BELLAS ARTES

il Vil

.

ISSN 0124-4833

Reflexiones sobre la cr

Fernando Vidal, lai

Genesis del Teatro Escuela de Cali

Viiguel Gor




BELLAS ARTES

INSTITUCION UNIVERSITARIA
DEL VALLE

FACULTAD DE ARTES ESCENICAS

Rector
Fernando Charria Garcia

Vicerrector académico
y de investigaciones
Oswaldo A. Hernandez D.

Vicerrector Administrativo
y financiero
Andrés Ernesto Oggioni

Decano de la Facultad de
Artes Escénicas
Fernando Vidal M.

Ay 2* Norte TN-28 Cali, Colombia

PBX: 688 3333 Telefax: 688 3333 Ext: 138
e-mail: artesescenicas@bellasartes.edu.co
www.bellasartes.edu.co

N°10. 2010

Revista anual de la
Facultad de Artes Escénicas

Director
Fernando Vidal M.

Consejo Editorial
Dora Inés Restrepo P
Luz Elena Luna
JesuUs Maria Mina
Alberto Ayala M.

Editor
Alberto Ayala M.

Diseno Editorial
Johnattan Rios Valencia

Fotografia de Caratula
Le Réve (el sueio) - Peio Quintana

Fotografia de Contra-caratula
Solitud - Carlos Portrat

Diseino de Cardatula
Johnattan Rios Valencia

Traduccén de textos
ISSO International Student Service ORG.

Permitida la reproduccion citando las fuentes

ISSN 0124-4833

Los puntos de vista expresados por los colaboradores son de su
responsabilidad y no necesariamente reflejan el pensamiento de
la revista.



CONTENIDO

Reflexiones sobre la critica en el teatro
Elicenia Ramirez

Cuerpos escindidos y miradas descentradas:
el nuevo espectador como interfaz de la escena
Wilson Escobar Ramirez

Avatares de la critica teatral (o lo tetral en la critica:
la impostura)
Ramiro Tejada

La critica teatral, un ejercicio para la memoria
Fernando Vidal

Galeria de Papel / Javier Manjarrés

Estreno de Papel / Partituras del Deseo / Manuel José Sierra

Tres miradas a Oc Ye Nechca
Fernando Vidal, Jaime Chabaud y Leopoldo Pulgar

Del Taller de escritura, T.E.

Temporada de aniversario del Teatro del Presagio, 2010:
entre la irreverencia y la reflexién [T.E.]

Elicenia Ramirez

El “cadéver exquisito”:

una opcion para la improvisaciéon en teatro [T.E.]

José Fener Castaio

Memoria / Génesis del Teatro Escuela de Cali

Miguel Gonzdlez

16

36

42

34/52/74/98
54
66

76
78

84



Editorial

Hoy dia, cuando el confort ofrecido por los multiples dispositivos de entrete-
nimiento y diversion en el entorno doméstico y publico, que incuestionablemente
movilizan nuestra sensibilidad hacia otras formas de ver, de sentir, de escuchar y de
asumir la relacién con el mundo, con las cosas, con el pensamiento y con las pro-
blematicas que nos rodean, la decision de “hacer teatro” o de “ir a ver teatro”, pasa
por una serie de transformaciones que inciden en cada uno de los elementos de la
representacion escénica. Transformaciones no solo en sentido técnico, es decir, en la
forma de hacer sino también en la forma de concebir y sobre todo, en el modo de ver.
El contexto en el que surge la obra escénica se ha transformado tanto para quienes la
elaboran como para el piblico que la aprecia.

Y no son pocos los elementos que conforman la realizacion de tal obra. En ella
convergen propositos estéticos, éticos, politicos, culturales, técnicos, por mencionar
solo algunos, que mueven el espiritu de quienes se dan a la tarea de oficiar en as-
pectos tan ricos como la dramaturgia, la actuacion o la direccién, por ejemplo. Por
otra parte, podriamos decir que a cuenta de la novedosa generacién de sofisticados
dispositivos y adminiculos tecnoldgicos que rapidamente van haciendo parte no solo
del ambiente entorno sino de nuestro propio cuerpo, una nueva generacion humana
con una sensibilidad en continua transformacion encara la escena artistica. Con ello
nos enfrentamos a una inminente revaloracion de la obra de arte en todas sus expre-
siones. Tal revaloracién ha de tener un marco en el que podamos comprenderla.

Actores y espectadores tienen al frente un complejo panorama en el que los ele-
mentos constitutivos del arte dramdtico estan provistos de otros ropajes: tiempo,
espacio y accién adquieren nuevos contenidos en la medida en que el arte, la ciencia
vy la tecnologia apuntan a ensanchar los limites que hasta ahora los han deslindado.
Pero a la par, hay un aspecto no menos importante, a nuestro modo de ver, que debe
acompasar siempre el andar de la obra, de los hacedores y del publico, para iluminar



de modo inteligente y ajeno a veleidades, la construccién de complejos, enriquecedores sen-
tidos. Ese elemento es la critica.

De ahi que, animados por la comprension de que el arte dramatico vive no solo en el mo-
mento de la puesta en escena sino también a partir de lo que de esta queda como potencial en
la sensibilidad del piblico, nos hemos dado a la tarea de acercarnos a la critica, reflexion que
observa y cuestiona la obra y, en esa medida, nuestra forma de ver, de percibir, de otorgarle
sentido; trascendiendo el lugar subjetivo del gusto para instalarnos en el lugar de las valora-
ciones afincadas en otros territorios de nuestro entendimiento y de nuestra intuicion.

Tarea exigente por cuanto congrega multiplicidad de aspectos desde los cuales ver la
puesta en escena, “objeto” cuya forma no se consolida sino en los trazos que de ¢l guarda la
memoria, puesto que se trata de un encuentro con lo efimero de la representacion dramética,
vale decir, con un irrepetible estar ahi, en el acto. Quiza pueda argiiirse que la escenifica-
ci6n bien puede ser vista repetidas veces; sin embargo, podemos objetar que la actualizacién
es, justamente, ese momento de encuentro vivo, cambiante en cuanto nuevas circunstancias
emergen.

Se trata entonces de establecer unos mojones sobre los cuales pararnos para avanzar en
la lectura de lo que la memoria nos deja y, en esa medida descubrir, o mejor, re-descubrir
aspectos, elementos configuradores de la obra no tenidos en cuenta en su momento para
asi enriquecer la vivencia, valorarla de otros modos. Asi, pues, “ponemos sobre la mesa las
cartas” que nos dicen lo que piensan acerca del teatro hoy, autores como Ramiro Tejada y
Wilson Escobar, quienes ofrecen sus consideraciones acerca de la critica; por otra parte,
Leopoldo Pulgar, Fernando Vidal y Jaime Chabaud, trazan una amplia mirada sobre la obra
Oc Ye Nechca. Por su formacién, experiencia y cercania con el hecho teatral en el medio,
hemos acudido a ellos; asimismo, contamos desde nuestra Facultad con los aportes de Fener
Castafio y Elicenia Ramirez.

Y alentando el espiritu teatral en esta edicién, nuestra seccion Estreno de Papel cuenta con
la obra Partituras del deseo, del dramaturgo y director de teatro Manuel José Sierra. Igual-
mente, en nuestra acostumbrada Galeria de Papel, contamos con la obra de Javier Manjarrés.
Por otra parte, como una forma de ahondar sobre la historia de nuestra institucion, abrimos el
espacio para la Memoria, con el aporte que desde su trayectoria y vivencia nos hace Miguel
Gonzilez.
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Resumen

El actor en escena siempre estd expuesto a la
mirada del otro, es leido, es interpretado, es
valorado. Estd permanentemente sometido
a la critica. A través de él y su relacién con
los lenguajes escénicos podemos inferir una
apuesta estética e ideoldgica. Pero jqué es y
cudl es la funcién de la critica en el quehacer
teatral? Limitindonos al entorno académico
en que se circunscriben los procesos de for-
macién actoral en una Licenciatura en Arte
Teatral, donde el eje transversal es la drama-
turgia, nos interesa, en este articulo, exponer
algunas reflexiones en torno al lugar de la cri-
tica en el proceso creativo y pedagégico.

Palabras clave:

Critica, dramaturgia, evaluacién, procesos
creativos y pedagogicos.

Abstract

The actor on stage is always exposed to criti-
cal eyes, is read, interpreted and valued. He is
all the time under scrutiny. By means of him
and his relationship with scenic communica-
tion we can infer an esthetic and ideological
guess. But what is and which is the critiques
function in theatrical task? Limiting oursel-
ves to academic environment in which the
acting development processes are circumscri-
bed into a bachelor in Theatrical Art, where
the intersecting axis is dramaturgy. We are in-
terested through this article in exposing some
reflections concerning the critics place in the
creative and pedagogic process.

Keywords:

Critiques, dramaturgy, evaluation, creative
and pedagogic processes.

*  Egresada del Bachillerato Artistico en Teatro, 1996, Bellas Artes, Cali; Licenciada en Literatura, 2002, y Ma-
gister en Literatura Colombiana y Latinoamericana, 2007, Universidad del Valle. Docente de la Facultad de Artes

Escénicas, Bellas Artes, Cali.
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El teatro crea una realidad autonoma,

pero esa realidad se construye, se mira e
interpreta siempre desde fuera y hacia fuera
de la escena.

Santiago Trancon'

Dramaturgia:
La compleja naturaleza del
teatro

Para hablar sobre critica teatral necesaria-
mente tenemos que definir, en primer lugar,
qué se entiende por dramaturgia, pues a par-
tir de la revision de este concepto podemos
reconocer el objeto de la critica y por consi-
guiente su funcion en el hecho teatral.

Segun Patrice Pavis, autor de Diccionario
del teatro (2008), hay dos posibles acepcio-
nes para definir el término dramaturgia: 1.
Arte de componer textos dramaticos; 2. Dise-
fio y construccién de un espectaculo a partir

| Tomado de su tesis doctoral Texto y representacion:
aproximacion a una teoria critica del teatro. Universidad
Libre a Distancia, UNED, Facultad de Filologia. De-
partamento de Teatro Contemporaneo Madrid. http://e-
spacio.uned.es/fez/view.php?pid=tesisuned:Filologia-
Aestrella Pag.103
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del estudio y adaptacién de un texto drama-
tico para ser puesto en escena. El primero
corresponde a una concepcion cléasica de la
dramaturgia. Reposa en la figura del autor,
quien debe observar y hacer un uso adecuado
y coherente de los elementos constitutivos en
la estructura y forma del drama. Es decir, del
arte poética que le corresponde o que propo-
ne, segun las coordenadas ideologicas y esté-
ticas de su época. La segunda definicion, que
refiere una perspectiva mds contempordnea
de la dramaturgia, se enfoca en la representa-
cion, es decir, en la disposicion de los mate-
riales textuales y escénicos, la extraccion de
significados mediante un trabajo de andlisis
al texto elegido, para luego proponer una in-
terpretacion particular.

En resumen, nos dice Pavis, la dramatur-
gia se pregunta como estan dispuestos los
elementos de la fdbula en el espacio textual
y escénico, asi como su temporalidad. Asi
pues, la dramaturgia en su sentido mds re-
ciente tiende a desbordar el marco de un estu-
dio del texto dramatico para englobar texto y
realizacion escénica. (Pavis: 149)

A proposito, el espanol Santiago Trancon,
en su tesis doctoral Texto y representacion:
aproximacion a una teoria critica del teatro,
identifica cinco momentos que constituyen el
proceso creativo en la dramaturgia contempo-
rdnea: 1. Buisqueda y eleccion de un texto que
pueda ser representado; 2. Estudio de “mesa”
para establecer la orientacion y discusion so-
bre el tema, la estructura, el significado del
texto y el sentido de la obra 3. La fijacion del
texto base para el montaje mediante la im-
provisacion; 4. Intervencion y adaptacion del



texto para su representacion; y 5. Seguimien-
to del proceso del paso del texto a la escena,
analizando las contradicciones y dificultades,
ofreciendo sugerencias y soluciones. (Tran-
c6n, 612) Ademads del producto escénico, el
proceso “escribe” un texto que lo soporta,
una suerte de partitura del espectdculo que ya
no s6lo considera el didlogo de los personajes
sino también la intervencion de los demas co-
digos que lo configuran: movimiento y gesto,
luces y sonido, vestuario, maquillaje, esce-
nografia y otros lenguajes posibles como los
multimediales.

Evidentemente, la dramaturgia tiene un
cardcter prictico pero tras éste hay un fuerte
trabajo de investigacion, de rigor cientifico,
que la convierte en materia de estudio con
unos contenidos y problemas especificos.
Una disciplina que comporta aspectos tanto
epistemoldgicos como experienciales. En esa
medida, se podria hablar de una dramaturgia
general o tedrica y una practica o aplicada.

Finalmente, el término dramaturgia evi-
dencia la paradoja del teatro: el texto dramati-
co precisa de la representacion escénica para
concretar su vocacion dramdtica. En su ori-
gen griego, drama significa accion. Aunque
Aristoteles lo presente como un género lite-
rario, mediante la etiqueta de poema drama-
tico, necesariamente evoca el acontecimiento
“litdrgico™ oficiado por los actores frente a
un publico expectante. El teatro ocurre en ese
encuentro vital, donde la palabra es accion,
es imagen, es una realidad posible pero efi-
mera. Finalmente, la doble naturaleza de este
arte, textual y escénica, necesariamente va a
determinar la funcién y el objeto de la critica.

El oficio de la critica

“La critica es no solamente la reflexion del
arte, sino su transformacion.

El arte crea un modelo ideal de vida,

la critica crea un modelo ideal de arte”
Siliunas (1995: 45)

Hacer critica implica realizar la interpreta-
cién rigurosa de una creacion artistica. Se
trata de un trabajo de lectura que busca ex-
plicar y comprender la obra en su conjunto, a
partir de criterios propuestos por teorias y/o
directrices ideologicas, pero teniendo siem-
pre presente que la logica y los limites de la
interpretacion los establece el mismo objeto
de valoracion. Su mision es analizar, inter-
pretar y valorar aquellos signos y elementos
que potencian el sentido plural de una obra,
lograndola poner en contexto y sobre todo en
didlogo con otras expresiones culturales de
una realidad.

La razon de ser de toda creacion artisti-
ca es el publico. El es quien da razén de la
obra a partir de un proceso de recepcion que
comprende tres acciones que se dan de forma
simultdnea: interpretar, comprender y valo-
rar. Puede expresarse mediante el aplauso, el
abucheo o el silencio, la expectacion o la au-
sencia, como también a través de una opinion
informal o de un texto especializado que dé

cuenta de una apreciacion quizd mas sopesa-
da.

En el caso del teatro, como se ha dicho,
encontramos dos objetos de lectura: el tex-
to dramdtico y el texto espectaculo. Ambos

Papel
Escena
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proponen acercamientos diferentes y exigen
retos particulares. De igual manera, la apre-
ciacion de cada texto estd condicionada por
el propdsito de lectura que tenga el receptor.

y a partir del goce y la
°i6n estética. Por su parte, el publico
su agrado o desagrado ante un

i6n de lo

apoteosis social, en el que median
iones, pluralidad de ideas, prejuicios,
preguntas

En este nivel encontra al critico tea-
tral, un espectador “ideal”, que dispone de su
experiencia sensorial, emocional y académi
ca para elaborar un juicio racionado que dé
cuenta de una posible significacion de una
obra (escrita o representada). Asi, la critica
busca la compresién y el sentido, superando
las categorias de buen y mal gusto. Sin em-
bargo, no intenta dar un sentido verdadero de
la obra sino un sentido que tenga sentido, una
interpretacion pertinente.

Su forma textual mds recurrente es la re-
sefa critica y en algunas ocasiones la colum-
na de opinion, que aparece ocasionalmente,

10 Escena




sobre todo durante festivales o eventos cul-
turales. La primera, es un t]pn de texto pre-
1nmlmnrn.mcme con Tasgos
-asiones argumen-

: 'nlt'\uullzdl

quc se hdn a dc dl cxtud o del texto como
la hermenéutica, la semidtica, el analisis del
discurso, la estética de la recepcion, entre

constituyen toda representacion, se suman
otros aspectos a estimar como la estética, el
estilo y la interpretacién que propone un co-
lectivo o la soberania de un director. Precisa-
mente los lineamientos ideologicos y estéti-
cos de un grupo teatral seran determinantes
a la hora de realizarse un producto escénico;
también esos rasgos de la creacion son sus-
ceptibles de ser caracterizados para hacer una
lectura coherente de la obra.

cada sector de
lee desde sus expectativas, mo-

En ese sentido, cada época
la sociedad,

das, tendencias y urgencias, por consiguiente,
realizard el juicio valora-

cada critico/cr
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tivo desde su enciclopedia personal, su oficio
(dramaturgo, actor, periodista, académico,
artista) y sobre todo desde su experiencia, es
decir, su subjetividad como publico inmerso
en una realidad particular.

Ahora bien, el medio de difusién puede
revelarnos énfasis particulares en el trabajo
de la critica. En los medios masivos, en pai-
ses que tienen una fortalecida actividad tea-
tral como Argentina y Espafia, se busca visi-
bilizar las cualidades y calidades de la oferta
y orientar al publico. Pero también estan las
revistas especializadas, en donde la critica
va un poco mas alld, muchas veces dirigida
al gremio teatral interesado en ser legitima-
do por su publico y por los especialistas. Por
supuesto, algunos grupos teatrales buscaran
todo lo contrario, cuestionar y desafiar los
canones, romper los limites y las posibles
censuras. De manera que no se puede hablar
de una uniformidad en la critica porque no la
hay en el piblico y mucho menos en el teatro
(por ello se habla mds bien de teatralidades).

Desde la oralidad también puede hacerse
critica. Es el caso de los foros, muy carac-
teristicos en el teatro colombiano, sobretodo
en la escuela de la creacion colectiva de En-
rique Buenaventura y Santiago Garcia. Una
dinamica que buscaba generar espacios de
debate en torno a las tematicas de las obras
presentadas. Entonces, de alguna manera, el
publico podia hacer parte del colectivo des-
de su rol de espectador, influenciando, quiza,
en el proceso creativo. Algunos refieren este
fenémeno dialégico entre actores y publico
como la dramaturgia del espectador.

Pagel
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En la actualidad, esta tradicion se ha con-
vertido, por fortuna, en una herramienta pe-
dagogica en espacios académicos como la
Facultad de Artes Escénicas, de Bellas Artes
de Cali. Con ella se pretende generar espacios
para la valoracion y la compresion de proce-
sos creativos, la argumentacién de puntos de
vista, la verificacion de los usos conceptuales
y tedricos, y sobre todo la concienciacion so-
bre los aprendizajes, no sélo por parte de los
estudiantes sino también de los docentes. La
existencia de este tipo de espacios hace visi-
ble las posibles carencias en las habilidades
evaluativas y apreciativas, no sélo frente al
hecho teatral en si mismo, sino al didlogo que
este arte establece con la realidad inmediata,
precisamente por su naturaleza critica y hu-
manizante.

El valor pedagdgico
de la critica

Uno de los aspectos mds importantes que
propicia la profesionalizacion del actor y la
actriz es la generacién de espacios para la
construccién de nuevos conocimientos me-
diante la experimentacion, la apropiacion de
métodos y teorias y, finalmente, la aprecia-
cion de su quehacer artistico en términos de
su sentido estético, politico y social. En esa
medida, los actores pueden llegar a ser no
sOlo intérpretes para la escena sino también
de la escena. Es decir, que no sélo se forman
como hacedores, creadores en y para la esce-
na, sino también como piiblico “especializa-
do” porque conocen desde adentro la practica
teatral.



Sin embargo, el ejercicio de la critica esta
tan ausente de nuestros espacios académicos
como de los medios de comunicacién y de las
revistas especializadas en artes.

En el mejor de los casos, ha quedado redu-
cida a la resefia informativa y a las columnas
de opinidn, desvirtuando el propésito de este
oficio, la valoracion de la obra de arte, para
convertirse, a veces, en una diatriba personal
0 en un comentario insulso. Pero, mal que
bien, no deja de ser la expresién de un pun-
to de vista frente a un producto cultural. Al
igual que la dramaturgia, evidentemente, la
critica es una disciplina que plantea sus pro-
pias preguntas, indaga sobre sus problemati-
cas, propone métodos y dialoga con teorias y
otras disciplinas. Su vocacion de registro, en
la medida en que ha visibilizado el didlogo
sostenido entre el ptiblico y el teatro, lo con-
vierte en una memoria de las impresiones, de
los impactos y sobre todo de los cambios que
ha tenido este arte a lo largo de los siglos.

Ahora bien, para situarlo en el contexto
académico, el problema de la critica podria
compararse con el problema de la evaluacion.
Ambas se constituyen en ejercicios valorati-
vos pero en la prictica son asumidas como
instrumentos para clasificar en términos de
aprobar o desaprobar, de tildar de bueno o de
malo.

Son comprendidas de manera reducida
(se utilizan para calificar un resultado mas
no para cualificar un proceso) e incluso estidn
mediadas por el prejuicio (sefalar un equivo-
co o disentir se convierte en un asunto perso-
nal). Se cree que una evaluacién o una critica

sOlo la pueden realizar quienes sean reconoci-
dos como una autoridad, quienes puedan dar
cuenta de una trayectoria, de unas credencia-
les académicas o profesionales. En esa medi-
da, en el aprendiz casi nunca se reconoce una
capacidad critica, con la autoridad y el juicio
para realizar ejercicios valorativos, a pesar de
su formacidn en teorfas, métodos, disciplinas,
técnicas y otros contenidos. Los docentes nos
arrogamos el derecho a usar de manera ex-
clusiva la evaluacion (rara vez proponemos
la autoevaluacion y la co evaluacion) y en
muchas ocasiones no hacemos explicitos los
criterios. Por tanto, no se logra propiciar un
espacio de reflexion sobre lo que se aprende
y mucho menos de los desaciertos. De igual
manera sucede con la critica.

La realizan autoridades “reconocidas por
el medio”, que nunca hacen explicitos sus
criterios, o periodistas culturales que se es-
pecializan en el tema desde los recursos de
su oficio, entrevistas y lecturas informales, es
decir, son criticos de escritorio que sirven a
un fin publicitario.

A propésito de los posibles encuentros
entre la evaluacion y critica, la educadora e
investigadora argentina Edith Litwin en su
articulo La evaluacién de los aprendizajes, a
partir de una revision al sentido y funcién de
la evaluacion en el ambito educativo, plantea
una propuesta alternativa derivada de la cri-
tica artistica. Desde su perspectiva pedagogi-
ca, la caracteriza como una evaluacién cuali-
tativa, que tiene como fin analizar y apreciar
una experiencia creativa, a partir de una des-
cripcién que busca reconocer el objeto creado
para luego interpretarlo, utilizando elementos

Pagel
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tedricos. Considera que se constituye en un
modelo mas coherente con los retos que tiene
la academia, donde la experiencia deberia ser
el recurso fundamental en el aprendizaje.

En esa medida descubrimos un valor pe-
dagdgico en la critica. El reconocimiento de
una obra, desde unos pardmetros claros y
explicitos, se convierte en una herramienta
de formacioén, en la medida en que capacita
a una persona con menos especializacion que
el critico, como el piblico masivo o el estu-
diante en artes, para ver de otra manera lo que
no alcanza a distinguir, a reconocer. Educa,
por tanto, nuestra capacidad de percepcion y
comprension, lo que ineludiblemente impac-
ta en la eleccion, consumo y produccion de
productos culturales y mediaticos. Pero su
alcance pedagdgico también abarca la forma-
cion de una conciencia social y politica a tra-
vés de la sensibilidad del arte y su lectura del
mundo. La critica no sélo observa la obra de
arte, también la pone en contexto e identifica
sus posibles significados.

