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El Problema.

Formulacion.

Se plantea el concepto Beesta en relieveomo un nivel mas aproximado a lo que
se pretende en la direccion de las obras en relacid la ya establecida categoria teatral de
Puesta en escenda propuesta duesta en relieveomo una perspectiva conceptual y
practica de la misma, mas que una normativa

Se considera el trabajo teatral dePlaesta en escenadmo unaPuesta en relieve,
concrecion material que puede reflexionarse comteamnguaje en funcionamiento” (actos
de habla), en cuanto genera, produce y transnoteepos de sentido y significado(s) en la
interaccion social y dar lugar a pensar en el hégaiwal como una experiencia que afecte y
con-mueva.

Objetivo.

Crear una dinamica de trabajo artistico teatrgd b& concepcion dé’uesta en
relieve y actos de hablkantendida como un proceso en el cual se dimeasiorelieva la
densidad, a través de la creacion, construccidtiligacion, de los materiales practicables
de la realizacibn escénica (literatura, situagongersonajes, elementos plasticos y
sonoros, o sea toda la materialidad del hechoatgapara que estos funcionen como
mecanismos deicticos (sefialamientos) en un pratesentido y significaciones, entre las
practicas y los discursos. La dinamica del trakiajplica la necesidad de relievar la
dimensién espacio temporal ocultavolucrada en el proceso de comunicacion o sea
aguella que se crea entre él, o los actantes ezsispél, o los participantes receptores.
Justificacion.

En la situacion concreta en la cual existimos g nonstruimos en el quehacer
artistico, no debemos considerar el arte teatatrado exclusivamente en si mismo y
subordinado en un ciento por ciento a lo bellon&sesario y vital considerarlo como una
constructo(considerado como la categoria que nos permiten@@aexperiencias y datos
de la realidad), en donde se asegure la eficadiaralieve signico (signos, iconos,
simbolos), haga evidente su funcién social y erdd@®a posible re-teatralizar el teatro de
arte.

Hacer una dramaturgia de fragmentos, pegar pedi#zasalidades en convenciones

con relieve, practicables de una realidad vivieespacio e instante en unidad dialéctica.



Proyectar realidades imaginadas e inimaginables ocaraleidoscopica mirada de
experiencias poéticas. Vida de utopias como Urazanr de seguir existiendo por los
bordes, como otra opcidn de produccion de subjitd/compartida e identificatoria. (Ver:
Martinez, “Teatro Alquimico”,2000: Contra caratdla)

Puesta en escena. Marco de referencia. Fundamentesricos y antecedentes

Termino que se conoce Y se incorpora en la termgialteatral espafiola a finales del siglo
XIX.

Es traduccion literal de la voz francesa

Significado como sustantivo:

1. La composicion del escenario en una obra detezhe, etc.

2. El establecimiento o fondo de un evento.

Etimologia.

Del francéganise- en- scéndirectamente traducida comBuesta en esceha

Primer uso documentado: 1833.

La definicion del término es dificil y el consensm ha sido posible debido a sus multiples
sentidos. Escenografia, vestuario, iluminacionesaios, colocacion de los actores, todo
lo que aparece en el escenario correspond@adsta en escenRuesto que el director es
en Ultima instancia, quien esta a cargo de todpsesefieren a él como un “metteur en”
escena. Literalmente, un “putter” de una escena.

En ingles staging-escenificacion.

Noun: 1) an instance or method of staging something

2) a stage or set of stages or platforms for peréos or between levels of scaffolding.

En italiana messa in scena. La messa in scena é la costeudiaina determinata
situazione che utilizza parametri temporali e splazhe assomiglino il piu possibile alla
realta.

En alemanponer en---, in scéne setzen, (dar, producirpdair, organizar, mostrar,
aparecer, jugar, preparar el escenario, demostrandpunto de la escena) - Inszenieren

/rio m. Buhne(n-raun)

! Martinez, Gilberto, 2000, “Teatro Alquimico”, éfeatro AlquimicoMedellin, Editorial Universidad de
Antioquia. (Biblioteca Gilberto Martinez. Signatuogpogréafica CT/A T253t)

Curso de Alemén, 1986, “escena”, Biccionario Espafiol-Alem4r(Edicion fuera de comercio), Barcelona,
Editorial Ramén Sopena.



En portuguésencenacédo. Escenificacion — escenografia.
En catalan posadan escena.

En griego escenificar otadwo (stadio) - instalacion.
Traduccion: Puesta en esceliagriegootdong otéong
1.mpoyerpn e&€dpa

2.kpiopo

En suecostaging

Traduccion: Puesta en esceha

1.iscensattning

2.plattform

En ruso nocrasoska (postanovka) (Ver: Diccionario “Puesta en esceha”)

La categoria transitiva de la expresion es lorgealto como mas significativa, o
sea, lo que expresa la accion que un sujeto ejetre otra persona o cosa al relacionar un
elemento con otro y éste ultimo con un tercerayrasds el primero se relaciona con el

tercero y asi sucesivamente en un conjunto querarafcreativa, se relieva.
Apuntes, referencias y comentarios sobre la Puesta escena.

En la tradiciéon occidental el texto draméatico @lecia sobre todos los otros
componentes fundamentales de la presentacion-espaesdon hasta mediados y finales del
siglo XIX cuando se hace un reconocimiento, cadamés predominante y significativo,

del director de escena. Desde ese momento sedgice pensar que “el andlisis del teatro

gue se pone en escena no tenga en cuenta el apdi@na representacion, en lugar de

considerar que esta ultima se deriva del texto. ésiadios teatrales, y especialmente el
analisis del espectaculo, estan interesados eanghrdo de la representacion, en todo lo
gue rodea al texto y esta mas alla de él. Por i@goel texto dramético ha sido reducido a
una especie de accesorio molesto que se ha dejadsin desprecio, a disposicion de

fildlogos. En el transcurso de cincuenta afos, Isgpasado asi de un extremo al otro, de la

® Diccionario "Puesta en escena" # traducir "Puestascena”, disponible en linea en:
xref.w3dictionary.org/index.php?fl=es&id=48675. Gaitado el 25 de febrero de 2012.
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filologia a la Escenologia”. (Pavis, “5. El textagsto y emitido en escena”, 2000: 201)

[__] (El teatro no se pone en escena, se rejieva

Segun Jacques Copeau (1879- 1949), figura cajatéd escena europea quien, sin
dejar de reverenciar el texto, propuso una rendwagiofunda del trabajo teatral en donde
relievd la austeridad escenogréafica y las funciatelsactor; laPuesta en escenas el
disefio de una accion dramética. Esto es, el canplmmovimientos, de gestos y actitudes,
la concordancia de fisonomias, de voces y de silsnes decir la totalidad del espectaculo
escénico, que emana de un pensamiento Unico goentibe; la regla y la armonia. El
director inventa y hace reinar entre los person&ss lazo secreto y visible, esa
sensibilidad reciproca, esa misteriosa correspanaete relaciones, a falta de la cual el
drama, incluso interpretado por excelentes actiesje lo mejor de su expresion. A esa
Puesta en escenpajue concierne a la interpretacion, no sabrianpstar demasiado
estudio. A la otra, que se refiere a los decorgd@dos accesorios, no queremos conceder
importancia” Recordar que Copeau, preconizaba la sobriedad észgnA este respecto
aflade: “Apostar por tal o cual formula decoratigmifica siempre interesarse por el teatro
de refilon. Apasionarse por las invenciones dargenieros o de los electricistas significa
siempre conceder a la tela, al carton pintado gi$posicion de las luces una plaza
usurpada; significa siempre, bajo cualquier forca@r en los trucos. Antiguos o0 modernos,
nosotros les repudiamos a todos. Buena o malaneidaria o perfeccionada, artificial o
realista, queremos negar la importancia de todaumegno” (Copeau, Puesta en escena

decoracién escénica”, 2002: 92)

“Toda representacion implica un proceso de ordénade los elementos escénicos,
sistematizandolos en una determinada secuenciatdestilidad e intensidades a las que
denominamosPuesta en escena@gunque corresponda a su expresion mas primaria y
simplificadora. Obviamente IRuesta en escenaasi considerada es consubstancial a la
representacion. Es evidente a todas luces queneepto contemporaneo duesta en
escena aunque asume estas caracteristicas primarias,rralissaaspectos de una

* Pavis, Patrice, 2000, “5. El texto puesto y emitith escena”, eifEl analisis de los espectaculddarcelona,
Paidés. (Biblioteca Gilberto Martinez. Signatunaagrafica T E P338)

® Copeau, Jacques, 2002, “Puesta en escena y décoescénica™, erfHay que rehacerlo todo” Escritos
sobre teatro,Madrid, Edicion de Blanca Baltés, Publicacion deAkociacion de Directores de Escena de
Espafia. (Biblioteca Gilberto Martinez. Secciérgédwvan Suarez.)
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profundidad y calado tanto estético como dramatargitécnico artesanal que la explicitan
COmo una creacion artistica en plena acepcion palébra.” (Hormigon, “Introduccion 27,
vol. I: 16)°

No lo considero como los momentos que coincidem eotradas y salidas de
personajes del marco de la escena como lo handewadbd algunos tedricos del teatro del
cine y la television y como me fue ensefado erafws cincuenta cuando me inicié en el
teatro bajo la direccion de Sergio Mejia Echavamlieector del grupo experimental El
Duende, de la ciudad de Medellin. Algunos consid&a&uesta en escer@mo sinénimo
de composicion pero aplicado al entorno audiovidtadiria decir mejor que es dar relieve
a lo corporeo dentro de un proceso de sentidonifiigciones (polisémico) en y para la

escena en relacién con un auditorio.

Mirada desde un punto de vista general podemtmnéer laPuesta en escena
como el trabajo organizativo de los materialesyisagn cierto orden y sentido, de lo que

constituye el hecho teatral escénico.

Vision “textocentrista”. Aquella en la cual se satera el texto como Gnico punto
de partida para actualizar y/o concretizar los el@ns que se consideran estan ya en el
texto.

Vision “escenocentrista”’. En forma radical progagsor Lehmann para quien «la
Puesta en escernas una practica artistica estrictamente impreeigiesde la perspectiva

del texto.» (Ver: Lehmann, citado por Pavis, “Visicescenocentrista»”, 2000: 207)

Por los afios cincuenta, cuando por necesidad meerto en director teatral del
grupo de aficionados el Triangulo, mi vision alpesto de la Puesta en escena no podia ser
otra que la que por ese entonces conocia ( 0 nedsibiuia podia ser) basada en el
privilegio del texto y “mantiene, en general, qaerépresentacion no es mas que la mera
traduccion del lenguaje de las acotaciones y eaéntinte parte del texto, a otros sistemas

de signos que acomparfian en el escenario al didlicho por los actores. Para mantener

® Hormigén, Juan AntonidHay que rehacerlo todo” Escritos sobre teatr@002, “Introduccién”, en:
Trabajo dramatlrgico y Puesta en escefi2® edicion), vol. |, Madrid, Publicaciéon de lsdkiacion de
Directores de Escena de Espafia. (Biblioteca Gdkdertinez. Seccidén Jorge Ivan Suérez.)

" Pavis, Patrice, 2000, “Visién «escenocentristasEeéanalisis de los espectaculdarcelona, Paidés.
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esta tesis es necesario partir de una idea: laaquocia de contenidos entre el texto escrito
(dialogo + acotaciones) y la Puesta en escena’bd®d\aves, “Posibilidades de una
semiologia del teatro”, 1997:365)

Por otra parte la vision «escenocentrista» quke guesentarse como vanguardista y
renovadora tiene su origen a finales del siglo XlXe radicaliza en algunas corrientes
hasta el total rechazo del “texto literario” sobneehsionando la escena y considerandola
como los futuristas en su primer manifiesto teat@ho “una arquitectura abstracta de
planos y volimenes” (Ver: Boves Naves: 1997:30@)dando lugar a las manifestaciones
de Antonin Artaud (1896-1948) dfl teatro y su doblea mi modo de ver mal entendidas,
de renunciar “asi a la supersticion teatral defotgxa la dictadura del escritor”, pues, “un
teatro que subordine Ruesta en escenala realizacion al texto, es decir, todo lo gse e
especificamente teatral, es un teatro de idio@dpabs, de invertidos, de gramaticos, de
tenderos, de anti poetas y de positivistas, es decidental.” (Antonin Artaud. Citado por
Boves Naves: 1997:309)

Creo que la antinomia no es vélida y de sostenam@obrecedora del hecho teatral.
Cuando se considera en forma dialéctica el prodeguuesta en préctica el llevar a escena
un texto dramatico las categorias en juego no skiyen sino que se integran “como
formas y fases que expresan el mismo contenidd groeeso de comunicacion dramatica”
(Carmen Boves: 1997: 319)

Ante unareflexion practicasobre el hecho teatral para que no se conviertamnan
entelequia considerada como una cosa real quediegamisma el principio de su accion y
gue tienda por si misma a su fin propio, necggéntearmea irrealidad de lo pragmético
para convertirse como contrapartida en una reglitlacescénica, como marco de lo
plausible. Lo plausible, esta definitivamente ligadefecto de realidadue con referencia

a lo teatral “corresponde siempre a un funcionatai@eoldgico: la escena dice siempre,

8 Bobes Naves, Maria del Carmen, 1997, “Posibilidatieuna semiologia del teatro”, @eoria del teatrp
Boves Naves, M. C. (compilacion de textos e intomitin general), Madrid, Arco/Libros, S.L. (Bibliat
Gilberto Martinez. Signatura topografica TD B663)

° Boves, 1997Teoria del teatro

19Boves, 1997

' Boves, 1997.
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no cémo es el mundo, sino como es el mundo querelstra. Corresponde al espectador
el construir — y nadie lo hara por él — la relacidn la realidad de su propia experiencia.”
(Ubersfeld, “4.3. El efecto de realidad”, 1996:239)

“Lo que esta dado en el espacio teatral, no eagama imagen del mundo, sino la
imagen de una imageho que se «imita» no es el mundo, sino el mundonsiderado
segun la ficcion y dentro del marco de una culyude un codigo” (Ubersfeld, “3.2 La

paradoja de lo ficcional”, 1996: 76)

Las concepciones sobreRaesta en escersstan intimamente relacionadas con la
aparicion y consolidacion posterior del director eégcena. A este respecto y para
documentar nuestro pensamiento y volver mas viestna experiencia la lectura del libro
Principios de Direccién escénicagleccién y notas de Edgard Cebdflode la coleccién

Escenologia (México), es de vital importancia.

En nuestro pais he recurrido fundamentalmente udlliqgado por Colcultura,
Investigacion y Praxis Teatral en Colomhlda Fernando Duque Mesa — Fernando Pefiuela
y Jorge Prada Pratfaa los trabajos de La Candelaria, el Teatro Erpemtal de Cali,
Enrique Vargas, a los juiciosos ensayos y coma#ale los maestros Carlos José Reyes,
Victor Viviescas, Eddy Armando, Misael Torres, J@arlos Moyano y muchos otros que
me han hecho el honor de compartir conocimientascoRocimiento especial a los

maestros Augusto Boal (Brasil) y a Eduardo Pavlg\gkgentina).

12 Ubersfeld, Anne, 1996, “4.3.El efecto de realigat: La escuela del espectadddadrid, Publicacion de
Directores de Escena de Espafia. (Biblioteca Gdkdertinez. Signatura topogréafica T/C U14)

13 Ubersfeld, Anne, 1996, “3.2 La paradoja de loifinal”

14 Ceballos, Edgard, 199Principios de Direccién escénicgnotas y recopilacion), Estado de Hidalgo,
México, Grupo Editorial Gaceta, S.A. (Bibliotecdli®rto Martinez. Seccién Jorge Ivan Suarez.)

5 Duque Mesa, Fernando- Pefiuela Ortiz, FernandalafReada, Jorge, 199%vestigacion y Praxis Teatral
en Colombia Santafé de Bogot4, Colcultura. (Biblioteca GitbeMartinez. Signatura topografica T/E
D946i.)
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Dibujo de Saxe-Meiningen pagdalio Césade William Shakespeare.

Aportes de George I, Duque de Saxe — Meiningen. Reencia histérica.(1826-1914)

Los podemos imaginar por los escritos de los geeoh espectadores de esa época
y por algunos de los dibujos que realizaba, contedhPuesta en esceraralJulio César
(1874). Director de actores fue el primero queonhtijo los conceptos escenogréficos de
naturalismo y realismo histérico. Notable fue elb@jo sobre los conjuntos en donde
impedia que sobresalieran los actores, los cual&il estar sometidos a la composicion
general de la escena. Al actor-personaje no serhaitia acercarse al proscenio con el fin
de resaltar su rol. “Cada obra era cuidadosamestteliada, tanto la actuacion como la
escenografia y el vestuario se atenia a los estiasada época que debia reconstruirse en
el escenario”. (Ver: Ceballos, “El pionero”, 1992y8 El escenario debia tener diferentes

niveles, evitar siempre el paralelismo tanto endlesnentos escenograficos como en el

16 Ceballos, Edgard, 1992, “El pionero”, &rincipios de Direccién escénicénotas y recopilacion), Estado
de Hidalgo, México, Grupo Editorial Gaceta, S.Mibfioteca Gilberto Martinez. Seccién Jorge Ivardi®z.)
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movimiento y desplazamiento actoral. Los integrarde los conjuntos no deben mirar
hacia el publico sino hacia el eje de la accionmditaca. A este respecto recalco la
observacion que he hecho acerca de la fuerza gecavial que ese lugar de la escesla (
proskeniof, ha tenido para los actores a través de los tienypque el teatro en relieve
trata de evitar a toda costa y que he denomipaoscenitis Brevemente me quiero referir
al paso siguiente dado por los principales direstole escena que sigui6 al establecimiento
del naturalismo-realismo por el Duque de Meiningemno de sugégisseurLudwig
Kronegk injustamente olvidado. Fue “Ludwig Krokegin joven actor comico que
comenzaba a manifestarse de una manera muy partanullos entrenamientos. El Duque
lo nombré régisseur del teatro. Parece ser quecdamacteristicas de Kronegk eran
singulares: capacidad bestial de trabajo, amontisesado por el teatro y una disciplina
prusiana. Tales virtudes le convirtieron en magitadeal de los conceptos teatrales del
Duque.” (Ver: Gonzélez Gomez, “Los inventores deliteccion teatral moderna”, 2011
Parrafo 6

El surrealismo escénico preconizado por Ivan Goll.

Mi encuentro con lo propuesto por Ivan Goll datal@&1 cuando publiqué en la revista
Teatro un fragmento de su obra Matusalén (1928),eterno burgués, drama satirico para
24 personajes mas multitud. (Goll, “Matusalén”,19% Este poco conocido entre nosotros
director y autor, de nombre real Isaac Lang (18280) y como €l decia catestino judio,
por casualidad nacido en Francia, por los sellogjettado como aleman,preconizé
utilizar al maximo los recursos técnicos, deforfaavoz, exagerar las mascaras y exagerar
los elementos del hecho teatral en correspondenaida accidn, las secuencias dramaticas
podran ser montadas al revés. Estos conceptogenoal de mis trabajos lo utilicé en los

ensayos para dar relieve a un determinado confjideo propuesta de exageracion de las

" Gonzéalez Gémez, Daniel (Acebo), 2011, “Los invessale la direccion teatral moderna”, disponible en
linea enhttp://apartebolivia.blogspot.com/2011/07/los-integas-de-la-direccion-teatral.htn@onsultado el
28 de febrero de 2012.

18 Goll, Ivan, 1971, “Matusalén” efRevista TeatroNo 6, Medellin, [s.n.] (Biblioteca Gilberto Martz.
Publicacién seriada. Colecciéon hemeroteca)
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mascaras fue utilizada en la puesta de mi odbva Mofetudos (Martinez, “Los
Mofetudos”,1970)°

Comparto la enumeracion que hace Ceballos paeairssf a las propuestas de
reforma de la estructura de las puestas en esctaaés de los tiempos y que transcribo
en aras de tenerlas presente ante la imposibitidaghencionarlas todas, y mucho menos

de la forma como ellas han afectado el desarr@leahcepto d®uesta en relieve

“Citadas las primeras tentativas podemos resuramntrd del arte del director,
algunasreformas de estructuracomo exclusion o limitacion del texto (Appia, @ai
Piscator, etc.); exclusion de la libertad del a¢fortoine, Craig); exclusion o limitacién de
la escenografia (Copeau, Meyerhold, Tairov, Apfaaig, Piscator, etc.)Reformas
técnicas reaccion contra la tirania del actor (Antoinep€au, Jouvet, Stanislavski, Craig,
etc.); disciplina total al servicio de un concegdeaccion biomecanica de Meyerhold, el
“training” de Grotowski y Barba; empleo de elementl representacion sometidos a un
estilo determinado: naturalista, realista, simia)iuturista, constructivista, expresionista,
modernista, posmodernista, eReformas hacia la mirada del espectadbtisquedas e
innovaciones de indole arquitectonica o escénicg@reSion de candilejas, concha del
apuntador, telones; agregado de plataformas, eassal€opeau, Gémier, Meyerhold,
Tairov, Appia, Fuchs, Reinhardt, etc.) Disposiditenespacios para la actuacién, escenarios
semicirculares, circulares; ruptura con la diferacién sala-escena (Copeau, Gémier,
Meyerhold, Tairov, Evreinov, Appia, Artaud, Pisaat@&rotowski, Barba, Kantor, etc.).
Participaciéon mas directa del publico, etc.” (Clml1992: 17Y.