En una facultad de artes escénicas, como
la nuestra, los espacios para la critica estan
presentes no s6lo en las clases de actuacion y
montaje, donde la mirada del otro se constitu-
ye en un elemento vital para el proceso crea-

tivo y formativo, sino también en las asigna-

turas tedricas. Si la practica no estd mediada
por el pensamiento, por la problematizacion,
por la revision de los procesos mismos, por
intensos pero sensatos y coherentes trabajos
de lectura y escritura, y, sobre todo, por una
reflexion pedagégica sobre lo que se hace,
como se hace y para qué, la experiencia aca-
démica se convierte en una mera instruccion

Papel
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técnica. La vocacidon creativa y critica del
teatro perderia total sentido.

Por ello resulta vital respaldar tanto el tra-
bajo creativo como el pedagdgico por la in-
vestigacion, un permanente trabajo de lectura
y escritura que conduzca a comprension de
fenémenos y procesos, y a la formulacion de
nuevas preguntas. Uno de los nuevos objetos
de indagacion podria ser la misma critica, una
critica sobre la critica, que nos ayude a deve-
lar su verdadero sentido porque hasta ahora
sOlo contamos con su sentido ideal. Ademas,
porque a pesar de su ausencia el teatro esco-
lar, universitario, comunitario, profesional se
mantienen. Incluso se han logrado consolidar
festivales y encuentros, aunque reducidos en
espacios y en publicos, indicadores de feno-
menos sociales y culturales que bien valdria
la pena observar. También llama la atencién
el silencio complice de los autores, directores
y actores, manteniendo el cerrado circulo de
los que hacen teatro, de los que se miran pero
no se dicen nada. Esa actitud ha sido asumi-
da, desgraciadamente, por los estudiantes, lo
que facilita la perpetuacion del mutismo y la
indiferencia.

En conclusion, si la razén de ser, el eje que
constituye una Facultad de Artes Escénicas
es la dramaturgia, disciplina artistica que
necesariamente se sirve de la critica para
reconocerse y transformarse, es urgente
consolidar su practica. S6lo de esa manera se
garantizard que nuestras teatralidades, no se
condenen al estancamiento, la desmemoria y
el autismo.
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Cuerpos escindidos y miradas
descentradas: el nuevo espectador
como interfaz de la escena

Wilson Escobar Ramirez *




Resumen

Una nueva contextualizacion de la escena
teatral impulsada por el horizonte tecnol6gi-
co hoy dia, es analizada a través de la for-
ma como los participes del acto dramatico
—tecnoescena, actores y espectadores—, re-
configuran su relacién; observando co6mo se
“remueve’” la experiencia escénica a partir de
las nuevas percepciones del tiempo, del espa-
cio y del cuerpo, atravesado por novedosos
dispositivos técnicos visuales y sonoros, que
lo hacen “asomarse™ a una realidad del es-
pectaculo mediada por una realidad cotidia-
namente espectacularizada en las pantallas.
“Descentramiento del sujeto” que lo abre a
multitud de voces con otro modo de escuchar
y mirar la escena.

Palabras clave:

Cuerpo, escena, espacio, nuevas tecnologias,
modelos perceptivos.

Abstract

A new contextualization of the scene play
impelled by today s technological boundary,
is analyzed by the way the dramatic casting-
techno-scene, actors and audience- reconfi-
gure its relation, observing how the scenic
experience is removed starting from the new
perceptions of time, space and body, crossed
by innovative technology, visual and sound
devices, that lean out the reality of the show
mediated by everyday reality on the screen.
Character displacement exposes the actor to
a multitude of voices in just another way of
listening and watching the play.

Keywords:

Body, scéne, space, new technologies, per-
ceptive models
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Que el teatro de hoy se esté reconfigurando
en el horizonte tecnolégico ha dejado de ser
una hipétesis formulada para responder a una
moda que se evidenci6 con mayor claridad en
el periodo de entresiglos, y ha pasado a con-
vertirse en una tendencia de gran expansion
que esta afectando sensiblemente las poéticas
de la escena, tanto como la manera en que
los espectaculos se estan confrontando con el
publico.

Se trata, sin lugar a dudas, de un nue-
vo escenario mediado por paisajes visuales
y paisajes sonoros en el cual confluye por
igual el frio de la maquina y la calidez que
proyecta el cuerpo del actor.

Resultado de ello es una exquisita dialé-
ctica que arroja a la escena contempordnea
cuerpos electronicos, cuerpos interactivos,
pantallas digitales que comparten espacios
con objetos tradicionales, y se expanden en
una suerte de viaje de emociones y sensa-
ciones de la realidad a la virtualidad y vi-
ceversa.

El impacto que estan teniendo estos nue-
vos “modelos perceptivos y mediéticos” (es
decir, aquellos que se basan en los medios de
comunicacion como el cine, el video, la tele-
vision, la computadora, la internet y todos sus
derivados) sobre el actor y sobre el especta-
dor, es el eje de las investigaciones que ahora
inician. “;Hasta qué punto sus cuerpos han
quedado afectados y modelados por las nue-
vas tecnologias?” se pregunta el semiologo
francés Patrice Pavis, al modo del “Dios pro-
tético” que expone Sigmund Freud en su obra
El malestar de la cultura; un hombre que ha
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perfeccionado sus 6rganos motores y senso-
riales en gracia de la incorporacion a su vida
cotidiana de la maquina de motor, las gafas,
el telescopio, el mocroscopio, la cadmara foto-
gréfica, el gramofono, el teléfono, la escritura
misma, y mas recientemente —no avizorados
por Freud- en la era digital: la computadora
personal, el teléfono celular, las tabletas elec-
tronicas, entre otros dispositivos digitales.

Esta confrontacion permanente, cotidiana,
con los medios de comunicacidén, necesaria-
mente influye en la manera como se percibe
y se conceptualiza la realidad, tanto como se
percibe la realidad espectacular o los especta-
culos mismos. Estas mutaciones perceptivas
son mas visibles en las tltimas dos o tres dé-
cadas en la justa medida en que la produccion
escénica ha venido insertando los medios de
comunicacion, tanto los tradicionales como
los nuevos, y los ha integrado a la escena
cada vez con mayor propiedad y naturalidad.

Esta dindmica en la evolucién teatral de
finales del siglo pasado y el que ahora se
desanda, ha traido consigo una dimension
més ampliada del espectaculo; incluso ha in-
troducido un nuevo tipo de especticulo que
confronta al tradicional, y sus pliegues los
encontramos en lo que se ha dado en llamar

“electrénica sonora” (Pavis, 2000).

En efecto, Pavis distingue dos tipos de
espectdculo: el literario, centrado en el texto
y el sentido teatrales, al modo mas conven-
cional de una representacién que parte del
texto y llega a la escena elaborando sentidos
y signos desde una realidad mimética. Y el
espectdculo asociado a la electrénica sonora



que estd descentrado y desconectado de la
realidad mimética.

En el teatro, tal y como se concibe en occi-
dente, ya desde los griegos, el texto expresa-
do o transpuesto en la escena, ofrece al espec-
tador una correlacién de los distintos signos
(visuales, sonoros, ritmicos, graficos...) cuya
resultante global es comprensible por todos
los espectadores (en diversos grados, valga
decir). Una tarea similar supone la correla-
cién voz y cuerpo en la escena tradicional,
cuya solidez torna inexistente la posibilidad
de que uno sobreviva en la escena sin el otro,
al mismo modo en que el sonido y las image-
nes estan integrados dentro de un sistema de
signos y perviven en la escena gracias a su
sincronizacion.

En este denominado especticulo literario,
significante y significado se expresan ante el
lector/analista sin equivocos ni imprecisio-
nes, lo que precisamente supone la presencia
de un receptor centrado y unificado, es decir,
un sujeto consciente de su papel como obser-
vador de la escena, atento a que el especticulo
acontezca en su experiencia como individuo.

Pero en el especticulo mediado por la
electronica sonora la realidad y su puesta en
escena nos obligan a cambiar de percepcion,
en tanto la mirada y el cuerpo mismo ya no
constituyen la experiencia convencional.

Una nueva sintesis corporal se produce en
el sujeto que presenciavivencia este tipo de
representaciones, cuando su sistema habitual
de referencia cimentado en la alianza tiem-
poespaciocuerpo, se ve alterado por la des-

centracion de alguno de esos componentes: la
descentracion del espacio, o la descentacion
del tiempo a través de un personaje que pasa
de un estado fisico a uno virtual a través de
la proyeccion en imagenes de su accion en
otro lugar y en otra temporalidad; o la des-
centracion del espectador cuando es subido
virtualmente a la escena a través de la pro-
yeccion en vivo y se contempla en su doble
presencialidad en el entorno del espectaculo.

El neoespectador en la
electroescena

iene pues examinar ese nuevo especta-
Conviene pue ar ese nue t
1aloga ¢ ste ti spectaculos,
dor que dialoga con este tipo de especticulos
para intentar acercarnos a esa dialéctica de la
también llamada “electroescena”.

Obra: Producto Contingente / Autor: Version libre de Alberto Ocampo sobre
la obra de Alberto Miralles / Director: Alberto Ocampo / De izg. A der.: Alicia

flormayor, Luisa Victoria, Ana Ruth Gonziles (arriba), Alex lara (abajo), Vanessa
Bernal / Fotografia: Lina Rodriguez
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llama Marc Prensky al referirse a comienzos
de este siglo a los nacidos en un mumln ya
digital, situados en la década de los a

llega a la sala embebido y sorprendido con
las recientes tecnologias; recala en un patio

de buta uro, nada fascinante desde su
imaginario digital, pleno de luces multifor-
mes. Por mucho que ha intentado dejar su
atencion zaping propia de su ‘morada tecno-
I6gica”, ha llegado con ella al patio de buta-

; intenta cambiar de canal pese a la magia

r: Alberto Oc

)" escénico que acontece frente a
él. Tiene una unotmddd l]ng cambiante.
Intenta, entonces, “ch * 0 jugar con el

- personaje o los pcl sonajes, decirles que esta

alli para ser é] —posiblemente— su avatar,
como si se tratara del videojuego que ha debi-
do dejar en casa. Quiere estar en el escenario
aunque se le antoje extrafio aquel hébitat de
rituales anacronic

Es que el ritmo de aquel teatro le es
trafo, distante, ajeno, lento, casi enso
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Es un espectador que dispone de muchas mas
fuentes de informacion que la generacion que
le precedio; actda e interactdia con ella de tal
manera que ésta les ha impreso un caracter
muy particular. Como lo advierte Maria Te-
resa Quiroz “la actualidad estd marcada por
la rapidez, la eficiencia, la celeridad de las
imdgenes” (Quiroz, 2003), al modo en que
se mueven los personajes de las peliculas
“Corre Lola Corre”, “Matrix” o la “Trilogia
Bourne”, por citar algunos referentes de es-
tas narrativas frenéticas. Y es con esa infor-
macion pluridiversa que llega a una sala de
teatro que le resulta incomoda y lenta en su
manera de percibir y apropiarse del mundo.

Entonces ese espectador recapacita. Se
sabe un sujeto hibrido. Se mira en aquel re-
ducido espacio del patio de butacas y busca
afanosamente una interfaz que le permita si-
mularse desde adentro del especticulo para
apropiarse de un lenguaje que le es natural:
la inmersion, la interactividad. Ahora toma el
control del escenario.

Ese nuevo espectador abocado al teatro ha
tomado conciencia de la interactividad que,
no como metéafora, sino con su propio modo
expresivo, se edifica ante sus ojos. Ha com-
prendido que el teatro es un juego de simula-
cién que, al igual que la pantalla de su com-
putadora, es completamente interactivo y le
permite acercarse a otra experiencia percep-
tiva emocional de la realidad y la virtualidad.

Creer que la realidad virtual sélo estd en
las méquinas es un error frecuente en el que
suelen caer muchos en su afan por resistirse a

la grandilocuencia de las nuevas tecnologias,
por creer ciegamente que éstas no afectaran
su nicho cognitivo

En el primer manifiesto del teatro de la
crueldad, Artaud hace un llamado por recu-
perar el lenguaje especifico del teatro, rom-
per la sujecion del teatro al texto, recobrar
la nocién de una especie de lenguaje tnico a
medio camino entre el gesto y el pensamien-
to. Esta postura obliga a “encontrar, ademas,
nuevos medios de anotar ese lenguaje, ya sea
en el orden de la trascripciéon musical o en
una especie del lenguaje cifrado™.

Desde luego la voz del dramaturgo fran-
¢és nos esta hablando hoy de una nocién que
para entonces no se asumia: la interfaz.

Se trata de una nocion que el lenguaje de
los nuevos medios se apropio desde el mo-
mento en que se hizo necesario hablar del
interactor, como lo llama Johannes Birringer
es decir, del papel activo del espectador en
tanto sujeto que hace parte de un didlogo con
el objeto percibido. La interactividad supone
un didlogo y una metamorfosis material pro-
ducida, no ya por un espectador pasivo en el
espacio y el tiempo, sino por un sujeto activo
que propone, configura y reconfigura simbo-
lica y- materialmente, en el caso del teatro,
una escena.

Si bien es cierto que el teatro, al contrario
de lo que sucede con el cine y la musica, se ha
visto revalorizado por su calidad de especta-
culo en vivo frente a la gran oferta doméstica
digital, también lo es que se ha nutrido con el
uso de dichas tecnologias.

Pojiol
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Como lo recuerda el dramaturgo argentino
Mauricio Karttin: “El teatro siempre ha poe-
tizado a partir de diferentes soportes y, antes,
el nico posible era la memoria” y admite
que en el siglo XX han aparecido infinidad
de nuevos soportes. Todos son poetizables.

Esta capacidad de adaptacion del teatro
habla de su superviviencia, es cierto, pero
también habla de su metamorfosis como “su-
ceso” en la butaca. ;Estaremos hablando de
las tecnologias como mero soporte que se in-
corpora a la escena en su condicion de recur-
so sonico, luminico y escenografico?

Desde tal perspectiva es dado aceptar que
la historia del teatro estd asociada a la tecno-
logia en su entidad objetual, es decir, como
ese referente fisico que construye la escena.

En las vanguardias teatrales del pasado si-
glo podremos encontrar los antecedentes de
lo que hoy conocemos como interfaz, que en
la especificidad del teatro se hace visible en
obras abiertas a la participacién del especta-
dor, como sucede en el teatro dadi o en el
teatro laboratorio de Grotowski, en las pro-
vocaciones de Tadeusz Kantor o en las del
mismo Bertolt Brecht.

Las obras del llamado arte ‘participativo’
(performances, happenings, instalaciones)
surgidas en los albores de los afios sesenta
y setenta, se suman para construir esa nueva
tradicion interactiva en la experiencia teatral
viva.

Tendriamos entonces que esta nocién de
interfaz asumida en el lenguaje de los nue-
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vos medios como un conjunto de comandos
y métodos que facilitan la intercomunicacion
entre programas y entre éstos y los sujetos,
ya era propia del lenguaje escénico en tan-
to en cuanto su praxis escénica ya buscaba
disrupciones temporales y espaciales en su
permanente preocupacion vanguardista por
comunicarse con el otro, por desafiar la apa-
rente pasividad y el estatismo del espectador.

Tensiones fronterizas

Ahora bien, esta tltima década ha supuesto
una suerte de retos y desafios para las artes
que como el teatro suceden en el aqui y el
ahora. Una ola de lenguajes combinados que
mixturizan el modo expresivo de cada arte
en particular y reducen sus fronteras narra-
tivas y estéticas, ha generado una suerte de
palingénesis o regeneracion de la escena con-
tempordnea: teatro en, desde y por Internet;
teatro que narra al modo en que las nuevas
tecnologias vienen construyendo la dinamica
cotidiana de los seres, cine que reniega de su
potencial efectista y revisita sus raices para
hacerse pasar por teatro como lo vemos en
el movimiento danés Dogma 95 y su deriva-
cion hacia obras que evocan el teatro filmado:
“Dogville” (2003) y “Manderlay” (2005) de
Lars von Trier, hasta la perturbadora y con-
ceptual “Inland Empire” (2006) de David
Lynch; estos son apenas recursos expresivos
que dan cuenta de la lucha no sélo por enfren-
tarse al monstruo electrénico sino por reivin-
dicar viejos recursos para dotarlos de nuevos
sentidos.



Obra: pro 1 contingente

Las ya extensas relaciones y fricciones
que ha mantenido el teatro con el cine, por
ejemplo, desde la invencidn de éste en 1895,
han generado muchos estudios que no es del
caso revisar en este escrito. Pero si es impor-
tante senalar como cada vez estas imbricacio-
nes cambian de apariencia con los renovados
retos que traen consigo las nuevas tecnolo-
gias.

En “El Automovil gris” (2002) de la
compaiia mexicana Teatro de Ciertos Habi-
tantes, Claudio Valdés, su director, invita al
patio de butacas a una funcién de cine silen-
te de una manera muy semejante a la forma
como se presenciaba en las salas antes de la

Autor; version libre de Alberto Ocampo sobre la obra de Alberto Miralles / Director: Alberto Ocampo
A der.: Luisa Victoria, Harvey Garcés, Vanessa Bernal, Alex Lara

Fotografia: Lina Rodriguez

irrupcion del sonido en 1927. Desde luego,
con notables diferencias y retos. En aquellas
funciones la pelicula proyectada utilizaba in-
tertitulos para guiar el sentido colectivo de la
historia, mientras un pianista consolidaba el
ritmo de las imagenes con musica que inten-
taba sincronizar las acciones y las atmoésferas
del filme. En la propuesta del grupo mexica-
no, la referencia cinematogrifica procede de
la tradicion Benshi, que se instaurd en Japon
de un modo particular durante la época del
cine silente. Segtin esta tradicion un narrador
se ubica a un lado de la pantalla e interpreta
(actta) el filme, poniendo voces a cada perso-
naje, ofreciendo explicaciones, o realizando
comentarios.

Escena
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Con la llegada del sonido, esta tradicion
desaparece y con ella, un fenémeno social
de gran contenido vanguardista, al reunir en
una funcion espectacular la imagen en movi-
miento, la misica en vivo y la esencia misma

del teatro con un intérpreteactor subido a la
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Desvelar esta tradicion y revivirla en estos
tiempos en que las fronteras artisticas
den a diluirse, supone un reto que va m
del escenario y confronta directamente a un
publico que, en apariencia, debe haber cam-
biado en mas de ocho décadas. Sin embargo,
El Automovil gris pone de manifiesto la ac-




tualidad de este género oriental (Benshi) y su
plena vigencia como entretenimiento.

En la obra mexicana dos actores ponen
voz en vivo a los didlogos y a los sonidos de
la historia que se desarrolla ante la mirada
del publico. Un pianista marca la atmosfera
en sus distintos momentos: de suspenso, inti-
mista, de espera, de transicion...

El espectador esta incomodo desde el co-
mienzo: jcuando empezari el teatro?, se pre-
guntan algunos, una duda que algunos resuel-
ven cuando ajustan su percepcion a la poética
propuesta. La respuesta estd en el escenario:
los actores fisicos, no proyectados, no sélo
ponen voces, estan actuando con su gesticu-
lacion, se inmiscuyen en la pantalla y se mi-
metizan, por momentos, con los actores de
la pelicula proyectada, como en aquella
escena de la fan que todas las tardes va a
ver la misma pelicula en ‘La Rosa purpura
de El Cairo” (Woody Allen, 2005).

El espectador asiste a una representa-
cion escénica, a medio camino entre el
teatro y el cine. Su percepcion estd sien-
do provocada desde los cddigos de la
re-representacion entendida como una
construccion visual en abismo como lo
pregonaba Federico Fellini, s6lo que aca
“El automovil gris™ no estd hablando del
cine dentro del cine, sino del teatro dentro
del cine, o el cine dentro del teatro, segin
como se vea.

Claudio Valdés y su grupo introducen
al espectador al universo hibrido de lo
intermedial, donde distintos medios dia-

logan sobre el escenario (la electrénica
sonora expresada en la proyeccién de la
imagen, el sonido ejecutado en la escena,
el sonido —voces— emitido por los acto-
res) y donde uno se transpone en el otro
de acuerdo con la circunstancia narrati-
va de cada momento: cuando los actores
dan vida a los personajes de la pelicula o
la musica ejecutada sobre el escenario re-
crea las atmosferas de la imagen, se esta
privilegiando el sentido teatral; cuando la
imagen narra por si misma, sin apoyo de
los componentes escénicos, se privilegia
el sentido cinematografico.

La naturaleza intermedial de este especta-
culo supone la doble presencia de un especta-
dor (se ha producido una alteraciénfragmen-
taciéon de la unidad del sujeto espectador),
pues asiste a una funcién completa de cine,
pero mediada por cédigos teatrales:

- La presencia del actor o los actores que
representan las voces y las emociones de los
protagonistas de la pelicula, las modifica en
sus tonalidades y las acota en una suerte de
cacofonia de acentos casi simultidneos. Clau-
dio Valdés explica este proceso, centrado en
una estricta formacioén y un reto actoral: “En
un artistico “tour de force”, estos narradores
pintan voces y emociones a mas de 50 per-
sonajes de la cinta. A diferencia del doblaje
de peliculas, donde los actores hacen perso-
najes individuales y hablan por turnos, en El
Automdévil Gris cada artista interpreta varias
voces, en una cacofonia con diversos acentos.
Para abordar este reto de interpretar numero-
sos personajes y emociones, el rango vocal
del artista requiere ser extenso. Adicional-
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mente, debe contarse con un refinado sentido
del tiempo y una depurada técnica de respira-
cién para poder cambiar rdpidamente la voz
de un personaje e inmediatamente comenzar
a hablar con la voz de otro™.

- La postura géstica del actor que drama-
tiza con el maquillaje y con la impostura de
la voz.

- La comunicacion directa con el publico,
a quien provoca generando acercamientos y
distanciamientos que rompen con la lineali-
dad de la cinta cinematografica.

Mis alla de esta intermedialidad que se ha
consolidado en las extensas relaciones entre
el cine y el teatro, hoy asistimos también a lo
que algunos han dado en llamar Teatro desde
la Internet o teatroblogger.

Un ejemplo de ello es “Bagdad Burning”,
una obra teatral presentada en el prestigioso
Festival de Edimburgo en una edicion recien-
te y basada en un blog de un iraqui de 26 anos
que narra su vida cotidiana en un pafs inva-
dido. O “Bloggers. Real Internet Diaries”,
una version de Monologos de la Vagina que,
en este caso parte de un puzzle de 10 blogs
personales elegidos entre mds de 10 mil pagi-
nas electronicas. El reto de Olivar Mann, su
cocreador (no seria valido hablar de drama-
turgo, como veremos mds adelante) consis-
tié en no agregar palabras distintas a las que
aparecieron originalmente en la blogésfera
clasificada.

(Teatro desde la Internet? He aqui otra
tensién fronteriza: el sentido de la teatrali-
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dad desde el cual se fundan estos formatos
se pierde en el instante en que la intermedia-
cion tecnoldgica absorbe el aqui y el ahora de
lo actuado o representado. Ya no estaremos
hablando de teatro, sino de video con senti-
do teatral. Una vez convertido el formato en
soporte dramatirgico textual éste abre las
puertas para reconfigurar el teatro propia-
mente dicho y con €l la experiencia aurdtica
de copresencia entre el actor y el espectador,
siguiendo el pensamiento de Jorge Dubatti.