Mi préactica actual del trabajo teatral bajo la concepcion dePuesta en relieve

concrecion material que debe reflexionarse
como un “lenguaje en funcionamiento”,

es decir en cuanto genera,

19 Martinez, Gilberto, 1970, “Los Mofetudos”, éRevista TeatroNo 2, Medellin, Gamma. (Biblioteca
Gilberto Martinez. Publicacién seriada. Colecciémkeroteca)

%0 Ceballos, Edgard, 199Principios de Direccién escénicénotas y recopilacion), Estado de Hidalgo,
México, Grupo Editorial Gaceta, S.A. (Bibliotecdlgito Martinez. Seccién Jorge Ivan Suarez.)
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produce, transmite procesos de sentido y signifisad
en la interaccion social.
La propuesta dBuesta en relieve

es una perspectiva de la Puesta en escena masaunenmativa.

En mi practica actual con la concepcion leesta en relieven mente, a diferencia
de las primeras incursiones como director en dsimdeeflexionarlo tenia una vision “texto
centrista” del textoTodos eran mis hijode Arthur Miller, 1958); considero la lectura del
texto o de la imagen primigenia, como una practjoa va estableciendo cauces de
indagacion e investigacion y de pautas de enurdcigmiogresivas en perspectiva con y en
las diferentes circunstancias espacio-temporales sg@ presentan, que generan y
potencializan impactos estético-emocionales, agplargo plazo, en los involucrados, en

la inmediatez y mediatez de las (re)presentaciones.

En teatro para mi la re-presentacion no es hategerge lo ausente, sino presentar

lo hecho presente en las iteraciones o ensayos.

Decir “Textos teatrales” implica en este momea¢omi desarrollo como hombre
de teatro dos conceptos: el texto como producsmalito y lo teatral como produccion
escénica. Pero lo que me atafie primordialmentea eactlualidad es lo que se refiere al
proceso que conduce de una forma expresiva a otrsuematerialidad generadora de

sentidos y significaciones.

En otras palabras clarificar y desarrollar el lvetgatral bajo los principios de una
dramaturgiaarticulada con el acaecer de los conflictos humaasea preguntarme acerca
de los practicables materiales de la realidad é&sz€ue me propone la fabula como texto
y segun qué temporalidad. Como afirma Patrice Pdaisdramaturgia en su sentido mas
reciente, tiende pues a desbordar el marco detudieslel texto dramatico para englobar

texto y realizacién escénica”. (Pavis, “Dramatatdi998:149j*

2 pavis, Patrice, 1998, “Dramaturgia”,:dbiccionario Del Teatrg Barcelona, Paidés. (Biblioteca Gilberto
Martinez. Signatura topografica por catalogar. t€xis de 1990. R/T B P338)
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No concibo la dramaturgia como un hacerse sola escrituralidad #’sino como

un hacerse y realizarse endatralidad.Sin embargo, o uno no excluye lo otro.

He considerado el concepto Eeesta en relieveomo un nivel mas aproximado a
lo que he pretendido en la direccion de mis obnazkacion con la ya establecida categoria

teatral dePuesta en escena

Puesta en relievia considero como el proceso de trabajo en ddimdensiono y
relievo la densidad, a través de la creacion, coosbn y utilizacion, de los materiales
practicables de la realizacién escénica (litegatsituaciones, personajes, elementos
plasticos y sonoros, o sea toda la materialidadhelgho teatral), para que estos funcionen
como mecanismos deicticos (sefialamientos) en wegoale sentido y significaciones,

entre las practicas y los discursos.

“Todo signo teatral funciona, en cierto modo, cdo®deicticos: solo adquiere su
verdadero significado o sentido en el aqui y aderka representacion” (Trancén, “La

representacion teatral. Relaciones entre textpresentacion”, 2006:2485.

Estudiar la dramaturgia de un espectaculo es, eesopdescribir su fabuteen
relieve» es decir, en su representacion concreta, eggadéi manera teatral de mostrar y

narrar un acontecimiento” (Pavis, “Dramaturgia”’989448)**

No puedo menos de tener presente a cada momenpoopmesto por Roland

Barthes, en susnsayos Criticosuando pregunta:

« ¢Qué es el teatro? Una especie de maquina dicarn€uando descansa, esta
maquina estd oculta detras de un telén. Pero a galtmomento en que se la descubre,
empieza a enviarnos un cierto numero de mensajes Emensajes tienen una
caracteristica peculiar: que son simultaneos, ry,esnbargo, de ritmo diferente, en un
determinado momento del espectaculo, recibimos railsrio” tiempo seis o siete
informaciones (procedentes del decorado, de Igsstrde la iluminacion, del lugar de los

actores, de sus gestos, de su mimica, de sus gs)lapero algunas de esas informaciones

22 Neologismo por “literacy” que en ingles signifiaiabetizacion, “literalidad” y cultura de la esara.

% Trancoén, Santiago, 2006, “La representacion tedRelaciones entre texto y representacion”, Beoria
del Teatro.Ensayos y Manuales Resad, Madrid, Fundamentosligiica Gilberto Martinez. Seccién Jorge
Ivdn Suarez.)

% pavis, Patrice, 1998, “Dramaturgia”, &iccionario del TeatroBuenos Aires, Paidés.
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se mantienen (éste es el caso del decorado), aseqiie otras cambian (las palabras, los
gestos); estamos, pues, ante una verdadera paliftfioimacional, y esto es la teatralidad:
un espesor de signos.» (Barthes, 1983%10)

Y reflexionar también en la practica cotidianalugter teatral lo que plantea Anne
Ubersfeld:

“Hoy es generalmente aceptado que «la representeabral es un conjunto (0 un
sistema) de signos de naturaleza diversa, puestagléve si no totalmente al menos
parcialmente, en un proceso de comunicacion, datomporta una serie compleja de
emisores (unidos estrechamente unos con otros)senm@de mensajes (en estrecha union
con otros segun cédigos estrictamente precisosjeceptor multiple, pero situado en el
mismo lugar» (Ubersfeld, lire de théatre, cit.26, citada por Hormigon, “Los sistemas de
significacion teatral”, vol. 1, 2002: 178)

Este tipo de vision, si recurrimos a la historiatdatro como tal, plantea una serie
de dificultades para presentar un “opus” que nosip& un sentido y una significaciéon
gue, al mismo tiempo que clarifique, nos sirva detp de apoyo para una practica
concreta. Otra diferente perspectiva se ofrecedmanalizamos nuestras puestas en
relieve o aquellas en los cuales hemos sido elemgrgéspectadores activos.

1) Puesta en relievanalitica
2) Puesta en relieven la préactica

En laPuesta en relievanalitica he considerado en forma libre y paldicalgunas

etapas a seguir:

1) Una informacion basica y el teatro especificaieeomo objeto cultural y practica

discursiva en el proceso de comunicacion.

2) Los contextos sociales: condiciones historiobitipas e ideoldgicas.
3) Modelos culturales hegemonicos y la posiciérirdede ellos de los involucrados en el

hecho teatral, especialmente los espectadores.

% Barthes, Roland, 198&nsayos CriticasBarcelona, Seix Barral.
% Hormigén, Juan Antonio, 2002, “Los sistemas dei§icacion teatral”, entrabajo dramattrgico y Puesta
en escenavol. 1, Madrid, Publicacién de la ADE. (BibliogeGilberto Martinez. Seccién Jorge lvan Suarez.)
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4) Contexto teatral tanto lderalidad como espectacular.

5) Analisis de la integralidad de los textos t@as especificos tanto enlgaralidad
como en su espectacularidad. (Ver: Villegas, “Afiée’, 2000:211-214Y

La propuesta en el caso deHaesta en relieven la practica, los términos de los
numerales 4 y 5 serian: la literalidad y con-mo@&@anontradas en la practica espectacular
y andlisis a partir de la con-mocion del funcioramd de la espectacularidad los cuales se
convierten en los pivotes para el desarrollo detgso, dados en una practica iterativa,
fundamentalmente basada en los actos de habla ic@tnomento de las funcionalidades
del arte dramético.

Para conformar y complementar una vision aceraamd®uesta en relieveambién
es importante, sin perder de vista la perspectiva@ntextualizacion de las premisas a
considerar, tener presente las reflexiones de dwsiédogos de la escuela de Praga,
especialmente las del polaco Tadeus Kozwan. (Kowzansigne au Théatre”, 1968: 59-
90)28

Recalco: todas las sefales que el teatro empléenpeen a la categoria de signos
artisticos, son artificiales por excelencia y term®mo funcion comunicar en el instante

mismo de la provocacion.

" villegas, Juan, 2000, “Apéndice”, gpara la interpretacion del teatro como construccidsual Irvine,
California, USA, Ediciones de Gestos. (Bibliotedéh&rto Martinez. Seccion Jorge lvan Suérez.)

8 Kowzan, Tadeus, 1968a, “Le signe au Thééatre: Inizoidn a la Sémiologie de I'art du spectacle”, e
Diogénes, 61 - 1968b."El signo en el Teatro: Una introdaoc a la semiologia del arte del
espectaculo”. Traduccion: Simon Pleasance,Di6genesl, pp. 52-80. - Ver
www.uv.es/tronch/stu/Kowzan13.htm
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Considera el investigador polaco trece categoaiaaper:

1. palabra texto hablado sefiales auditivag tiempo sefiales de

2. tono auditivas (Actor)

3. mimo expresion del espacio y el signos visuales -

4. gesto cuerpo actor tiempo (actor)

5. movimiento signos visuales

6. maquillaje la apariencia espacio signos visuales -

7. peinado externa del actor (actor)

8. traje

9. accesorios aparicion de la espacioy el signos visuales -

10. decoracion etapa tiempo (fuera del actor)

11. iluminacién fuera del actor

12. musica sonidos sefiales auditivag tiempo signos (auditivos)

13. efectos inarticulados llegad el actor
sonoros

La palabra varia segun los géneros dramaticosmiadas literarias o teatrales,

estilos dePuesta en escenea sea total o lectura dramatizada.

Lo que llamamos el tono (cuyo instrumento es ebrade voz) comprende

elementos tales como la entonacion, ritmo, velatiddensidad. (...)

El mimo, el gesto y el movimiento. El mimo consale disefio de la expresion
facial. El gesto planteado como el sistema masraéisalo de los signos, rico y flexible
para expresar pensamientos y los movimientos coetilel actor y el movimiento que
contempla sus posiciones dentro de la zona tuaistgea, lugares ocupados en relacién con
otros elementos de la presentacion, diferentesd®rde viaje (paso lento, precipitado,

vacilante, majestuoso, etc, entradas y salidasimentos colectivos...

El magquillaje, el estilo dpeinadq el traje o ropa. El primero resalta el valor de la
cara del actor, el segundo pertenece al reinordatior de la ropa, el pelo como parte de la
composicion de la ropa y el rol desempefiado pactainte y la ropa en el teatro, es la mas

externa y convencional forma de definir al indivadwumano.
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Accesorios, decoracion e iluminacion. Un elementel destuario puede
considerarse un accesorio significativo cuandouigg relieve en una situacion concreta.
Ejemplo: un accesorio del mismo olvidado en eldocale una mujer que se corteja dando
origen a repercusiones imprevisibles El escendriotarea principal del escenario, el
sistema de signos que también pueden ser llamadwata escénico o de paisaje, es para
representar el lugar: la ubicacion geografica gjaison pagodas, mar, montafas), el lugar
social (plazas publicas, de laboratorio, cocindg)ca dos a la vez (calle dominada por
rascacielos, la accion para poner fin a la Torfeelti EI escenario o uno de sus elementos
también puede significar un tiempo: el tiempo histd (templo griego), época (techos
cubiertos de nieve), el tiempo (la puesta del Boluna). La iluminacion teatral puede
definir la zona turistica, la atencion se conceeriméuna parte de la étapa, el lugar de la
accion en ese momento. La luz de una luminaria itsmpuede aislar a un actor o un

accesorio.

Musica y efectos sonoros. Evocan atmosferas y dacgln de un instrumento
determinado puede servir para indicar un entoriakA veces la muasica determina la
entrada de un personaje. Los efectos de sonidsiqudan artificios o de la naturaleza

pueden caracterizar ambientes, desplazamientomdias, el paso del tiempo.

La Puesta en relieven la practica debe tener presente los sistemagigicacion
teatral que se dan simultaneamente desde el inicio delajrabeatral aunque con
intensidades y profundidades distintas hasta ctimarse adecuadamente en lo que he
denominado los practicables materiales de la B&Ebn escénica. La tentativa de
enumeracion de tales sistemas elaborada por JusmidrHormigon es la que mas se
aproxima a nuestra manera de hallar en consecuemcil practica, un espesor de
elementos significantes que establecerian conjwerttenen el espacio-tiempo del hecho

teatral, un proceso de sentido(s) y significacighfeiesto(s) en relieve.
Grupos de significacion:

Verbales: enunciacion ostensible del texto porepaet director, autor, del actor(es),
actriz (ces), técnico(s) y espectador(es). Consiteelapertura de contemplar los verbales

causados por la con-mocion de la(s) puesta(s).
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No verbales: senso- kinésicos y plasticos en damtesidero la globalidad del
“espectaculo” a corto y a largo plazo fundamentabmen relacion al (o los) impacto(s) en

(él 0) los involucrados en el hecho teatral.

Segun Hormigon, con algunas aclaraciones y agregag®tratan de configurar mi
concepcion acerca de los grupos de significacidargamientas de trabajo:

1. Del actor:
A) Vocales:

- Articulados:Lenqua. Lenguaje.

(“Argot” _lengua de maleantes. Lenguaje especial entreggdatena comunidad

determinada y socialmente condicionada. Y¢ras del pasp

- Verbalizacién del texto.

(“Cuando la lectura es hecha en voz alta con ldbadizacion concomitante de los

procesos mentales podremos obtener relatos mastaas, pues las personas se

envuelven de tal modo en esa accion que los indniggddel comportamiento reflexivo
estan ausente$ (Flavell, 1979: 906-9115°

- Canto en todas sus formas.

(La gran carencia de los actores que trabajarom@s puestas.)

No verbales (paralinguistica):

1.- Cualidades de la voz: registro de la voz, tesittwatrol del nivel tonal y del ritmo, el
tempq el control de la articulacion, la resonanciaaitrol de la glotis y el control labial

de la voz.

(Encuentro del punto cero vocal. En mi practicasidero que debe establecerse con el

actor un tono medio, lo gue denomino “punto ceroalb que debe oscilar entre 125y

215 hercios, frecuencia del movimiento vibratojio

29 Flavell, John, H., 1979 Metacognition and cogmitionitoring: a new area of cognitive-
developmental inquiry, en: American PsychologisB4 (10), Stanford, California,
Department of Psychology.
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2.-Vocalizaciones: - Caracterizaciones vocales: Hiaato, suspiro bostezo, estornudo,
ronquido, etc. - Cualificadores vocales: intendetade la voz fuerte/suave, la tesitura

aguda/grave, y la extension: arrastre excesivantente o cortado de las palabras.

3.- Segregaciones vocales: - estan constituidosogtruim, m-bumm, aly variaciones de
este tipo.

4. - Oftros: - pausas (al margen de la articulacgom)idos intrusos, errores prosodicos, etc.

(108) (Actos de habla mirados no solo desde el puntasia ge la semiologia de

“escritorio” sino como parte de la organicidad da &ccion dramatica.)

B) Fisico dinAmicos del actor.
- Expresion biofisica:
* gestualizacion (cinésica).

(Gesto fundamental vy gestos especificos. Teneemiefa ley, entendida como tendencia

fundamental, a la contencién gestual y eliminaciéh“manoteo”)

* expresion del cuerpo en el espacio (quinésica).

(Individual-Tareas escénicas. En relacion a looety colectividad.)

- Expresion facial y mirada.

(Especial cuidado y entrenamiento de la mirada cimstrumento de canal expresivo no

solo en relacién con la escena en su globalidad somo base para el rompimiento de la

cuarta pared y evasion de la tendencia al proscenpooscenitis.)

- Composicion individual (incluye el uso individimddo del vestuario, mascara y objetos).

- Escorzo y postura. (El escorzo como “la angulagie adopta el cuerpo en el espacio
segun la mirada de quien lo observa: el espectafldoimigon, “La concrecion de los
escorzos”, 2002: 254).

(Hormigén determina su sentido en funcién del esglee v no se atreve o tiene objeciones

si lo consideramos dentro del espacio de un prodessentido v significaciones en las

puestas en relieve tal y como pretendo en la pragti

- Desplazamiento espacial.
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2. Espacios-visuales:
- Espacio arquitecténico.

(Sala de pequeiio formayoespacios de Casa del teatro no convencionales)

- Espacio escénico-escenografico.

(De acuerdo a la sala tipo y transformaple

- Vestuario (en si mismo y en relacién con el 3ctor

(Sobrio, funcional y relevante en tiempo v espdaiy. de la degradacién. Nada es igual.

Debe cambiar desde el momento en que se muestmdianomento en el cual termina su
presenciq

--Maquillaje y Mascara (en si misma y en relaaon el actor).
- Muebles y utensilios.

(Los minimos requeridos)

- lluminacién.

(Creacion de atmosferas que tambjéagan

- Proyecciones.

(Evitar la “espectacularidad)

3. Ritmico — dindmicos
A) Movimiento escénico:
 Desplazamientos.

(Opus acerca de la composicion escénica en movimi@unsideracion del movimiento no

como desplazamiento sino como fendmeno atmosf&musorial”.)

* Relaciones y distancias en la construccion deaes. (Proxémica).

(Tener en cuenta ldimension oculta’d sea aquella entre la del accionar de los actares

la de recepcion de losspectadoe)

*Agrupamientos.
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(Relievar las leyes de composicidn escénica comddesentramientos, etc. Estudio de la

pintura y artes plasticas

B) Mutaciones y ritmo escenografico.
C) Mutaciones y ritmo luminoso.

(Cambios de escena relevantes como |o logrado engdnundos. El cangrejo volador)

D) Ritmo del espectéaculo.
4. Acusticos no verbales:
A) Musica.

(En nuestras Puestas en relieve con la colaboragiparticipacion activa de Sonia

Martinez y Dario Rojas.)

B) Efectos sonoros:
* De origen humano.

(Acentuacion en la busqueda de resonadores ilumésade los actos de habla)

* De origen instrumental.

* De reproduccion fono-mecanica.

C) Ruidos:

» Motivadcs.

* Accidentales-semiotizables

- interferidores

5. Olfativos: Aromas de origen natural o artificial.

(Ver: La balada de lap...)

« Incidentales — inmotivados
- motivados

» Deliberados semiotizables
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(Los comentarios ebastardilla ysubrayados son del autor de este trabajo). (Ver:

Hormigén, “Los sistemas de significacion teatradp2: 179-180f

Como puede apreciarse es una aproximacion mutadeesicerca del trabajo teatral
en relacién con el proceso de relieve en el cuainezeso, y en el cual hago hincapié
COmO una preocupacion constante, lo que sucedecederd al espectador(es) al no
separarlo(s) en forma tajante, o por lo menos &da ienpresion cuando nos referimos a él
(o ellos); en los estudios y practicas. Me refiar@studios que no van en busca del
“mercadeo” y si de las razones y conmocion(es) elntecho teatral como tal. En nuestro
caso la preocupacion es como reacciona (o reacpi@h@&lemento espectador (es) ante un
acaecer esceénico concreto, impactos mediatos ediatog senso — quinésicos Yy
conceptuales y que lleva a crear medios de registreo camaras ocultas, ademas de otras
posibles técnicas, con una configuracion tal, qgrenian al ser analizados y reflexionados
a la luz de una nueva teatrologia, entendida cdrastedio o la investigacion cientifica del
fendmeno déuesta en relievdesde la antigiiedad hasta nuestros dias, paradg\abrir

caminos que posibiliten concretizar, hasta ahartuates campos de creacion.

Voy ahora a referirme a un campo con el cual censiegs parte fundamental de

mis actuales puesta en relieve.
Acerca de la dimension oculta.

Llenamos los espacios y los tiempos deeshiral, le damos espesor, y consideramos
y configuramos los espacios y los tiempos dadistencialy pongo en consideraciéia
dimensién espacio temporal ocultasea aquella que nos da cuenta de las expesencia
profundas de la relacidén-inter-relacion y combustide los tiempos y espacios teatro-
asistenciales. Para tratar de cimentar unas pmponses al respecto de l@imension
espacio-temporal ocultée recurrido a conceptos de la psicologia tramnsaaccomo el
gue considera: “Como seres humanos, nosotros captsotamente aquellos conjuntos que
tienen sentido para nosotros en cuanto somos $em@snos. Hay una infinidad de
conjuntos distintos de los cuales nunca sabremdas. ri&s evidente que nos es imposible

experimentar todos los elementos posibles que eexish cada situacion y todas las

% Hormigén, Juan Antonio, 2002, “Los sistemas dei§icacion teatral” enTrabajo dramatirgico y Puesta
en escena(segunda edicidn), vol. I, Madrid, AsociacionRieectores de Escena de Espafia. (Biblioteca
Gilberto Martinez. Seccion Jorge lvan Suarez.)
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relaciones posibles... Por ello hemos de echar nd@nta experiencia adquirida, como
factor de la percepcion, en cada situacion concrdim otras palabras, lo que vemos
ciertamente es funcion de una media calibrada pass experiencias pasadas nuestras.
Parece como si relacionaramos un modelo de estndeli@rminado con unas experiencias
pasadas, por medio de una integracion compleja ipe probabilistico... Como
consecuencia de ello, las percepciones que residtaales operaciones no son en modo
alguno revelaciones absolutas de “lo que esta’fisima que vienen a ser predicciones y
probabilidades basadas en experiencias adquiriflafdatrick, 1961, citado por Eco, “VI.

La génesis epistemolégica de la estructura” 1966)°*3

“... nunca podemos tener conciencia del mundo comaiteo solamente de... el impacto
de las fuerzas fisicas en los receptores sensofiGkpatrik, Franklin P., 1961, citado por

Hall, “VI Percepcién del espacio. Receptores deadisa, 2005: 567

La semiologia de “escritorio” no puede convertieseinstrumento de trabajo del
director de puestas, pero las percepciones, comregscy conocimientos derivados de su

adecuada utilizacion, son de vital importanciasanduestas en relieve.

Es por eso que la dimensiones espaciotemporales) etementos fundamentales
de la estructura dramaturgica, siendo las otraspkrsonajes y los espectadores, en
dindmica interrelacibn son sometidas a prueba erpreteso de puesta y en las

proyecciones de sentido y significaciones.

Ha sido de gran utilidad recurrir a las concepcode James Gibson acerca de la
percepcion del mundo visual. La percepcién visaglis este autor esta determinada por la
memoria de estimulaciones anteriores, es deciuhgasadobase del donde y el cobmo e
“identifica trece variedades de “cambios sensoraesla perspectiva, impresiones visuales
gue acompafan a la percepcion de profundidadevestiobre una superficie continua y “la
profundidad de un contorno”. [...] EI cambio senabyi las variedades de perspectiva de

Gibson se dividen en cuatro clases: perspectivgpagicion, perspectiva de paralaje,

31 Eco, Humberto, 1986, “La génesis epistemolégickasstructura”, erta estructura ausenténtroduccion
a la semidtica, 3era edicién, Barcelona, Lumerisp@nible en linea en: VI. La génesis epistemokbgie la
estructura for Eco, Umberto - La ...es.scribd.cao/d./VI-La-génesis-epistemologica-de-la-estrugctur
Consultada el 20 de mayo de 2012.

32 Hall, Edward T., 2005, “Percepcién del espaciadpiores de distancia”, elna dimension oculta
México, Siglo XXI
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perspectiva independiente de la posicion o el mgvito y profundidad del contorno.”
(Gibson citado por Hall, 2005:233-23%)

Tal y como anota Monserrat (Monserrat, “Organiza@érceptual y percepcion del
objeto”, 1998:285f, los conceptos desensaciény percepcién estan intimamente
relacionados, sin embargo, su delimitacion, a thazes deseable, no ha sido muy precisa.

“Esto nos hace ver que parece apropiado distirenine sensacion y percepcion en
el siguiente sentid@&ensaciorseria el output psiquico global producido pordaacion de
los sentidos, con sus niveles de organizacién psodtn cambiopercepcion seria la
region especifica de ese output psiquico que etmbp una focalizacion atentiva, con sus
niveles de organizacion propios. Sensacion, ess, pueconcepto que permite denominar
globalmente el efecto terminal de la actuacionadeskentidos. En cambio, percepcion es
una clase de sensaciones atentivas y en cuante ¢sleecificamente organizadas.”
(Monserrat, 1998:288)

% Hall, Edward T., 2005

3 Monserrat, Javier, 1998, “Organizacién percepyysércepcion del objeto”, eha percepcién visuala
arquitectura del psiquismo desde el enfoque deregpcion visual, Madrid, Biblioteca Nueva.

% Monserrat, Javier, 1998, “Organizacion percepyysércepcion del objeto”, eha percepcion visuala
arquitectura del psiquismo desde el enfoque deregpcion visual, Madrid, Biblioteca Nueva.
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F NIVELES DE ORGANIZATIVOS EN UNA PUESTA EN RELIEVE

APROXIMACION CONCEPTUAL- PRACTICA-PROCESAMIENTO EN EL “HACER”

< ESTRUCTURA DEL MUNDO FICCIONAL- INFINITOS PUNTOS ESPACIO-TEMPORALES

FABULA-ESPACIO-TIEMPO-PERSONAJES-ESPECTADORES

INFORMACION POLIFONICA
INFORMACION DIFERENCIADA
1 CANALES DIFERENCIADOS DE INFORMACION
PRESENCIA DIFERENCIADA DE INFORMACIONES ESPACIO-TEMPORALES

RELACIONES ACTORES-PERSONAJES-PUBLICO (ESPECTADORES-ESPECTADOR)

Sensacion y percepcion teorico — practica de la dimension oculta

SISTEMAS DE SENSACION-PERCEPCION
0 Formas generales y especificas o diferenciadas

para poner de manifiesto la informacion

VISUAL-AUDITIVA-TACTIL-OLFATORIA-GUSTATIVAS-PROPIOCEPTIVAS
¢ SENSOPERCEPCION QUINETICA
N INFORMACION DIFERENCIADA

PROCESAMIENTO-MECANISMOS FISICO-QUIMICOS

ORGANIZACION DE LA INFORMACION

REGISTRO TERMINAL

SENSACION ACTUALIZACION DE LA INFORMACION

ENGRAMACION SOBRE EL SISTEMA CONSCIENTE PARA

DAR LUGAR A LA PRESENTACION SENSIBLE
PERCEPCION CONCIENCIA EXPLICITA Y FOCALIZACION ATENTIVA

DANDO LUGAR A PRESENTACION PERCEPTIVA

PROCESAMIENTO ATENTATIVO ULTERIOR-PERCEPCION

CONOCIMIENTO (; Gestaltica-Asociacionista-Cognitiva?)

PROCESAMIENTO COGNITIVO — REPRESENTACION COGNITIVA.

Nugstra percepcion de las cosas es a menudo multisensorial. ain cuando aparentemente la percibimos solo a fravés de la vision.
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Actos de habla.

Aproximacion al material y a una metodologia.
Modus operandi.
El conocimiento.

Cuando nos enfrentamos a un texto con el fin detedr unaPuesta en relieve
debemos considerar el conocimiento y engrama deimicomo un proceso dialéctico
complejo que debe darse con y en un “modus opérardidonde deben participar
diferentes formas o técnicas, que de origen aiestagrados y niveles, en los cuales deben

participar todas las fuerzas y aptitudes del amtaro ser humano.

El conocimiento que se apoya en la experiencia,laempractica concreta en
momentos y espacios determinados y con relacioeésrndinadas en el contexto del
proceso, se plantea desde un punto vista de apiéhesensitivo — sensorial en donde la
cognicién no se da desde el punto de vista deflexi@n pura, sino desde la visceralidad
reflexionada. “El estbmago piensa’. Es asi coma®®ibe la emocion dialéctica. Nos
valemos en el caso del arte del teatro, de la ima&@n, fantasia creadora y de la intuicion
poética para que la realidad misma, se conviertasnarconvencion verosimil en su esencia
metaforica. Lo verosimil o mejor el efecto de veroltud, es pilar de mi concepcion
estética. No pretendo crear un reflejo de la radlicho me interesa. A todas luces carente
de fulguracién poética aquello del espectador dinena al salir de una representacion:
“esa es la realidad, eso es lo que vivimos”. Laalreno es posible desde el mismo
momento en el cual se entra a jugar con convernsi@ehabla de efecto de verosimilitud,
cuando hay una equivalencia entre la esencia dpidose crea y el proceso de sentido
significante que con-mueve. El Teatro es una ocde@ade convenciones, de practicables
materiales de la esencia de una supuesta realigadeq el accionar, devela su propia

naturaleza. La auténtica revolucion teatral debesalen el seno del teatro mismo.

Una Puesta en relievees encarnar actos de habla. Es uno de tantos puntos de
partida. Apuntamos a la pragmatica del lenguajejeesr, a su funcionamiento concreto,
sin que por ello olvidemos sus otras funciones.détir una frase, habla como acto
individual del lenguaje, (imaginémonos que tiraniosguijarro al centro de un lago en

reposo): “hoy lunes no voy a trabajar”, se deseswan con ello tres actos: a) locucionario
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con una cierta significacion” b) ilocutorio o ddasis, y c) perlocutorio, que conmociona y
despierta una cierta actividad (sentimientos refemos con la contextualizacion real o

imaginaria), en el cual se da ese acto de habla

“Es cdmodo considerar que, a la luz de este aéislo acto de habla contiene tres
aspectos: a) la expresion de un “contenido sen@dntlt) un poder afectivo sobre el
receptor; ¢) una fuerza que instituye cierto tiparelacion convencional con el otro (tengo
0 no tengo, concedo o no concedo el derecho dedgte, de ordenar, de responder, de
rechazar, etc.) La fuerza ilocutoria del enunciesl@recisamente lo que, en todo momento,
modifica las relaciones y hace avanzar los intebtasnlinguisticos, la conversacion, pero
también las relaciones entre los hombres.” (Ubketsfé-3. Actos de habla”, 2004:98)

“Un acto de habla es un enunciado que constitoge tin acto o una parte de él.”
(Payne, “Acto de habla”, 2002*)La teoria de los actos de habla fue desarrolladaip
filosofo de Oxford John Langshaw Austin (1911-1968) la década de 1930. Para este
pensador los enunciados sperformativoso los usados en los actos de habla, generan
accion; yconstativogara los enunciados que describen. Los primezoserti condiciones o
no de felicidad si son apropiados o no a las cstanctias en las cuales son emitidos, y los
segundos son verdaderos o falsos lo que consstugendicion de verdad. Pero mas tarde
Austin socava estas concepciones llegando a afigpar todo acto de habla es un
enunciado que los enunciados constativos puedesemntelices en el sentido de que sus
presuposiciones e implicaciones pueden no ser eadaspllos performativos pueden ser
falsos en el sentido de ponerse en conflicto oserhechos. La posicion radical es que todo
enunciado tiene una fuerza determinada y lo qua s hacer es clasificar esas fuerzas.
(Ver: Payne, 2004: 1-%)

Todo lo anterior desencadena una serie de reflegisobre la utilidad préactica de
estas nociones: por ejemptmbajo, dicho de una manera, puede ser solo un actolda ha
denotativo.¢ Trabajo? Crea una atmosfera diferente. Hoy no voy a trap&a ya un

enunciado que desencadena una serie de actosldeAldinal de todo esto escriboHby

%Ubersfeld, Anne, 2004, “1. 3. “Actos de habla”, &h:dialogo teatral Buenos Aires. Ediciones Galerna.
(Biblioteca Gilberto Martinez. Signatura topografit/E U14).

3" payne, Michael (director), 2002, “Acto de hableri; Diccionario de Teorfa critica y estudios culturales
Buenos Aires, Paidos.

% payne, 2002.
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no voy a trabajdt basada en la obiza fiaca(La pereza),del argentino Ricardo Talesnik
(Martinez, 2005y

“Una perspectiva aun mas radical sostiene quemgmsible considerar una
“proposicion” aislada de una “fuerza” y vicevergQuine, 1960)” “[...] Es por tanto
tentador concebir el “significado” no como una comndad de las proposiciones, sino como
una relacion con todas las de la ley, aunque fugggre un tiempo, un usuario de la lengua,
un conjunto de circunstancias y un enunciado (Bawnid 19842%; Lewis, 1970).” (Ver:
Payne, 2002: 3y

Mas sobre los Actos de habla

Al proferir, accion de emitir palabras o sonidss,ejecuta un actocutivo, el cual
puede descomponerse en sus aspectos fonoldgistEtisios y semanticos. Relevantes en
el caso de las lecturas interpretadas. Pero a guseerealiza un actalocutivo,
considerémoslo como lo que él que emite hace laartias pro-ferenciaddrre, lanzar,
llevar): enunciar o afirmar unos hechos. Pro-fei@nenunciadas o afirmadas generalmente
por verbos: prometer, jurar, suplicar, etc. Queiatdizan manifestacion de creencias, o
bien inducen acciones que determinan los go#rkcutivos considerados como los que

realiza el hablante mediante la ejecucion de dotagionariose ilocucionarios

“Los hablantes buscan la modificacion de la cotalde su auditorio mediante una
infinidad de medios que les proporciona, por unaepda lengua y, por otra, las
convenciones sociales de tipo comunicativos.” (BsistAccion humana y linguistica: la
produccién de sentido”, 1997: 27%)

Quiero referirme a lo subrayado por Herbert Cl@Hark, 1996} cuando se refiere
a la comunicacion linguistica y plantea que noresaalle de un solo sentido en la cual un
hablante pronuncia enunciados y un oyente los agegdivamente. “Lo que sucede mas
bien es que practicamente toda comunicacion (pgyecgalmente la comunicacion cara a

cara) implica una delicada negociacion entre hablgroyente en un esfuerzo compartido

39 Martinez, Gilberto, 200540y no voy a trabajarMedellin, [s.n.] (Biblioteca Gilberto Martinezgsatura
topografica CT A H868).

‘0 Payne, 2002.

“1 Bustos, Eduardo, 1997, “Accién humana y ling@i#stia produccién de sentido”, en: Cruz, Manue97,9
Accion humanaBarcelona, Ariel.

*2 Clark, Herbert H, 1998/sing LanguageCambridge, University Press Cambridge.
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para que ambos estén seguros (de) que el mensajeeghbusca transmitir es recibido.
Recurriendo a numerosas investigaciones previask @uestra que muchos aspectos del
habla en vivo, que con frecuencia se toman comstiones relativas a la “actuacion”, por
ejemplo, los titubeos, las reparaciones y las expmes intercaladas, coneste.. y o?,

son con frecuencia sefiales destinadas a guiar ehteya través del proceso de
interpretacion, a obtener retroalimentacion debtes si el mensaje se estd comprendiendo.
Clark también muestra como los gestos, las expresitaciales y la direccion de la mirada
se utilizan con frecuencia para amplificar el mgnsaas alla de lo que transmite la sefal

verbal” (Jackendorff, “La lengua en el contextoiaBc2010: 64-65

Esta aseveracion de Clark es uno de los fundaméetoni investigacion acerca del
publico asistente a las presentaciones en Caseed#b en donde he utilizado una camara
de video oculta para registrar los instantes mievanate de esa “delicada negociacion”
entre el espectador(ores) y el actor(es) y deli@sale ellos, idear hipotesis de trabajo
sobre la escritura dramatica en accion y evalapactos a corto y largo plazo que puedan
ayudar a conformar umodus operandcon el fin realizar de una manera cientifica el

aproximarse a programas de cultura teatral delcemsgper.

Desde este punto de vista y aplicados a la peattiatral la teoria de los actos de

habla adquieren una gran complejidad.

“Varios son los intentos de clasificacion de lota de habla que se han registrado.
Para nuestros propositos, bastard destacar la gst@ppor Traugott y Pratt (1980)
siguiendo a Searle (1976):

1) Representativosson actos que pretenden representar el estadmsdes (por

ejemplo, afirmar, contar, insistir, etc.).

2) Expresivosdan expresion a la posicion mental y emocionbhdblante ante la

marcha de las cosas (por ejemplo, lamentar, adrei@j.
3) Veredictivosvaloran y emiten sentencias (por ejemplo, evakstrmar, etc.).

4) Directivos pretenden influir en los comportamientos de leseptores (por

ejemplo, mandar, rogar, desafiar, etc.).

3 Jackendorff, Ray, 2010, “La lengua en el contsxttial”, en:Fundamentos del lenguajklente,
significado, gramatica y evolucion, México, FondoCultura Econémica.
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5) Obligativos obligan al hablante a una linea de actuacion €gonplo, prometer,

jurar, comprometerse, etc.)

6) Declaracionessu sola realizacion ejecuta la accion de quease (por ejemplo,
bendecir, bautizar, destituir, etc.)”. (Ver: HatiBgsil y Mason lan, 1995: &f)

En nuestra practica escénica estas clasificacisaetan en el calor de la misma y
siempre, ante una pobre realizacion de la “lectyrad realizacibn mecanica de la emision,
propongo: ilumine con la palabra el contexto yulgal a la determinacion de procesos de
sentido y significacion. O sea el acto de habléwigamente considerado con la accién

dramatica.

Por ejemplo desde las primeras lecturas deukesta en relievele EI hombre del

perrito, nos encontramos con este parlamento:

“Hombre: ... Y poco para encubrir de veras el hambre. Alsoodemos afirmar
gue por aqui nos desayunamos p@tolas almorzamos con fusiles, cenamos con

metralletasy de sobremesa un hueso pelado.” (Martinez, 20471)*1

Comentario:El hombre desplazado que construye un refugio erltm de la
montafia para huir de las masacres en su barripagreu desayuno. Las palabras con las
cuales se relaciona con los alimentos son de “guepistolas, fusiles y metralletas. Todas
tienen una densidad vocal diferente: ligera (pastpl media (fusiles) y pesada y grave
cuando se refiere a las metralletas cuyo contrssteelieva cuando termina con “y de
sobremesa un hueso pelado”, representado por af féenun pichdn de gallina. Al emitir
el acto de habla el actor, su aparato vocal y essnadores deben ponerse en funcién del

sentido y la significacion planteada, sin pensdds veces.
Contexto-deicticos-inferencia-pragmatica-intencioniédad-contrapunto.

Refiramonos a los conceptos de contexto, deigtiotferencia, pragmatica,
intencionalidad y contrapunto, por considerarlosimdportancia para lo que nos interesa

desarrollar: La concrecion del acto de habla enRuesta en relieve.

4 Hatim, Basil y Mason lan, 199%goria de la traducciGnna aproximacion al discurso, Lenguas
modernas, Barcelona, Ariel. (Biblioteca Gilbertaftinez. Signatura topografica CG/J H364).

> Martinez, Gilberto, 2011, “El hombre del perritef): Textos TeatraleDiagramacion y Disefio Editorial
Artes y Letras s.a.s., Medellin, Gilberto Martin@iblioteca Gilberto Martinez. Signatura topoggafCT A
T355).
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Contexto

(Del latin contextus,de contéxere encadenar, entrelazar: dam juntamente, y
téxere tejer). Enredo, marafia, trabazén.Figurado Serie del discurso, hilo de una
narracion, de una historia. Contextura: (del latintéstumsupino deontéxereencadenar,
entrelazar: deum juntamente yéxere tejer). Union de las partes de un todo. (Vern&er
M, “contexto-contextura”,1996: 403§

la. Definicion de contexto: Conjunto de circunsiasien que se sitia un hecho.

2a. Definicion de contextdlinguistica): Conjunto de los elementos (fonema,
morfema, frase, etc.) que se preceden o siguenaaunidad linguistica dentro de un

enunciado y que pueden determinar su correctgnetaicion.

La palabra es conflictiva tanto desde el puntovidea linglistico como desde el

especificamente escénico.

Para Enrique Buenaventura “La palabra, volviendaubetzkoy?’ es unaelacion
sonorg hecha de oposiciones fonicas sistematizadasnégeines fonicas que combinadas
con arreglo a leyes establecidas por la lenguaugen sentido. Se pronuncian, adersas,
un contextoy no hay que entender por contexto, en el teatslamente la situacion, el
conflicto, los sentimientos de los personajes, sinabién el silencio, el espacio, el tiempo,
el gesto, la muasica (que puede sonar o no) es eledimo y el tempo, la luz y los objetos”

(Buenaventura, “"El enunciado verbal yRaesta en escehal985: 57§°

Podriamos asimilar el concepto al de las “circamstas dadas”, es decir aquel
conjunto de circunstancias que envuelven la emid@nexto literario (partitura) y / o a la
produccién espectacular del mismo, para lograr agaivalencia de sentido y de
significaciones en un lugar y un espacio deternosddstoricamente. “Estas circunstancias
son, entre otras, las coordenadas espaciotemporalessujetos de la enunciacion

(agregaria: y de la recepcionlos deicticos, es decir, todo aquello susceptblduminar

6 Serna M, J. Alberto, 1996, “contexto-contextukt; como enriquecer nuestro vocabulario mediante el
empleo de las raices latinaSantafé de Bogotéa, Norma.

“’Se refiere a Nikolai Trubetzkoy, 1890-1938), lirméiruso vinculado al circulo lingiiistico de Prega.
obra p6stuma inacabad@rincipios de fonologi#1939)

“8 Buenaventura, Enrique, 1985, “El enunciado veytlalPuesta en escena”, &otas sobre dramaturgia-
Dramaturgia del actor-Metéfora y Puesta en escehasitinciado verbal y la Puesta en esce@ali, Teatro
Experimental de Cali. (Biblioteca Gilberto Martin&tgnatura topografica T/E B928)
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el «mensaje» lingiiistico y escénico, su enunciat{®avis, “contexto”, 1998:93J[ ]

Desde el punto de vista deRaesta en relieven la practica de los actos de habla
considerar a cada momento; el contexto linglistied contexto como el conjunto de las
circunstancias dadas de la secuencia consideradel, &ccionar mismo del proceso de
trabajo. Considero que el contexto consideradoaléssl dos puntos de enfrentamiento,
debe tener muy presente lo que he denominad@dpsrtes contextualetodo lo que
corresponde a las teorias de los lenguajes danardoacion y los que a la creacion de la
estructura dramética superficial y profunda comesian: temas-historias-fabulas-
argumentos, conflictos. (Para tal fin Casa del rbede Medellin tiene una biblioteca y

centro de documentacion Unica en su género).
Deicticos

Son palabras que no tienen propiamente signifigagtacionadas coal mundo en
el que se hablgque es cuando adquieren sentido y significaciéaptrastando coel
mundo del que se habl@/er: Garcia Calvo, “Tu y Yo, Aqui y Ahora”: 200@arrafo 43°
Sin embargo, el deictico apunta a algo que esidaei@l citado mundo del que se habla.