Pero veamos un concepto intermedial mas
ajustado al hecho teatral, al hic et nunc. Se
trata de “Musicall” (2003) de las companias
Illana - Lom Imprebis.

Desde su mismo titulo, su director Santia-
go Sanchez, sugiere un juego de palabras que
podria significar “Llama la musica”. En efec-
to, el espectador de Musicall no debe apagar
su celular, por el contrario, ese prohibido ob-
jeto, reducido al silencio y a la inutilidad en
la oscura sala, ha llegado al patio de butacas
y ha cobrado una nueva funcién en la cons-
truccién de sentido de la obra: desde €l se de-
ben enviar mensajes de texto que aparecen al
instante en una pantalla dispuesta en el fondo
y centro del escenario, acompafiada por una
especie de biombo que rompe la desnudez
completa del espacio escénico.

La obra ha iniciado. El espectador se sabe
parte de ella. Su pensamiento, su completud
emocional, entendida como esa “maquina de
deseos” de la que habla Deleuze, se ha des-
doblado hacia la escena por arte de la imagen
electrénica.



En el recordado mondélogo “Primer amor”
de Samuel Beckett, escenificado por el teatro
Fronterizo de la Sala Beckett de Barcelona
(1985), José Sanchis provoca al espectador
con una cuerda casi imperceptible que atra-
viesa de lado a lado el patio de butacas en sus
primeras filas. Ya sobre el escenario un cartel
anuncia: “Para que actde tire de la cuerda”.
Un espectador avisado percibe la cuerda y
toma la decision de tirar de ella. Al hacer-
lo suena una campana y con el “tintineo” el
personaje se incorpora desde el centro de la
escena.

En ambas obras, tanto en “Primer amor”
como en “Musicall”, el espectador hace parte
de la interfaz interactiva, se sabe un sujeto ac-
tuante en la butaca; pero en la obra de Beckett
la posiblidad de interactuar —léase dar una or-
den al actor para que actde- estd reducida a
un espectador por cada escena o fragmento
del unipersonal. Es una interactividad indi-
vidual. En tanto, “Musicall”, apoyada en la
masificacion de los mensajes de texto, pone
en cada funcién un nimero considerable de
espectadores a decidir en forma simultanea
sobre lo que vera.

. Qué sucede entonces en el escenario de
Musicall? Los textos estdn en el espacio es-
cénico (proyectados desde la pantalla) y los
actoresmusicos eligen al azar —como en una
especie de loteria con balotas— uno de ellos
para improvisar acciones en clave musical.

El salto de una experiencia escénica a la
otra, mds que cuantitativo, es cualitativo. El
texto elegido permanece proyectado en el es-
cenario mientras sucede la accion dramatica.

Le recuerda a los actores y al propio piblico
cudl es la linea de accién que deben construir
los personajes.

El texto electrénico se ha convertido en un
objetopersonaje que preside la escena como
una especie de “memoria” superior, vigilante,
que va dando cuenta de la dramaturgia alli en
construccion.

Estos ejemplos, el del llamado teatro blo-
gger, o el de Musicall ponen de presente una
nueva forma dramatirgica que pasa por la
creacion colectiva y recala en la nocion tan
propia de la Internet: creacién colaborativa,
una especie de Wikitexto si no queremos des-
entonar con la jerga digital de la web semén-
tica, 0 3.0.

En palabras de Marcelli Antiinez Roca es-
tarfamos en frente de una sistematurgia, un
neologismo que adhiere los términos sistema
y dramaturgia para referir la pregnancia de la
interfaz en la construccion del especticulo,
digase un ordenador, una CPU y sus perifé-
ricos.

De esta forma, como lo explica Antunez
Roca, las interfaces traducen, a través de la
computacion, las 6rdenes de los actuantes y
/o el puablico a los medios de representacion,
tales como la imagen, el sonido, la mecéanica
y la robética. Lo que diferencia la sistematur-
gia de otras formas de creacion escénica, es
que la computacién y las interfaces son ele-
mentos consubstanciales.

Las artes plasticas y las visuales asisten
con mds arrojo y menos conservadurismo
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que el teatro a esta regeneracion de sus for-
mas expresivas; procedimientos de realidad
virtual, realidad aumentada, inteligencia ar-
tificial, sistemas de algoritmos genéticos,
bioarte, son apenas designaciones semanticas
de un horizonte de mutaciones en cuyo centro
estd un sujeto ya no de simples percepciones,
sino de emociones vividas que estructuran de
forma singular o colectiva la experiencia es-
cénica.

Entre estas mutaciones podemos identificar
la idea del tiempo real y ralentizado, el espa-
cio fisico y presencial, la fragilidad del medio
tecnolégico, la interaccion, la telepresencia,
la influencia de la audiencia y el cambio de
paradigma del espectador, como veremos en
algunos ejemplos de la escena latinoamerica-
na.

Hibridaje en la escena
latinoamericana

En América Latina, por ejemplo, hay ras-
tros de los pliegues experimentales de esa
palingénesis escénica. Una compaiiia como
Verve, de Brasil, en su permanente experi-
mentacion con materiales provenientes de
la imagen electrotecnoldgica, ha logrado in-
teresantes descentramientos de la mirada. El
uso del video en sus obras desde “Pléstico™
(2002) ha ido mas alla de la acotacion a la
escena o para comentar momentos claves de
la accién escénica.

En Verve se crea una sobreposicion de ni-
veles, porque la tecnologia funciona, al mis-

mo tiempo, como macrosistema (determina
incluso el grado de existencia de los persona-
jes), como objeto de referencia y como per-
sonaje.

En una suerte de teatro interficico, como
el que propone esta compaiiia brasilera en
“Un poco de todo al mismo tiempo™ (2003),
un espectiaculo para espacios abiertos, los
actores bailarines intervienen el espacio del
espectador. Estan dotados no solo de una cor-
poreidad escénica, gestualizada para actuar
por fuera de €l, sino que llevan una cdmara
digital adosada a su cabeza, desde la cual re-
flejan el entorno mas intimo de su accionar.
Asi, mientras una parte de la coreografia se
desarrolla sobre el escenario, otra hace su pe-
riplo por entre el publico que esta de pie, y
proyecta en directo el espacio escénico de esa
especie de patio de butacas.

El efecto visual es sorprendente: el espec-
tador ha cambiado de lugar, de posicion, se
le ha alterado su percepcion del especticulo;
entonces se busca afanosamente en el patio
de butacas y, para su sorpresa, su hallazgo
se produce en el escenario; se ha producido
una inmersion de su cuerpo en la escena por
via virtual; alli oficia de Interactor, constru-
yéndose y reconstituyéndose a si mismo en
su corporeidad y espacialidad. Se trata ya de
un “espectador inmersivo”, una especie de
“dopelganger” desdoblado y haciendo parte
de ambos lados de la cuarta pared; incluso, la
inmersion ha supuesto el derribo de esa cuar-
ta pared brechtiana.

El semidlogo francés Patrice Pavis in-
troduce la categoria de “electronica sono-
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ra” (Pavis, 2000) para referirse a la puesta
en escena configurada a partir de las nuevas
tecnologias. Esta mediacion de las nuevas
tecnologias, desconectadas de la realidad
mimética que suele impregnar las puestas
teatrales, producen un descentramiento del
sujeto, abriéndolo a una multitud de voces,
proponiendo un ‘otro’ modo de escuchar y
mirar la escena. De este modo, plantea Pavis,
la electrénica sonora instauraria una nueva
kinestesia (o cinestesia) dando lugar a una
experiencia de sintesis corporal en el espec-
tador, que se opone a su sistema habitual de
referencia, fundado en la alianza del tiempo,
el espacio y el cuerpo.

Una electronica sonora que estd claramen-
te expuesta en obras como “Feique-em algum
lugar porén, aqui” (2005) donde Verve pro-
pone la descentracion de la mirada, escinde
el cuerpo del espectador y lo conduce con su
perplejidad de cuerpo convertido en dopel-
ganger dentro de la escena, asistiendo simul-
tineamente a la trasescena, a la multipercep-
cion del espacio.

Es claro que el teatro del siglo XX y es-
pecialmente el de estos tdltimos afios ha in-
tentado deslimitar el espacio del espectador,
lo ha ubicado a los lados, desde atras, en
circulo, desde abajo. La compaiifa andaluza
Producciones Imperdibles propone en su es-
pectaculo de danza contempordnea “Mirando
al cielo” (2003) el ingreso del espectador por
debajo del escenario, donde estdn dispuestas
las butacas, de tal manera que la percepcion
del espectéculo se produce desde abajo mien-
tras la coreografia se edifica para ser obser-
vada en una doble faz: en el espacio frontal
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y el espacio contracenital. Pero Verve va mas
alla: explora los pliegues mismos de la cor-
poreidad simulada, reconfigura el espacio
escénico, lo somete a una palingénesis dra-
mética compuesta por la electronica sonora,
los cuerpos fisicos de los actores bailarines y
los cuerpos escindidos de los espectadores y
los transporta con su poética de disrupciones
temporales hacia espacios virtuales que tran-
sitan de lo fisico a lo evocado.

En una escena de “Feique...” el actorbai-
larin juega con las imdgenes proyectadas y
decide ingresar a ellas. En un preciso efec-
to visual, el espectador se transporta durante
varios minutos con el personaje electrénico
a un escenario bucolico, rural, donde sigue
danzando al encuentro con su amada, para
luego salir de la imagen y recalar en lo que
se supone es un espacio urbano, representado
fisicamente en el escenario.

Los coqueteos y devaneos entre estas
nuevas potencialidades escénicas que se pro-
ducen con la irrupcién de lo digital, no sélo
estan presentes en estos ejemplos. Rio Tea-
tro Caribe se acerca a estas relaciones en “El
temblor de la sonrisa” (2005), un montaje di-
rigido por Francisco Denis, en el cual propo-
ne una mixturizacién entre las acciones fisi-
cas, mas cercanas a la construccidn circense,
la danza, la presencia de un narrador, especie
de demiurgo de la historia que se cuenta, y la
imagen electrénica que refiere a informacion
inmediata de telediarios y documentales so-
bre distintas problematicas sociales.

Aci la tecnologia de la imagen electronica
opera como soporte escenogrifico y parte del



espacio escénico, aunque por momentos los
personajes hacen parte del “en directo” que
transmite aquel noticiero, en clave de evo-
cacion poética, con lo cual se configura una
inmersion dramatica al estilo de lo que ya re-
sefiado con Verve.

En “testigo de las ruinas” (2005) el labo-
ratorio de artistas Mapa Teatro (Colombia)
provoca al patio de butacas con una propues-
ta que “transita entre la videoinstalacion y el
teatrodocumental™ para testimoniar en cuatro
pantallas el proceso de destruccién de la me-
moria y transformacién del barrio Santa Inés
y de su emblematica Calle del Cartucho en
Bogota en un parque; delante de las panta-
llas y en primer plano, el espectador asiste al
ritual cotidiano de una mujer que muele, asa
arepas y prepara el chocolate, y que supone
ser la dltima persona desalojada de aquel lu-
gar.

En Bolivia la compania Kikntearo explo-
ra con las nuevas tecnologias nuevas formas
de narrar en sus dos tltimos montajes “A los
que no me pueden ver transparente” (2008)
y “Happy Days™ (2009), presentadas en el
marco del VII Festival Internacional de Santa
Cruz de la Sierra, 2009.

La temdtica social expuesta en “A los que
me pueden ver transparente” estd envuelta en
el ropaje de la imagen electrénica, generando
una bisqueda ain no resuelta en aquella fun-
cién de estreno, y a partir de la cual provoca
al espectador con imagenes minimalistas que
narran en forma simultdnea a la accién dra-
matica de los actores y a la musica en vivo
ejecutada desde uno de los extremos del es-

cenario, y con lo cual construye un inquietan-
te paisaje sonoro y visual. En “Happy Days”
Diego Aramburu, su director, revisita el texto
de Samuel Beckett para contar la historia de
la inmovil Winnie a través de la movilidad
de un paisaje electronico desde el cual re-
suelve los tempos y los ritmos ocultos de la
dramaturgia beckettiana. Con algunos guifios
de intermedialidad, la obra pone a dialogar al
actor-personaje con la imagen cuando delibe-
radamente aparece en la proyeccion el icono
“pause” y en perfecta coordinacién temporal
el actor-personaje hace una pausa automati-
zada hasta cuando surge una nueva orden de
“Play”.

En la obra argentina Desde el Sofa (2008)
se desarrolla una performance virtual de dos
personajes proyectados sobre un sofa real y
en una ventana con cortinas reales. Con la
utilizacion de 2 video-proyectores se genera
una percepcion de telepresencia, en la cual
los actores virtuales circulan de un espacio al
otro y parecen efectivamente estar corpéreos
en el sofd y entre las cortinas.

En dltimas, ;qué significan todos estos in-
tentos? Estamos en frente de lo que algunos
han dado en llamar “El teatro del futuro™? O
es s6lo moda pasajera. O, parafraseando a
Zigmunt Bauman con su pensamiento sobre
la modernidad liquida ;serd que nos estamos
enfrentando a una especie de teatro liquido?,

Lo cierto es que existe un vacio tedrico-
conceptual, pese a algunos estudios que ahora
despuntan; un vacio debido, quizds, a la ac-
tualidad de estas manifestaciones que, seguro,
el tiempo abrevara desde la distancia futura.
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Javier
Manjarrés

Javier Manjarrés, artista visual colom-
biano, nacido en Cali y residente en
Barcelona desde 1987. Estudio teatro
en el Instituto Departamental de Bellas
Artes de Cali, escenografia en el Insti-
tut del Teatre de Barcelona y una espe-
cializacion en vestuario en el Centro de
Tecnologia del Espectaculo de Madrid.
Con larga experiencia en los diferentes
aspectos visuales del quehacer teatral,
es de destacar su labor como utilero y
ambientador en TV3 Televisio de Cata-
lunya, y en el Gran Teatre del Liceu. Ha
desarrollado paralelamente un extenso
trabajo en escultura e instalaciones vi-
suales a partir de objetos reciclados.

El explica su obra asi:

¢Por qué reciclar?

Tantos materiales creados por la labor
paciente de la naturaleza o por la tec-
nologia; tantas horas de vida de perso-
nas anonimas empleadas en modelar
los materiales que se han convertido
en muebles u objetos diversos; tantos
objetos que después de una vida util al
servicio de desarrollo vital de infinidad
de seres humanos, de proyectos y lu-
gares, han acabado con mas pena que

gloria lanzados a la basura; tanta basura
asfixiandonos, devorandonos, sepultan-
donos; tanta posible belleza, tantos es-
condidos tesoros por descubrir tras las
formas, colores y texturas, de esos obje-
tos y materiales desechados convertidos
en basura; tanto malbaratamiento de los
recursos del planeta en la consecucion
imparable de materia prima y de energia,
para producir mas materiales y objetos
que seran desechados, y que asi se con-
vertiran en basura en una rueda impara-
ble de autodestruccion.....

Reclicar el horror en belleza, reciclar
volviendo a la vida con nuevas formas y
usos lo que se ha dado por muerto, recli-
car la mirada sobre nuestros desechos
y a través de ella la conciencia sobre
nuestro lugar en el mundo, replanteando
nuestra ética como parte que somos del
engranaje de la voraz maquina del con-
sumismo; reciclar memorias y vivencias
a traves de la impronta dejada en esos
objetos y materiales recuperados.....

De la preocupacion, la curiosidad, la fas-
cinacion, en definitiva del amor por todo
esto, brotan la razén y el porqué de mi
trabajo.




Obra: Angeli Terreni / Fotografia: Peio Quintana
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Resumen

Sobre la crisis de la critica teatral en Colom-
bia o sobre su nula presencia o su nula in-
fluencia. se trata en este articulo, solicitado
a instancia de la Revista Papel Escena, de
Bellas Artes de Cali. Me proponia darlo a la
luz publica cuando, de manera casi providen-
cial, la maestria en Historia del Arte, de la
Universidad de Antioquia, realizé el semina-
rio “Escritura y Arte”, a cargo de la maestra
mejicana Karen Cordero, de la Universidad
Hispanoamericana. Gracias a ella, a sus apor-
taciones y a la discusion suscitada, decidi re-
escribirlo y replantear algunas de mis ideas,
puestas en cuestion ante una mirada en pers-
pectiva de la critica de arte.

Palabras clave:

Construccion de sentido, critica teatral, ho-
mogenizacion del pensamiento, vida light.

Abstract

This article is about Colombia’s theater critic
crisis, its void presence or its naked influen-
ce, requested by Revista Papel Escena, from
Bellas Artes in Cali. I was interested to show
it to the public, when in an almost providen-
tial way, a Master in Art History from Uni-
versity of Antioquia made the “Writing and
Art” seminar, directed by mexican profes-
sor, Karen Cordero from the Hispano-Ame-
rican University. Thanks to her contributions
and the prompted discussion therein, 1 deci-
ded to rewrite and restate some of my ideas,
brought for questioning before a perspective
glance from the art review.

Keywords:

Sense development, theater critic, thought
homogenization, life light.
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La crisis de la critica es
la crisis del pensamiento
critico

Lo light, lo ligero, se ha impuesto como estilo
de vida. Lo light niega ya no sélo la critica
sino, incluso, la necesidad del pensamiento,
al punto que hablar de racionalidad resulta
algo obsoleto, una antigualla —como dirfa
Alberto Aguirre, maestro del pensamiento
critico—. De manera sutil, paulatinamente,
se ha venido imponiendo este estilo de vida
como destino ineluctable del hombre, su es-
tandar y su homogenizacion (; William Ospi-
na: es tarde para el hombre?).

Y esto que predico de la sociedad colom-
biana, en general del mundo globalizado, ha
permeado tanto el hacer escénico y las artes,
como su critica. Cambio de paradigma, si se
quiere, cambio de perspectiva y de formas de
la percepcion.

¢Qué queda de tradicion teatral en Co-
lombia?, ;qué de traicion? Era la pregunta
que se intentaba aclarar en el marco de la
Semana de la Dramaturgia en Cali, convo-
cada a instancia de la Fundacion Festival
de Teatro de Cali, en septiembre pasado.
Y, en esa perspectiva, podria preguntar-
se ;existe una tradicion critica en nuestro
teatro? Preguntarse sobre la presencia sis-
tematica de critica o si s6lo se trata de apa-
riciones esporadicas y fugaces de la critica,
en épocas de coyuntura como la que se hace
al fragor de los festivales y que alcanza reso-

/ Autor: Dario Fo / Director: Doris
: Melissa Catano, Isabella Londofio /
Fotografia: Lina Rodriguez. nancia en los medios. Critica que no propia-

Obra: Muerte Accidental de un Anarquista
Sarria. Paula Andrea Rios / De izq. a der.
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mente corre a cargo de expertos profesionales
de la critica teatral, sino de periodistas y co-
lumnistas, comentaristas de la realidad nacio-
nal, que usufructian los espacios de opinion
y aprovechan la ausencia de especialistas,
para verter sus puntos de vista utilizando las
obras teatrales como mero pretexto, pero que
poco aportan, en verdad, al desarrollo del arte
escénico.

Y qué decir de los llamados periodistas
culturales (;en vias de extincién?), cuyas no-
tas son siempre objeto intercambiable en los
medios y que simplemente asumen su respon-
sabilidad de informar, si acaso, limitindose a
transcribir el boletin oficial de los teatros y
de las salas, mera reseiia, gacetilleros de pro-
fesion, que rara vez asisten a un espectaculo
teatral. Remedo de los “solapados™ —en el
caso de la literatura—, meros reproductores
de solapas para sus recomendados, que tienen
la penosa carga de “formar habitos de lectura”
—que no lectores criticos— y de paso ayudar
a la difusién cultural —léase marketing—.
De ninguna manera se puede decir que este
ejercicio (la vana erudicion, que decia Bor-
ges) alcance la relevancia del hacer critico.
La opini6n piblica ilustrada —otra masa eté-
rea como el “gran publico”™—, necesita otras
miradas sobre la vida cultural, mas alla de la
pagina social o de farindula —en la que si
son expertos—, una mirada critica tan nece-
saria para restituir el equilibrio a la condicion
humana, el criterio, esa capacidad de pensar
por si mismo.

Bastaria con hacer un paneo, un rastreo,
una pesquisa, para saber como trata la prensa
nacional, la gran prensa, y los medios regio-

nales, el fendmeno cultural, qué énfasis criti-
co imprimen a sus notas, en cudntas ejercitan
el periodismo cultural de verdad y en cudntas
forman opinién. Tarea para investigadores,
que como la muy ilustre maestra e historia-
dora Marina Lamus Obregon' o el carismati-
co maestro Carlos José Reyes®, que dedican
horas a husmear en archivos la prensa del re-
moto siglo XIX y del cercano XX, o los ami-
gos Prada y Duque’, ratones de biblioteca y
autores de investigaciones valiosisimas para
entender el devenir de nuestro teatro y del de-
sarrollo de la critica.

Los lucidos placeres del
pensamiento o la critica
didactica...

Deciamos ayer que la critica teatral alimenta-
ba, de cierta manera dotaba, de insumos para
una historiografia de nuestra practica escéni-
ca, pero ello es s6lo posible si atiende a un ri-
gor y a una sistematica, no ya una critica que

1 “Bibliografia anotada del Teatro Colombiano (siglo
XIX), Marina Lamus Obregdn. Ed. Circulo de Lectura
Alternativa, Bogota D. C. 2003, 632 pg.

2 “Materiales para una historia del teatro en Colom-
bia”, Carlos José Reyes, en colaboracién con Mayda
Watson Espener Biblioteca Basica Colombiana, Colcul-
tura, Bogota, 1978, 718 pg.

3 "Santiago Garcia, El teatro como coraje”, Fernando
Duque Mesa y Jorge Prada Prada, Ed. Investigacion
teatral editores, Ministerio de Cultura, Bogota D.C.
2004, 630 pg.
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sOlo se expresa en los medios obedeciendo a
ciertas coyunturas, sino la critica como ofi-
cio, asumida a la par del oficio escénico. Una
critica fundamentada, documentada, cono-
cedora de sus limites y de sus limitaciones,
que requiere un oficiante (auto) critico, que
con conocimiento de causa asuma su deber
ser como formador de criterio, formador
de publicos, entendidos estos como seres
pensantes, con criterio propio, que querran
ir mas alld del mero goce estético, un es-
pectador que sepa dar lustre y categoria al
espectaculo teatral, no el meramente con-
sumista, presa fécil del teatro comercial y
de la publicidad, esto es, formar masa cri-
tica. Una critica que a la par dé sustento al
desarrollo de la calidad de nuestros espec-
tadculos teatrales, que ayude en su significa-
cion, que devele las claves para su interpre-
tacion, una critica didactica, si se quiere,
que motive “los licidos placeres del Pen-
samiento” —que llamaba Estanislao Zu-
leta—. Asi no tenga cobijo en los medios
masivos, habrd de buscarse otros nichos,
las revistas especializadas, los blogs y los
chat de las redes sociales informdticas, que
segundo a segundo dialogan, twitean, con
congéneres de todo el planeta en un mundo
globalizado, para bien o para mal, donde
todos somos ciudadanos de todas partes y
de ninguna, pero que todavia, por fortuna,
mantiene trazas de identidad.