Deixis. Referencia de un elemento del texto com d&l contexto.

La palabra "deixis" (término procedente del griegoe significa "mostrar”,
"sefalar) designa la propiedad que tienen algutemsemtos de las lenguas de remitir al
espacio, tiempo y personas que enmarcan un actwetorde comunicacién. Desempefia

un lugar protagonico en el teatro y sobre todowastia concepcion deuesta en relieve.

Los deicticos tienen siempre un significado ocedioSo6lo significan plenamente
cuando estan actualizados en una situacion dergiscdlomo forma concreta de la deixis,
en el hecho teatral, no sobra decir, no solo samgcriben al texto literario sino que abarca
a todos los elementos involucrados en el hechaiscpropiamente dicho. Consideremos
entonces los practicables materiales de la realkdadnica tales como la escenografia, la
gestualidad y la mimica los planos reales o imagisa y la escenificacion como dice

Pavis que “reagrupa y relativiza en una metade¢od®s los movimientos del escenario,

9 Pavis, Patrice, 1998, “contexto”, édiccionario del TeatrpBarcelona, Buenos Aires, México, Paidds.
(Biblioteca Gilberto Martinez. Signatura topografRT B P338 1990).

*0 Garcia Calvo, Agustin, 2007, http://www.aldeleait.es/Teatro-Escritos/Tu y Yo Aqui Ahora.htm
Consultado el 30 de enero de 2012
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forma aquello que Brecht denominagalstuspor el cual se suministra el espectaculo al
espectador” (Pavis, “deixis”, 1998:121)

Es importante en el desarrollo de nuestra distjaisiel considerar el aspecto
lingliistico pero siempre en funcion organica coadaidon dramatica, pues la palabra goza
de un entorno inmediato dentro de una frase y rediantro de un parlamento y este
dentro de una situacion verbal que a su vez esfaveda en el contexto situacional. El
estudio del contexto debnflicto en situaciores parte fundamental del acto de habla. “Asi,
una escena, una replica, solo tienen sentido speestas en situacion y son vistas como

transicion entre dos situaciones o dos accionBswi§, “contexto”, 1998:9%)
Inferencia.

Deduccién de una cosa a partir de otra. Infesicas una consecuencia de una cosa.
Deducir. La deduccién logica del parlamento teasiampre debe cuestionarse desde el
principio de aprehension a traves de la viscerdlidaa inferencia dialéctica conocida por
algunos como paralogismo debe siempre ser condal@amo una praxis significativa a

través de la con-mocion ante el enfrentamientamggso de conocimiento.
Pragmatica

Todo mi trabajo tedrico esta sustentado en unetipaaconcreta. No es posible el
avance en un campo especifico de la actividad harsgro existe una dialéctica entre la

reflexion y la practica especificamente determinada

Pragmatica: (del latipragmatica,femenino dgragmaticus pragmatico: del griego
pragmaticos depragma pragmatosaccion, obra, negocio) Ley que se diferenciabksle
reales decretos y ordenes generales, en las fardal@ublicacion. Estudio y practica de

las relaciones establecidas entre el lenguajecpstexto de realizacion verbal.

“La Pragmatica es el estudio de los propésitoa fiz que sirven las oraciones, de
las condiciones del mundo real bajo las cuales @uedrse una oracibn como realizacion
verbal apropiada” (Stalnaker, 1982: 380. Citadohp@im y Mason, 1995:80}

*L pavis, “Deixis”, 1998

2 Pavis, “contexto”, 1998.

*3Stalnaker, 1982, citado por: Hatim, Basil y Masan, 11995, enTeoria de la traducciarina aproximacion
al discurso, Lenguas modernas, Barcelona, Aigblibteca Gilberto Martinez. Signatura topograficés J
H364).
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Pragmatismo se refiere a la escuela de Williame3afh842-1910), filosofo nacido
en Nueva York, profesor de la Universidad de Hatyvamdador de la psicologia funcional
y Charles Sanders Peirce (1839-1914), filésofoictdy cientifico estadounidense. Este
ultimo es considerado el fundador del pragmatisnel gpadre de la semidtica moderna.
Pierce, James y otros encuentran en la eficacitasie€osas el criterio de verdad. La
Pragmatica es el estudio de los signos en relambdntodas las circunstancias de uso
efectivo y real de los mismos. Los signos estudiatkntro de un proceso de uso. Como
teoria practica trasciende el texto al ponerloatacion con las circunstancias que rodean
su uso Y trasciende los métodos estructuralistasstiedio del texto mismo. La pragmatica
de reciente utilizacion es fundamental en el t@lap el texto literario y espectacular. Lo

trasciende en la medida en que lo reviste o sermean la teatralidad.
Intencionalidad

Pero hablar de intencionalidad nos conduce halaldas funciones del lenguaje. El

lenguaje es empleado siempre en funcion de algoglgo.
Considerar la:

a) La funcion emotivaes la comunicacion vista desde el emisor, y eneatro, es

fundamental la percepcion y aprehension del recepto

b) La funcién referencialcomunicacion vista desde el contexto, aquello guie se refiere

el acto de comunicacioén

c) La funcion fatica es la vista desde el plano del contacto, son clasales de

comunicacion o los recursos utilizados para dandiguidad al acto de comunicacion.

d) La funcion poéticaes cuando nos centramos en el mensaje, en ajdrgbe se necesita
para que los signos den una expresion del mensajéaaitilizacion de las figuras propias

de la retdrica (metéafora, metonimia, sinécdoque).

e) La funcion metalingtisticaes cuando hablamos del codigo, cuando hablamasde

lenguaje mediante otro.

f) Funcion conativees la vista desde el punto de vista del recelatapie es caracteristica

de las formas imperativas y del vocativo.
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e) Funcion proyectiveo aquella que se refiere adan-mocionproducida por la delicada

negociacion entre los emisores y los receptorksga y corto plazo.

Es importante tener en cuenta que no podemoadeasb aplicar mecanicamente

las funciones del lenguaje a la practica concretardPuesta en relieve

La funcion principal del lenguaje teatral esda presentativey por lo tanto a cada
instante recordar quauestro verbo es la imagefia literatura del teatro no es mas que
palabras, frases mil veces repetidas [...] talrw@zca ha habido teatro, tan solo literatura
representada.” (Griffero, “La poética y practical deatro de Griffero: lenguaje de
imagenes”, 1988:44-4%)

Relievo de nuevo la idea dao representamos, presentamos iteraciones, de esa
manera podemos y nos sentimos autorizados parteptagl teatro de la representacion
versus el teatro de la iteracién o de la repeticider: Deleuze citado por Sarrazac:
2011:92y°

Contrapunto.

A veces las estructuras dramaticas manejan |lteeadticas paralelas, en ocasiones
simultdneas que se corresponden unas a otras segymincipio de contraste. (Ver:
Martinez, “Allas del paso”, 2011: 11-39)“. El contrapunto también pude referirse a
tematicas o a metéforas situadas en lineas paraletanvergentes solo aprehendidas en
toda su dimensién significativa si son puestasetacion. En elGran Dictador(1940) de
Charlie Chaplin el avion que va a estrellarse ycentraste una mdasica idilica que
acompafia su vertiginoso descenso. (Ver: Marting&, “Gran Dictador. Analisis
dramatico”, 1986: 97Y. EnArlequino, en una comedia al improvjda desmembracion de

un mufeco y la consecutiva mimica del personajedqbta el miembro “amputado”, por el

% Griffero Ramén, 1998Teatro/ApuntesNo 96, citado por Toro, Alfonso de, éra poética y practica del
teatro de Griffero: lenguaje de imagenéhyiversidad de LeipzigCentro de Investigacion Iberoamericana.
Instituto de Romanistica,

Disponible en linea envww.uni-leipzig.de/~detoro/teatrolat/ AdT%20Griffehém. Consultado el 2 de
febrero de 2012.

% Deleuze, Gilles citado por Sarrazac, Jean-Pigf&], enJuegos de suefio y otros rodebkxico, Toma,
Conaculta, Paso de Gato.

%8 Martinez, Gilberto, 2011, “A/las del paso”, afextos TeatraleDiagramacion y Disefio Editorial Artes y
Letras s.a.s., Medellin, Gilberto Martinez. (Bibdica Gilberto Martinez. Signatura topografica CT3%5).
71986, “El Gran Dictador. Analisis dramatico”, efeatro, teoria y practicayol. 27, Medellin, Edicién
Autores Antioquefios. (Biblioteca Gilberto Martin&rgnatura topografica CT/A T253).

39



arma de Minerva. (Martinez, 2007: 86)
Otras aproximaciones al Acto de habla en movimiento

Consideremos el acto de habla como la emisionndenunciado sea cual sea el
vehiculo, para llevar a cabo un acto de comunicagi@ implica un entorno especifico que
puede ser proyectado en espiral a otros entorrmao®emos visto son tres los factores a
considerar: Un acto locutivo: simplemente aquellee gse dice. Uno ilocutivo: de
intencionalidad o finalidad y cuya fuerza comutii@implica un determinado énfasis en
el momento de ser emitido. Y por ultimo el facterlpcutivo lo cual se refiere a los efectos
0 con-mocion que el enunciado produce en una detada circunstancia. Especifico en

relacion dialéctica con la situacion general, eculal se produce.

Algunos dividen los actos de habla en dos cldsssdirectos y los indirectos. En
los primeros los enunciados en sus dos aspectgivo e ilocutivo coinciden, es decir, se
corresponden en forma directa con la intencién. $#@gundos, son enunciados (frases,
parlamentos) en los cuales los aspectos consideradocoinciden y por lo tanto la
intencionalidad de la oracion emitida es distinta que parece expresar directamente. Otro
intento de clasificacion se da segun la intencidadl o finalidad: Asertivos o expositivos.
Nos referimos a aquellos en donde el hablante neesgvera o corrige algo, con diferente
nivel de certeza. Ejemplo: asegurar a alguien aqueeslizd una determinada accion.
Directivos, por ejemplo, una solicitud, en dondeskena al oyente ejecutar una acciéon. De
compromiso como cuando se acepta una apuestanSel@@ declarativo aquel en donde
el que habla pretende cambiar algo como por ejempocondena ya decidida. Y los actos
con fines expresivos, en donde se imbrican estadiosicos: una felicitacion. (Ver: “Actos
de habla” en: Wikipedia}

Las reflexiones que a continuacion transcribo desestrechamente ligadas al
proceso creativo del Teatro La Candelaria y supiéamon y edicion tienen el objetivo de
contribuir al estudio de un proceso de creativiga€ se inicia casi desde el nacimiento del

grupo, por alla en 1966, pero que empieza a dattae® concretos con el estreno de la

8 Martinez, Gilberto, 2007, “Arlequino, en una conaedl improviso”, en:Cercanias y Lejanias de la
Comedia del Arte y Arlequino en una comedia al onjEg Medellin, [s.n.] (Biblioteca Gilberto Martinez,
signatura topogréafica CT/F C412 C).

9 “Wikipedia, Actos de habla”, en:
http://es.wikipedia.org/wiki/Teor%eC3%ADa_de_los axctde hablaConsultado el 24 de enero de 2012
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primera creacion colectiva del grupo, en 19Nosotros los Comunes”Garcia, “Prologo
de la segunda edicién”, 1994, vol. I: £2).

¢, Qué es el acto de habla segun el grupo teatral I[@andelaria bajo la direccion de

Santiago Garci&

“Basado en el postulado de Austin de que al haddtamos realizando una accion
social que en determinados casos puede cambiadificao la conducta, los pensamientos
o los sentimientos del oyente propone tratar & dethabla como lanidad basica de la

comunicacion linguistica.

No seria ya la palabra, el simbolo o la oraciéw silhecho de pronunciao emitir
el simbolo, la palabra o la oracién ante un, o wyasites, y que se cumpla la intencion de
comunicacion del hablante, lo que se tomaria conidad basica para intentar el estudio

de las reglas constitutivas de un lenguaje.

En otras palabras la omision de una instancia aheunicacion linguistica (que
puede ser un ruido o una marca hecha por un sesrf@)res un acto de habla”. (La cita es
textual, sin embargo creo que la palabmaision no es la correcta, pienso que se trato de
decir la:emisior).

Para nuestro trabajo teatral es importante recgloano solamente las expresiones
orales constituyen instancias de comunicacion safias o simbolos o marchas hechas por

el ser humano con una cierta intencion.

Otra aclaracion de partida es la de que el térnabla no se refiere
especificamente a la acepcidén saussureana quegdistia lengua del habla sino que como
Searle aclara: “un estudio adecuado de los actémbola es un estudio de la lengua”, que
tiene que apoyarse en el habla como aspecto gartie la lengua”. (Garcia, “¢,Qué es el
acto de habla?”, 1994, vol. I: 178)

[...] H (ablente) — emite: palabra, sefial o simhoma la intencion de ser entendido
(significado) por O (yente) en una determinadaasitin C (ontexto). Cuando el postulado

anterior se cumple, se da acto de habla completo

% Garcia, Santiago, 1994, “Prologo de la segundeidti, en:Teoria y practica del Teatr@ogota,
Ediciones Teatro La Candelaria. (Biblioteca Gilbévtartinez. Signatura topogréafica T/F G216t).
®1 Garcia, Santiago, 1994, “; Qué es el acto de HalelaZTeoria y practica del teatrd/ol. |, Bogota,
Ediciones Teatro La Candelaria. (Biblioteca Gitbévlartinez. Signatura topografica T/F G216t).
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Debemos clarificar que la intencion de emitir, code recibir un mensaje, es lo

“que le imprime su caracter social a este tipoaie de habla.

Es la intencidn la que categoriza los diferenteseg#s actos de habla. Observemos las

siguientes frases: 1) Juan fuma. 2) ¢ Juan fumgalidjh fumal

Son tres enunciados que constan de los mismoseetes referenciales (Juan) y
predicados (fuma), los cuales constituyen una migroposicién pero en su expresion son
diferentes. En el primero es una aseveracion amaéion, en el segundo es una
interrogacion y en el tercero una orden o una ahdin. Ahora bien, el significado de
aseveracion, pregunta u orden lo da la intencidnlza@ue el hablante emite el enunciado
para que sea entendido a cabalidad por el oyeate.marcas o sefias de interrogacion,
orales o escritas, estan sujetas a la intencia@uhli@l hablante para que su significado sea
correcto.” (Garcia, “¢Qué es un acto de habla?4,1@8. I: 172-173§2

Los géneros del acto de habla.
Locutivos - Elocutivos - Perlocutivos. Directosnglirectos.

“De esta rapida exposici@obreel acto de hablaueremos destacar seis principios
de los cuales hemos querido crear unos campos pler@sion para nuestros intereses
teatrales porque hemos pensado que cada uno deaaaspectos muy pertinentes al arte
de la dramaturgia tanto en su aspecto de la repieesén Puesta en escenpactuacion,

plano operativo, etc.) como en su aspecto textakdgiones entre el texto y el contexto).

[...] Principio de cooperaciowy tipos de de relaciones que se pueden dar: alasdhd, de

oposicion, de divergencia. Otros: de alternana@agposicion, polémicas.

Principio de expresibilidad“todo lo que se quiere decir se puede decir” ([LQ) “Si
alguien no puede decir lo que quiere decir es orgu ha desarrollado lo suficiente su
lenguaje o que el lenguaje no se ha desarrolladoadio de permitirle expresar lo que se
quiere. Se puede afirmar entonces, que las impidsithes de expresion no son culpa del
lenguaje en si, sino del hablantéNo(puedo menos de llamar la atencién sobre estaallt
punto pues es fundamental cuando se relaciona ¢ocampo de lo que llamamos

Improvisacioncomo técnica utilizada en la preparacién y deshorale una Puesta en

%2 Garcia, Santiago, “¢Qué es un acto de habla?4.199
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relieve. [...]

Principio de la Significacion El significado en arte, a diferencia de la ciances
polisémico y obedece al principio de la ambiguesigdificativa. [...] “Podria a afirmarse
gue a un mayor grado de significacion en el acthal#a teatral, corresponde un mayor
grado de elaboracion artistica (funcion poéticd)ngdensaje. Claro que esta afirmacion la
hacemos teniendo en cuenta todo el conjunto del @ethabla en el cual incluimos la
circunstancialidad o las condiciones de comunicacen las que se produce el

acontecimiento comunicativo.”.

Principio de intencionalidad(Es el que la da cualidad activa al acto de hpallebe
ser considerado desde el punto de vista de suidagage duplicidad. La doble intencion
es podriamos decir consubstancial al arte del glidteatral. Diderot considerd al teatro
como el arte del engafio. Se llega a decir que ssmpbrtante lo que no se dice que lo que

se dice. De una o de otra forma nos referimos@in® stanislavskiano de sub-texto. [...]

“¢,Dbnde reside esa duplicidad de intenciones?uRdado esta el actor que emite
un mensaje al publico pero, por otro esta el pajsogue lo dirige al otro peonaje o
personajes. En los dos, actor y personaje, pudakr liaa diferente intencién en la misma
alocucién; con una intencion habla el personajeogy otra, el actor. Otra intencion
podriamos encontrar en el autor. En este puntoenosntramos con alistanciamiento
propuesto por Bertolt Brecht cuando postula queactbr debe distinguir ynostrar,
artisticamente cuales son las intenciones del pajsain tratar de identificarse con ellas.
Un actor que interpreta a un S.S. tiene que molstsaintenciones del guardia nazi, y por
otro lado expresar su punto de vista sobre esasdioines. En esta actitud el actor asume
las posiciones del autor y por otro, en cierta a@dasume el punto de vista de la sociedad
gue representa en el escenario. Por eso el drajunaéileman decia que el “actor es un
delegado de la audiencia en el escenario”. Asi@lyzirse un acto de habla en el escenario
no se puede considerar sélo la intencion del h&blde comunicar un significado al
oyente, sino la multiplicidad de niveles que inmnag¢glinente se establecen en el tablado.
Aunque se trate de reproducir exactamente el astbathla de la realidad en la escena
siempre serd diferente porque es umgroduccion Y el nivel mas afectado es
efectivamente el de la intencion porque se quiergr élgo, ya no solamente a nivel lineal

a otro interlocutor, sino ademas y fundamentalmanite publico.” [...]
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“Principio de ReferencialidadEn el concepto deontexto tal como lo expone Van Dijk,

podemos suponer dos niveles: el del referente fa dércunstancia (o condiciones de la
comunicacion) Eteferente es de quien o aquello de los que se habla gitesnstancias

son todos aquellos factores de espacio y tiempalel@®e produce el acto de habla.
Responde la pregunta ¢Donde? Y ¢Cuando?» [...] &lerdk de un acto de habla en el
teatro estd sometido al principio de multiplicaci&e refiere a algo o a alguien pero
también alude a otro, a otros, a algo o alguieasEslaciones pueden estar implicitas o

explicitas en los textos teatrales.

“Principio de Contextualizad (Circunstancialidad).] En nuestro caso del arte del teatro
vemos como la preocupacion por lo que podriamasaltda circunstancialidad o elementos
constitutivos de la situacion es tan profunda ergkntes de teatro de nuestro siglo que ha
desencadenado corrientes teatrales de diferentdeipd] La circunstancialidad como
factor privilegiado en los ejercicios del contes®® contrapone al texto para desentrafiar
significaciones.[...] Un trabajo a fondo sobre estpeato de la comunicacion en el teatro
es el que al final de cuentas viene a produciemido de cada una de las acciones que van
conformando el espectaculo y a su vez el que desentel sentido general de la

representacion.” (Garcia, “Los géneros del actbatea” vol. I: 173-192

Este trabajo de Santiago Garcia y su grupoCandelariatermina con algunas

observaciones conclusivas cuyo punto fundamentedsseme en que cualquier disertacion

de este tipo debe ser confrontada con la pragtical.

Quiero apoyar este planteamiento con unas refiesiamportantes del maestro
Enrique Buenaventura.
El acto de habla y las acciones teatrales segun Egque Buenaventura.