A partir del pensamiento critico se dota
al ser humano de herramientas fundamen-
tales para la comprension de su contexto
histérico y cultural. El pensamiento critico
genera anticuerpos para enfrentar la frag-
mentacion que amenaza con extinguir, con
aniquilar, el rastro de humanidad que ain
pervive. Y en la academia, ;también existe

Papel
Escena

esta crisis endémica de falta de critica? ;le
hemos dejado la tarea de pensar la critica,
solamente a los eruditos y a los maestros de
hermenéutica e historia del arte?

Pensar la critica
La critica como sintoma

Podrian establecerse algunas categorias para
la sistematizacién de la critica, teatral en
nuestro caso, y su relaciéon con el entorno
académico, ergo el papel del hacer critico en
la formacién de actores dentro de nuestras
escuelas y facultades de teatro. Entender una
critica en la construccién de sentidos, ya no
solo de la produccion teatral del hecho escé-
nico, sino también arriesgar una critica, de
cierta manera literaria, del fenémeno de la
escritura dramitica, critica de la dramaturgia,
de la produccion del texto y de la representa-
cion o texto espectacular, el papel de la critica
también en la re-configuracion de una drama-
turgia del actor para el espectaculo y, por tlti-
mo una critica de la critica, desde los distintos
topicos de los sujetos inmersos en esta suerte
de intertextualidad galopante en que ha deve-
nido el hacer formador de nuestros estudios
teatrales. Cualquiera sea la forma que asuma
la critica, la critica ha de tomar su lugar: de-
velar los sintomas del malestar en la cultura,
generar debate. ;Quién cuestiona hoy dia esa
imposicion de la impostura, esta falta de co-
herencia, esta falta de sentido? Lo dicho: este
pais sufre de una ausencia endémica de pen-
samiento critico, de falta de criterio.

Santiago de Cali pacifica, diciembre de 2010.
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Resumen

(Cuadl es el papel de la critica en el teatro? La
conferencia plantea un paralelo entre la criti-
ca teatral de la estética modernista, que eva-
luaba la correspondencia entre la obra y los
canones del saber hacer, y la funcién actual
de la critica que deberd buscar una mediacion
entre la obra y el publico, para generar accio-
nes, pasiones y seducciones, en procura de la
formacion de publicos. Igualmente hace una
comparacion entre el ejercicio de la critica en
el teatro y en otras practicas artisticas como
el cine y la literatura, para reflexionar sobre el
papel del gusto, de acuerdo con los cdnones
predominantes y sus efectos en el consumo
cultural.

Palabras clave:

Critica, mediacion, gusto, canon, publico/
espectador, representacion, presentacion, dis-
tanciamiento, consumo cultural.

Abstract

Which is the critic’s role in theatre? The con-
ference raises a parallel between the moder-
nist aesthetic theater critics, which evaluated
the correlation between work and canons of
know-how, and the critics’ current function
that must seek mediation between work and
audience, in order to generate actions, pas-
sions and seductions, bringing forth spectator
development. Likewise, makes a comparison
between the critics’ practice in theatre and
other artistic performances such as, cinema
and literature in order to meditate about pre-
ference role in agreement to predominant ca-
nons and its effects in cultural consumption.

Keywords:

Critic, mediation, enjoyment, canon, audien-
ce, spectator, performances, consumption.

**  Dramaturgo, actor, director de teatro, miembro del grupo de investigacion Estéticas Urbanas. Decano de la Facul-

tad de Artes Escénicas de Bellas Artes.
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Hablar sobre critica teatral es complejo por-
que tiene muchos problemas e inconvenien-
tes. El primer problema consiste en lo efi-
mero del acontecimiento escénico, efimero y
vivo, es decir, que cada vez que sucede una
representacion o presentacion de una puesta
€n escena, es un suceso vivo e irrepetible.

Cuando se hace una critica de una peli-
cula, uno puede verla de nuevo; cuando uno
hace el ejercicio de la critica sobre un libro,
el critico literario puede ir al libro cuantas
veces quiera y releerlo. Como decia Borges
el mejor ejercicio critico es releer una y mil
veces, hasta encontrar la voz del poeta. Sin
embargo, cuando intentamos hacer el ejerci-
cio critico del teatro, lo hacemos sobre algo
que ya ha pasado, que esta solamente en la
memoria de quienes lo vieron, mediado por
el gusto, las opiniones, por las pasiones, las
prevenciones, algo que Galvano Della Volpe
insistia tanto en llamar ‘un paradigma esté-
tico del modernismo’, cuando hablamos del
gusto, nos referimos justamente a ese saber
hacer de acuerdo a unos cdnones predetermi-
nados. “El gusto era aludido en el siglo XVII
por F. Baldinucci en un doble sentido: como
la facultad que reconoce lo mejor y también
como la manera de trabajar de cada artista.”

Uno de los mayores problemas que tene- -

mos frente al ejercicio de la critica, es cuando
se hace solamente desde el gusto, creyendo
que el gusto valida y convalida el ejercicio de
juzgar la obra de otro bajo parametros subjeti-
vos; pero el gusto es en si mismo algo que de-
berfamos poner bajo sospecha, “reconocer lo
mejor”, puesto que pareciendo algo tan natu-
ral, esta realmente instalado en un canon, que
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contrasta con este momento que justamente
se caracteriza como la época de la didspora,
la época de la disolucion de los cdnones o
mejor, de la intromision de otros céanones, la
llamada postmodernidad, que pone en jaque
una manera Unica de representacion, y aun,
incluso, el mismo hecho de representar.

Obra: Bodas de Sangre / Autor: Federico Garceia Lorea /
Director; Guillermo Piedrahita / En esta foto: Brenda Ramos /
Fotografia: Lina Rodriguez.



Es por eso que el ejercicio de la critica es tan
dificil, en tanto el papel mas elemental de la
critica es el de acercar la obra al espectador.
Cuando se hace critica cinematografica, re-
sulta bastante mas facil porque los produc-
tores distribuyen los press book, los mate-
riales para la critica, orientando la mirada y
standarizando la informacién. Mi hermano y
yo hicimos un programa en Telepacifico por
muchos afos, se llamé Hablemos de Cine y
algo mads, el cual tenia una gran audiencia; el
programa tenia que grabarse semanalmente
lo que nos traia muchos problemas, en cuanto
a las exigencias de produccién. En mi caso,
estaba encargado de la critica de alguna pe-
licula que estuviera en cartelera o fuera a
entrar pronto, uno veia la pelicula ya no con
la libertad de disfrutarla, para divertirse so-
lamente, sino con la obligacion de decir algo
sobre ella, con una mirada pre-juiciosa desde
el principio luchando con la posibilidad de
establecer un didlogo, acercarse y distanciar-
se, un juego de oscilacién. Sin embargo, la
gran ventaja de la critica cinematogréfica es
que tanto el creador, como el productor, ade-
més de hacer la obra, hacen un primer ma-
terial critico de la obra y eso es una manera
de acercar la obra al espectador, el critico de
cine por su parte termina siendo como un se-
gundo o tercer lector que usa la mirada de la
pelicula, mas el material critico que ya se le
estd proporcionando y lo pone en didlogo con
su contexto.

El teatro, ;jcon qué material cuenta para
hacer el ejercicio critico? Lo primero es de-
cir que el esfuerzo de los grupos se concentra
en la realizacion de la obra, alli esta todo su
trabajo y toda su atencion, pero muy poco de

ese esfuerzo es dirigido a la socializacion de
como se hace la obra, sus propositos, su pro-
yecto estético y comunicativo. La obra como
objeto de arte, objetivacién de un proceso,
exposicion de una subjetividad que se propo-
ne interactuar con el contexto. Por eso ahora
se hace el ejercicio de compartir con algin
sector interesado del publico, los desmon-
tajes, ese momento después de la obra para
contar detalles del proceso.

Hubo una época en que el teatro se convir-
tié en un espacio de resistencia, estaba tratan-
do de librarse de unos cdnones, y en medio de
esa tension existian unos lazos de semejanza
entre los montajes, una cierta caracterizacion
comtn de los lenguajes; habia dos grandes li-
neas politicas, una un poco mds estética, una
un poco mas centrada en la vision ideologica,
pero de alguna manera en las dos se eviden-
ciaba un andlisis critico, unas definiciones
politicas que determinaban el contenido, ha-
bia una cierta poética del hacer, y un publico
comprometido en este efecto de comunica-
cion. Estamos hablando de las décadas del se-
senta y setenta del siglo pasado. Este periodo
nos aporté el concepto del distanciamiento,
como la presentacion de la representacion, el
columpiamiento, al decir de Katya Mandoky
un concepto “que Brecht practic6é muy bien
al acercar al espectador a la trama por identi-
ficacion, y luego alejarlo por el corte del dis-
tanciamiento (verfremdungseffekt)”

La estética desde que se consideré como
tal, siempre ha tratado de definir unos cédi-
gos, unos paradigmas para juzgar las obras.
El modernismo fue la época del saber hacer,
de las bellas artes. Las escuelas de teatro se
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llamaban conservatorios de declamacion y el
autor era el artista, era el unico creador, su
registro era el preponderante, el que se tenia
en la cuenta; no habia director, el primer actor
era el mejor intérprete de la obra y los actores
como intérpretes eran los que sabian decir y
hacer bien el texto. Desde ese punto de vis-
ta, cuando el arte teatral era el arte de saber
interpretar un texto literario y el saber inter-
pretar el texto a su vez estaba definido por
unos canones precisos, incluso la gestualidad
estaba preestablecida, la critica consistia en
verificar que se cumplieran los requisitos pre-
establecidos. Los programas de las escuelas
de teatro del siglo XVIII hasta mediados del
siglo XIX tenian ilustraciones de los gestos,
explicaba la manera en que se debia decir un
parlamento; en las escuelas de declamacion
se establecian tres maneras de interpretar a
los personajes: los personajes intelectuales
que piensan lo que hacen, son personajes de
cabeza; los personajes romanticos, emotivos,
son personajes de corazon; y los personajes
lujuriosos y pasionales son pélvicos. El asun-
to central es decir bien y estar bien en la es-
cena, saber hacer, la materializacion escénica
del buen gusto.

Entonces, ;cudl era el papel del critico
frente a una obra teatral? verificar si se cum-
plia ese canon preestablecido; igual pasaba
con la declamacion, esta tenia unas entona-
ciones, unas sinalefas, unos énfasis, un siste-
ma de rima que en la cartilla estaba claramen-
te definida. Francois Delsarte en el siglo XIX,
ensefiaba a sus discipulos actores que: “entre
la gente de accion los movimientos se inician
en los miembros, entre la gente de imagina-
cion los movimientos se inician en la cabeza,
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entre la gente de coraz6n los movimientos se
inician en los hombros.”

Los primeros atisbos de rebelion ante esta
cartilla tan preconcebida se empezaron a dar
a finales del siglo XIX, cuando aparece al-
guien diferente al autor como el creador, el
director. Aunque la comedia del arte habia
desplazado el centro de la creacion al actor,
la maquinaria teatral lo habia reconquistado
nuevamente para la literatura dramaética, para
el saber decir y saber estar, prescrito por el
autor. Jorge I duque de Meininger se gasto
una gran fortuna en constituir una compaiiia
de teatro que tuviera historiadores y composi-
tores, que colaboraran en una lectura del texto
rigurosa, pero no en su literalidad sino en su
contextualizacion histérica y social. Cuando
€l quiso montar el Julio César, de Shakespea-
re, se traslado con su equipo a Roma y visito
todos los sitios donde se dieron los aconte-
cimientos para hacer los disefios exactos y
una sintesis visual y atmosférica, con la que
esboz6 las primeras reglas de una teatralidad
que desplazaba el campo de la creacion del
autor al director, es decir, un segundo nivel de
creacion. Esto representd un problema para
el critico que mas adelante se constituirfa en
una segunda mirada que poco a poco se iria
perfeccionando; era la mirada de la cientifici-

" dad social, de la historia, de la geografia, etc.,

en el arte, todos los datos sociales suficien-
tes para tener un rigor, para ser analitico. Se
trataba de una renovacion, incluir la investi-
gacion que de alguna manera se deslindaba
de un canon y arrojaba nuevas herramientas
para la valoracién critica. El autor italiano
Gillo Dorfles, recupera el concepto del gusto
en otra acepcion, “como una reaccion popu-



s tendencias del arte. El
gusto es la aceptacién de unos codigos por
parte de una gran mayoria de la gente, que
descubre con ellos la posibilidad de comuni-
carse algo nuevo.”

Luego llegaron todos aquellos procesos de
racion, todas las vanguardias que ahora

S€ conocen y et

udian. El arte pretendia en-
tonces abrir una brech:

cia una nueva so-

r: Guitlerm

fa Ramos, Linda

ciedad, se estaba entre los cdnones preesta-
blecidos del saber hacer, del gusto preciso, o
se veia con los o0jos de la vanguardia que es-
taba rompiendo, indagando con otros lengua-
jes, y la posicion del critico en este caso, era
la de saber en donde se ub y desde don-
de se miraba para lograr incidir en la tr Or-
macion de la sociedad. Por mucho tiempo, en
las colonias culturales de Europa, las marcas
de aceptacion se basaban en que nos sujeta-
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ramos a los cdnones de la belleza, del saber
hacer, del gusto. En los afios 50 llegan todos
los movimientos de ruptura y la nueva criti-
ca que consistia en hacer una sustentacion de
esas innovaciones, unas relecturas de lo esté-
tico con sentido social, en los fenémenos de
la comunicacion, el darle voz y apariencia al
protagonista anénimo, al fracasado, al cual-
quiera.

Un nuevo problema se presenta, dicen los
historiadores, cuando se derrumba el muro
de Berlin, y las verdades que nos daban tanta
confianza para explicar el mundo, ese nuevo
mundo posible, caen en el campo de la des-
ilusion; pasamos de ser vanguardias transfor-
madoras, a ser una cantidad de guetos de la
didspora, desencantados, decepcionados, tra-
tando de hablar desde alli, tratando de gritar
en un mundo de sordos, con una gran varie-
dad de posibilidades estéticas y tratando de
decir: “mi vision todavia sirve en medio de
esta catastrofe”, oscilando entre otras lectu-
ras de lo ancestral y la eclosién de mundos
posibles.

Se afirma, no sin cierto resentimiento,
que hoy en dia estamos en la antropofagia
cultural, que tenemos una cantidad de peleas,
pero el asunto no es tan simple. El momen-
to que estamos viviendo es de una prolife-
racion de posibilidades estéticas donde ade-
mas el arte ha incursionado en otros campos,
estd indagando otros lenguajes y no por eso
deja de ser arte, porque ;en donde dejamos
lo performativo? ;En las artes plasticas? ;En
el teatro? ;En medio de los dos?; ;jen don-
de ubicamos la literatura interactiva? ;En los
medios de comunicacién, en la multimedia o
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en el campo de la literatura? ;en donde de-
jamos los poemas dramaticos musicalizados,
pero que no tienen el canon de la Gpera sien-
do nuevas formas de interpretacién libre, de
hibridacion de posibilidades expresivas? Una
tension muy fuerte entre los cdnones de la re-
presentacion, las acciones ritualizadas de la
presentacion y las rupturas de la presentacion
de la representacion.

Se evidencian las diversidades cultura-
les, que han estado siemopre latentes pero
invisibilizadas, aquellos grupos minoritarios
con necesidades de expresion que no se han
sentido representados en los paradigmas do-
minantes, en los métodos de la estética tra-
dicional. En este campo plural, multicultural,
multiétnico, multigénero, de diversidad ideo-
l6gica, en una sola familia se puede encontrar
manifestada esta diversidad, desde un hare
krishna hasta un paramilitar, pasando por un
drogadicto, un histérico o una histérica, etc.,
etc. Si la familia como niicleo se constituye
en un gran campo de batalla, ;cudl es el pa-
pel de la critica? Su capacidad para descifrar
los efectos comunicativos, no solamente de la
obra sino del artista que la construye.

Un papel importante es el de la mediacion,
y mas que mediacion diria yo que de interme-
diacion, es acercar la obra a un publico pero,
(,a cudl publico, el pablico que va a las salas
de teatro, o los espectadores potenciales que
no han ido aiin? Hablar de publico ya es una
cosa muy problemadtica, en la medida en que
publico implica consumo y consumo impli-
ca necesidad, y necesidad implica gusto en-
tendido como esa aceptacion amplia de unos
lenguajes que le conmueven, y esto implica



una eleccidn, por lo tanto, cuando hablamos
de publico nos referimos a alguien que tiene
un gusto por el teatro, tiene un acercamiento,
ha visto teatro alguna vez.

Cuando hablamos de publico nos referi-
mos a espectadores habituales, quizas a unos
espectadores potenciales, a una poblacién de
posibles espectadores a quienes la critica ten-
dra que seducir, para generar una habituali-
dad. Entonces, ;jel papel de un critico es el
de la seduccion? Pero hacia la obra o hacia
la expresion artistica del teatro. Y ése no es
solamente el papel del elogio, es el papel del
saber no so6lo si le gusté la obra o no, en lo
que se basa gran parte del trabajo de censura
de los criticos oficiales de este pais, validar o
invalidar las obras desde su potente poder del
gusto, pero un gusto que no describe y desci-
fra, sino que contrasta con un saber hacer mo-
délico, generalmente de origen eurocéntrico.

Katya Mandoky dice que la critica debe
servir para la constitucion de nuevos espacios
para las estéticas, utilizando la seduccion
como una manera de atraer publicos que atin
no han visto la obra, ése es el papel de la cri-
tica, ése es el papel de los foros. Lo que nece-
sitamos es la posibilidad de abrir canales de
intercomunicacion desde la diferencia, desde
distintos gustos, desde las distintas estéticas,
desde distintas miradas, entendiendo que la
critica que defiende un solo canon no es criti-
ca, es censura.

No existe una sola manera de leer las
obras, cada obra debe leerse en conjunto con
el contexto en el que se dice y en el que se
hace, en relacion con los métodos y las técni-

cas con las que se construyen, en relacién con
su propuesta y proposito, en relacion con los
lenguajes que indaga, y quiza desde ese punto
de vista, el critico pueda decir en relacién con
ese propdsito, si se ha logrado o no. El ejer-
cicio de la critica que de una vez deslegitima
la obra, de una vez la califica o descalifica,
de antemano la estd condenando. El ejercicio
de la critica debe ser para mejorar los proce-
sos de creacién, para cualificar los resultados
estéticos, para generar posibilidades de cuali-
ficar los procesos y condiciones materiales y
espirituales de la creacion.

Michel Azama presidente de la Asociacion
de Dramaturgos de Francia, comentaba en un
encuentro de dramaturgos que el ejercicio pe-
dante y soberbio de la critica, estaba consi-
guiendo desbaratar el teatro francés, alejando
al publico de las salas durante la década del
70 por lo que los dramaturgos decidieron ha-
cer una tregua, un acuerdo, un ejercicio de re-
troalimentacion critica. El acuerdo consistié
en que el dramaturgo que escribiera una obra
invitaria a diez dramaturgos mas, los que de-
seara, haria la comida mds agradable que pu-
diera y el mejor vino, y en ese ambiente lee-
ria su nueva obra, en este ambiente de amplia
sensorialidad, que les facilitara indagar en el
lado oscuro de la luna, compartir y contrastar
experiencia. En ese ambiente el dramaturgo
debia leer su obra y la obligacion de los de-
mads no era la de adular, la obligacion de cada
uno de los diez dramaturgos era la de escribir
un andlisis critico, constructivo, que le pudie-
ra aportar al texto. Luego de cinco anos de
haber iniciado ese ejercicio, el teatro francés
volvié a tener un lugar entre el publico, sus
autores han vuelto a ser leidos, las obras estan
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mads cercanas a las caracteristicas perceptivas
e imaginativas del publico actual.

El papel de la critica entre los artistas es
buscar el mejoramiento colectivo de las obras
de arte, esa légica funciona desde hace mu-
cho tiempo en otros campos. La industria ha
aprendido del arte dos cosas: el sentido criti-
co y el perfeccionamiento del lenguaje hacia
la busqueda de la calidad, y contrario a eso,
el arte se ha resistido a aprender de la indus-
tria la terquedad por perfeccionar sus obras,
entendiendo el sentido del gremio, es decir,
entender que entre mas unidos estemos en la
construccion de unos mejores resultados, las
obra teatrales como productos de consumo
cultural, pues mayor posibilidad de contacto
podremos tener con un nuevo publico. Una
sola obra es incapaz de hablar por el teatro.
Se debe entender al publico como aquella en-
tidad que consume actos perceptivos corpo-
rales y al teatro como un bien de consumo,
como aquel producto que genera efectos de
comunicacién sensorial, perceptivo, imagi-
nario.

Uno puede observar la cartelera de cines,
y sin importar lo que se esté presentando uno
va a ver cualquier pelicula, la que escoge en-
tre la oferta de la cartelera, pero ese ejercicio
no se hace con el teatro; podemos ir a una
libreria a ver libros y a dejarnos tentar por al-
guno, y a lo mejor no compramos ninguno
pero hay una demanda de lo que me es ofre-
cido que me permite ser consumidor. El papel
de la critica como mediacién es precisamente
generar ese deseo, ser un seductor del publi-
co que ha visto y le apasiona el teatro y de
los ocasionales espectadores todavia no han
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visto teatro; Mandoki dice que la estética a
través de la comunicacién debe generar ac-
ciones, pasiones y seducciones, y la critica
puede cumplir con esa tarea.

No existe una formula, para quienes estén
buscando una; sin embargo, una critica puede
cumplir con ciertos parametros que resultan
necesarios: el primero de ellos es el ejercicio
descriptivo, que da cuenta de lo que se perci-
bid, se entendiod, se vivié. Hay un tipo de cri-
tico que es creador cuando habla de la obra, y
el critico que es ‘critico ortodoxo’; los criti-
cos que se han asumido como tales y que ha-
cen un profundo andlisis de los hechos artis-
ticos, creo que es la gente mas significativa y
representativa en la labor de acercamiento, de
intermediacion: Jorge Prada, Marina Lamus,
Ramiro Tejada, quienes en su escritura hacen
un andlisis critico, y que al mismo tiempo
puede ser devuelto a los mismos grupos como
herramienta para los procesos constructivos.
Creo que el mejor ejercicio de todos ellos lo
hizo la Asociacion de Salas de Bogota con la
revista Teatros, cuando resolvieron presentar
30 obras, llamar a tres criticos y acoger ese
ejercicio con sentido de mejoramiento, a pe-
sar de que en Bogotd la union gremial no se
ha podido lograr como tal. Ese ejercicio cri-
tico permitié varias cosas: la consolidacion
de las salas, la consolidacion de la revista, y
el simple hecho de hablar de las obras. Y el
libro Bogotd en Escena 2005, noventa ensa-
yos de critica teatral, de la coleccion Teatro
en estudio, Alcaldia Mayor de Bogotd, 2006.

El problema de una tipologia del gusto ha
cerrado el espacio de la critica en los medios
de comunicacion porque éstos si han definido
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claramente una postura estética, porque esa
postura estética habla de un canon elite, del
canon de lo permitido, de lo visto en Europa
y que se quiere reproducir aca. Los primeros
festivales Iberoamericanos tuvieron un ejer-
cicio critico interesante con personalidades
como Enrique Pulecio y Gilberto Bello, entre
otros, escribian sobre las obras pero, parecie-

ra que el festival renegoci6 con los medios o
los medios cambiaron su estrategia en torno a
los espectaculos teatrales, o quizas, se estaba
poniendo en riesgo la taquilla.

Aqui se evidencia otro problema, el ocul-
tamiento o borramiento, el ignorar las obras,
no decir nada de ellas, castigarlas con el si-
lencio, con la ignominia del olvido, en un
arte para el cual su propio registro ya es per-
versién puesto que ya no habla la obra en si
misma, ya es simplemente una memoria de la
obra. Ta puedes acudir de nuevo al libro, ti
puedes acudir de nuevo a la pelicula, pero si
acudes a la grabacion de la obra ya no es lo
mismo. Y si de ese acontecimiento efimero
no queda ni un registro para la memoria su
alcance es inferior al de un castillo de are-
na enfrentado a la fuerza de un huracan. Pero
este problema merece otra ocasion.
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UNICA ACOTACION

Este texto se presenta sin acotaciones u otras
indicaciones para la puesta en escena. Las
circunstancias de espacio, tiempo, caracteres
de los personajes y otras propias del oficio
teatral, si las hay, aparecen a modo de suge-
rencias en las lineas del parlamento de cada
personaje o en los titulos de cada partitura.

Un puente tendido entre la pagina en blan-
co de la literatura y el espacio vacio del

Estreno
de Papel

teatro, permiten decir que estar partituras son
mondlogos, voces que hablan de si y para si
mismas, o se dirigen a otro u otros, tal vez.

Subyace la idea de que el lector o el ac-
tor son voces semejantes, segun se trate de
animar la elocucion del personaje, siguiendo
el texto escrito (en voz baja o en silencio) o
interpretando el personaje puesto en escena.

Payiel
Escena

55



Papel

56 [Escena

ULTIMA PARTIDA
(Partitura verbal para un
striptease)

El que quiere besar busca la boca —le dije.
Se nos acaba el deseo —me dijo. jHablaba-
mos de las riquezas y del vino!

El supo de mi boca que naci yaciendo ya
flor, que la gracia en medio de mis piernas es
que enlucia el vellocino de Venus atn antes
de nacer. Ya era nubil e indictil e impudi-
ca, esta virgen de obsidiana que soy yo. Mi
madre sabe que no tuve que acezar falta de
aire a los primeros vagidos, el ratito de la
infancia es un olor que me recuerda el orin
de los angelitos malos, mi pubertad fue de
los aromas que achacan a la gracia y la mano
de Afrodita. Ojala él haya aprendido de esta
boca en celo que las semillas inspiran el
deseo, un ansia de la sementera, la gana de
alguna Helena.

Habia una vez un arbolito natural en el
pubis mio, antes que la cuchilla mutilara
la abundancia. Me figuro que guarda en su
sexo el cactus de mi piel y las dentadas de
esta vagina demasiado obscura, de facil dis-
posicién pero no de entrega. S€ que todavia
me desea, pero €l no quiere saber que en esta
vulva rapada nos cruzamos una vez.

Era la fruta del deseo, la uva y la cava del
fruto, el vino suyo, de pasas tal vez, el vino
que fuera, qué importa, mas que el vino fui
el brandy y no sé si el cofiac. Me dijo que en
su vifiedo guarda las fechas de mi cosecha,

las marcas intensas del disfrute. Apenas es
lo que recuerdo de la iltima vez, y si, algo
mas, que €l iba dado al juego de copas.

Su mirada era un reproche de que al
primer rato de adolescencia una se vaya
dando al primero que llega, una que perdié
prematuro el vellocino del pubis y repite el
acto hasta la saciedad. Si esta ausencia en el
vértice de mi entrafia para él fue una incita-
cién, una alarma o no mas un tatuaje, de eso
nunca me dijo. Yo era una raposa cuando
nos cruzamos, no hace mucho. Ahora debe
estar pensando que yo perdi el camino de
obsidiana, que es distinto al de una mujer-
zuela. Debi6 creer que por habernos cruzado
los dos embelleci6 otra vez el vello piibico
en mi herida de la vida, pues yo dejé que el
arbolito creciera de nuevo y le insistia en
que era suyo.

Sé que hoy no sabe qué palabra olvidar
primera, quizas una que no debié decir, mi
nombre, o0 eso que no debid decir nunca de
mi y lo que no dijo. Que pueda ser que si
olvida sus propias palabras asi €] me olvide
—eso me dijo. Aprendio la satisfaccion del
golpe dado, a no recordar los golpes recibi-
dos e ir aprendiendo el coste del olvido. Los
dos sabemos que no nos separamos un par
mads, éramos impares. Alguna vez leimos
un poema do éramos uno para el otro. Pero
aparear requiere olvidos.

Si fuera transparente la memoria, y lo
que nos duele pasara por tltima vez en su
cristal, se difuminara, ya no fuera, tal vez
fuéramos los dos pares de pasos, quizd mas
liviano el aire que nos queda, y también yo



olvidara sus palabras, éstas que todavia me
quedan esta noche sin su presencia. Somos
de camino indiferente el uno al otro, pero
caminamos al fin de cuentas.

Me esta enviando ahora sefnales de humo,
sombra apenas de una vela, de la luz sobre
el papel, sefia de lo que anora la canta del
btiho, noche a noche €l siendo buhonero de
su lechuza. También las cenizas son alas del
recuerdo.

Y si cree que seguimos jay! sufriendo
lo perdido, una transparencia que requiebra
a noche y dia, pues que no es conmigo, asi
me ofrezca su palabreria de piedras magicas
(que a veces me parecen mera chucheria y
baratijas de poca monta), sea lo que sea que
me ofrezca, ya no importa. Es el instante en
que el cristal se quiebra y el vino se derra-
ma, ya no serd nunca suya esta quema mia ni
yo arderé en sus venas otra vez. Que el biho
intenso siga buhonero, su canta la olvidé
antes de irse su lechuza de obsidiana, y hoy
de lo suyo no sé nada e igual de mi ;él qué
sabe! Que si un hombre estd al acecho no se
pone con cantas y bufonerias —eso le digo.

Dicho y hecho es que vamos jugando a
lo que sea, €l tira a las cartas palos de co-
pas, a Dios rogando y con el mazo dando.
iPueda ser que en estos juegos de la vida
nos quede ganancia suficiente! jLibando
entonces apostemos al descarte! Y si la ul-
tima carta no es util, una la tira y bebe en
gratitud por la otra que le toca robar de la
mesa, pues en las partidas de naipe todos
tenemos que robar a cada mano, hasta que
el juego acabe.

Me dice al oido que es del Tres de Copas
que primero se descarta, y sabe que adivino
su soledad en la carta que le queda, un As
del mismo palo y de la misma cepa. El tres
es un tridngulo bohemio, es la dispersién —
eso dice. Que es distinto el Tres anudado de
Bastos, casi un As, androgino quiza (y si a
veces pensoé que asi soy yo, bien puede ser).
Que hay miniaturas impresas en las cartas
que no figuran sino ansiedad, también me
ha dicho que no quiere ver en mis manos
una carta de Oros, marcada, raspada, un
As como una morrocota en la alcancia del
placer. Las fortunas del azar y el negocio del
sexo suelen ir parejos —eso dicen.

Vamos jugando la dltima partida, si, que
€l tire su As de Copas, eso espero, y que
enseguida le toque robar. El tiene el primer
turno en este instante, y después que yo jue-
gue mi carta secreta contra su As, entonces
tendra que destapar la dltima suya, bien sea
que la guarde oculta, si es que asi es que jue-
ga, o destape la que en suerte le toque tomar
de la mesa en el descarte.

Sabra mi carta secreta cuando €l tire su
As, entonces yo jugaré a lo que quiera y le
diré que siempre asi he jugado, y luego de
mi turno, si la suerte lo favorece, la tltima
carta suya tal vez sea otro As -jde Espadas!-
para que asi sea mas y mis roma mi herida.
Pero no descarto que quiera cambiar o im-
poner las reglas del juego, y tenga oculta en
Sus mangas una suerte que me resulta ingrata
o imposible: un Dos de Copas.

En Roma se estilaba en tiempos de césa-
res y cleopatras, verter en el vino escolopen-
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dras o asesinar de cuchilladas al César. Si
del poder y del lecho se trata, dicen que se
dan por medio de trampas. Estard esperando
que yo juegue alguna carta oculta en las bra-
gas o el escote, un Rey de Oros o una Sota
de oropeles. Pues, si asi es que cree, que
entonces se pregunte cudl ha de ser el precio
que un cualquiera o un reyezuelo de copas
tire para mi esta noche.

iEl que quiere besar busca la boca y a Roma
llega! —eso le digo y les digo ahora.

LA ORACULA
DE MNEMOSINE
(Partitura del olvido)

Lo dice en alelies que dicen lo que aroman
un instante, desde el alli desmedido del ol-
vido. Su silueta luce méas obscura porque su
tez se desnuda en la noche, es Mnemosine, y
la ordcula suya da cuenta de una mujer que
adivina la luz mudando de piel en el dia que
pasa.

Ojald sea una eternidad su silencio mas
callado, algin eco, un coro, acaso un canto

de sirenas, alguna esencia suya empalabrada.

Ojald si ella nos regala la gracia de todos
sus silencios a un mismo tiempo —los que la
guardan y los otros que nos apartan de si—y
el angel de otra gracia profusa de sombras,
que es la saya suya.

Es la lluvia que cae, los hilos del agua
nos dejan tejer un quipu que sea una cuenta
mds en los hilos del agua. Mnemosine se

baiia en el brocal de su enagua caida, quien
quiera afude los resquicios de la luna en la
cisterna del deseo.

Puede ser delirio la lluvia, su transparen-
cia la eternidad de la sed yendo al devenir
del olvido, y no obstante ser que sea la sed
un oasis incorporeo, como si de lirios del
desierto, aromas movidizas apenas dichas y
aguas sin nombre. Delirium de su invisible
luna blanca y su presencia indispensable.

Se puede ver en el silencio la mirada in-
tima de Mnemosita, la que adivina la noche
en la sombra del follaje, cierto recuerdo de
luna llena ahora la alumbra, exento de nubes
el cielo salvo las folladas mas altas de la
arboleda. Un cielo de veras, el bosque.

Taruca huidiza, Mnemusita, regélanos tu
mas desmedida sed allende todas las ordcu-
las, cervatilla fugaz, di qué mas se puede ser
que aguada de esta anochecida. La pasién
es una llama blanca de pétalos encendidos,

y su sombra otra llama que obscura dispersa
el aromal. El aleli del deseo es una aguada y
carb6n de carboncillo y algo mas.

Sea que el silencio enlabie el deseo, aca-
Ile 1a sed lengua adentro, a punto de ultima-
tum. Mnemosine resdice su ordcula desde
el vértice sagrado que filtra la luz en la Gnica
puerta de la noche. Miro los resquicios de la
luna en la fronda obscura, filigranas que ella
aleluya altiva. Hay un aromo imperceptible.

En el regazo del agua yace la lluvia, de
bruces empozada en el brocal de piedra, y
cuando ella duerme su ordcula predice “un
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tris de agua que cuando el tiempo pase atin
lame la roca”. Cierta tristeza emana del
pozo a cada gota y cuando ella cae mira la
inconstante huella del desliz de luna que se
filtra en el bosque.

-Sed la luz del aleli invisible, su mera
sombra, su aroma, su igual- le dice la oracu-
la al aleli invisible que no olvida. Y cuando
la noche es mis ciega, y desde su tinica
puerta filtra una ranura de luna, Mnemosine
musita al barquero que detenga su destino.

Sombras que quedas quedan, que son alas
del deseo.

LA RUEDA DE LA SUERTE
(Partitura rota)

Oye, ausente, td, esta voz que adivina esa
soledad tuya; a esta hora me oyes mas cerca-
na y copias al dictado mis designios. Cada
instante del silencio contiene esa lejania sin
tiempo, que qué mas puede ser sino la voz
de otras voces que cada uno vamos escu-
chando.

Qué tienen las palabras calladas, el deseo,
las ideas no dichas, sino la certeza de que
aun si no existo, y aun asi me presientes,
segin lo que mi voz resdice, soy la rueda de
la suerte en las calles de un tarot de esquinas
incompletas. La miniatura de un coche que
un bestia arrastra mientras las ruedas anima-
das del tir6n suyo giran hacia atrés, las mar-
cas de un destino que nadie quiere padecer.

Yo busco para mi la vida ubicua, estar en
todas y en ninguna parte al mismo instante,
ser la que te nace, una vida que adivina lo
imposible, lo que no se puede saber en abso-
luto, acallo el pensamiento, queda es mi voz,
vamos confinando el fin de los suefios.

Sofié que al final de sus dias nuestro pa-
dre quiso tener una hija, y cada vez le dolian
mas las hendiduras de la vida en las lineas
de las manos, las miseras lineas que adivinan
las gitanas. Por eso mi suerte de andar adi-
vinando la vida, la mia y la suerte de manos
ajenas, que te saludan, estan de paso y ya se
van, pero un instante se distienden para ser
leidas por esta mano mia que acaricia todos
los sentidos.

Son mi destino las ruedas de una carreta
vistas al revés, casi como el movimiento
detenido, ver que las ruedas siguen girando,
parecen ir hacia atrds, no paran, ellas siguen,
estdn “mal vistas”, (van al revés) y lo que
importa y las hace posibles es que las ruedas
del carruaje se ven asi pues las mira el ojo
de un ciclope. El bestia tira a lomo suyo la
soga que jala la carreta mientras las ruedas
giran hacia atras.

Al ojo del ciclope las ruedas son una
sola, es la rueda de la tarde, casi detenida
contiene las manecillas del reloj, pero aun en
el tiempo de los ciclopes, yendo a cualquier
velocidad, la rueda que uno mira asi con-
tiene la absoluta inquietud entre la vida y la
muerte.

Vine a saber que una espada de 6nix mu-
til6 las venas y la mufieca del padre nuestro,
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que qued6 manco a consecuencia de su acto
suicida, en verdad un triunfo del orgullo y
de su honor, pues de no ser asi yo hubiera
hendido el pufial en su corazon insaciable.
De eso vine a saber en el suefio, de mi pro-
pia voz. Y de como era el padre he venido a
saber ahora, y de mis fantasias de osos y de
hienas. Es lo que recuerdo, de cuanto me
fue dicho en el suefio.

No es un carruaje llevado al tiro de caba-
llos, s6lo un carromato de dos ruedas y una
especie de cepo para jalar del carro sin que
sea necesario de arneses y otros enredos de
cuerdas. El bestia tira del carro, y con impul-
so suficiente las ruedas giran hacia atras. La
carroza avanza sobre la planicie empedrada
de las calles del azar, muy pronto encontrara
los declives del sinfin del abismo.

Aungue no sientas al tacto mis manos,
adviertes mi ausencia y asi me presientes.
Soy la gitana que lee la mano y juega a la
rueda de la suerte, y viajo en el coche que el
ciclope arrastra desde la fuerza de su cuello
encepado.

Se puede ver al revés también con la
lengua, como los adolescentes enrevesan
las palabras, se puede ver el lado obscuro
del sentido, todos los sentidos, ver lo que se
quiera siguiendo el orden del “amor” y el
desorden suyo leyendo de un modo inver-
tido, y luego encontrar la palabra “roma”, a
la que no le falta sino la mayuscula inicial
para que sea Roma, la capital del imperio, la
catedral de la muerte. Como la rueda que el
ojo del ciclope capta al revés y el espectador
acepta, asi el revés de las palabras versa el

orden hacia atrds para signar el instinto y
los designios impensados.

EL BESO DE LA ROCA
(Partitura para turistas)

Es un escenario de piedra sito en una loma
del viento, y va a la velocidad de la luz, la
de cada dia, nada mis. ;Quiénes vamos?

La montafia, y el viento que rae sus cimas.
Es la noche que pasa, el silencio de un dia
mads, que al fin la obscuridad y la luz callan
igual. En el silencio va un rio de aguas y
piedras sagradas, se le oye desde el fondo
del abismo. Quien habite este escenario o lo
recuerde, si se queda solo en esta cima del
tiempo o extravia, pues, no haga el papel

de unos ojos ciegos, oidos sordos, razén y
coraz6n perdidos, atienda el pulso incandes-
cente, que todo es estar aqui, y alli, nervio

y pensamiento, cada quien asi animados, la
montafia y el abismo.

Es ésta una construccion antigua frente
a un abismo. Alzando la vista se puede ver
el abismo invertido que nos cubre de cielo
a noche y dia. Vista desde arriba, desde el
cielo, la tierra es ese mismo abismo, y asi
todo lo que nos rodea y habita, todo espacio
vacio. El abismo esta en todas partes, inci-
tandonos al paso siguiente, el salto al vacio.

No obstante que es apenas un grano de
arena lo que el aire rae a la montafia empe-
drada, cada gramo de aire resigna el camino
que sigue, y asi mismo las cenizas cuando



los volcanes mandan sefiales de humo de
una a otra montafa.

Se puede ir a un pais de tigres para ser
tigre, a una selva de arboles gigantes para
acariciar las barbas del roble, se puede ir a
una lengua muerta para recordar las pala-
bras sagradas, y puedes ir a la memoria del
olvido por ver de olvidar por ultima o por
primera vez. Un tigre es lo contrario de un
puto punto de olvido, dirds, y un arbol una
de esas putas sombras que en otros lugares
nos niega la tierra. Imagino el brindis tuyo:
Vale cada vez un trago de pasas de uva el
precio del olvido.

Es gris el pais de los tigres que recuerdo,
y selvas desastrosas, ya poco el musgo en las
barbas de los drboles. Y, a decir verdad, no
escucho el eco de las palabras sagradas. Si
un pasisdlvese quien pueda de una quimera
cuesta tanto, qué decir del olvido de ayeres
lejanos, del pasado sagrado.

Un comercio de piedra tallada, obra de
mano y herramienta de hombre —herencia de
un cuchillo licteo- rodea este escenario que
es un altar que imita otros altares, sito aqui
en la cumbre de mis antepasados, picapedre-
TOS Y guerreros que estas piedras recuerdan.
Pues, sino aqui, en una cumbre cercana, los
de la tribu mia decapitaron su existencia en
el honor del orgullo, otra de esas ceremo-
nias suicidas que signan la historia y que las
leyendas recuerdan.

El altar verdadero son las piedras de la
montafia, e infinitud de pedruscos y granos
de arena, y las canteras de un corazon inex-

plorado. Si, también estas horas, esta estrella
que estalla, también estas tallas de piedra,
estas piedras que somos ti y yo.

Dicen que los ninos y las doncellas, y
los donceles, y las mujeres prefiadas, y las
madres y los abuelos se arrojaron al abismo
mientras sus dltimos guerreros morian de
sables y arcabuces extranjeros, y entre tanto
aun se defendian con las piedras que sus
hondas lanzaban.

Después solo quedaron las sombras
suspensas entre la montana y el rio que
sigue bramando de tristeza y de furias, dolor
y nostalgia empedruscados, mientras las
sombras nuestras se engarzan de los drboles
y, por eso, en algunos lugares cercanos, son
muy copiosas las barbas del bosque, como
el musgo de los gallinerales, ideal para una
pelicula de vampiros.

Hay muchos motivos que preferimos
olvidar, hay una voluntad de olvido que
llega hasta el suefio, no quisiéramos recor-
dar, no podemos, se vuelve indispensable el
olvido, y si es muerte (el pasado) y olvidar
es matar, si nos fuéramos a otros tiempos y
otro camino por ver de no recordar, duele
mucho mas caer en cuenta de que hasta po-
demos olvidar a quien compartio el calor de
su vientre, pues cuando se olvida uno da por
muerto al olvidado. Que es que nos matamos
a punta de olvidos... Y pues, si asi, fulana o
sutano se maten a si mismos y tras de si toda
huella suya.

Es rastrera la poca memoria que nos
queda, diras, un rastro en el rastrojo. Dices
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que nos arrastran la vida y las vides amar-
gas. De qué rostros nos estamos acordando,
cuantas las caras que conserva la memoria
del olvido.

La cara del tigre, la cara del roble, la sel-
va desastrosa y esa ti mirada de fuego, de
dragones que no pueden olvidar porque, si se
olvidan se extinguen los dragones. De mera
gana yo dijera que pacto mi palabra con las
lenguas muertas, aun si no puedo oirlas,
sino sé de qué me dicen. Aunque no nos
digan mucho, si atin td las escuchas.

Ya al fondo del abismo, esta noche, se
puede pensar que un alado que no es ave tie-
ne de casa la luna, vive en ella, y cada noche
subpasa al dia siguiente, en alas de paloma
y otras sombras diurnas amaestradas anoche.
Verbigracia: los sentidos de un aire sin senti-
do, sordo ya, ciego, sin gestus, nada mas.

Qué mas da sino el desborde de esta labia
incrusta en cada piedra del rio. Absurdos
son la coincidencia y el desorden, que una y
otro se obedecen, qué se sabe, son luna llena

y primavera, en este mi pais sin estaciones,
capaz de tallar apenas noches y dias artificia-
les, si, en relojes para turistas que miran en
la piedra torres de catedrales. Que todo tiene
su mérito.

Sombra somos de ayeres, no nos deslum-
bra el presente. Vamos de pasos cansados,
es cierto. Pero ayeres también son hoy. Para
sacrificar la fidelidad que resigna el recuer-
do, y que el tiempo tenga altura y profundi-
dad, para leer esta palabreria de piedras, los
alelies despiertan de la luz, invisibles, son
cuasi lumbre de otras luces, yendo en fuego
liquido so la aridez, del volcan surgiendo do
la boca de la montafia grita y besa, no sé6lo
para recordarnos sus alturas y las incerti-
dumbres del espacio vacio.

Yo sobrevivi danzando mientras caia, y
ocurrié que la montafia se fue petrificando
en mi, y en vez de arrumarse la tierra crecio
de piedra esta cantera de dos senos empedre-
gados con las lunas de sus siluetas. Yo ardia
de amar entonces, y aun hoy, en ese beso
de paso que el viento rae a la piedra cada
que la recuerda.



EL BLANCO DE LA FLECHA
(Partitura coral)

Corifeo

Los pétalos de mi sangre descuelgan dé mis senos de agua, desgajandose desde un sueno
blanco que flota entre las nubes.

Coro

Vuelas. Suspendida de la noche, sostenida por el suefio, cual si un velo desgarrado de la bruma
de las sombras y la luz de los deseos.

Corifeo

Y el suefio es esta nube, y el suefio es este blanco de mi cuerpo de agua y mi danza de alas, y
ahora caes ave herida, y el velo se ha de abrir, y desvelar el suefio, y derramar el vino, vendi-
mia de la vida.

Coro

Pétalo de vino rojo del rojo himedo nacido, de espuma y de nube del fermento de los suefios.

Corifeo

La sangre y el vino son palabras en la piel, claman en la piel. Ebrio pufial de ala negra luce en
tus manos himedo de mi piel, y una pluma de esta herida, como sombra del puial, se atraganta
y traga las palabras, ellas muy dolidas, ebrias de dolor.

La espuma de la sangre en burbujas de cristal, dibuja y multiplica mi carne herida, al ala negra
del puiial, esa pluma del dolor, el vino derramado y el agua de mi piel.

Coro

Nubarrén o pesadilla, instante atormentado en que la vena ensangra el blanco de la nube, y
los cristales del instante multiplican enceguecidos la llama del relampago y la sombra de la
muerte.
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Corifeo

Igual la inmensa sombra que el vino derramado, igual el velo de la noche y la lumbre del
destello, claroscuro de la muerte y de la vida, fulminante y zahiriente striptease de la razon, el
mundo de las sombras es la luz de los deseos hablando por mi herida.