“Estos conceptos le han permitido al grupo (TeatnoMascara) ir encontrando

colectivamente, junto con el/la director/a, un rdétpropio y particular en cada montaje,
rico en posibilidades para hacer e investigar engtica determinada. Acto de habla es la
escenificacion de una categoria linglistica, su ifestacibn en una circunstancia
particular. La accion teatral es la elaboraciondiarge la seleccion, la transformacion y la

adecuacion de esa circunstancia particular. Eldetoabla es una unidad fragmentaria que

83 Garcia, 1994.
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se hace en la escena. El sujeto de la enunciaca®l gnunciado, asi como el contexto,

estan dados. Por su parte, la accion teatral emtaimlad que, partiendo de la observacion,

del acto de habla particular, elabora relaciongamicas entre el sujeto de la enunciacion,

el enunciado y el contexto, convirtiendo la unidedimentaria del acto de habla en una

‘escena’ auténoma. En el acto de habla se enuhtéxte, porque es una ley constitutiva

de su practica. En la accion teatral, la enunamd@ los textos es una necesidad de las
relaciones establecidas entre los sujetos de lace&muion, el enunciado y el contexto. La
diferencia fundamental entre el acto de habla yoadeatral no es de caracter cuantitativo.
Convertir un acto de habla en accion teatral nagesgar gestos y movimientos, aumentar
la funcién emotiva, o inventar una historia quesaside contexto. La diferencia es de
aspecto cualitativo. La diferencia es la organigigala autonomia. En el acto de habla
estan sus propios elementos y hay un grado deioid@th La accion teatral es una nueva
produccién de sentido, que genera otro grado, oivel de organicidad, y cierra la
secuencia de acciones sobre si misma, produciamooamia, el objeto artistico, cuya
verosimilitud es, primordialmente, interna” (ReptieMejia, “Notas preliminares” 2006:
13-158% [ ]

*k%k

Ejemplo de una secuencia en |Ruesta en relievele El Hombre del perritode Gilberto
Martinez. ()

Na Marta: Un dia después de que la enterramos, senti,aporafianitica unos golpes
secos. Y de pronto, presenti que algo grave eptdendo. Sali al patiode la  casa y alli
jadeando estaba “Muertodehambre”, entre dos piediba de una a la otra
golpeandose, una y otra vez (lo imita.) Shhhhh..tda cabeza... y shhh...tas...
hasta que le explot6 el cranePa(isa. Se siguen oyendo aullidos lastimeros deoparide

artefactos de guerralLo enterramos junto a su compafiera. ¢ Puede usted creerlo?

El Hombre: j“Azulejo” (Entra a la choza de metal y sale con “Azulejo”. Bliel hues

¢ Le dije? Esta enfermo. Muy enfermo. Ni lo olid.

% Restrepo Mejia, Marfa del Pilar, 2006, “Notas ipnglares” enDramaturgia de la UrgenciaCali, Teatro
La Mascara. (Biblioteca Gilberto Martinez. Signattopografica TA CO D764).

% Martinez, Gilberto, 2011, “El hombre del perritet): Textos TeatraleMedellin, Edicién del autor.
(Biblioteca Gilberto Martinez. Signatura topograficT A T355). Estreno Nacional abril 19 de 2012.
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Na Marta: Oiga, no me va a hacer creer...

El Hombre: ... qué... Yo crei lo que me conté. Si uno no creesas bellas historias que

nos queda.
Na Marta: Pero lo que le dije fue la pura verdad.
El Hombre: Y se lo creo, cada uno tiene su verdad. ¢ No cree?

Na Marta: Pues bueno, si asi lo dice. Aqui me siento y momueven de aca hasta
gue me cuente la suya 0 es que acaso no tiertewsehistoria. Eso si no se lo voy

a creer. Qué sea usted ahistori€uifia el 0j

El Hombre: No, no. Solo qué... ¢Qué vamos a hacer? Si, leuptég ¢qué va a

hacer? ¢ Alguien la espera abajetueve con una cuchara el caldo de hueso que

prepara para su perro)

Na Marta: A estas alturas meregunto si hay un abajo y qué de un arriba. Soy
una desplazada pero sé leer, escribir y sumar... alguno que otro libro he
leido...le pregunto: ¢hay un arriba en el que podamopensar y un abajo en el que
vivimos? Ya pienso que nuestro destino es quiza el mismo nde querida
“Muertadehambre”. Llega un jeep manejado por btwwac Nos destroza una pata, la
sangre se nos espesa y se hace un bollo que sdavpepa. Se nos detiene el pensar.

Convulsionamos. Quedamos tiesos como unos pojlisasmseacabo.
El Hombre: ¢ Quiere caldo?
Na Marta: Si no lo molesto.

El Hombre: ¢ Molestarme? Como le dije a veces es bueno gakdray una mujer en

casa. (La mira)

Los principios de cooperacion, expresibilidad, réiigacion, intencionalidad
referencialidad y contextualidad o circunstancialidmencionados por el trabajo de actos
de habla del grupo La Candelarias “encarné y puse en relieve” en una concatenacio
iconica utilizando umecurso proxémico gestico - oral interactivi®l Hombre revuelve con
una cucharita un supuesto caldo de pollo resul@eitdervir del agua y de la “sustancia”
un diminuto hueso fémur de un una gallina. Preguidguien la espera abajo®a Marta

nos da a conocer su condicion de desplazada nsentiea al hombre y su quehacer
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escénico enfatizando su mirada hacia abajo. Mifarelo de la olla en el momento en el
cual dice si hay un abajoEsa imagen de la mujer en el tiempo espacio debelssvada y
reforzada con la del hombre que a su vez detiengeimiento del instrumento culinario
abajo enfocando su mirada en €l y en el oscuro liquide godula en el recipiente. El
hombre levanta en consonancia gestual la cuchgaritaeleva por encima de sus ojos
cuando Na Marta termina diciendogyé de un arribaEl elemento escénico permanece
arriba e inicia su descenso final en el momentdesérsele pregunto: ¢hay un arriba en

el qgue podamos pensar y un abajo en el que vivimoEh el momento de plasmar la
secuencia no olvido la atmosferas luminicas nidasoras. Intensidad y densidad de
colores de las luces que iluminan a los personajeymponente sonoro de ebullicion del
caldo y el de la cuchara que revuelve.

Reflexion sobre el tempo-ritmo de las sefiales glievamos y su eficacia.

Parto de la base que una secuencia de movimiemrtese configure para que sea
efectiva tanto en los actores como para los esperes, debe tener una duracion, para fijar
la mirada, por un espacio de tiempo que dure de “ancuatro segundos”. En mi
experiencia uso de 4-5 segundos. Es el lapso m@di@ecesario para procesar “la mirada”.
El tiempo es mas importante que la direccion denikiada. “Para leer en la mirada se
requieren, por tanto, dos pasos procesales: primieb@mos percibir un movimiento y
constatar de esa manera simultanea que procede algaio animado; luego, valiéndonos
de la duracién del contacto visual, decidimos ghificado que esa percepcion tiene para

nosotros.

Ambas tareas se asignan a las dos redes mencsoalagiancipio: con la ayuda del
sistema de neuronas en espejo podemos reconsguirdvimientos corporales de nuestros
semejantes, mientras que la red social neuronaleeosecesaria para entender la vida
interior de los demas. Ambos sistemas deben caabamtre si para llevar a cabo la

cognicion social cotidiangpéra nosotros, seria la extra-cotidiangue nos relaciona con

nuestros semejantepafa_nosotros, espectadoje¥ (Ver: Vogeley, “Empatia miradas
reveladoras” 2012:93) [ ]

% vogeley, Kai, 2012, ““Empatia miradas reveladorasi:Mente y Cerebrolnvestigacién y Ciencia, No 52,
Barcelona, Prensa Cientifica, S.A.
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Del texto al acto de habla

¢, Qué es un texto teatral? Digo que el texto hierdraméatico es lo que pide ser
relievado, es decir puesto en relieve. Se dicelegreun texto precisa por parte del lector,
una actualizacion que no debe confundirse, valgeliracion, con [®Ruesta en relievéo
en escena), que es una tarea concreta y fechadlect@l de un texto es eso y no mas y
tiene que dejar de lado el ser espectador. Hadtdeglo, pues como lector de textos
teatrales, soy de los que creo que es imposiblraelps fines considerados en tanto lector
y / 0 espectador. Soy de los que gozo en el detamet texto y colocarme en su interior
para relievarlo en el imaginario de mis con-fabuglaes.

¢Existe una especificidad del texto teatral y puetl texto prescindir de la
representacion? ¢ O la representacion del textoasTsdn preguntas que de una manera
adecuada son abordadas y focalizadas hacia una majeera de enfrentar el texto en el
proceso del hecho teatral.

A ese respecto quiero referirme a lo planteadoRsanco Ruffini en el capitulo
“Texto y Escena” del libro de Eugenio Barba y Nac8lavarasgl ARTE secreto del actor.

Un maestro del Zen propone a su alumndkoan o sea un problema paraddjico,
gue invita a meditar.

-Escucha el sonido de las dos manos — le dice.

El alumno no tiene problema. Ya sea que las uplapda, frote o cualquier otro
tipo de relacion que pueda surgir de la propuéstago lo invita a que escuche el sonido
de una sola mano, de esa manera se inicia el prdedsminacion.

“La premisa es la siguiente: si existe (y exigteonido de las dos manos, éste no
puede ser mas que la suma de los sonidos de cadiedas manos. De la misma forma se
podria decir: si existe (y existe) el “teatro de devs manos”, éste no puede ser mas que la
suma, o integracién, de dos “teatros de una solaotneel “texto” y la “escena’,
entendiendo por este ultimo término todo el baghgelas especificaciones humanas,
técnicas, materiales, estéticas y otras que pearrfrigpresentar” el texto mismo” (Ruffini,
“Texto y Escena”, 2007:361-362)

.Por estar dentro de mi devenir como hombre deotéanscribo lo correspondiente

87 Ruffini, Franco, 2007, “Texto y Escena”, en: BarBagenio y Savarase, Nicola, 20&f ARTE secreto del
actor, La Habana, Cuba, Ediciones Alarcos. Bibliotecd&tlo Martinez. Signatura topografica RT/B/B228)
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a lecturas en voz alta y lecturas silenciosasiloie Introduccion al andlisis teatradle Jean
Pierre Ryngaert
La lectura en voz alta de un texto dramatico.

“La lectura en voz alta es un acercamiento aloteldscuidado en las practicas
universitarias, sea porque pensamos que no estar@pacitados y nos sentimos
desarmados, sea porque se privilegia el enfoquelecttial en detrimento de las
experimentaciones concretas. Sin embargo es uciggeprecioso, incluso si uno no se
siente para nada actor, a condicién de seguiasieeglas.” tRyngaert, “Lecturas en voz
alta y lecturas silenciosas”, 2000: 46).

Diria que ha sido, en nuestro caso concreto, iellgmgio de la experimentacién a
nivel corporal, sobre la expresion oral. No he aerado la voz y el cuerpo como unidades
organicas separadas. (Ver: Martinez, “Introducci@01.0:4-5§°

Los ejercicios y juegos dmsaje por la bocgarten, sea de consignas mecanicas,
sea del deseo de experimentar las particularideddentes del texto. “Entre las consignas
mecanicas, se deben probar todas las oposiciormésde de articulacion, de nivel sonoro:
se lee muy rapido o muy lentamente, se berreasera o se salmodia; se despacha el
texto lo mas rapidamente posible o se gustan, Ipcorgrario, todas sus redondeles y sus
asperezas; se prueban acentos y acentuacioneg seld o de a muchos devolviéndose el
texto; se varian los lectores y los enunciadoms,l@ menor cantidad depriori posibles.
Incluso se parodia, tal vez llegando hasta el exces

Cuando un texto presenta particularidades, debatacarlas de frente. Busquemos
las variantes ritmicas de un texto no puntead@rrendo cada vez caminos diferentes
entre las palabras: banalicemos el alejandrinoxde®mo, como si se tratara de una
conversacion comun, o intentemos llegar al cardouehando coOmo los versos resisten
esos tratamientos. Si se trata de Claudel (sereedid’aul Louis Charles Claudel, poeta y
diplomatico francés, 1868-1955), arrojemonos ernvésiculos hasta quedarnos sin aliento
para ver como “habla”. Encadenemos muy rapido idegbs fragmentados que tal vez ya

se responden. Convirtamos a todas esas lectuggsreitios fisicos.

%8 Ryngaert, Pierre, 2000, “Lecturas en voz altacyuis silenciosas”, emtroduccién al andlisis teatral
Buenos Aires, edicionesartesdel sur. (Bibliotedheé®io Martinez. Signatura topografica TE R995).

% Martinez, Gilberto, 2010, “Introduccién”, eba voz en movimientdledellin, [s.n.] (Biblioteca Gilberto
Martinez, signatura topografica CT/C V977).
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Escapemos de la lectura gris, triste y conventich@minada por el miedo al
fracaso o a dejar de lado el sentido. No hay fapasible porque no hay otro proyecto que
ponerse el texto en la boca y hacerlo escuchar.

La lectura silenciosa nos es mas familiar, pestapeos seguros de sacar partido de
ella, si en ella también estamos obsesionadosaparencia de proceder a un analisis y a
un sentido?

Intentemos entonces lecturas desordenadas y seSadjpue se detengan, que
vuelvan atras, corran hacia adelante. Impongadmoansignas: no leamos, por ejemplo,
mas que el texto de un personaje de forma contimteresemos exclusivamente de las
didascalias que, leidas de punta a rabo, constitaiye duda “otro texto”.”® (Ryngaert,
“Lecturas en voz alta y lecturas silenciosas”, 201%447)

Desde hace algun tiempo practico ya sea cuandoavigbajar una puesta, o la
mayoria de las veces, en la escritura de mis olmagectura en voz alta “a solas”,
“silenciosa” en la medida en la cual soy el Unigerde, con utilizacion de todos las
técnicas que propone Ryngaert. Han sido fascingrgeclarecedoras, por ejemplo, las
lectura de las didascalias de Don Ramon de Vatlérin o las que escribi paRapsodia de

cuchillos y perros
Divinas palabras.
“Jornada primera. Escena primera

San Clemente, anejo de Viana del Prior. Iglesiaattea sobre la cruz de dos
caminos, en medio de una quintana con sepulturagpyeses. PEDRO GAILO, el
sacristan, apaga los cirios bajo el portico romami&s un viejo funebre, amarillo de cara
y manos, barbas mal rapadas, sotana y roquete.dgalms dedos, sopla sobre las yemas
renegridas, las rasca en las columnas del porti€es siempre a conversar consigo mismo,

hurafio el gesto, las oraciones deshilvanadas.

Pedro Gaila ...Aquéllos viniéronse a poner en el camino, ndm al altar. Estos que
andan por muchas tierras, torcida gente. La pgorHer donde van muestran sus malas

artes. jDonde aquéllos viniéronse a poner! jTodokdifia! jGente que no trabaja y corre

0 Ryngaert, Pierre, 2000, “Lecturas en voz altacyuies silenciosas”, emtroduccion al analisis teatral
Buenos Aires, edicionesartesdel sur. (Bibliotedhe®io Martinez. Signatura topografica TE R995).
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caminos! ... Pedro Gailee pasa la mano por la frente, y los cuatro pelagdanle de
punta. Sus 0jos con estrabismo miran hacia la daree donde hacen huelgo dos
farandules, pareja de hombre y mujer con un nifiqueéo, flor de su mancebia. Ella,
triste y esbelta, la falda corta, un toquillon azpéines y rizos. El hombre, gorra de visera,
la guitarra en la funda, y el perro sabio sujeto de rojo cordon mugriento. Estan
sentados en la cuneta, de cara al pértico de lasi@l. Habla el hombre, y la mujer escucha
zarandeando al nifio que llora. A esta mujer la amrocon diversos nombres, y, segin
cambian las tierras, es Julia, Rosina, Matilde, g Morena. El nombre del farandul es
otro enigma, pero la mujer le dideucero. Ella recibe de su coime el dictado Beca
Pena’ (Valle Inclan, 2011:4)

Rapsodia de cuchillos y perros
Tragicomedia del mestizaje.
Preambulo Siniestro.

“Noche. Silencio roto por el borbollon acuoso puatbb del descenso vertiginoso
del caudal del rio al abismo, pocas veces, hastanees, visitado por hombre alguno.
Espesa niebla oculta las figuras y deslie las &ilsie Tierra gramada, cubierta de
diamantes brisados desprendidos al mecerse la depias arboles. Todo sefiala un sitio
de idilica melodia y contrapunto de chocar de aguastra las moles de granito que
encajonan el raudal. Ecos de mundos fantasmagqrit@bitados por mohanes y
patasolas, como productos de alucinados mestiz@j@si. sin darnos cuenta se acerca una
melodia de contenidos aullidos y jadeos de perres cdza, ininteligibles voces
persecutorias y amenazantes, sordo galopar de tahalomo si cascos cefiidos de sendas

capas rojas, acolcharan sus zancadas.
(Martinez, “Preambulo siniestro”,2005:24)
Actos de habla y el “modus operandi”.

De lo particular genética y culturalmente condieido a lo situacional

culturalmente convencionalizado.

" valle Inclan, RamérDivinas palabrasPisponible en linea etnttp://www.4shared.com/rar/W--
9KaNg/Divinas_palabras_- Ramn_del_Va.ht@bnsultada el 26 de enero de 2011

2 Martinez, Gilberto, 2005, “Preambulo siniestrat; Rapsodia de cuchillos y perrosledellin, Transelnte
Editor. (Biblioteca Gilberto Martinez. Signaturgptarafica CT A R221).
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Etapas ordenadas como un “modus operandi” haciantde hacia atras, en

diagonales y espirales, en perpetuo movimientcsgugeneran en un poeético “punto cero”.

Se considera Inéticacomo el estudio de los fonemas, su naturalezaly fiema

como estos son emitidos.

Nos referimos a ldonologia cuando consideramos los fonemas y su finalidad

funcional. Los fonemas son la parte sensible déekiss literarios dramaticos.
Primer nivel en la practica.
Operaciones sobre el aparato fénico.

Se considera este como un todo y una parte aainaitdel ser humano. Ejercicios
de concientizacion, relajacion y dinamizacion dedrato fonico. (Cara. Labios. Lengua.

Glotis. Cuello. Hombros. Brazos. Manos. Pecho. Bspd/ientre. Pelvis. Piernas...).

Se considera en la poética de los ejerciciospfaywel cuerpo, en y como unidad
dialéctica.

Primer nivel en la préactica
Lecturas atonales.

En mi préctica considero que debe establecerseslcactor un tono medio, lo que
denomino “punto cero vocal” que debe oscilar ed28 y 215 hercios (frecuencia del
movimiento vibratorio). (Martinez, “e) punto cerad?010:32J° Este tipo de frecuencia
tiende a una calidad grave del sonido lo cual dekganto de vista fisioldgico, si se agrega
una buena articulacion, no hace necesario amglianténsidad para su recepcion lo que
constituye un ahorro de esfuerzo. (Ver: Roderd;|“2oncepto: el tono de la voz masculina
y femenina”, 2001:3f Es una voz con presencia lo que no ocurre coagadas y ademas,
desde el punto de vista acustico, mejor apreciddsde la lejania dando desde el punto de
vista sicolégico seguridad, credibilidad y perniaeflexibilidad y elasticidad necesarias

para un manejdoloques iconicos sonoros de intencigver: Martinez, “No lea palabras,

3 Martinez, Gilberto, 2010, “e) punto cero”, ¢ voz en movimientdledellin, [s.n.]. (Biblioteca Gilberto
Martinez. Signatura topografica CT/C V977).

"4 Rodero Antén, Emma, 2001, “2.El concepto: el tdeda voz masculina y femenina”, éfi:tono de la
voz masculina y femenina en los informativos ragtimios: un andlisis comparativialladolid, Universidad
Pontificia deSalamancaDisponible en linea emww.bocc.ubi.pt/pag/rodero-emma-tono-voz-femenida.p
Consultada el 3 de febrero de 2012.
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ni unidades melédicas, proyecte imagenes” 2010 48)
Operaciones sobre la diccidn y ejercicios sobre logasgos.
Rasgos

Pertinencias de los actos de habla para que s&artidos, marquen las diferencias
y peculiaridades expresivas. Cada actor “rasguiiatexdo de forma diferente y esa
excoriacionsuperficial debe servir de puerta de entrada ehitta que produce lherida

profunda. (Locucion. llocucion. Perlocucion.)
Timbres y Entonaciones

Recordar que el timbre es la cualidad del sonide gos permite distinguir dos
sonidos de la misma intensidad y altura. A mayecuencia oscilatoria (numero de

oscilaciones por segundo), mayor altura o tonsdeido.

El Timbre es la cualidad que confiere al soniddamdnicos que acompafian a la
frecuencia fundamental. Esta cualidad es la queniperdistinguir dos sonidos, por
ejemplo, entre la misma nota con igual intensidaddycida por dos instrumentos
musicales distintos.

Timbres vocales. Rondd (composicion musical ceyoa se repite o insinda varias
veces), suave, melodioso, chillon, grito, susunochicheo. Utilizar la técnica de la
emision de voz sin producir sonido audible. (Ma%in“Técnica vocal sin emision de

sonido” 2010: 46¥. Rimas conso/asonante, verso blanco
Aliteracion.

Repeticion notoria del mismo o de los mismos foremsabre todo consonéntica, en una
frase. Enretorica figura que, mediante la repeticion de los fonemsahre todo

consonanticos, contribuye a la estructura o exyidzsi del verso.
Silabas. Diptongos. Triptongos.

Recordar que la combinacion de una vocal abiejtaqr ejemplo) articulandose con una

S Martinez, Gilberto, 2010, “No lea palabras, nidatles melédicas, proyecte imagenes” Lervoz en
movimiento Medellin, [s.n.]. (Biblioteca Gilberto Martine2ignatura topografica CT/C V977).

® Martinez, Gilberto, 2010, “Técnica vocal sin erdistde sonido”, er:a voz en movimientdedellin,
[s.n.]. (Biblioteca Gilberto Martinez. Signaturgtgrafica CT/C V977).
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cerrada () hace que esta ultima, se comporte como una sesgnante o semivocal

(puertg El caso de lacon laa enaire es similar.

Hiato.

Disolucién de una sinalefa para alargar el verso.

Diéresis.

Gramaticalmente es la pronunciacion en silabagtdistde dos vocales que normalmente
forman diptongo comau- i- na porruina. En mi obraCrocamundos. El Cangrejo volador
en ocasiones y con intencionalidad significatividicét cuando nombramos a uno de los

personajes esta técnica: Pose-i-don por Poseidém ¢l momento de emitir la / i / se

acompafia de un movimiento géstico de saludo séfipter: Martinez: 2007:12J
Sinéresis y Sinalefas

Se hacen sinéresis cuando se pronugitta- rg por:a - ho - ra La sinalefa se refiere a
la trabazon o enlace de silabas por el cual sesforma sola de la dltima de un vocablo y de
la primera del siguiente, cuando aquel acaba eal yoeste empieza con vocal, precedida o
no deh muda. A veces la sinalefa enlaza silabas de tlebnas: partiO Azuropa Entre
nosotros es muy comun selnalefar uni vocales por medio de la sinalefa. (D.D.L.E,
“sinalefa-sinalefar”, 1992:188%)

Puntuacion.

La mayoria de las veces es un espacio sonoro atedpreda flotando el conflicto. Puede
ser el lugar en donde la accion permanece en sssgesando atmoésferas. En mis puestas

en relieve es constante mi advertencia de no bajamto.
Entonacién y Acentos.

Con los actos de habla “ilumine las palabras” yege “imagenes”. Para entender.
En la practica trabajo con imagenes que desencadergue denomindloques iconicos
sonoros de intencionDe esta manera “no se piensa’, eso esta paranssyos y un

espectador no va al teatro a ver “un ensayo”. Seeem un conjunto sonoro una imagen.

" Martinez, Gilberto, 2007, “Crocamundos. El Cangrgjlador.”, enDramaturgia. Teatro para nifigs
Medellin, [s.n.]. (Biblioteca Gilberto Martinez sigtura topografica CT A937).

8D. D. L. E, 1992, “sinalefa-sinalefar”, ebiccionario de la Lengua Espafioliladrid,

Real Academia Espairiola.
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“Ensayemos por ejemplo con un trozoEld?arlamento del Caratejo Longas que llego de
la guerra Consideremos todo el parlamento como un grup@dodjue vamos a dividir en

tres bloques. Consideremos eso como tres blodesof su respectivo resonador. A su
vez estos pueden subdividirse, dando origen a @amim “ondulados o cantarinos” sino

por bloques fundamentales de imagenes.
Practica.

Doina Rufa El cielo estaba tan hermoso, tan azul como amb haber. Ese  domingo,
gue fiesta. Salimos con toda la felicidad en lossibos a gastar en el mercad@.
Duvigis...aun la recuerdo... que hermosa estabaigsarava y fuerte, tanto como yo,
aunque la belleza se la saco al papa... el pelmnefuerte, él que a pesar de sus mapas
claros en el cuerpo tenia un sefiorio en el rosttolg~~ cabeza; y ni se diga del valor
gue tenia para enfrentar las desavenencias; tagto g si no es por su valor yo hubiera
desfallecido en silencio... Que fiesta...Todo fonaba bien. // cuando de pronto no sé
como, ni por qué, lo vi con la camisa empapadaudersy los ojos desorbitados huyendo...
habian cerrado las cuatro puntas de la plazadosbles armados hasta los dientes...
aun resonaba en los aires el sonido de las campamai® de la estampida que por las
cuatro esquinas soltaron... de la esquina al atiéb,atrio a la sacristia... a los muros
calizos... los soldados saltaban a las ventanasbumta de piernas que colgaban
arremolinadas y él de pronto se detuvo... qued®astatua de sal (El texto fue escrito por
la actriz Berta Nelly Arboleda para su personajdddéa Rufa) (Ver: Martinez, “Algunos

aspectos sobre la cultura fénica”, 2010: 62°63)
Fonemas y aléfonos.

Fonema(del griego): sonido de la voz. En fonologia, catha de las unidades
fonolégicas minimas que en el sistema de una lepgaden oponerse a otras en contraste
significativo: por ejemplo las consonantes inigalde pozoy gozq mata y batg las
interiores decala y cara; las finales dear y paz las vocales d&an y ten, saly sol, etc.

Dentro del fonema caben varios al6fonos.

El estudio de los fonemas es la fonemética, pavtestituyente de la fonologia.

9 Martinez, Gilberto, 2010, “Algunos aspectos sdareultura fonica”, enta voz en movimientdledellin,
[s.n.]. (Biblioteca Gilberto Martinez. Signaturgtgrafica CT/C V977).
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Alofono: el que habla una lengua diferente y deddaunto de vista de la fonologia cada
una de las variantes que se dan en la pronuncideiégm mismo fonema, segun la posicion
de este en la palabra o silaba, segun el caré&tesdonemas vecinos, etc.: por ejemplo, la

b oclusiva degumboy la fricativa deubo son aléfonos del fonenib/.
Ritmo. Operaciones ritmicas. Esquema ritmico.

Ritma “Grata y armoniosa combinacion y sucesion de sgoglausulas y de pausas
y cortes en el lenguaje poético y prosaico. // 2rone verso.Mudar deRITMO. // 3
figurado. Orden acompasado en la sucesion o acoméeto de las cosas. // Musica.
Proporcion guardada entre el tiempo de un movirnignel de otro diferente.” (D.L.L.E,
“Ritmo”, 1992: 18015°

Para GoOmez Garcia. “Armoniosa sucesion de silalodas musicales, movimientos,
etc., que se obtiene combinando acertadamente ioclea¢ pausas, acentos y otros
aspectos. Existe, por ejemplo, un ritmo propiotaehpo, movimiento y valor de las notas
musicales; otro relativo a la forma de escribiregid el texto (cadencia), en funcion de la
ordenacion de las silabas y frases; y otro derivilta direccion escénica, referido a la
sucesion, alternancia y contenido de escenas yrasiaay, asimismo, un ritmo del

espectaculo en su conjunto.” (Gémez Garcia, “rithd®97:716§*

La palabra viene del griegbythmos “manera de fluir’. Desde el punto de vista de
la composicion, el ritmo es lo que determina laeoetion de las lineas, las formas, los
colores, los movimientos y los sonidos.

En su libroPsicologia del ArteHenry Delacroix (1873-1937), psicologo, profegor
decano de la facultad de letras de la Sorbona gg, Racribe que “el ritmo estético nos
muestra la organizacion del tiempo, del espacie yadcantidad mediante una conciencia
activa que construye conjuntos organizados en ehzéa, de los que ella marca
diferenciasEl ritmo es, por tanto, un sistema de tiempos egpacios unidos siguiendo un
orderi. (Delacroix, citado por Souriau, “ritmo”, 1998: 98%)

Hay que diferenciar el ritmo del compés. El ritesoun hecho natural y se apoya en

8D.D.L.E, 1992, “Ritmo”, enDiccionario de la Lengua Espafioliladrid, Real Academia Espafiola.

81 Gémez Garcia, Manuel, 1997, “ritmo”, édiccionario Akal de TeatroMadrid, Akal. (Biblioteca Gilberto
Martinez. Signatura topografica RT B G633).

82 Delacroix, Henry, citado por Souriau, Etienne, 8,99itmo”, en: Diccionario Akal de EstéticaMadrid,
Akal. (Biblioteca Gilberto Martinez. Signatura tgpafica RG C S725).
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las relaciones de intensidad y de duracion de dwsdes, el compas es una division
artificial.

El acento como elemento energético del lenguaé &n la lectura de una obra
dramética es fundamental tener claro que los asestio fundamento del ritmo total de la
misma. Cuando se divide la obra dramatica en se@gee posibilita el encuentro del
acento de la secuencia y su sentido en el prodebkalgle posibles significaciones.

Acerca del ritmo y la palabra dice Henry Delacrdkn la palabra interfieren tres
ritmos: el ritmo mecéanico de la emision fonétichrieno logico del discurso verbal, el
ritmo afectivo de la actitud subyacente. La fragees Unicamente una unidad que contiene
grupos de soplos, grupos expiratorios, no se limitgrupar las silabas fuertes bajo las
débiles, a construir las figuras ritmicas elemestasumisas al ritmo de la respiracion. La
cantidad de los fonemas interviene a lo largo dep@ fonético del cual la silaba forma
parte, con el acento de intensidad de las palalm@s, el acento de frase, con los
desplazamientos de intensidad del acento enfati@elacroix, “La musica y la voz”,
1951: 196  En literatura es “el orden acompasado endasion de las palabras de una
obra literaria. En el verso se produce por la iejdet periédica de pausas, acentos, y de
ciertos fonemas situados al final de cada versdaHiteratura espafola, y en la mayoria de
las literaturas de origen romanico, el verso essatlo en la existencia de cuatro ritmos,
gue no tienen porqué aparecer coexistiendo en @n@aola aparicion o no de ellos
depende, fundamentalmente, de los gustos del podiandamentalmente de la época.
Estos cuatro ritmos estan identificados con ladidages del sonido, y son: el ritmo de
cantidad: Lo marca el numero de silabas métricas tggne un verso. El ritmo de
intensidad: Lo marca los acentos prosodicos, ontensidad, que aparecen en el verso.
Tanto su numero como su situacion son variables, giempre ha de aparecer un acento de
intensidad en la penultima silaba métrica, llamadento estréfico. El ritmo de tono: lo
marca la entonacion de los grupos fonicos. La tadgide cada grupo fénico (y su
significado) junto a las pausas determinan el tbnta estrofa. El ritmo de timbre: lo marca
la rima, que es la repeticion total o parcial d=tos fonemas al final de ciertos versos, a

partir de la dltima vocal acentuada, o el acentofiso.” (Trazegnies Granda, “ritmo”,

8 Delacroix, Henry de la, 1951, “La musica y la vioei: Psicologia del arteBuenos Aires, El Ateneo.
(Biblioteca Gilberto Martinez. Signatura topograficG C D332).
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2011: localizador de la R-%)

Pavis en siDiccionario del Teatrose refiere a ritmo como parte constitutiva y
fundamental en la construccion misma del espeaaéulicada momento recuerdo en los
ensayos: el director lo que pone en relieve estonorEs decir “después del imperialismo
de lo visual, del espacio, del signo escénico deterlaPuesta en escer@ncebida como
la visualizacién del sentido, se vuelve a buscamict en la teoria como en la practica
(Vinaver, Vitez), un paradigma distinto de la reggnetacion teatral, el de lo auditivo, de lo
temporal, de la secuencia significante; en unabpalale la estructuracion ritmica.” (Pavis,
1998: 401f°

“Concebimos el ritmo como un patron repetido, égsal, a intervalos casi iguales.
En lo sonoro, este patron es un conjunto de sudestas, golpes). El caracter de “casi
igual”’, es importante con tal de que haya semejasemejanza perceptiva entre las
ejecuciones repetidas del patron o motivo, hay tig@pe, retorno perceptivo, lo que
mantiene la continuidad sonora, de modo que hagssscaislados, discretos, pero ligados
en un todo que permanece. Como decia un misticalmas, el ritmo es la quietud dentro
del movimiento.” (Aldebaransoft, Dominio, “Ritmonyimero”, 2007

Debo destacar el trabajo de Paola Masseau acekcdnab en la creacion poética.
“La «nueva teoria del ritmo», permite, en esteidenigue nuestra atencion se centre en
muchos elementos y que busquemos puentes o redacmtre los distintos condicionantes
de un texto: elementos ritmicos sonoros, meétrisamanticos. [...]. Es interesante entender
el ritmo como lo hace Meschonnic, (Meschonnic, fifigation produite par le signifiant”
1975: 512¥', es decir, como «organizacién de las marcas delidio». Esta concepcion,
nos permite entrever como funcionan todos los amsede un discurso o de un poema
actualizado y como se interrelacionan con el sentll ritmo no es para nosotros
redundancia del sentido sino que al concebir glarien la continuidad creemos que es el

principio organizador de todo discurso: ni forma, estructura sino constituyente,

8 Trazegnies Granda, Leopoldo de, “ritmo”, Bigcionario Literario, disponible

en: http://www.trazegnies.arrakis.es/indexdil.ht@dnsultado el 29 de enero de 2011.

8 pavis, Patrice, 1998, “Ritmo”, eBiccionario del Teatro Barcelona, Buenos Aires, México, Paidds.
(Biblioteca Gilberto Martinez. Signatura topografRT B P338 1990).

8 Aldebaransoft, Dominio, 2007, “Ritmo y niimero”;; en
http://www.aldebaransoft.es/Musica/ritmo0%20y%20ntortem. Consultada el 29 de enero de 2012.

87 Meschonnic, Henri, 1975, “Signification produitarpe signifiant”, enLe signe et le poémParis:
Gallimard.
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«sustancia», término empleado por Teodoro Saez ¢#dten (Sdez Hermosilla, 1998:
1518 que retne forma y sentido. El ritmo serfa, parsotros, el puente entre estos dos
componentes. El significado no es nada sin el fitgmite y viceversa. Esta teoria permite
establecer una relacion objetiva entre ambos d¢aypstites del lenguaje: intentamos
discernir la accion de las marcas: las repeticiondss paralelismos, las
regularidades/irregularidades que hacen sentidosypermiten saber mas sobre el propio
sentido (rima, metro, elementos fonicos, ritmo datenido etc.). El examen ritmico
permite vislumbrar cOmo un texto «hace lo que hageson mode de signifier». El ritmo no
es pues sistematizable, metro y regularidad emtna@él como figuras. El ritmo se hace en
cada texto, en cada discurso. Hemos pasado ddsida musical y métrica del ritmo a una
vision discursiva. El ritmo no es ya una medida sitra manera de ver y pensar el poema.
Volver a pensar el ritmo hace que volvamos a peekaentido: la dicotomia reductora
significado/significante es obsoleta: debemos @s@mos por la «signifiance» de todas las
marcas. El signo se ve transportado de la «pasdldiscurso.” (Masseau, “El ritmo de la
traduccién poética”, 2007: parrafc®7)

Es dificil, sin lugar a dudas, conseguir una deifim precisa del término. El hecho
concreto es que a traves de sensaciones fundamentalvisuales, auditivas y cinestesias
viscerales (interoceptivas) y posturales (propitieap), sentimos y percibimos lo que
denominamos ritmdAlguna vez traté de enmarcar el ritmo dentro dedefmicion sentida
y practica como fue: el conjunto de aceleracioneslegaceleraciones y mudltiples
combinaciones que se dan como fenbmeno energéitmscelementos participantes en el
hecho teatral y se percibe como una conmocion {s&neorial, (emocion estética). “El

corazon solo da cuenta de su ritmo cuando se fdgtie

Compas En musica el signo que determina el ritmo en cadaposicion o parte de
ella y las relaciones de valor entre los sonidasn®&o cadencia de una obra musical. // de
espera. Musica. Silencio que dura todo el tiempordeompas. Detencion de un asunto por

poco tiempo. Perder el compas: desentonar.

TempoRitmo de la accién.

8 s4ez Hermosilla, Teodoro, 1998 traduccién poética a prueba: exégesis y autmaitambito francés-
espafiol) Salamanca - Ledn: Universidad, Secretariado tidagiones.

8Masseau, Paola, 2007, “El ritmo de la traduccionétipa”, disponible en linea en:
http://www.aieti.eu/pubs/actas/III/AIETI_3_PM_Ritnpalf. Consultado en enero 29 de 2012.
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Operaciones melodicas:

Del habla a la musicalidad: poesia, dramaticaatiaa, cantinela y pregén
(Discurso, radio, coro, cancion.)

El decir.

Actos de habla locutivos e ilocotuvos y perlocucion

Crear planos de importancia, enfatizar nexos, Emienes, coherencias dialécticas.

Parrafadas de imagenes y ‘“ralentis”. rapidos yokent(Ver: Martinez, “Ejercicios

complementarios”, 2010:5%)

Segundo nivel en la préctica.

Operaciones sobre significaciones y connotaciones.
Significar. Mas que una denotacion, sensaciongsaaeso.
Connotar. Dentro de una polisemia significativa.
Privilegiar. Para visceralizar e iconizar

Contextos.

Tercer nivel en la préactica.

Del texto al habla en movimiento.

En la actualidad mis reflexiones tedricas buscariemtan encontrar la relacion que
se da entre la produccién/proyeccion/percepcionriielo, con la de los procesos de
sentido y significaciones, del texto interpretaddayconmocion producida en y por la

Puesta en relieve.
Engrama(r).
Operaciones para “engramar” actos de habla.

Este término derivado de la psicologia, defiredoesa ciencia como la huella que
deja cualquier acontecimiento en la memoria, lau$edo durante los ensayos desde hace

algun tiempo para referirme al conjunto de sensasigpsicofisicas despertadas en las

% Martinez, Gilberto, 2010, “Ejercicios complemeiust, en:La voz en movimientdedellin, [s.n.]
(Biblioteca Gilberto Martinez, signatura topograficT/C V977).
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lecturas del texto, improvisaciones y / 0 represganes, sometidas a procesos de sentido,
significativos, que deben ser conservadas comoriexpéas de vida, (“heridas poéticas”),
susceptibles de ser evocadas y reflexionadas parsfarmarlas en trozos de partituras a

ser desarrolladas y a veces sometidas a nuevasvisgeiones.
Comportamientos, actitudes y acciones.

Los primeros se refieren a actitudes gestualestiggeas,Gesto fundamentadel
personaje de donde deben emaa@itudesy accionescomo distintivos fenotipicos. Este
tipo de enfrentamiento en la construccion de usgraje puede ser sentido y reflexionado
si se mira la secuencia de “El Discurso”, interqdeat por Charlie Chaplin en el rol de
Hynkel, en su obr&l Gran Dictador Ha sido una constante en mi trabajo. Ejemplos:
personaje de Ofelia, dras Ofelias de Francisca, elRrancisca o quisiera morir de amor,
de El Caratejo Longas, &l Parlamento del Caratejo Longas que llego de lerga, del
personaje d&u Pesadilla(Ver: Actos de hably el gestuk

Verdad y presencia. Mas que verdad se debe tratmjael concepto defecto de verdad
El aqui y el ahora. En el proceso de “engramamiento

Energia Campo de fuerza psico-motriz del actor fundamergats centripeto, con
el fin de relacionarlo con la “ley de la contencgestual”. Esta a su vez se relaciona con la
“rigurosidad y la limpieza” en el tiempo y el esjpade los comportamientos, actitudes y
acciones gestuales. Evitar el exceso de gestidaagie como multiplicidad de armdnicos

enmadejan los gestos.

Forma. Tan frecuente es su uso que es causa de graveatemalidos. (Del lat.
forma) Figura exterior de los cuerpos. // Figura, camfagion, estructura, conformacion,
modelo, aspecto. // Disposicion de las partes deugrpo. / Modo de proced@brar con
buenas formas// Molde. // Tamafio de un libro. // Modo, manédfeEstudio de una obra
literaria. //Estilo. // Palabras de un sacrameftdiostia pequefia con que comulgan los
fieles. //Impr. Moldes con las paginas de un pliegd-ilbs. Principio activo y esencial de
los cuerpos. // Buena condicion fisiéstar en formal// Méx. Horma de azucar. Amér.

Formulario. // De forma, de modo. En forma, en debida forma, en buena formacon
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todos los requisitos necesarios. (Serna M, “form896:506}".

Forma es el aspecto carnal de la obra de artez tjge ver con su estructura, con el
conjunto de sus elementos y de la relacion enlws, 8l por ende con un proceso de sentido
y significacion (contenido). La forma consideradamo una estructura signica esta
enmarcada en el seno de una relacion triparti@spcto sintactico, (relacion de los signos
consigo mismos), el semantico (signos Yy signifisadoel pragmatico (relacionado con la
practica de los emiten y de los que reciber)forma no es el signo. Este ultimo significa.
La nocion de forma explicita que se significa ensima.

La forma en el teatro es una potencialidad quenaterializa en el devenir de la
accion que al ser enmarcada en una concepcion &aagica enfatiza los aspectos
cualitativos de los procesos y sistemas complejpsaa@o-temporales y rechaza aspectos
reduccionistas y cuantitativos.

“Una forma es algo que se distingue de un trasfgndonstituye la manifestacion
de una discontinuidad en las propiedades del me@franda Anzaldo, “forma”,
1997:110%?

Forma y contenido.

En los afios 70 -80 los debates sobre forma y smiateeran continuos y ardientes.
Se acusaba dermalistaa aquellos que consideraban la forma totalmergarada de su
funcion social ycontenutistaa los que solo considerabah mensajela mayoria de las
veces politico, como Unica manera de analizar lna escénica. A este respecto fue muy
importante el debate sobre realismo y formalisme sgi planted por los afios treinta y se
prolongd hasta los afios cincuenta entre LuckasegHy fundamentalmente, acerca del
realismo socialista. En varias ocasiones me deduetlexionar también sobre la polémica
lonesco — Brecht. La forma en la representaciotraieampregna todos los niveles
considerados en el hecho teatral. La forma teatraxiste en si misma, soélo tiene sentido
en la esencia de la teatralidad, del hecho escéiobal y asociada a un proceso de sentido
y significacion, y con el cual se espera con-mover.