Coro

Aquella flecha disparada por tu arco (cazador), ascendente y suspendida del oscuro impulso de
su propia ira, fugaz centella, parpadeo imprevisto y premeditado, dardo encendido, llamarada
de deseos, parpadeo de la noche, reflejo desvanecido de algiin rayo o un disparo, ira dormida,
ira desnuda, ira despierta, p-e-s-a-d-i-1l-a, saeta disparada contra el blanco de los suefios sus-
pendido de las nubes, velocidad de acero envenenada y ala de dguila iracunda, aquella flecha
disparada por tu arco de guerrero, bestia al ataque y ebriedad en celo (pluma salvaje fogueada
al vuelo), luz y sombra en un mismo instante, suefio condensado en la hoja del acero, ella hizo
malhadado blanco en el blanco de los suefios y anidé en mi cuerpo.

Corifeo

Igual era una flecha o la hoja de luces del cuchillo, igual la sombra inmensa de la muerte. Nube
y sangre y sombra, asi es la vida en el cristal del suefo, y espuma y sangre y fuego, asi es mi
herida en el cristal del cielo.

Coro

La pasion es una llama blanca de pétalos encendidos, y mi sombra es una llama de colores
invertidos.

Corifeo

Dices la palabra sinsentido y su sentido no lo dices pero tragas las palabras, tragas la llama de
la flecha y el nudo en la garganta, dices vid amarga y apuras la bebida igual que las palabras,
hay vocales que aletean sobre un nido de paloma, las cuencas de mis 0jos son un nido de pa-
labras, y mis lagrimas salinas son destellos de esta herida, y la sal de mis oasis es la sal del
pensamiento. jSuefio sed copo de agua y flor de fuego!

Coro

Tal vez la nube sea una sombra de algtin suefio que se mira en el cristal del cielo, y cada som-
bra, sombra de otra sombra en el cristal del suefio, y atin ondulas en la nube y en el suefo,



como el agua, nube herida y velo desgarrado. Paloma pluma herida, copa de vino y vena de
este suefio, escucha, la muerte es peso piedra, la muerte es peso hierro, si caes desde el suefio
como nube atormentada desgarrada en vuelo -jy ahora caes sombra herida!- y ruedas cuesta
abajo siguiendo la pendiente de las otras nubes hasta caer del cielo y despertar en tierra -jy
ahora caes ave herida!- has de ser paloma la sombra de una roca despefiada desde el cielo en
el vuelo de los suefios, quiza para que choquen la llama de la flecha y la sombra de la roca y
arrecie la tormenta, quiza para que llueva un copo blanco -jblanco herido!- llorando como un
suefio, desgranando pétalos.

Corifeo

Hay una herida y hay un grito en este oscuro padecer del sueno, un reflejo que es un eco de las
rumorosas vacilaciones de la llama, y un tintineo de gotas rojas gotea en el aire, manando vid
amarga desde el alma de mi seno que es mi propio corazén. Rasgufio de sangre, rasgufio de
uva y nube y pétalo de suefios desgajado.

Coro

Hay una herida y hay un canto y un dltimo encanto en este ensuefio, y aletea en la tormenta
cayendo de tumbo en tumbo, lloviendo en gota de sangre que busca su propia tumba en el nido
de la tierra.

Paloma pluma herida, cudl ha de ser mafiana el florecer de esta siembra, y cudl ha de ser ahora
la pupila del rocio sofiando sobre la tierra.

Corifeo

Una palabra sin lumbre alumbre l1a negra noche, son los cinco sentidos mi razon de ser, sé que
suefias despierto y es tu uso de razén, la oscuridad del poema es una péagina en blanco, y las
figuras difusas son palabras o palomas. Si alguna palabra vuela es el ala y es la idea, si alguna
palabra canta sobrevuela la oscuridad, el amanecer de este canto es la luz del pensamiento,
pues, qué seria de los ojos sin una pagina en blanco, y qué serfa del poema sin el nudo y sin el
ave que anidan en la garganta.
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Oc Ye Nechca

Una coproduccion
latinoamericana

Premio Iberescena 2010




Semblanza de una puesta en
escena
Fernando Vidal *

El 1 de septiembre de 2010 se estrené por
primera vez la obra del dramaturgo mexica-
no Jaime Chabaud, Oc Ye Nechca, bajo la
direccion del colombiano Fernando Vidal,
resultado de una coproduccion entre la com-
paiia Teatro La Carreta de Santiago de Chile
y la agrupacién Teatro de la Ciudad de San-
tiago de Cali (Col), acreedores del auspicio
de Iberescena para proyectos de coproduc-
cion entre companias de los paises miembros
de este fondo iberoamericano, disefiado para
favorecer el desarrollo regional de las artes
escénicas.

No deja de extrafar que este tipo de en-
cuentros de creacion escénica que buscan
acercar teatralidades latinoamericanas con
similares cosmovisiones culturales y miticas,
sea tan esquiva, y se dificulte tanto la gesta-
cién de oportunidades para encontrarnos a
intercambiar experiencias y propiciar espa-
cios de realizacion. Al parecer vivimos en in-
sulas tanto en los procesos de creacion como
en los de produccidn, sin dejar de resaltar los
constantes impedimentos a la circulacion de
las puestas en escena por los escenarios de
nuestros propios paises.

*  Dramaturgo, actor. director de teatro, miembro del
grupo de investigacion Estéticas Urbanas, Decano de la
Facultad de Artes Escénicas de Bellas Artes,

Este encuentro para la coproduccion de
Oc Ye Nechca nace de esta necesidad de unir
experiencias y esfuerzos entre realizadores
teatrales latinoamericanos, que estamos bas-
tante aislados, lo que trae como consecuencia
la precaria circulacion de nuestros espectacu-
los teatrales y el desconocimiento que tene-
mos del trabajo del otro/los otros, pues nues-
tro foco de atencion circula por otros centros
planetarios, arrincondndonos al ostracismo
periférico.

Por esto es importante destacar el papel de
puente que tendié Kike Castaneda, un actor y
director caleno que se encuentra en Santiago
de Chile trabajando y estudiando su Maes-
tria en Direccion, puesto que vislumbro esta
posibilidad de unir deseos manifiestos del
director de Teatro La Carreta y el Entepola,
David Musa de propiciar este tipo de encuen-
tros, con la disposicion de los integrantes de
la agrupacién de sus amigos y excompaiie-
ros de estudios teatrales en Cali, Teatro de la
Ciudad.

Asi lo narra €l en el programa de mano del
estreno: “En calidad de actor y director ar-
tistico invitado de La Carreta, hice las veces
de ‘celestina’ procurando el encuentro entre
David Musa —director general de La Carre-
ta y creador del prestigioso Festival Interna-
cional de Teatro Comunitario ENTEPOLA-
con el maestro colombiano Fernando Vidal,
en el XXX Festival Internacional de Teatro
de Manizales (2008); luego fue cuestion de
tiempo y trabajo llegar a madurar una idea de
trabajo conjunto que fuese acorde a los inte-
reses e ideales de ambas compaiiias. Ademds
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s€ unieron a nuestro suefio otros amigos: el
reconocido dramaturgo mexicano Jaime Cha-
baud (Premio Iberescena 2008) y el destacado
disefiador teatral chileno Eduardo Jiménez.”

Cuando me plantearon la posibilidad de
dirigir una obra para este proyecto de co-
produccién, no dudé en proponer la Oc Ye
Nechca de Chabaud, que habia tenido la
oportunidad de leer recién salida del horno y
comentar con su autor que tuvo esta deferen-
cia. Una obra potente, escrita en claves con-
temporaneas, como didlogos con guiones sin
asignacion de personajes, saltos de tiempos
fragmentarios y una estructura fabular que
deja porosidades para ser complementadas
por el espectador: en palabras del autor, “no
sé donde ocurre, no sé quien o quienes ha-
blan exactamente, no sé€ si es una obra coral o
unipersonal...” Pero sobre todo un texto po-
tente por su actualidad y por tratar un tema
transversal a Latinoamérica, el de la inmigra-
cion ilegal hacia el suefio americano, con un
lenguaje vertiginoso y retador para asumirla
escénicamente una obra que tuvo como ima-
gen generadora una brevisima noticia de te-
levision, la del primer combatiente mexicano
muerto en la guerra de Irak.

Como lo afirma el director espanol Gui-
llermo Heras, en su presentacion del texto
publicado en la revista Pasodegato #38 de
2009, “El rompecabezas que propone Cha-
baud es una buena oportunidad para aden-
trarnos en el debate del teatro contempora-
neo. Un texto para una representacién que
requiere riesgo y osadia. Un texto para seguir
demostrando que el teatro es tan actual como
cualquier otro lenguaje artistico.”



Por eso la lectura del texto llevé a plan-
tear una mirada que sirviera de punto de en-
foque y a su vez, nos ayudara a realizar el
proceso de desciframientos y exploraciones
que emprendimos previamente con el equi-
po de Teatro de la Ciudad para llegar a Chile
con el disefio y 1a maqueta de la puesta en es-
cena, pues contariamos solamente con ocho
semanas para montar, hacer funciones de
pre-estreno en el circuito de teatros populares
y comunitarios de Santiago, (en la estigma-
tizada La Legua, en el Pinar y en Lo Prado)
y hacer la temporada de estrenos, antes de
asistir al Festival Internacional de Teatro de
Manizales en el mes de octubre 2010. Ocho
semanas para trabajar con un elenco com-

puesto por actores y actrices de cuatro nacio-
nalidades latinoamericanas, dos mexicanos,
tres chilenos, un dominicano y un colombia-
no, con el disefio integral del reconocido ar-
tista y escendgrafo chileno Eduardo Jiménez
con el acompafiamiento de Sheyla Sanjinés,
la composicion musical del colombiano Juan
Manuel Collazos y el entrenamiento actoral
y la asistencia de direccion de Paula Andrea
Rios de Teatro de la Ciudad. Una colcha de
retazos que no solamente se tom6 como un
dato episddico, sino que prefigurd el soporte
estético del especticulo teatral que se estrend
en la sala del sindicato de actores Sidarte el 1
de septiembre.

Obra: Oc¢ Ye Necheca / Autor: Jaime Chabaud / Director: Fernando Vidal Medina
Talamilla, David Musa (arriba), Cu Salazar (abajo), Carlos Enrique Castafieda, Elvis Polanco

De izq. a der.: Verdnica Olmedo, Carlos
Fotografia: Jackeline Gomez
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6 como el mit

6nimos que buscan como responderle a las
carencias e insatisfacciones de una sociedad
altamente desequilibrada, con extremos de ri-
queza - pobreza, y muchas restricciones en la
movilidad social de sus habitantes. Este mito
del otro lugar explica las movilizaciones de

latinoamericanos tras un mundo mejor, aban-

donando las quere de origen para con-
quistar la ansiada prosperidad. No importa el
precio de ese viaje, pasar la frontera prohibi-
da guiados por coyotes o polleros, huyendo

de los cazadores de ilegales y evitando las

“serpientes cascabel del desierto. Atrds quedan

los viejos que guardan la sabiduria ancestral
)s nifios que alguna vez también abando-
naran su casa. Es el viaje mitico de un héroe




an6nimo que termina enredado en una guerra
ajena, al otro lado del mundo, luchando con-
tra los beduinos a los que ni les conoce las
caras. Un historia contempordnea que surge
de una noticia de quince segundos de televi-
sién, de un personaje a quién hemos llamado
solamente M. que al final de su recorrido es
devuelto con honores militares y en su retor-
no al hogar es acogido por la Catrina y sus
familiares difuntos que le recuerdan que en
este mundo matraca de morir nadie se escapa.

Fronteras
Jaime Chabaud Magnus*

Las fronteras comienzan en la cabeza del
hombre, pasan por el ego, por las inseguri-
dades y las ansias de poseer para terminar en
imperios y en guerras. Cotidiano, dia a dia,
la muerte de migrantes que cruzan a través
de los mas de 1,500 kilémetros de frontera
que divide México de los Estados Unidos, ha
dejado de ser noticia. Aunque la abrumadora
mayoria son nacionales, el nimero de guate-
maltecos, nicaragiienses, peruanos, salvado-
refios, venezolanos, ecuatorianos y colombia-
nos (en menor medida chilenos, argentinos y
brasileiros) hacen de la migracion una catas-
trofe humana de dimensiones colosales. Mas
muertos que la giierra de Irak ha acumulado
por décadas el cruce fronterizo entre México
y los Estados Unidos. El desierto, la montafa
o el rio se traducen en deshidratacion, hipo-
termia y ahogamiento.

*  Escritor, dramaturgo y editor mexicano.

Mas las serpientes de cascabel, la fractura de
una pata o los homicidios que la codicia pro-
duce con los esperanzados y miserables.

La orden ejecutiva 13296 permiti6 al go-
bierno gringo reclutar migrantes sin papeles
para luchar en la guerra de George W. Bush
contra Sadam a cambio de la nacionalidad.
Muchos reclutados regresaron con ella,
si, pero en estuches de madera. Uno de los
primeros fue un mexicano, oriundo de Mi-
choacéan, cuyo atatud arribé a su tierra natal
con la bandera americana sobre el ataid.
Ese fue el motor para escribir la obra Oc Ye
Nechca (Erase una vez), que escribi con el
auspicio de Iberescena en 2008. Recién sali-
da del horno, en una furgoneta que transitaba
entre Cali y Manizales, fue leida y comen-
tada con mi compafiero de viaje Fernando
Vidal. El teatro no se puede comprender sin
la complicidad. En ese momento estaba le-
jos de imaginar que Fernando haria con esa
obra un poderoso montaje que el pasado 1 de
septiembre se estrend en Santiago de Chile
con otro auspicio de Iberescena, con su grupo
Teatro de la Ciudad (Cali) en sociedad con La
Carreta (Chile).

El texto fue escrito jugando con las claves
contempordneas de la dramaturgia omitiendo

- nombres de personajes, acotaciones, etc. La

indeterminacion de un mont6n de elementos
que tradicionalmente la dramaturgia suele
marcar en los textos, al ausentarse, permiten
una peligrosa libertad de interpretacion y tra-
duccion escénica. Asi, cree un puerco espin
que es dificil de agarrar, que no se sabe por
que lado se agarra. Hace muchos afos com-
prendi, como juntador de letras para la esce-
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na, que todo montaje implica forzosamente
una traicién para convertirse en carne de es-
cenario. Y no existen mds que dos especies de
traicion: la empobrecedora y la enriquecedo-
ra. Lo demds son ilustraciones imbéciles por
no comprender el texto o por reverenciarlo en
demasia.

El trabajo con el director caleno Fernando
Vidal corresponde por gracia de los dioses a
la opcion enriquecedora. Gozd, via Skype, de
una libertad absoluta para modificar lo que se
le viniera en gana dado que habia internaliza-
do las premisas autorales de tal manera que la
omisién o transformacién de fragmentos no
las afectara. Confianza plena. Acto de amor
(no fisico porque Fercho no califica en mis
estandares). Caida libre y creacién. Contar
con un elenco de cuatro pafses (Repiblica
Dominicana, Colombia Chile y México) le
dio una polifonia que mi texto propone pero
no desarrolla. Quiza fue el unico rasgo de
timidez de Fernando y durante los ensayos
generales con publico en Santiago de Chile
nos dimos cuenta. Para los chilenos parecia
un tema lejano. En cuanto un actor introdu-
jo palabras locales comenz6 a cobrar sentido
para ese publico. Las palabras son también
una frontera, son una obstruccién mental.

La presencia de Oc Ye Nechca (Erase una
vez) en el Festival Internacional de Teatro de
Manizales, asi como las funciones que este
montaje dard en varias ciudades colombianas
serd una prueba de fuego que el espléndido
trabajo de Fernando Vidal y el equipo salva-
rd sin problemas. Importante que se pudiese
presentar en México pero también en Los
Angeles, Chicago, Nueva York. A nuestros
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hermanos migrantes les hace falta ver su su-
frimiento en escena (no quiero decir que el
teatro latino y chicano no hagan muy bien esa
tarea en gringolandia) y recibir una mirada

fordanea.

Sorpresivas voces
latinoamericanas
Leopoldo Pulgar Ibarra*

Le hacia falta al teatro chileno. Desde su ti-
tulo, “Oc ye Nechca™ prometia una sugerente
convocatoria para aproximarse a la llamada
Patria Grande americana, aquel territorio cul-
tural que habitan los paises del sur, centro y
norte (no mas alld del Rio Bravo, obvio).

Y fue lo que paso. El escenario se llené de
golpe con sorpresivas voces latinoamericanas
que en Chile, hace tiempo, no se escuchan en
ningin ambito, ausentes en la escena, salvo
una que otra excepcion, y abundante en las
noticias catastroficas.

Por razones dificiles de entender, en Chile
continda instalada una creencia-conviccion
arribista de sentirse un muy buen vecino en
un mal barrio. Eso hace que la mirada tenga
el ombligo como gran atractivo —o el indivi-
dualismo, que es igual-, creyéndose el cuento
cuando se le compara en algin rubro con los
grandes de Europa. Una idea que funciona

*  Periodista, Critico teatral (Diario La Nacion, Revis-
ta Punto Final. Santiago de Chile.)



hasta que sobrevienen los grandes sismos o0
algtin gigantesco derrumbe minero, situacio-
nes dantescas que ponen al pais de golpe so-
bre su realidad mas intima.En este ambiente
se estren6 “Oc ye Nechca”.

Por sobre todo, remecen las sonoridades
latinoamericanas que alli habitan, la sabia
decision del director Fernando Vidal de con-
servar las formas de hablar de dominicanos,
chilenos, colombianos y mexicanos que in-
tegraban el elenco. En esa expresividad esta
la palabra del autor, pero también transporta
los origenes, la mochila personal y colectiva,
los modos de cada cual como habitante de un
territorio.

Al mismo tiempo, entrega esa dosis ajus-
tada de realismo magico que tifié algunos
momentos de la obra. Entonces se produce un

Obra: Oc Ye Nechcea / Autor: Jaime Chabaud

cambio de eje y asoma un punto de vista en la
obra, ademds de confrontarse con lo racional
pedestre.

Como cuando el joven protagonista M dia-
loga con su abuela a la distancia, sin chat ni
correo electronico ni celular, sélo a través de
las ondas emotivas y la voluntad de la mente.
Alli fluye lo instintivo latinoamericano que
en Chile es escaso, no sélo escénicamente.

En esos momentos el montaje muestra
toda su capacidad de sobrevuelo rasante y se
aleja de la anécdota que a veces atrapa la ima-
ginacion o se establece demasiado tiempo en
lo evidente.

Emotivas sonoridades latinoamericanas
trajo a Chile “Oc ye Nechca”.

Director: Fernando Vidal Medina / De izg. a der.: Verdnica Olmedo, Carlos Talamilla.

David Musa (Arriba), Cu Salazar (Abajo), Carlos Enrique Castaiieda, Elvis Polanco / Fotografia: Jackehne Gomez
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Del Taller de escritura [T.E.]

La Facultad de Artes Escénicas en el ejer-
cicio de una cultura de la autoevaluacién
permanente, ha reconocido la necesidad de
fortalecer las competencias en la escritura
de cardcter académico de sus profesores, por
esta razon, en la implementacién de su Plan
de Mejoramiento, en el programa de actua-
lizacion docente del afio 2010, se incluy6 el
primer nivel del taller “Escritura de textos
académicos”, bajo la orientacién del comu-
nicador Kevin Garcia.

Este taller, que tiende a recuperar el saber
de los profesores, tejido con sus experien-
cias como actores y actrices, asi como de
afos de ejercer la docencia en la formacion
de actores, permitié que se confrontaran con

un tipo de escritura distinta de la creativa: la
académica, para muchos, un lenguaje dife-
rente cuya complejidad y exigencia anudan
asimismo la coherencia, la precision y, a la
vez, la sencillez en la expresion de las ideas.

Dicha experiencia arrojo resultados in-
teresantes y enriquecedores tanto para los

" profesores mismos como para la Facultad.

Presentamos dos ejemplos: el articulo de la
profesora de la Licenciatura en Arte Teatral,
Elicenia Ramirez, Aproximaciones a la cri-
tica teatral y el articulo titulado El “cadaver
exquisito”; una opcién para la improvisa-
cién en teatro, escrito por José Fener Cas-
tafio, profesor del Bachillerato Artistico en
Teatro.
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Temporada de aniversario del
Teatro del Presagio, 2010: entre la
irreverencia y la reflexién 1+

Elicenia Ramirez*




Obra: Acéfalos, 2006.

Escrita y dirigida por
Diego Fernando Montoya.

Elenco: Edwin Taborda, Camilo Villam:arl’n,
Gonzalo Basto y Juan Pablo Villa

Obra: La oscuridad, la crueldad
y larisa, 2010

Escrita y dirigida por
Diego Fernando Montoya.

Elenco: Diana Mellado, Edwin Taborda, Ca-
milo Villamarin, Gonzalo Basto y Juan Pablo
Villa.

Cuatro hombres a la espera. En vilo de una
llamada que dé razo6n del ausente. En escena,
el suceso cotidiano se convierte en una danza
triste y azarosa. Una y otra vez, cada hom-
bre se abalanza con angustia, con miedo o
esperanza hacia un teléfono distinto. Cuéantas
maneras posibles para levantar la bocina, de
responder, de no decir, de escuchar.

Asi comienza Acéfalos, estrenada en

2006, escrita y dirigida por el dramaturgo an-
tioquefio Diego Fernando Montoya, director
del Teatro del Presagio, de Cali. Un colectivo
conformado por estudiantes y egresados de la
Licenciatura en Arte Teatral, de la Facultad
de Artes Escénicas de Bellas Artes (Cali).
Con esta puesta en escena, el pasado mes de

agosto del presente afio, este grupo teatral
dio inicio a una breve pero sugerente tempo-
rada, en el tradicional teatro La Mascara de
Cali, para celebrar sus cinco afos de existen-
cia, con el estreno de la obra La oscuridad, la
crueldad y la risa.

A diferencia de otros trabajos del Teatro
del Presagio: el poema dramético Edipo, las
versiones libres de Sade y de otros “malsa-
nos” autores, e incluso La oscuridad; en esta

: David Franco
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apuesta escénica predomina la dramaturgia
de la imagen sobre la dramaturgia de la pa-
labra. Es decir, en Acéfalos el discurso deto-
nante es la metafora visual que se impone a
un argumento explicito. Aqui, el escenario se
propone como laboratorio para explorar en
torno a las multiples posibilidades de eviden-
ciar la acefalia, una palabra que evoca un acto
violento: perder la cabeza, la humanidad o la
razon. Acéfalos expone una monstruosidad,
una anomalia que en Colombia ya no nos es-
candaliza, no nos conmueve, no nos pone a
pensar.

Aunque no hay esfuerzos por contar una
historia, por plantear y resolver un conflicto,
podemos reconocer una anécdota conocida:
la suerte del desaparecido arrebatado por la
violencia. Para abordarla, el colectivo se de-
cide a mostrarnos, sin asomo de dramatismo,
tres perspectivas mediante cuadros aparente-
mente desligados: somos testigos de la des-
esperacion del que espera, de la degradacion
de la victima y de la crueldad del victimario.

En esta obra, la palabra es escasa, reduci-
da a breves enunciados. Un texto nos anuncia
reiteradamente la tragedia cotidiana: “Hoy un
hombre va a morir, hoy serd su dltimo dia, por
el deseo o la inmoralidad de un asesino”. A
partir de esa sentencia se desencadenan situa-
ciones descarnadas, pero también nostalgicas
que alcanzan una extrana belleza: los que es-
peran, evocan al ausente en sus trajes todavia
himedos y colgados en azoteas inexistentes;
un cadaver es arrullado por el rio; un tortura-
dor afina con rigor y minucia su prictica pre-
ciosista de la crueldad.
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En el escenario predomina la penumbra de
ambientes urbanos marginales, complices del
juego de la sevicia. Cambuches, callejones,
sucias habitaciones, donde conviven sujetos
sin identidad, sin nombre, que parecen rego-
dearse en el placer de hacer dafio o en el dolor
de soportarlo.

De fondo, la melodia de un alegre ban-
donedn logra, con eficacia, abstraernos de la
tragedia. Sorprendentemente, el acto violento

Acétalos [ Autor: Diego Fernando Montoya / Director: Diego Fernando Montoya / En esta

foto: Gonzalo Basto / Fotografia: David Franco
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adquiere una forma poética mediante una par-
titura de acciones repetidas, cuidadas, similar
a una danza sincronizada, a veces acrobatica,
minuciosa y, sobre todo, silenciosa. Ante la
evidente ausencia de la palabra, el cuerpo —
gesto y movimiento— es el mayor elemento
de significacion, de construccién de sentido
en esta pieza teatral.

Si bien la imagen ha sido uno de los len-
guajes mas explorados y maximizados en las
sugerentes propuestas dramdticas del Teatro
del Presagio, en esta obra se constituye en su
texto capital, formulando, de entrada, un de-
safio al espectador.

Este desafio es justamente una de las ca-
racteristicas més destacadas en el trabajo de
este colectivo calefio. Quizd por eso, para
conmemorar sus cinco afnos de vida, se de-
cidieron por una apuesta metateatral La os-
curidad, la crueldad y la risa en donde cinco
actores de un supuesto precario grupo venido
a menos, se burlan del pablico, de si mismos
y de su oficio.

También escrita y dirigida por Montoya,
se trata de una suerte de farsa auto sacramen-
tal, salpimentada por un picaro entremés,
una siniestra mojiganga y “otras hierbas” de
nuestra tradicién teatral popular. De manera
que, en esta puesta en escena, la palabra es
la gran soberana. Su forma dramadtica evo-
ca el teatro del siglo de oro espafiol. Un arte
poética de la representacion al servicio de los
principios teolégicos, filoséficos, morales e
incluso cientificos de la contrarreforma caté-
lica. También nos recuerda los juegos carna-
valescos del teatro de los nuestros, como La

orgia de Enrique Buenaventura y la Trifulca
de Santiago Garcia. Nada de esto es gratuito.
De nuevo, el Teatro del presagio nos sirve un
plato exdtico, cargado de referentes de nues-
tra tradicién cultural y también de algunos
excesos que incluso pueden llevarnos, como
espectadores al hastio y el desconcierto. En
estos rasgos muy posiblemente podemos
reconocer las obsesiones temdticas y sobre
todo el animo irreverente, critico y grotesco
de Montoya y sus actores sobre el quehacer
teatral.

La apuesta corre algunos riesgos. El auto
sacramental, que presenta una farsa liturgica,
acude a los mismos lugares comunes de la
corrupcion sexual, el homosexualismo sote-
rrado y la mojigaterfa eclesidstica. La palabra
se desgasta en insultos frivolos y en obscenos
gestos manidos que revelan una exploracion
pobre y facilista del acontecimiento. S6lo por
unos momentos los esperpentos que parodian
obispos, santos y sacerdotes logran sostener
la grotesca representacion; luego de la risa
inicial y el asombro, la imagen cae en lo in-
sulso.

Pero a pesar de que el plato fuerte no con-
sigue llegar a su punto, los adicionales lo-
gran ser cuadros memorables. Me refiero a
un curioso entremés sobre el pudor mojigato
en el uso de la lengua; a la cinica confesion
de un devorador de inocencias infantiles (una
abierta referencia a Garavito); y, finalmente,
a la carreta desmesurada de un silvestre yer-
batero, que nos descubre los origenes de la
monstruosidad y el mal en los desmanes de la
lujuria. Sin embargo, exceptuando la desta-
cada actuacion de Edwin Taborda, hace falta
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un mayor trabajo con la palabra pues el dis-
curso suele convertirse en una pesada carga,
a veces aburrida, a veces inaccesible que por
momentos pareciese una intencional forma
de ignorar y menospreciar a los que oficia-
mos de piblico.

Tal como en Acéfalos, cada momento de
este espectdculo es un desafio, pero en esta
oportunidad a la comprension muy segura-
mente por el abusado lugar de la palabra, un
flujo a veces incontenible e incomprensible.
En La oscuridad, la crueldad y la risa hay
una abierta intencion al juego teatral, aunque
algo cadtico y sucio, que muestra sus costu-
ras, sus harapos y miserias. Hay una impdi-
ca invitacién a reconocer la oscura presencia
y persistencia de nuestros prejuicios, taras y
dobleces.

Como la mayoria de los estrenos, hace fal-
ta tiempo para que las obras recién paridas lo-
gren ajustar sus ritmos, interpretaciones, lim-
piar algunas transiciones y quizd replantear
algunas imagenes. Por fortuna el Teatro del
Presagio es joven, vital y aplica la reflexion y
la critica a su propio trabajo creativo. Eso se
puede apreciar en la madurez de sus obras de
repertorio: siempre en revisién, bajo sospe-
cha. Alli radica su dinamicidad y vigencia.
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Resumen

En este texto se presenta una propuesta me-
todoldgica que basada en los conceptos de
“Improvisacion™ y “Cadédver Exquisito” pre-
tende ofrecer herramientas para la construc-
cion de la puesta en escena teatral. Un en-
cuentro entre las acciones y los parlamentos.

Palabras clave:

Accion, automatismo, caddver exquisito, im-
provisacion, surrealismo, verbo.

Abstract

This text presents a methodological appro-
ach based on “improvisation™ and “exquisite
corpse”, expecting to offer construction tools
for the assembling of theatrical scene setting.
A meeting between actions and parliament.

Keywords:

Action, automatism, exquisite corpse, im-
provisation, surrealism, verb.

*  El autor de este texto es Actor, Director y Docente del Bachillerato Artistico en Teatro del Instituto Departamen-

tal de Bellas Artes de Cali.
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Obra: Prométeme que no gritaré / Autor: Victor Viviescas / Director 2* version: Johnny Mufioz / De izq. a der: Mauricio Diaz v
Paola Diaz / Fotografia: Jackeline Gomez

La Improvisacion ha sido objeto de estudio a
lo largo de la historia; con mayor énfasis ha
sido tratada en la época de la Comedia del
Arte italiana, a mediados del siglo XVI y mas
recientemente entre los afos 1960 y 1970 en
América Latina, principalmente en Colom-
bia, en los trabajos de Enrique Buenaventura
y Santiago Garcia sobre la improvisacion y la
Creacion Colectiva.

Cuando se pide a los actores que improvi-
sen, es usual que descarguen toda la fuerza
interpretativa en la palabra y la accion oral
viene a ser entonces su principal herramien-
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ta, porque al tiempo que narra situaciones,
describe también las acciones. La palabra, en
cierta medida, lo cuida de que haga poco y
hable mas.

El surrealismo y el cadaver
exquisito

El surrealismo es un movimiento artistico
que tiene sus inicios en 1924, liderado por
André Breton y Guillem Apolinaire, y cuyo
trabajo se fundamenta en la creacion auto-



matica, bajo el influjo del impulso instintivo,
sin ningin tipo de planeacién'. Una de sus
principales técnicas es el “Cadaver Exqui-
sito”, que como lo dice la revista digital Bi-
furcaciones es “una técnica por medio de la
cual se ensambla un conjunto de palabras o
imagenes de diferentes autores. Se basa en un
viejo juego de mesa llamado consecuencias,
en el cual los jugadores escriben por turno en
una hoja de papel, la doblan para cubrir parte
de la escritura, y después la pasan al siguiente
jugador para que continde el texto. La técnica
fue masificada por los surrealistas, y su nom-
bre proviene de la primera vez que jugaron
en francés, ya que la primera frase escrita fue
Le cadavre exquis boira du nouveau vin (El
cadédver exquisito bebera el nuevo vino).™

Lo esencial en esta propuesta de los su-
rrealistas es partir de la escritura automética
de una idea para luego enriquecerla y com-
plementarla con otras; esencia también de la
improvisacion teatral.

Es pues este el punto donde queremos ar-
ticular el concepto de “Cadaver Exquisito”
con la Improvisacion en el teatro; no a la ma-
nera como tradicionalmente se ha trabajado
la Improvisacion en la Creacion Colectiva, ni
como en la Comedia del Arte italiana, la cual
se basaba en una escaleta, sino improvisando
automaticamente un verbo hasta llegar a un
“Cadéaver Exquisito” teatral, estableciendo

I Diccionario de términos de Arte, Editorial Juventud,
pg 378

2 hup://'www.bifurcaciones.cl/005/reserva.htm con-
sultado en Noviembre 16 de 2010 a las 7.50 am

asi un puente entre ambas corrientes artisticas
como base para una pucsta €n escena.

La improvisacion

Al igual que el teatro maneja el concepto
de la improvisacion, los surrealistas acufian
en su propuesta del “Cadaver exquisito” el
factor del azar, lo fortuito y el automatismo
como componentes fundamentales para la
creacion artistica. Observemos como desde
disciplinas distintas tenemos un comun deno-
minador; la improvisacidn, el automatismo.

Siel trabajo creativo del “Cadéaver Exqui-
sito” es posible en actividades artisticas tra-
dicionalmente individuales como la literatura
y la pintura, es posible segun esta propuesta
que se pueda trabajar en el teatro, arte colec-
tivo por excelencia.

Es la intencion con las siguientes anota-
ciones sugerir una guia agil para conseguir la
partitura de una puesta en escena.

Surge entonces la pregunta: ;si los surrea-
listas improvisaban a partir de una letra, una

- palabra, un trazo, cudl seria la unidad minima

de improvisacion en el teatro? La respuesta
es el “verbo”, entendido como minima uni-
dad significante, hablando en términos de
accion teatral, no en términos lingiiisticos ni
semioldgicos.

Segun el Diccionario la palabra verbo es
aquella que nos remite a la Accidn, y Claudio
Girolamo en su manual de Direccion escéni-
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ca, acerca la definicion al hecho escénico,
plantea: “El verbo significante es aquella pa-
labra, o accion que tiene mayor carga y peso
dramdtico dentro de lo que el Director quiere
expresar. Es la esencia del parlamento o de la
idea.”™ Se puede observar que todo lo que
hace el actor en el escenario, en esencia, se
puede nombrar con un verbo: mirar, barrer,
correr, bailar etc. Dentro de la experiencia
del montaje de la obra “Abecedario” del
dramaturgo mexicano Morelos Torres*, se
decidi6 realizar una lista de verbos tan ex-
tensa como el nimero de parlamentos que
tenia el libreto; el dnico condicionante de
esta lista es que no debia tener verbos que
sugirieran una accion siquica como pensar,
amar etc., o verbos que remitan a la palabra
(o verbos elocutivos®) como, hablar, decir
etc., que aunque pueden ser considerados
como actos de habla, no nos interesan como
palabra en si misma®, la razén es que una

3 GIRO LAMO, Claudio. Manual de Direccion Esceé-
nica. Pg 128

4 Montaje realizado con los estudiantes del grado dé-
cimo del Bachillerato Artistico en Teatro del  Instituto
Departamental de Bellas Artes de Cali, en 2002

5 REIG ALAMILLO, Assela Una clasificacion de los
verbos realizativos en espafiol, hitp://www.lingref.com/
cpp/hls/8/paper1265

6  Para quienes quieran profundizar en el tema de la
palabra remitimos a los estudios de Pavis, o a los dife-
rentes estudios de la lingiiistica sobre el tema, entre ellos
los de Austin “COMO HACER COSAS CON PALA-
BRAS™ cuyo planteamiento fundamental es “Decir es
hacer™.
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de las bases de este trabajo es encontrar un
sustento de Acciones para los parlamentos
y no un estudio en profundidad sobre los
actos de habla.

El procedimiento de la
improvisacion automatica de
verbos

Después de escritos en infinitivo todos los
verbos necesarios (segtin el nimero de par-
lamentos) deben ser colocados en una urna,
bolsa o caja para que cada actor saque uno
al momento de decir un parlamento. En
“La improvisacion Automatica de Verbos”
el actor o la actriz debe interpretar el verbo
inmediatamente le es enunciado, de manera
espontdnea, con el primer impulso, con la pri-
mera idea que tenga en mente, sin racionali-
zar. El actor u otro miembro del equipo saca
un verbo para esta especie de rifa o loteria
que va a generar la accion; lo verdaderamente
importante en este momento es que el actor
o la actriz lo interprete inmediatamente le es
anunciado, con la primera imagen que esa pa-
labra forme en su mente.

Si partimos del hecho que el verbo genera
accién tenemos entonces que, si en una caja
colocamos una gran cantidad de verbos, ella
puede convertirse en una caja de Pandora para
un actor o actriz que esté necesitando accio-
nes para un parlamento. No necesariamente
cada parlamento estara acompanado al final
de una accion sugerida por un verbo, puede
que dos o tres estén acompanados por la mis-



ma accion, pero este serd un trabajo poste-
rior del director, como lo veremos adelante.
También es posible que los verbos escogidos
al azar coincidan con la imagen sugerida por
la accion oral, pero también es posible que
suceda lo contrario.

La improvisacion debe ser un acto de ex-
tremada sencillez, que no implique mayor
esfuerzo por parte del ejecutante. Improvisar
es poner la imaginacioén al servicio de un con-
texto inmediato, imaginar en un aqui y un
ahora, como lo dice Keith Johnstone “el acto
de imaginar deberia ser algo que no requiera
mayor esfuerzo, tal como percibir’™.

En la mayoria de las actividades humanas
se “hace” de manera espontinea, alli radica
la esencia de la improvisacion, en hacer algo
tan natural que el receptor pueda llegar a pen-
sar que ha sido planeado.

Aunque el cerebro realiza una gran canti-
dad de actividades en el momento de recibir
la motivacion, el resultado debe ser comple-
tamente natural, asi lo plantea Johnstone:

Para reconocer a alguien, mi cerebro debe

realizar increibles hazanias de anilisis: For- -

ma... Oscura... Hinchada... Se acerca... Hu-
mano... Nariz.... tipo x15, ojos tipo e24b...
modo caracteristico de caminar... parecido a
un pariente...”, etc., con el objeto de convertir
la radiacion electromagnética en la imagen de
mi padre, y sin embargo, no me experimento

7 JOHNSTONE, Keith. La improvisacion y el teatro.
Pg 71

como ‘“haciendo” algo. Mi cerebro crea un
universo completo sin que yo tenga la mads
minima sensacion de estar haciendo un es-
fuerzo.®

Asi, el actor o la actriz en esta propues-
ta deben interpretar los verbos, sin tener un
solo instante de reflexién, a la manera de la
“Escritura Automdtica” de los surrealistas y
espontdneamente como lo plantea Johnstone.

Los surrealistas acufaron el término de
“Escritura Automadtica” para hablar de la
creacion literaria sin estructura, ni organiza-
cion logica, totalmente espontanea, improvi-
sada. En nuestra propuesta también se utilizé
la herramienta de la Improvisacion, pero de
manera muy diferente a como se trabaja con
ella en el método de la Creacién Colectiva, o
en La Comedia del Arte Italiana. En ella hay
un tiempo antes para “Preparar” la Improvi-
sacion, o una escaleta como guia; aqui se tra-
bajo6 la Improvisacion como un acto esponta-
neo, para posteriormente organizarse con una
l6gica de montaje. El actor debia realizar la
improvisacion del verbo instantineamente,
sin poder detenerse a racionalizar.

A este procedimiento le denominamos “La
improvisacion automatica de verbos”, en ella
el actor solo tiene que “hacer” en la escena.
Solo importa el aqui y el ahora para el actor;
“debe actuar el presente, no el pasado ni el
futuro, se hace lo que no se dice, y se dice lo
que no se hace”.

8 Ibid., pag. 71-72
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Los actores en esta primera fase sélo tienen
que hacer dos actividades: mostrar con ima-
genes el verbo en suerte y leer el parlamento
del libreto; esto ofrece un poco de dificultad
al inicio, debido a que tienen que ocupar una
de sus manos sosteniendo el texto, y es muy
usual que deban realizar acciones donde in-
tervengan las dos manos, o todo el cuerpo.

Luego, estos verbos que como ya dijimos
se traducen en una actividad, un gesto o un
movimiento, se escriben al frente del par-

lamento para su posterior repeticion. Estos
verbos-acciones se van perfeccionando en la
medida que los actores ya no necesiten del
texto, es decir que por la constante repeticion
vayan quedando en la memoria corporal.

La premura de representar un verbo sa-
cado al azar, y al mismo tiempo leer un par-
lamento del libreto, (por lo regular con una
mano ocupada), asi como tratar de adecuar
un verbo fortuito a un parlamento “x” con
unos elementos de utileria y escenografia

Obr Autor: Victor Viviescas

Fotografia: Jackeline Gomez

: Prométeme que no gritaré

Pacla Diaz
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preestablecidos, sobre todo sin tener un mini-
mo de tiempo para pensar, es desconcertante,
ademas de ser una actividad técnica, mecani-
ca, repetitiva.

Veamos algunos apartes de la bitacora de
trabajo en el montaje de la obra “Abeceda-
rio”. Al actor que representa el personaje “J”
le correspondi6 el verbo caminar para el si-
guiente parlamento:

“Pido a usted que no sea justo, ni mucho
menos injusto, ni bueno, ni malo, ni cruel, ni

L)

benévolo, sea humano®’.

El actor decidi6é dar pasos entrecortados,
caminando en diagonal, con la cabeza aba-
jo, levantandola hacia el final del parlamento.
Después de muchas repeticiones, encontrd
dos intencionalidades distintas. La prime-
ra parte “Pido a usted que no sea justo, ni
mucho menos injusto, ni bueno, ni malo, ni
cruel, ni benévolo”, este texto interpretado
caminando con la cabeza baja, le dio al per-
sonaje un caracter introvertido, meditabundo.
Y a la segunda parte del parlamento “sea hu-
mano” dicha con la cabeza levantada hacia el
frente, después de una pausa marcada por el
Director, el actor le imprimié al personaje un
cardcter vehemente, impetuoso. Alli tenemos
un personaje fragmentado: dos caracteres
distintos para un mismo parlamento.

Cuando el actor o la actriz realicen su pro-
pia dramaturgia en la bisqueda de sentidos

9 TORRES. Morelos. Abecedario. Fondo Editorial
Tierra Adentro. Ciudad de México. 1996. Pg 34

de sus acciones, encontraran en este primer
impulso fortuito, resultado de la “Improvi-
saciéon Automdtica de verbos”, la base para
darle organicidad a la Accién que esta reali-
zando; al tiempo que le dard contundencia y
sentido al texto interpretado.

Veamos una posible férmula para encon-
trar las multiples posibilidades de sentido que
pueden aparecer en las Acciones nacidas en
el azar y la “Improvisacién Automatica’:

Descripcion de la escena

En escena estdn los personajes A, B, C, D,
E,F, G, H.

(El personaje “A” interactia en la escena con
el personaje “B”)

A: — ;Por qué te levantaste?, quedamos en
que te ibas a quedar sentado.

El verbo sacado al azar para este parla-
mento fue pegar.

Instintivamente, el actor cuando escuchd

la palabra “pegar” por asociacion mental le-

vant6 la mano en sefial de amenaza contra el
personaje “B”, pero en el andlisis pedagogico
que se realizé al final de la clase/ensayo, el
actor planted que en el instante mismo en que
conocio6 cudl era el verbo que le tocaba repre-
sentar imaginé varias posibilidades para ha-
cerlo, aunque se decidi6 por levantar la mano
para amenazar el personaje “B”.

Por efectos practicos se han escogido tres
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de las posibilidades del verbo pegar (de las
que imaginé el actor inmediatamente), y que
refirié después del ejercicio, para explicar al
lector hipotéticamente las multiples opciones
que se tienen al trabajar con La Improvisa-
cién Automadtica de Verbos como base para el
trabajo de una puesta en escena.

Analizando el ejercicio el actor pudo
pensar en:

Pegarse a si mismo.

Pegarles a otros.

Pegarse (ajustarse, ceiiirse, acercarse) a otro
personaje.

Cualquiera de estas intenciones que hu-
biese escogido, la primera que hubiese llega-
do a su mente, le habria aportado un sentido
especial al parlamento. Estas a su vez pueden
derivarse segun el primer impulso del actor y
llegan a adquirir miltiples sentidos cuando se
ponen en juego con los otros cédigos escéni-
cos significantes.

Para efectos pricticos solo se escogerdn
tres acciones con sus derivaciones a posibles
sentidos

Primera accion
A) “Pegarse a si mismo”.

Es necesario tener en cuenta que el actor
puede pegarse asi mismo de mdltiples ma-
neras y en diferentes partes del cuerpo, con
un sinnimero de posibilidades. De igual ma-
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nera, cada una de estas acciones secundarias
6 derivadas puede generar varios sentidos.
Observemos en detalle dos de ellas:

A1l: “El actor se pega con el puno cerrado re-
petidamente sobre el pecho™.

Segin su primer impulso, podra darle a esta
accion varios sentidos. Veamos dos de ellos:
El personaje tiene una insuficiencia respirato-
ria, y sufre de ahogo

El personaje se culpabiliza de algo (mea cul-
pa)

A2: “El actor se pega golpes secos con la pal-
ma de las manos en la frente”.

Observemos ahora dos sentidos posibles:
El personaje estd matando un bicho
El personaje se recrimina a si mismo

Veamos una segunda posibilidad segtin la in-
tencién que refirié el estudiante al momento
de escuchar el verbo.

Segunda accién
B) “Pegarles a otros”.

El actor puede pegarle a otros de varias ma-
neras segtn la intencién: Veamos dos posi-
bilidades:

Bl): Le pega repetidamente palmadas a
otros (publico, otros personajes de escena)
en la cara.

Veamos algunos posibles sentidos segtin la



intencion del actor para esta accion:

Puede tratar de pegar palmadas en la cara de
forma agresiva a otros.

Puede pegar palmadas en la cara a otros con
ternura como una carantofa.

B2): El actor le pega palmadas en las nalgas
a otros.

Esa accion puede tener muchos sentidos, vea-
mos dos:

Pega palmadas sensuales.

Pega palmadas violentas.

Tercera accion
C) “Pegarse a la compaiiera actriz”.

Pero el actor puede hacerlo de varias mane-
ras:

C1): Puede pegarse a la actriz por la espalda.

Veamos segtn la intencién del actor dos sen-
tidos posibles:

Se pega con fuerza al cuerpo de la actriz.

El actor roza suavemente la espalda de la ac-
triz.

C2): El actor puede pegarse a las rodillas de
la actriz.

En tono de suplica.

Pegarse a las rodillas para tumbarla.

Con base en lo anterior se tiene la posibili-
dad de las siguientes acciones:
El actor:
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Obra: Prométeme que no gritaré / Autor: Victor Viviescas / Director 2" version: Johnny Mufiéz / De izq. a der; Luis Omar Burgos,
luan David Florez y Juan Pablo Ortiz / Fotogratfia: Jackeline Gomez.