Estructuras dramaticas.

1 Serna M, Alberto J., 1996, “forma”, eBomo enriquecer nuestro vocabulario mediante ellemge las
raices latinasSantafé de Bogota, Idioma

92 Aranda Anzaldo, Armando, 1997, “forma”, érm Complejidad y la Formayiéxico, Fondo de Cultura
Econdmica. (Biblioteca Gilberto Martinez. Signattopografica CG A662).

62



En Casa del Teatro he trabajado con tres tipassttactura dramatica: La clasica,
la épica brechtiana y la poliédrica. La primeranptamiento-desarrollo-conclusion. La
brechtiana, a saltos, cada cuadro, es uno y pergate a un todo fundamentalmente en
cuanto a la significacion y la poliédrica seria cosstudiar y conmocionarse con una
estatua de Rodin colocada en la penumbra de uimjgfdhagmentacion significativa de las
partes que la componen). La imagen caleidoscomga sina propuesta sugerente para
enfrentar la estructura dramatica. Se experimenmdet texto de Lauro Olmo (1922-1994)
“La noticia” cuadro forma parte de la obE Cuarto poder(1970). Tres directores
analizaron y propusieron tres tipos diferentes dmtaje de acuerdo a la estructura
dramética escogida. El relieve conseguido con nadale ellas fue diferente.

Emocion.

Siempre me refiero a lo que he consideradenecion dialécticaEl estomago
piensa y al pensamiento le duele el hambre.

El hombre en la cultura occidental se ha pasadbteda su vida preguntandose si
primero es el pensar y después la emocion o payretario si esta precede al pensar. Esta
dicotomia poco a poco se ha ido resolviendo graaida ciencia humana y a sus
investigaciones. En mis puestas en relieve siem@renido presente los hallazgos de los
investigadores sobre los fendmenos emocidnalestery &n los Ultimos afios los aportes
gue se han dado gracias a las nuevas técnicaxsampb de la neurobiologia.

Soy de los que creo que no hay una dualidad sentimiento y razon, y que por
el contrario, se debe considerar a la luz de |dszgos cientificos que los fendbmenos
somaticos y los fendmenos psiquicos son dos mémifeses de la misma cosa. Como
actlan o interactian ante una situacion confliativexentada por un actor-personaje, o de
un espectador de la misma durante una re-preséntasimotivo de controversias.

A este respecto son dignos de atencién los expatos que realizaron los
investigadores del Instituto de Psicologia Expentalede la Musica, Fundacion Herbert
von Karajan, Universidad de Salzburgo bajo la didat del Dr. Gerhardt Harrer, (1917-
2011), quien pertenecié a la SS y en julio de 1@40el miembro nimero 8.121.657 del
partido nazi.

De las consideraciones de principio que se hisiartes de la sesion experimental

sobre “Musica y funciones vegetativas”, destaco) B desencadenamiento de
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sentimientos y emociones por medio de la musicsupane cierta disposicion emocional,
el grado de reactividad emocional determina tamlasiémtensidad de los procesos afectivos
provocados por la muasica. b) De capital impori@res sobre todo la actitud individual
frente a la musica en un momento determinado. &sindo se da la correspondiente
disposicién para la entrega, la reaccion emociesanuy pronunciada, mientras que con
una actitud critica la respuesta emocional puesleuatse mucho e incluso faltar. Por tanto
la intensidad de las emociones ocasionadas potsicenesta hasta cierto punto bajo el
control de la voluntad. [...]" (Harrer y col, “3. Aeptos somaticos”, 1974: 175.

Podria decirse que dichas aseveraciones cuestion@anteado por la teoria
brechtiana del distanciamiento y la emocion. Eteatro Bertolt Brecht no se refiere a un
espectador critico sino a un espectador receptimdacorrespondiente disposicion para la

entrega. [ ]
Mi interés sobre el tema de la emocion y etréeaiene desde 1964 cuando

enfrento la teoria brechtiana después de ver kEeptacion ddhe Caucasian Chalk Cirgle
Actors Workshop, San Francisco, CA, 1963, dirigida Carl Weber (1925-).

El distanciamiento preconizado por Brecht, esait@cque hace ver en lo cotidiano
lo insdlito, que hace que la interpretacion fugiy sea mirada como una interpretacion
distanciada, fria, en donde no cabe la emociomiokevo para adentrarme en la teatralogia
y en la ciencia psico-neurobioldgica para fundaareonha practica consecuente con mi
concepciones de un teatro de arte. .

“El error mas perjudicial y sin embargo mas congimlas discusiones sobre la
teoria de Brecht ha sido entenderla como algoefijpamovible, y por tanto considerarla
bien como abstraccion dogmatica, inspirada en ehuogsmo, o reverenciarla como
escritura sagrada”. (Broker, “Conceptos clave etetaia y practica teatral de Brecht”,
1998: 2277*

Mi propuesta sobre la utilizacion de esta técrneamas alld de los limites
propuestos por Brecht. Digamos que si en los mesitg considera el distanciamiento para

hacer al espectador consciente de ser “un serl®ecite condicionado”, porgue no

% Harrer y col., 1974, “3. Aspectos somaticos”, disica y funciones vegetativé@witzerland, CIBA-
GEIGY. (Biblioteca Gilberto Martinez signatura tgpafica CG/N M987).

% Broker, Peter, 1998, “Conceptos clave en la teppeactica teatral de Brecht”, entroduccion a Brecht,
Thomson, Peter y Sacks, Glend{ds.) Madrid, Akal. (Biblioteca Gilberto Martinez. Sigtura topografica
RT Brecht 161).

64



involucrar al publico en el compromiso con la esceque esté activamente en el suceder
escénico, que se sienta participe y hacerlo qué, eshocional y dialécticamente
involucrado en la accion misma y eso se logratesnemos clara la relacion espacio
temporal del hecho teatral en su totaliddéntificaciony efecto dealistanciacion activos.
Emocion y raciocinio en unidad dialéctica. Emocidialéctica, la cual debe ser
aprehendida y propiciada en y por el impacto prattuentre el hecho de la re-presentacion
y el espectador, a corto y a largo plazo. Desde fagos afios y fundamentalmente a partir
de miPuesta en relievde la obrdPareja Abiertade Dario Fo, esta concepcion la he venido
desarrollando hasta lograr un alto nivel de padicion, si es que asi puede llamarse, del
espectador con la situacion dramética.

Los estudios experimentales han demostrado hasta @ue existe una relacion
entre el sentimiento emocional estétioovéncia emocional estéticay el bagaje de
conocimiento cultural en determinadas situaciomesrdacion y/o de recepcion en el arte y
entre la actividad cerebral y el previo conocimiegtie se tenga antes de la realizacion de
una obra, producto de un trabajo creativo.

«Como ejemplo demostrativo de lo anterior es pentie el siguiente experimento
llevado a cabo por eWellcome Trust de Londreen el afio 2000, utilizando la R
(esonancia) N (uclear) M (agnetica)-f (funcionabn el objetivo de mostrar la diferencia
entre la actividad cerebral en un pintor profediate paisajes (Humphrey Ocean) y un
pintor principiante, cuando pintaban un paisaje:

“In the brain of the amateur artista it was thsuail cortex at the back of the head
that was most active, in the professional, evenrwhe appeared to be looking most
intensely, it was not in the back, but the top &odt, the area of association cortex, where
the strongest activity was found” (49. Onians, Jphyeuroarthistory China, Yale
University Press, 2007, p 166)

En este ejemplo, desde el punto de vista de lasdencias, se considera que el
profesional tenia un conocimiento previo, al cuab ungresa para la observacion y
realizacion de la obra. A diferencia del novatog go habia aun construido una red neural
especifica, que le permitiera ingresar a la fueieteonocimiento previo que la red poseia y
conectaba, lo cual le permitiria al profesional umayor disposicion y facilidad para la

observacion y realizacion de la obra de arte.» éifavRestrepo, “Moldeamiento cognitivo.
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Mirar-Ver-Conocer”, 2010: 23-2%)

El problema de la emocién es pues muy complejeelyedser estudiado desde
diferentes angulos y no solo desde el punto da eisbjetivo sino objetivo e interrelacion
dada en si y en el hecho teatral. La creacion danlacion del personaje en la situacion
dramética. No hay personajes, hay actores en Bityags una aseveracion pragmatica que

evita “ideologizar” y crear personajes “a priori”
Las emociones en relacion con el actor y la cré@adel personaje.

Estudio el trabajo de Elly A. Konijn. Emocioned detor. Teoria de las emociones-
tareas. Resalto: “De modo que por muy triste, ésgaro tragico que sea el destino de sus
personajes, por lo general los actores sientendateente emociones-tareas concretas que
difieren de las supuestas emociones del persofajeto. Acordémonos que el personaje
es un “papel” y que no existen emociones del papota priori”, el “pensarlas” dan
como resultado clichés.Entonces, ¢como se puede comprender la expres&otas
emociones del personaje a la luz de las emociortaseas del actor? La teoria de estas
Ultimas sostiene que la situacion de representacmmstituye en si una fuente de
emociones intensas para el actor, que trata deaeld mejor posible las tareas vinculadas
a la actuacion ante un publico critico y atentorddiacion de las emociones — tareas y de
las aceleraciones que las acompafian aumenta elgmwdenvencimiento, y contribuye a la
vitalidad de la expresién. De una ilusion de espiositlad a las emociones del personaje. El
actor conforma las emociones-tareas de forma dumdaifestacion en escena esté de
acorde con la expresion de las emociones del paestal como las percibe el espectador.»
[...] Exigencias a considerar «en la relacion corefagesentacion del personaje: 1) El actor
debe analizar y conocer las emociones de la vitldi@oa para crear un modelo interno de
su personaje. 2) debe poseer un instrumento expresnveniente o flexible para realizar
una representacion convincente y creible de lagesikmes emocionales. 3) debe
entrenarse y ensayar para representar de manera om&senos automatica el
comportamiento del personaje: forma externa; 4gdelizar sus emociones — tareas para

alcanzar una presencia que fortalecera la ilusi@énespontaneidad de las expresiones

% Navarro Restrepo, Carlos Eduardo, 2010, “Moldeaoi cognitivo. Mirar-Ver-Conocer”, efmagen y
Poder: de la iconografia religiosa a la Resonaniliaclear Magnética funcionallrabajo de investigacion
para optar el titulo de Magister en Historia deleAMedellin, Facultad de Artes Universidad de datiia.
Biblioteca Gilberto Martinez Signatura topograficBVD por catalogar.
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emocionales de los personajes. (Ver: Konijn, 2@@4rafo 55°
Investigacion acerca de las emociones-tarea endacci

Emociones-tareas concretasla luz de la propuesta metodoldgica de mirar-ver
aprehender-engramar e iterar para movilizar lasosignnésicos (ecforias) relevantes desde
el registro de la memoria para su confrontacibn coomm “constructo” sentido vy

significativo.

Engrama: signo mnésico de recuerdos globales (=imagenamogramas).
Engramar en mi practica la he considerado comorocepo de aprehender el conjunto de
relaciones que se dan en el accionar en los engiggn@ion de la tarea escénica), entre el

actor-personaje-actor y los otros elementos eadiin draméatica.

Ecforia: signo mnésico movilizado desde el registro dedaoria para los fines de

la valoracion.

Construct@s): concepto no manipulable fisicamente perofsrilnie(s) a través de
las conducta(s). “Fendomeno no tangible que a traleesuin determinado proceso de
categorizacidbn se convierte en una variable quedguser medida y estudiada.”.
(Wikipedia, “Constructo (Psicologia)” 2011: “Pawef)’’

En nuestra propuesta de ejercicio — ensayo.

Mirar. Aplicar la vista a algo. Existe una diferencrdre la palabra ver y mirar.

Ver, relacionado con el sentido de la vista y mican la actividad del sentido.

Sin embargopara Ver es preciso conocdtudwik Fleck® o sea realmente mirar y
gue en nuestro caso se da en el accionar en lagan£n una constante confrontar entre el
sentir y el constructo de las accione(s) fisicas@ncial(es). Las percepcion(es) de las

imagen(es) creada(s) (verl(as) ofrece(n) “un sigaifo que a su vez hace referencia a la

% Konijn, Elly A, 1954,Emociones del actor. Teoria de las emociones-ta@isponible en linea:
http://www.teatroenmiami.net/modules.php?name Kokijy. Consultado en julio de 2010. Revista
Conjunto 128

9 wikipedia, 2011, “Constructo (Psicologia), en:
http://es.wikipedia.org/wiki/Constructo_(psicologZ#@ADa Consultado el 12 de febrero de 2012.
% Fleck, Ludwik, 1986L.a génesis y el desarrollo de un hecho cientjfidadrid, Alianza Universidad,
citado por Navarro Restrepo, Carlos Eduardo, 2010.

67



intencionalidad.® (Navarro Restrepo, “Moldeamiento cognitivo. Mikaes-Conocer”,
2010: 20§%°

Metodologia.

a) Lectura atonal de la secuencia de la muertendertodehambre”de la obreEl

hombre del perritale Gilberto Martinez en vias de Seresta en relieve

Na Marta: Creo que nosotros los seres humanos no sabemos nadas de lo que sucede
en el interno de un perrito. Por chiquito y “Muelechambre” que sea. ¢Sabe usted que

hizo?
El Hombre: Si usted no me lo dice.

Na Marta: (Estrujando la papa fuertemente hasta volverla uagilfa informe para luego

volver a la calma del recuerfdi®éNo melo va a creer.
El Hombre: Después de lo que he visto y vivido creo que tadpasible.

Na Marta: Un dia después de que la enterramos, senti, puafianitica unos  golpes
secos. Y de pronto, presenti que algo grave egiatmndo. Sali al patio de la cagaalli
jadeando estaba “Muertodehambre”, entre dos piedrdm de unaa la otra

golpeandose, una y otra vez (lo imita.) Shhhhh tasa.cabeza... y shhh tas...

hasta que le explotd el crane¢Pausa. Se siguen oyendo aullidos lastimeros deoperr

deartefactos de guerralo enterramos junto a su compafiera. ¢ Puede astedo?

b) Mirar las acciones fisicas del text: alli jadeando estaba muerto de hambre,
entre dos piedras. Iba de una a la otra golpeandesuna y otra vez (lo imita.)

Shhhhh tas... la cabeza... y shhh tas... hasta que le &4p el craneo.

¢) Realizaciénde las mismasCrear las imagenes del foxterrier jadeando, creasmacio

entre las dos piedras mientras se narra la accion.
d) Realizacion de la secuencia con onomatopeyaa e®@o el sonido de lo que se describe.

e) Aprehender y engramar evocando vivencias.

% Navarro Restrepo, Carlos Eduardo, 2010, “Moldeaioi cognitivo. Mirar-Ver-Conocer”, eimagen y
Poder: de la iconografia religiosa a la Resonaniliaclear Magnética funcionallrabajo de investigacion
para optar el titulo de Magister en Historia deleAMedellin, Facultad de Artes Universidad de datiia.
Biblioteca Gilberto Martinez signatura topograficBVD

190 Navarro Restrepo, Carlos Eduardo, 2010
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f) Improvisaciones. Agregar acciones fisicas y noias de una micro-secuencia. Por
ejemplo mientras se mira como el perrito va de naca a la otra golpeandose la cabeza,
surge la necesidad de detenerlo, y el animal musrdetor-personaje quien trata de evitar
gue se suicide. Propuesta. Distanciar. Corte daracion primigenia.

Propuesta de improvisacion.

Na Marta: (Al publico Mi padre después del accidente creyé que Muenadbre
habia contraido la rabia y por eso me llevo aafaital en donde me aplicaron una
vacuna de veinte inyecciones en la barriga dizyeutaneas. Nadie comprendié

gue mi perrito habia muerto de tristeza de amoEl relieve de la accion dramatica que

describimos plantea una relacion espacio- tempgpralpodemos describir y analizar. Na

Marta ejecuta un “flasback” o analepsis Es decir vuelta repentina y rapida al pasado.

La Puesta en relievéambién puede acudir ehccontq semejante a lanalepsispero de

menos repentino y mas pausado en lo que se refiererelocidad del relato. Su accionar

crea la escenografia del suicidio de su mascotautiliaacion de la atmosfera luminica
debe acentuar el efecto comunicativo. El Hombrenpaece en el espacio — tiempo de la
narracion, escucha en silencio y deben hacersdiesios sus estados pre-expresivos como

parte de la proxemia que se establece con Na Maet@uenta y encarna su “cuento”.
Actos de habla y el gestus.
El gestus.

Este término lo considero a la luz de las conceyas de Bertolt Brecht y clave en
cualquier investigacion que lo relacione con Iaeside habla.

Podria definir ese término que pertenece al opaishbiano y transcribir lo escrito
sobre él, de tal manera, que no quedara duda dé&atumportancia para mi modo de
practicar el teatro. Prefiero mas bien, en vistasdectualidad y nitidez, referirme a lo
escrito por Manfred Wekwerth:

“El gestus es la actitud que un hombre, en unarehada situacion, asume con
respecto a otro hombre, y que determina todos sedios de expresion: su postura
corporal, su tono al hablar, sus gestos, la exjmed¢ su rostro, en suma, todo. De modo
gue el lenguaje resulta efectivo en el escenapartir del momento en que esté apoyado

por un determinado gestus, especificamente el desitnacion concreta: se discute, se
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persuade, se ofende, se pide, se exige, se red®nayita, se maldice, se conmina, se
ordena, se adula, se condena, se abraza, etdBtecht estara presente en el escenario
donde haya un esfuerzo por establecer relaciomesetas entre los hombres, para a partir
de ahi deducir toda la vida interna y externa depkrsonajes de la accion. Por ejemplo, la
palabra alemana Schon (bello/hermoso/magnificagtien solo significado en el lenguaje
puramente teatral, a saber: la cualidad de seo/belinoso/magnifico. En el teatro del
gestus puede significar mucho mas, segun la actitlal situacion en que se diga, en
resumen, el gestus que le sirve de apoyo. Si apmbte su amigo le pregunta si le puede
prestar su auto por una semana y le responde “safmnseguridad no estara expresando
su encanto. También la exclamacion de un padre: sEssta bueno’ cuando su hijo ha roto
la ventana del vecino con su pelota de balompié&uiere decir que el padre lo considere
bueno. Un gestus, es decir, una determinada actitutb adoptan solamente los personajes
aislados, también una escena, incluso todaPursta en escenpuede tener un gestus, es
decir, con respecto a la principal contrapartepw@blico. Por ejemplo, el gestus de la
provocacion. O del relato. O de la apelacion. @eela vergiienza. Una misma obra puede
modificar su contenido por el cambio de gestus. [Wgkwerth, “quinta objecién” 2005:
4-15)%*

En términos gestuales puedo decir que desde gadiea esta ciudad de Medellin,
en 1965, los conceptos de gesto social y gestaiéispe como aportes que he hecho al
desarrollo del opus brechtiano sobre el tema, mavitgdo en toda mi dramaturgia y en
especial en mis puestas en relieve, y han estailnamente ligados al concepto de
distanciamiento. El estudio de las obras cinemafmgis de Chaplin y especialmente la
escena del discurso del personaje HynkelEérGran dictador han sido una fuente

inagotable de reflexiones acerca de estos conceptos

En Bertolt Brecht (1898-1956): entre las variasogpnaciones a una definicion
general del gestus dispersas en sus escritosgoetemo mas completa la siguiente: “Por
gestus debe entenderse un complejo de gestos, Beemdrases o alocuciones que una o

101 wekwerth, Manfred, 2005, “Quinta objecion” ¢, Unameesta de Brecht a nuestro tiempo?;Teatrq
Afio XXVI, agosto, No 82, Buenos Aires, Revista @eimplejo teatral de Buenos Aires.
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varias personas dirigen a una o varias personastl 1973: vol. II: 26§

El gestus social esta o da pie para el estudiasdeomposiciones de una situacion

dada. De nuevo remito al estudio del discurso dekklyinterpretado por Chaplin.

En el personaje: si se considera lo anteriortyata de encarnarlo en el momento de
enfrentar la nocion de personaje, se crea el prablen la practica concreta. Digo: el actor-
personaje debe accionar de acuerdo a un centrecq@ésatriz (genotipo), que da lugar a
comportamientos y actitudes gestuales en situagigererales y especificas, que resumen
su personalidad, y de ese centro deben partir gestpecificos (fenotipicos) que se
explicitan en las acciones concretas que terminarcgnfigurar el personaje como tal. Para
conseguirlo me apoyo en la ley de la sintesis yermion gestual. Ensayar en este sentido
es iterar las lecturas del texto y limpiar las espynes gestuales, poco a poco, hasta lograr

el equivalente unitario o gestus fundamental dedqreje.