Al: Se pega con el pufio cerrado repetida-
mente sobre el pecho.

A2: Se pega golpes secos con la palma de las
manos en la frente.

Bl: Le pega repetidamente palmadas en la
cara a la actriz.

B2): Le pega nalgadas a la actriz.

C1): Puede pegarse a la actriz por la espalda.
C2): Puede pegarse a las rodillas de la actriz.
Con los siguientes posibles sentidos:

Papsl
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El personaje:

1. Tiene una insuficiencia respiratoria y sufre
de ahogo (Enfermedad)

2. Se culpabiliza de algo (Culpa)

3. Estd matando un bicho ( Desespero)

4. Se recrimina a si mismo ( Recriminacion)
5. Puede tratar de despertarla pegdndole pal-
madas.( Violencia)

6. Puede pegar con ternura como una caran-



tofia. ( Ternura)

7. Pega palmadas sensuales a la actriz.

( Erotismo)

8. Pega con un zapato a la actriz.

( Venganza)

9. Se pega con fuerza al cuerpo de la actriz.
( Miedo)

10. Roza suavemente la espalda de la actriz.
( Sensualidad)

11. Se pega a las rodillas en tono de suplica.
( Perdén)

12. Se aferra a las rodillas para tumbarla.

( Angustia)

Después de haber escogido solo un verbo
para un parlamento, el verbo Pegar nos ofre-
ce doce posibles sentidos para su interpreta-
cién.

Si se piensa en la opcién A: ;jPor qué te
levantaste, quedamos en que te ibas a quedar
sentado?, con cualquiera de los doce sentidos
anteriores del verbo pegar a manera de acota-
cion, es facil darse cuenta que ese parlamento
adquiere una nueva dimensién significante.
Ejemplo:

A: (Mientras el personaje tiene una insufi-
ciencia respiratoria y sufre de ahogo) ;Por
qué te levantaste, quedamos en que te ibas a

quedar sentado? O puede interpretar el mis-

mo parlamento no con enfermedad sino con
culpa, desespero, recriminacion, violencia,
ternura, erotismo, venganza, miedo, sensua-
lidad, perdon, angustia, y asi, sucesivamente,
con cualquiera de las demds derivaciones que
ofrecié al actor el verbo pegar. De esta ma-
nera el signo se multiplica hasta la saciedad.
Terminado el proceso de “Improvisacién

Automadtica de Verbos” con todos los parla-
mentos, se tiene lo que denominariamos una
primera vision de totalidad o un “Cadéaver
Exquisito Teatral”.

La direccion y la puesta en
escena

A partir de aqui el director puede hacer repetir
los ejercicios con otras de las interpretaciones
posibles de los mismos verbos y de esta ma-
nera tiene ante si una infinidad de acciones
como fichas para armar un rompecabezas;
queda a su albedrio acomodarlas hasta darles
un ordenamiento légico, que correspondan
con el texto para la puesta en escena de piezas
dramdticas o cdmicas; también podria buscar
las que estén en contravia de esa logica para
el montaje de una obra del absurdo. Después
de este proceso espontdneo, un poco al gare-
te, viene una parte metddica o racional, don-
de el director pone en juego sus posibilidades
dramaturgicas, propone un orden y planifica
la puesta en escena, a diferencia del “Cadéver
Exquisito™ de los surrealistas, donde no exis-
tia ningtin ordenamiento 16gico.

El director buscara qué le sirve de este bo-
ceto para su visién imaginaria, o adaptard su
vision imaginaria a esa propuesta de totali-
dad. Tendrd que velar porque esas acciones
no queden como hechos gratuitos dentro de
la puesta, tendrd que escoger aquellas que
iluminen la visién imaginaria o ayuden al
sentido profundo de la obra. Escogerd aque-
llos verbos-acciones que servirdn a su propia

Escena

95



96

vision, con el conocimiento de que luego los
actores realizardn el proceso de la bisqueda
de sentidos, o su propia dramaturgia.

Luego de que el director ha organizado
con el actor una partitura de movimientos,
gestos o actividades, nacidas del procedi-
miento de “La Improvisacion Automdtica de
Verbos™, el actor debe realizar la dramaturgia
para esa partitura. Es en el encuentro de los
posibles sentidos de lo que realiza el actor en
conjuncién con los otros personajes, con la
escenografia, con la utilerfa, con el espacio,
con el vestuario, con los componentes sonoro
y luminico, y con el texto, es en el hacerse
continuas preguntas sobre el qué, el cémo, el
para qué de esas acciones nacidas al azar pro-
ducto de la improvisacion espontdnea, donde
el actor encuentra sus posibilidades de escri-
tura dramatica o la dramaturgia del actor, y
donde el director partiendo de un hecho fisi-
co tiene numerosos insumos para realizar una
puesta en escena.
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Génesis del Teatro Escuela de Cali

Miguel Gonzalez*
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La Escuela de Teatro adscrita al Conserva-
torio de Misica se habria podido fundar en
1936, cuando la gran intérprete lorquiana
Margarita Xirgu visitoé Cali con motivo de su
gira por esta parte del continente. Antonio
Maria Valencia, ya la habia visto en Bogota
en La Dama Boba de Lope de Vega. En esa
ocasion anot6 en el programa de mano: “Esta
noche marco en mi vida un sentido insospe-
chado del mundo y de la criatura humana™.

La actriz estaba errante en el exilio y la
temporada calefia sirvié para que el miusico
entablara con ella amistad. Hicieron planes
para que pudiera quedarse vinculada al con-
servatorio e incluso sofiaron con un teatro
al aire libre y detectaron en una ladera de la
ciudad el lugar adecuado. Afos después se
construy6 alli el teatro al aire libre Los Cris-
tales. El Departamento alegé que no podia
ingresar en nomina a la artista espafola, las
presentaciones terminaron y la oportuni-
dad de tener a Margarita Xirgi se extinguio.
Donde si se pudo quedar fue en Montevideo,
donde gener6 un entusiasmo inusitado por el
teatro que luego inspiré al grupo El Galpon
que fundé Atahualpa del Cioppo, una de las
personalidades mas sobresalientes en la his-
toria del teatro latinoamericano.

Me proponia inicialmente producir un tex-

to sobre la génesis de la Escuela de Teatro de
Cali y el grupo inicial Teatro Escuela de Cali,
TEC, pero cuando me enfrenté a la magnitud
de su produccion creo que eso es posible en
varias entregas. En esta oportunidad quisiera
referirme a dos de sus montajes legendarios.
En la diestra de Dios Padre de Tomas Carras-
quilla y Enrique Buenaventura, y Edipo Rey

Fotografia: Archivo Yolanda Gareia
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el director espanol Cayetano Luca de Tena.

1 CO/ T s El participé en un montaje inconcluso sobre

! \\ / [‘__ D U LIL\ La Natividad que contaba con la asistencia

= de Enrique Buenaventura, musica de Leon J.

P ] - I A DISCRETA Simar, compositor belga radicado en la ciu-

L2t - dad quien dirige la Orquesta Sinfénica del

\ A A/ Conservatorio y la Coral Palestrina. Al ano

A | \ )R ADA — DE siguiente el director espaiol renuncia y En-
1/

LOPEL DE VEGA

rique Buenaventura asume la direccién. El
nuevo director monta Las Convulsiones de
Vargas Tejada, con la asistencia de Octavio
Marulanda, director de Teatro del Instituto
Popular de Cultura, iniciando asi una colabo-
racion entre las dos escuelas que perduraria
hasta 1959. La miusica de este montaje la
realizo Luis Bacalov, la escenografia y ves-
tuario el pintor Leandro Velasco y la coreo-
grafia Yolanda Azuero. Al afio siguiente se
escenifican trabajos como Peticién de Mano
de Chejov, Casamiento a la Fuerza de Mo-
liére, El Juez de los Divorcios de Cervantes
y el Misterio de la Adoracion de los Reyes
Magos de Enrique Buenaventura. En esta
ultima realizacién participa Luis Carlos Espi-
nosa dirigiendo la Coral Palestrina. Este tra-
bajo es muy difundido en la ciudad y se entra
en contacto directo con los habitantes de los
barrios populares. Al decir de Oscar Gonza-
lez Bosque en esta pieza “aparece a través de
Fotografia: Archivo Yolanda Garcia 12 Sagrada Familia la miserable familia de
nuestro pueblo. Y se aprovecha el degiiello
de los inocentes para hacer un panfieto contra
el gobierno. Herodes era decididamente en la
obra un dictador tropical”.

de Sofocles, cuyas primeras versiones fueron
en 1958 y 1959, respectivamente. El ano 1958 fue muy fructifero y trascen-
dental. Se inicia con el montaje de Tio Cone-
La Escuela Departamental de Teatro de jo zapatero que escribe Buenaventura y que
Cali, en Bellas Artes, se fund6 en 1955 por sefala el interés por el folclor del Pacifico
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colombiano. Luis Antonio Escobar compone
la musica, el pintor Enrique Grau realiza los
disefos de vestuario y Giovanni Brinatti, bai-
larin y coredgrafo italiano radicado en la ciu-
dad y vinculado a la Escuela de Ballet de la
misma institucion se encarga de la parte dan-
cistica. Se pusieron en escena Tres Pantomi-
mas de Miguel Mondragén y Buenaventura,
LLas Habladoras de Cervantes y El Suefio de
una Noche de Verano de Shakespeare, esta
tltima con la participacion del Conservatorio
de Musica, la escuela de Danza y el Instituto
Popular de Cultura. Esta constituia ademas la
primera pieza del gran inglés que se montaba
en la ciudad por parte de integrantes locales.

El interés por lo regional que parti6 de Tio
Conejo zapatero, llevé a su director a inte-
resarse por la tradicion y la literatura nacio-
nal, con esto en mente Enrique Buenaventura
escoge el cuento de Tomds Carrasquilla, En
la diestra de Dios Padre, una leyenda que se
remonta hasta la Edad Media, habia venido
a través de los espafoles y se arraiga en la
tradicion popular, de donde Carrasquilla la
recoge para su narracion.

La version original de la Diestra sefiala un
montaje confianzudo y de probada ambicion.
Fue una coproduccion entre el Instituto Po-
pular de Cultura y la Escuela Departamental
de Teatro que involucré a Octavio Marulanda
como director asistente, al coredgrafo Gio-
vanni Brinatti y al pintor Leandro Velasco
quien hace la escenografia y el disefio de ves-
tuario.

En los créditos aparecen especificados el
ayudante de direccion Marco A. Morales,
magquillador Antonio Jordi, electricista Enri-

Obra: Los Papeles Del Infierno / Autor: Enrique Buenaventura / Director: Aida
Fernandez / De lzq. A Der.: Diana Marcela Pefia, Pedro Alcazar, M® Del Mar
Lépez / Fotografia: Lina Rodriguez
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Fotografia: Archivo Yolanda Garcia, Profesores y estudiantes de las Escuelas de Teatro y Danza de Bellas Artes, salon 108. 1960,
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que Arboleda, tramoyista Carlos Espinoza,
apuntadoras Berenice de Marulanda y Aida
Fernandez, peluquera Isabel Vargas de Cana-
les, utilero Daniel Vargas y transporte Hum-
berto Arango. Ademds, el nombre de Luis
Carlos Espinosa, compositor de la misica
para coro y orquesta que fue interpretada por
quince miembros: Beatriz Ballesteros, Oti-
lia Herndndez, Renny Rechtand, Marina de
Rueda y Rosario Espinosa, sopranos. Susana
Lépez, Amira de Arébalo, Cilia de Velasco y
Arcadia Saldafa, contraltos. Mario Ledes-
ma, José Kaucali y Vicente Calero, tenores.
Y los bajos Alfredo Aragén, Gilberto Escobar
y Lucas Estrada. La orquesta la conformaban
diez integrantes: Rosalia Cruz de Buenaven-
tura (piano), Anibal Estrada y Antonio Gordi-
llo (flautas), Gabriel Cruz (Clarinete), Efrain
Cadena (trompeta), Jorge Narvéez (caja), Pa-
blo Rojas (platillos) y los guitarristas Alfonso
Valdiri, Clemente Diaz y Luis Ramirez.

El reparto podriamos afirmar que fue in-
mejorable. Peraltona fue interpretada por
Berta Catafo, actriz de grata recordacion que
encarnaria después a Belisa en la Discreta
Enamorada de Lope, la sefiora Batley en Lle-
garon a una ciudad de Priestley y Maria Jo-
sefa en La Casa de Bernarda Alba de Lorca,
Natalia en la Fierecilla Domada de Shakes-

peare, Abby Brewster en Arsénico y Encaje

de Kesserling, madre Ubu en el Ubu Rey de
Jarry. Pero creo que el gran papel de su carre-
ra fue Madre Coraje de Brecht, ella habia na-
cido para el intenso personaje, tenia la edad
exacta y era el valor personificado, siempre
fue un grato placer verla actuar. Peralta lo
elabor6é Luis Fernando Pérez, quien a través
de toda su trayectoria interpreté numerosos

roles pero este personaje fue su mejor carac-
terizacion. El porte de Gustavo Mejia le dio
vida a Jesus de Nazareth, esbelto e idealiza-
do, en contraste con el bonachén san Pedro,
con la corpulenta figura de Octavio Marulan-
da. Ana Ruth Velasco se hizo cargo de la ma-
ruchenga. Ella fue Luisita en El Enfermo de
Moliére, miembro del coro en Edipo, la cria-
da en Bernarda Alba y muchos otros trabajos
sobre la escena. Después se intereso por los
ninos, hizo titeres y fundé el Taller Infantil
del Museo de Arte Moderno La Tertulia el
cual manej6 hasta su muerte. Pero Ruca Ve-
lasco siempre fue la chispeante maruchenga,
con ilusiones, alegria y optimismo que carac-
terizaron su peculiar personalidad.

Miguel Mondragén asumié con su siem-
pre agil desplazamiento y sentido de la panto-
mima a la muerte. Mondragén fue mimo por
excelencia y el primero que en nuestro medio
profesionaliz6 este oficio. Otros actores del
estreno mundial fueron Jorge Gonzélez (El
Diablo), Mario Ceballos (Viejo mendigo),
Efraim Troncoso (Tullido), Edilberto Gémez
(Ciego), Lucy Martinez, Fidelina Garcia y
Cecilia Espinosa, las tres mujeres y los dos
hombres Humberto Arango y Helios Fernan-
dez. Arango inici6 su carrera en esta escuela
y después en el TEC. Luego fue a la televi-
sidn y también ha hecho cine. Los hermanos
Fernandez, Aida, Helios y Liber son parte de
los procesos teatrales en Cali y Colombia.
Procedentes de Espafia se afincaron en esta
ciudad y enriquecieron la escena no sélo con
sus actuaciones sino a través de la direccion y
encarné innumerables personajes, pero siem-
pre tendremos su imagen de la vieja en La
Orgia de Enrique Buenaventura, papel que
ella cred y que es una obligada referencia.
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Obra: Los Papeles Del Infiemo / Autor: Enrique Buenaventura
Director: Aida Fernandez / De Izq. A Der.: Jessica Herrera,
Pedro Alcazar / Fotografia: Lina Rodriguez

A la Diestra de Dios Padre, se convirtié
en un hito del teatro colombiano. Los histo-
riadores del mismo con razén hacen partir el
nacimiento del teatro nacional de esta obra,
entendida con una reflexién del entorno, la
idiosincrasia y el anhelo de una dramaturgia
propia y diferenciada. Con esta propuesta
las dos escuelas de teatro calefio se presentan
por primera vez en la capital de la reptiblica
dentro del I1 Festival Nacional de Teatro. La
acogida de inmediato fue manifiesta y los co-
mentarios de prensa exaltaron el trabajo. El
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jurado le otorgé la mayoria de los premios:
mejor representacién, mejor conjunto, Luis
Fernando Pérez fue galardonado por su ac-
tuacion, y el papel de Cristo impresiond por
su cdlida expresion, los calificadores crearon
un reconocimiento a la mejor voz que me-
reci6 Gustavo Mejia. Enrique Buenaventura
habia comenzado a instalarse en la historia
del teatro.

Con esos estimulos la Escuela se llena de
energia y produce al afo siguiente varios es-
pectaculos entre los que se cuentan El Canto
del Cisne y El Oso de Chejov, El Amor de los
cuatro coroneles de Ustinov, Historias para
ser contadas de Dragun, Pluf el fantasmita,
de Machado, El que recibe las bofetadas de
Andriev, Larga Cena de Navidad, de Wilder.
Buenaventura escribe y estrena dos obras, el
infantil Blanca Nieves y los siete enanitos, y
El Monumento, pieza en un homenaje, 6 visi-
tas y un desagravio, donde participa un elen-
co de 21 actores, entre ellos el mismo autor
quien hacia el papel de juez. Pedro I Marti-
nez, actor y director argentino que se habia
incorporado ese aflo a la escuela junto con su
esposa Fanny Mikey, fue el responsable de la
puesta en escena.

Pero el proyecto culminante del afio fue
Edipo Rey, tragedia griega de Séfocles. Se-
gln testimonio de varios de los integrantes
ese fue un trabajo arduo, complejo y a pro-
fundidad. La adaptacion se hizo consultando
varias fuentes tanto en castellano como en
inglés y francés. Se concluyé que las publica-
ciones utilizadas habian sido elaboradas para
ser esencialmente leidas. En el programa de
mano se manifestaba que “hemos tratado de



que nuestro texto sea fécil de decir, facil de
entender y que con €l se pueda llevar el ritmo
coloquial rapido y vivo que la obra requiere,
todo esto sin que pierda belleza o grandiosi-
dad”.

El coro, elemento fundamental en el tea-
tro heleno, fue tratado de manera original y
peculiar en este montaje. Se determiné parla-
mentos coloquiales entre sus miembros, com-
binados con la recitacioén al unisono. Igual-
mente se decidio que lo integrara personal
mixto. Se agregd un coro danzante o pldstico
que venia a reafirmar la idea de este elemento
en el atico, conservando el carcter littirgico,
simbdlico, lirico y poético. Las dos danzas
representaban la peste sobre Tebas y la ale-
gria de sus ciudadanos en un momento dado.
Este coro danzante simbolizaba los senti-
mientos de los habitantes. El pintor Enrique
Grau disefi6 la escenografia y el vestuario
buscando esencialidad y modernidad, pero
evocando siempre el espiritu de la Grecia cla-
sica. Las mascaras las ideo Julio Abril, escul-
tor vinculado a la Escuela de Artes Plasticas
quien cre0 imagenes esencialistas propias de
su estilo contenido. El compositor Roberto
Pineda Duque concibié la misica original
usando recursos contemporaneos pero remi-
tiéndose al espiritu clasico y su tragedia. Esta

se grabo en Radio Sutatenza. Llamamos hoy -

en dia a todo esto trabajo interdisciplinario,
producto mancomunado de las distintas ma-
nifestaciones artisticas y de detenido estudio
y reflexion intelectuales.

Por su envergadura esta puesta en escena
puede calificarse como superproduccion. La
realizacion de la escenografia estuvo a cargo

de Gilberto Forero, Gustavo Mejia, Humber-
to Arango y Efrain Troncoso, actores, vestua-
rio Fanny Mosquera, audio Alfredo Aragén,
utileria Daniel Vargas y Gustavo Mejia, bar-
bas y pelucas Isabel Vargas de Canales, za-
pateria Félix Cardona, asistente de direccion
Miguel Mondragén y Humberto Arango, di-
rector de escena Marco Morales, apuntadora
Yolanda Garcia.

El coro parlante lo componian seis inte-
grantes: Efrain Troncoso, Lucy Martinez,
Helios Ferniandez, Carlos Castrillon, Aida
Fernandez y Ana Ruth Velasco. Ocho bailari-
nes conformaban el coro plastico: Gloria Cas-
tro, Cecilia Espinosa, Graciela Castro, Gloria
Henao, Azucena Monsalve, Doris Martinez,
Rafael Garcia y Peter Coll.

Edipo fue encarnado por el actor y director
Pedro I. Martinez, quien presidi6 la Escue-
la en una ocasion y realizé varios montajes
como Historias para ser contadas, El Enfer-
mo Imaginario, Ha llegado un Inspector, La
Zorra y las uvas, Arsénico y Encaje, entre
otras, hasta su retiro en 1965 para volver a
Buenos Aires. Por su interpretacion en Edipo
le fue otorgado el premio al mejor actor de
caracter en el Festival Nacional de Teatro de
Bogota.

Fanny Mikey fue Yocasta. Ella seria la
protagonista después de La Loca de Chaillot
de Giraudoux, la Bernarda lorquiana y la Fie-
recilla Domada. Organizo los festivales de
arte en Cali a partir de 1961. Se fue de Ila
ciudad en 1965 pero retorné de Buenos Aires
para establecerse definitivamente en Bogota
donde fundé el T.P.B. y el Teatro Nacional,
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asi como el Festival Iberoamericano de gran
reconocimiento internacional. Por los ava-
tares del destino dio su dltima funcién en el
Teatro Jorge Isaacs y muri6 en Cali, fue vela-
da en el escenario del Teatro Municipal Enri-
que Buenaventura. La actividad de Fanny es
un referente obligado para entender parte de
los procesos del teatro colombiano. Creonte
fue Gustavo Mejia, Tiresias Edilberto G6-
mez, el mensajero Pedro Kamelo y el pastor
Mario Ceballos.

Cuando el montaje fue llevado a Bogota
para ser presentado en el III Festival Nacional
de Teatro en el escenario del Col6n habia in-
mensa expectativa. Nunca se habia abordado
una tragedia griega en Colombia e intentarlo
sonaba a despropdsito. Susana Lépez, testigo
de esa noche, me cont6é que la intelectuali-
dad capitalina habia ido ante todo a burlarse
y a confirmar la teoria sobre la insensatez de
tal empresa. Las luces se apagaron, soné la
miusica y el telén se abri6. El silencio fue
sepulcral y todo el drama se desarroll con
fluidez y la tension requerida hasta el final
cuando el protagonista se arranca los 0jos y
pronuncia uno de sus grandiosos mondlogos.
La oscuridad llegé finalmente y hubo un si-
lencio premonitorio. Luego la obra recibid
una ovacion cerrada. La escuela de Teatro de
Cali se habia impuesto y los comentarios de
prensa elogiosos no se hicieron esperar. La
consagracion definitiva del grupo llegd con
la presentacion en las gradas del Capitolio
Nacional ante un ptiblico masivo que acudié
a la Plaza de Bolivar. Este montaje hizo gira
nacional por Manizales, Medellin y Cartage-
na, ademds de sus presentaciones en Cali y
Bogota. Habia sido premiado como el mejor
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conjunto, la mejor representacion, la mejor
escenografia y el mejor director.

Se terminada la agitada década del cin-
cuenta, decenio en el que murié Antonio
Maria Valencia, gobernaron al pais Laurea-
no Gomez, Gustavo Rojas Pinilla y Alberto
Lleras Camargo, se formo la guerrilla liberal
en los Llanos Orientales y se instalé en 1954
la television en el pais, entre otros aconteci-
mientos. El talento de Enrique Buenaventura
se reconocio a nivel nacional y su voz y pre-
sencia serian desde alli fundamentales para el
teatro no s6lo de Colombia sino de Latino-
américa.

Pagima siguiente. Obra: Los Papeles Del Infierno / Autor:
Enrique Buenaventura / Director: Aida Fernandez / De lzg. A
Der.: Diana Marcela Pefia, Pedro Alcazar, M® Del Mar Lopez
Fotografia: Lina Rodriguez
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