En mi experiencia las lecturas interpretadasidrde una puesta, son encarnadas en
una gesticulacion (voz en movimiento) excesivapauymero no se puede precisar en cada
actor. El actor y el director deben por lo tantcerap, ir a cada numero dado de
gesticulaciones hasta obtener la unidad o equiteal@mtario o gestus fundamental. Ahora
bien, doy un paso mas en el proceso de encarnaciéngrama del gesto, me refiero
especificamente a los mecanismos sensorio motaresdgsencadenan los ensayos o
iteraciones de unRuesta en relievbasada en lecturas interpretadas. Cuando uno mueve
una mano para coger un teléfono por ejemplo, perad#sos cambios a traves
fundamentalmente de la retina y del sentido sens@né&stos llegan al sistema nervioso
cerebral y retroalimentan por via de los receptpara regresar al sistema motor. Pero si
voy mas adelante, se producen, a través de lasohasnsecretadas en la hipofisis,
modificaciones que ocasionan un nuevo circuito, pelenanece activo o se hace latente
segun sea el caso. A esta altura se plantea eesigunterrogante: ¢qué consecuencias
acarrea este segundo circuito? Las que se relacmardralmente con un deslizamiento de
la nocion de propiedades de un objeto, que dejanodeebirse como pertenecientes al

mismo (teléfono) y pasan a ser concebidas comerpientes al observador ( y teléfono

102 Brecht, Bertolt, 1973, “El Gestus”, escritos sobre teatrosol. I, Buenos Aires, Nueva Vision.
(Biblioteca Gilberto Martinez. Signatura topografRT Brecht E74).
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en situacion dramatica). O sea, solo suceden,sbcen este caso, al teléfono le damos
propiedades draméticas, es decir que generen gentignificacion al contextualizarse.
Por ejemplo que suene para avisar que se ha mueder querido. (Ver: Foerster, “Vision
y conocimiento” 1995: 91s$§® En el arte de ensayar es importante esta reglarale
ningun gesto fundamental o especifico se engramweesitd enmarcado en y por un proceso
de sentido y de significacion. Me propongo haceimigestigacion sobréa boca como

personaje(Ver: Memoria,montaje realizado en junio 12 de 1997)

El inicio y desarrollo de una conceptualizacion acea de la Puesta en escena como

una Puesta en relievg su técnica.

Material y método

En forma de reflexidbn metddica la investigacidbrscel quehacer teatral, Paesta
en relievey Actos de hablase inicia en 1987 cuando se funda Casa del Tdathedellin,
considerada como un espacio de confrontacion d#ichteatral. Desde el punto de vista
espacial se ha desarrollado el trabajo en dos .s8ddsa contado y se cuenta con:
1. Infraestructura
Aforo:
La sala tiene una capacidad total para 80 perqolependiendo del tamafio y distribucion
de la escenografia varia el nimero de espectadofe®méas, se cuenta con dos
plataformas escalonadas (gradas) en donde se Uagaitlas, faciles de armar y desarmar,
lo que le da versatilidad y movilidad a la sala gaanite utilizar el espacio en cualquiera
de sus angulos de acuerdo a lo que el espectéetdsite.
Escenario:
La sala tiene un area de 10mt x 10mt para un detdlOOmt2. Tiene caminadores, cerchas
moviles de luces que permiten manejar con facilelasspacio, ademas de cabina de luces.
El piso es en concreto y el techo es de maderaigaraltura de 9mt, lo que hace que la
acustica del lugar sea muy buena. Por lo antefries@enario no tiene un area definida ya

gue depende y se acomoda a las necesidades da.la ob

193 Eoerster, Heinz von, 1995, “Visién y conocimierdisfunciones de segundo orden”, en: Fried Schmitma
Dora,Nuevos paradigmas, cultura y subjetivigdthdrid, Paidés.
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Ademas se cuenta con 11 plataformas armables @en2x 1.20mt x 15 cm, las cuales
permiten darle altura y una mayor movilidad al esce.

Tramoya:

La sala cuenta con un telon blanco para proyea#@mt x 6mt, una pantalla pequefia de
1.5mt x 1.5mt y un televisor de 57 pulgadas paoggmciones. Caminadores alrededor de
la parte superior de la sala para los técnicoshesrmoviles y fijas para luces y decorados,
bambalinas negras y grises para configurar caj&ss. La sala cuenta ademas con una
cabina de control para iluminacion, sonido y prey@t de video.

Equipos de iluminacién, sonido, proyeccion y efe@speciales.

La sala cuenta con los siguientes elementos

Biblioteca.

La Biblioteca Gilberto Martinez es una bibliotexspecializada en artes escénicas;
tiene como finalidad recoger, conservar y poner igpasicion, de investigadores,
profesionales, estudiantes y otras personas iataes la produccion documental en
diferentes formatos, generada por la actividad resaé Se inaugura el 23 de agosto de
2002, cuando Casa del Teatro cumple 15 afios deeecid. Fue creada como testimonio
de una vida dedicada a la investigacion y la pradeatral del Maestro Gilberto Martinez,
quien desde 1997 inicié el traslado de su colecgérsonal para donarlas a Casa del
Teatro.

Cuenta con méas de 8.000 volumenes entre libessstas, documentos, material
audiovisual y recortes de prensa, distribuidosasrsiguientes colecciones:

- Coleccion Casa del Teatro: esta conformada qutat ta produccion teatral de la
Casa desde 1987 a la fecha.

- Coleccion Obras de Teatro: constituida por dtangéas de escritores de América,
Europa, Asia y Africa.

- Coleccion Libretos: compuesta por piezas de dtargos colombianos y
latinoamericanos.

- Coleccion Teoria Teatral: formada por textovetaen el desarrollo del teatro que
abordan temas como: Historia del teatro; Actuacidhétodos y técnicas; Direccidon
escénica y produccion teatral; Educacion e invasiign teatral, Teorias, corrientes y

tendencias teatrales.
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- Coleccion Autores: alberga informacion tantdekgro como de critica y biografia
de los siguientes autores: William ShakespearejoDBo, Luigi Pirandello, Eugene
lonesco, Bertolt Brecht.

- Coleccidon Referencia: conformada por fuentesatesulta rapida y precisa, como
diccionarios, antologias y enciclopedias, no selcédea teatral, sino también de las demas
areas del conocimiento.

- Coleccibn Hemeroteca: compuesta por publicasiogeriadas nacionales e
internacionales, del area teatral.

- Coleccion General: la integran textos que sirdenapoyo informativo para las
artes escénicas como son: psicologia, filosofieaétultura y recreacion, arte y estética,
literatura y linglistica, geografia e historia,ipchs sobre cultura.

- Coleccion Audiovisuales: en ella se retnen lenfes de informacion que estan
soportadas en formato audiovisual: discos compactsgtes, vhs y dvd.

- Coleccién en Comodato: constituida por docuneemte teatro, literatura, arte y
musica clasica, entregados a Casa del Teatrodajodalidad de comodato.

- Coleccion Archivo Vertical: recortes de prensaehtro colombiano desde 1952.
La escogencia y/o el proceso de produccion.

Incluyen la escritura del texto literario y de lestos de la escenificacion de cada
una de las obras que a continuacion menciono, gtasea practica-reflexion-practica y
teoria, siguen el orden de estreno de las mismigstomedio durante el cual se ensayo
cada una de ellas estuvo entre seis meses y urDafia. mayoria solo transcribo algunos
puntos que consideré relevantes. De otros proaesaesontaje hago un andlisis un poco
mas extenso, por considerarlo necesario. Los tdixévarios originales siempre sufrieron
modificaciones durante los ensayos. Hay obras iquert cuatro y cinco versionggxtos
escénicol antes de considerarse estar listas para estfeear un estreno ha sido siempre
el inicio de unaaueva dramaturgiaque al ser confrontada con el publico(s) es gitxde
de modificarla.

Reconocimiento.
La investigacion y el trabajo deuestas en relievg actos de hablano hubiera, no es
posible, sin la participacion de todos aquellosadoees que nos han acompafado y han

sido integrantes activos de las actividades de Gelsteatro de Medellin.
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Actores, actrices, escenografos, vestuaristas,cogjgpersonal técnico y administrativo.
Actrices: Magda Meneses, Gloria Tobon, Vicky SalaZandra Zea, Bertha Nelly
Arboleda, Ana Maria Ramirez, Clara Arango, Luz Adda Morales, Marta Villada, Maria
Eugenia Carvajal, Tania Granda, Zoraida Rodrigwedrjana Maria Upegui, Tatiana
Arango, Elizabeth Cardenas, Juliana Arroyabe Veldsq Paula Bedoya, Olda Marin,
Patricia (Girlenny) Carvajal, Catalina Murillo, tsa Cristina Mosquera,
Actores Diego Casas, Juan Carlos Rivillas, Rafael de ldeCallberto Sierra, Eduardo
Céardenas, Jorge Angel Quintero, Nelson Pérez, €athpata, , Gustavo Gomez, Luis
Carlos Medina, Victor Viviescas, Weimar Agudelo,ki&l Holguin, Luis Fernando
Montoya, Marlon Mazo, Fernando Quintero, Juan FRedpnaQuintero, Gabriel Jaime
Cordoba, José Alfonso Pacheco, Jeslis Eduardo Doernd-ernando Henao, Freddy
Bedoya, Julio Sohanes,
Escenografos, vestuaristas, muasicos, técnicos:eJAimate (arquitecto), Margarita Patifio
(vestuario y elementos escenograficos), Maria @dleldondofio (escenografia), Sonia
Martinez (musica), Dario Rojas (musica), Jorge dgn&anchez (musico) David Medina y
Edwin Jiménez (rap), Dra. Patricia Garcia de Kau$tdografia), Sergio Ceballos (videos
y fotografia), Oscar Botero (videos y fotografi@ustavo Castafieda, (luminotécnico),
Freddy Marin, (técnico e ingeniero), Freddy Pulgariécnico), Claudia Pelaez
(administradora), Carlos Viviescas (promotor).
Personal actual Casa del Teatro. Gloria Tobdn,a Eernanda Gallego, Jazmin Gonzalez
Toro, Lorena Quintero, Paula Osorio y Dora Osorio.

En todo momento se ha contado con la colaboragi@poyo del Ministerio de
Cultura de Colombia y de la Secretaria de Cultutal&ana de la ciudad de Medellin.
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Pareja abierta de Dario Fo y Franca Rame. (Italia)
Estreno: noviembre 26 de 1987.

Elenco: Vicky Salazar - Fernando Quintero - AlbeBierra. (Posteriormente en el rol de
Pio: Juan Fernando Quintero — Gustavo GOmez — Bdu2érdenas.)

Escenografia, vestuario, maquillaje y luminotec@eupo el Tinglado.

Musica: Alberto Sierra.

Produccion: Casa del Teatro de Medellin.

Direccidon general YPuesta en relievesilberto Martinez.

Fabula: una pareja cerrada que quiere vivir diguke ser abierta.

El proceso de montaje de la obra del premio Ndbditeratura significo un reto por
cuanto hubo necesidad de romper con toda la téadieatral existente hasta el momento
en lo que se refiere a las concepciones aristagliae creacion de personajes. Nos llevo a
una reflexion profunda sobre las relaciones tempagspaciales y de la significacion de la
actividad del publico en la accion teatral.

El texto se fragmentd en secuencias y algunosasp@arrativos” se teatralizaron,
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por ejemplo cuando Pio, el protagonista, le plargeAntonia su mujer, que se sirva

acompafar a la amante donde el médico para quenigapa espiral anticonceptiva, la

actriz se dirige al publico y pregunta: ¢Hay wdioo en la sala? y establece un dialogo
con un galeno-espectador-, sobre la moralidad Heeticion, o cuando se plantea la

necesidad de la esposa conseguir un amante patarenfio, se encuentra con un joven
en un cabaret y se realiza improvisaciones quecdaro resultado una escena nueva y
siempre cambiante.

Los ensayos se realizaron en espacios no conveesy con un minimo de
elementos escenograficos: una mesa y dos sillgackes: cafeterias, salén comedor de
apartamento y casa de familia, etc.

Vestuario y luminotecniadisefiados y confeccionados por el grupo. El texto
luminico de acuerdo a las secuencias de claro-@scyo iluminacién de las éareas
determinadas por la accion y especificidad de teatso.

Se profundiz6 en la manera como la platea puedelucrarse de una manera
efectiva con la escena y en la técnica vocal yugése los actuantes. Se reflexiona sobre lo
que denominoel ojo kathakali haciendo referencia al proceso fisioloégico by en
situacion de re-presentacion. Se consideraméagiay el tiempo. Hacer que el espectador
este en etlentroy en élfuerade la situacion con el actor (refplicar no mecanicamente
sino de acuerdo a nuestras propuestas aquello gadar a construir en el espectador una
concreta espacialidad y dar vida a personajégér: Barba, “Ojos y Rostro”, 2007:227§
en una situacion dramatic®ara ello desde el punto de vista técnico delregjpmplo, el
actor o actriz, si es del caso, evitar el parpagefjar la mirada en concreto el tiempo
necesario para que las imagenes se retengan feseme

La pista sonora se ide0 de acuerdo a las difesestimosferas y se escenifico la
presencia del “amante” de Antonia al aparecer uworadel grupo guitarra en mano,
cantando una cancion parddica en la cima de uraleesc colocada en un lateral del
escenario.

Esta produccidon estuvo en cartelera mas de g@fos y participé en diferentes
festivales realizados en Manizales y Bogota.

La reflexion que puede hacerse sobre la con-magienla re-presentacion de esta

194 Barba, Eugenio y Savarese, Nicola, 2007, “Ojo®gtR”, en:El arte secreto del actpCuba, Ediciones
Tablas-Alarcos.
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pieza tuvo sobre diferentes publicos de todo «,pidria lugar para hacer un libro. (Ver:
Martinez, “Pareja Abierta”, 1994: 185-18%)

Soportes contextuales basicos fueron los esadéo®ario Fo y Franca Rame y
documentos y escritos sobre la relacion de pakejalentemente lo mas significativo
surgié de la confrontacién con los diferentes auidis durante mas de quince afios de re -

presentaciones. (Ver: F8§

195 Martinez, Gilberto, 1994, “Pareja Abierta”, dreatrario, Medellin, Secretaria de Educacién y Cultura de
Antioquia. (Biblioteca Gilberto Martinez. Signatuopografica CT F T253)

198 Fo, Dario, 1998vianual minimo del actpNavarra, Hiru. (Biblioteca Gilberto Martinez. Sigura
topografica R T FO M294) — 198Rareja abierta: casi de par en paMadrid, Jucar. (Signatura topografica
RT FO P225) - 1994, “Los grammelots, los encajispufonadas como objetos interculturales” eniRav
Patrice y Guy Rosa, 199%endencias interculturales y practica escénidgxico, Gaceta. (Signatura
topografica T B P338)
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Los emigradosde Slawomir Mrozek. (Polonia)

Estreno: agosto 8 de 1990.

Elenco: Victor Viviescas — Luis Carlos Medina.

Escenografia, vestuario, maquillaje y luminotecMaria Soledad Londofio.
Realizacion escenografica: Jaime Alzate.

Musica: aleatoria.

Direccidon general Yuesta en relievesilberto Martinez.

Fabula: dos desplazados que luchan por sobreeivirun mundo dictatorial,
inexpresivo y en donde lo que domina es el dinero.

En estaPuesta en relievese puso especial énfasis en la elaboracién de la
escenografia y la caracterizacion de los persongg$ace realidad la vision de una sala
pensada para permitir la subversion del espa@agicion actores — publico.

Nadie sabe donde se desarrolla la accion de lggrans. Quiz4 un sétano de un
destartalado edificio con tubos enormes de desegii® testigos de la incomunicacion
entre dos seres humanos. Un tosco campesino (XX)equgra porque desea mejorar su
condicién econdmica y un intelectual presuntuosd)(pero vulnerable y sentimentaloide
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gue ha renunciado a todo éxito en una sociedadhtiafd. Estos dos inmigrantes pasan la
fiesta de fin de afio en ese s6tano mientras oyerdos lejanos y festivos a través de las
caferias de unos afortunados vecinos que celebigghda del afio nuevo entre risotadas
y destapar de botellas de champafa. Es una exilordel absurdo de la condicion
humana.

Llama la atencion en la obra escrita por el aptdaco, que los personajes no se
identifican con nombres, sino con letras. Sin egbalos datos biograficos del autor nos
dan la clave para situarlos. Mrozek huye en la date los setenta de Polonia que es
sometida por la Unién Soviética que le impone letadiura del proletariado. Emigra y
después de estar en ltalia, Francia y México, segeemediados de los noventa a su pais
natal. A los personajes una mano dictatorial lasigee implacable.

Vestuario e iluminacién: de acuerdo a la concepcdiérios personajes y el texto
luminico a las secuencias dramaticas evitando setapespectacularidad y obedeciendo a
la sobrio y sombrio de la atmésfera sugerida pooteepcion de nuestPuesta en relieve
(Ver: Mrozek)®’

197 Mrozek, Slawomir, 1990,0s Emigradoglibreto), Medellin. (Biblioteca Gilberto MartineSignatura
topografica LT E 0005). — 1975, “Karol-StriptedSepleine mer-Tango”, eles voies de la création
théatrale Paris, Centre National de la Recherche ScientfigBiblioteca Gilberto Martinez.Signatura
topografica RT V889)
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Todas tenemos la misma historige Dario Fo y Franca Rame. (Italia)

Estreno: septiembre 26 de 1990.

Elenco: Sandra Zea.

Escenografia, vestuario, maquillaje, y luminotecAendra Zea y Alberto Sierra.

Musica: Alberto Sierra y aleatoria.

Direccion general Yuesta en relieveGilberto Martinez y Alberto Sierra.

Fabula: la historia de amor de una mujer con unpadiaro sin sensibilidad que se ve
obligada por necesidad a abortar clandestinamente.

Un proceso de montaje realizado como un estudidad®ujer, sus amores, su
embarazo no deseado, sus suefios y pesadillafutha convertida en cama y al final en
un teatrino. Al inicio de la representacion, y dueaun buen tiempo, la actriz estaba en una
posicién extrema, acurrucada y cubierta con unatanan una butaca, Unico elemento
escenografico de la re- presentacion; para deggitegsen torno a la misma. Al final, la
parte superior del espaldar del butacén adquirifodama de un teatro de titeres. Ese

accionar, exigio un intenso entrenamiento actoral.
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En nuestraPuesta en relievéla aparente escatologia del pre-texto adquiere su
atmosfera, poética, cuando las “palabrotas” sotidssipor el titere mufieca que maneja la
actriz, la cual a su vez se transforma en Madré& Garoz, Enano, Comadrona e Ingeniero
Electrénico”. (Martinez, “Todas tenemos la mismatdria”, 1994: 1892 (Ver: Fo-
Ramej®®

Vestuario e iluminacianDisefiado y confeccionado por la actriz y la iloagion
siempre en funcién de estar re-presentando urariaisil espectador.

198 Martinez, Gilberto, “Todas tenemos la misma hiatpen: Teatrario, Medellin, Secretaria de Educacion y
Cultura de Antioquia. (Biblioteca Gilberto Martine&ignatura topogréfica CT F T253).

19 o, Dario- Rame, Franca, 1986, “Todas tenemosdmanhistoria”, enOcho monélogasBarcelona,

Jacar. (Biblioteca Gilberto Martinez. Signaturadgmafica RT FO 016).
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Misterio Bufo de Dario Fo. (ltalia)

Estreno: junio 13 de 1991.

Elenco: Alberto Sierra — Diego Casas.

Escenografia, maquillaje y luminotecnia: Grupo ielglado.
Vestuario: Margarita Patifio.

Musica: Alberto Sierra.

Produccion: Casa del Teatro de Medellin.

Direccion general Yuesta en relieveGilberto Martinez
Fabula: la historia sagrada vista por los ojosuebto.

El proceso de produccion de esta obra fue indideatente una experiencia nueva
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y novedosa para nosotros. Los actores planteaosiailidad de realizarla. Conseguido el
texto lo hacen traducir. Se inician los ensayosiliRan una auténtica dramaturgia de actor.
Cuando consideraron que tenian algo para mosteinwitaron a que se las dirigiera. Es
entonces cuando nos encontramos de nuevo con skrmdario Fo, con una escritura
teatral abierta, que nos exigid lo que desde esmemtm denomine laulturizacion del
actor. Aunque conPareja Abiertael término empezaba a adquirir categoria estétma,
Misterio Bufose aplic6 de una manera mas adecuada y profuregdopgue tuvimos que
acudir a la historia biblica y a los textos ori¢g@sadel autor y a las investigaciones
histéricas que les acompafian, como referenciadafoantales. Es entonces cuando
supimos que no se puede improvisar sobre lo gz monoce. “Clavar al espectador en la
butaca: la “situacion” Sartre escribi6 un ensaywlddo Teatro popular, teatro de
situacion. ¢ Qué significa situacion en teatro? Significa ecamésmo dramatlrgico que
permite estructurar una determinada progresionedaio, para implicar al publico en una
tension y hacerle participe del desarrollo del espelo. ¢ Queda claro? Puede que haya
sido algo rebuscado. Pero me entenderéis mejagasiciie la situacion es la maquinaria
qgue, en el relato, atrapa y clava al espectadas bButaca. Con una expresion mas
pintoresca, pero eficaz, Blasetti decia: «Es ehgas que sale del sillon y atornilla al
espectador por el trasero»” (Fo, “Tercera Jornaii@98:167)'° Para el trabajo nuestro
pensé que crear una situaciéon dramatica, comocgioes generar una tension que tienda a
disparar la accion para que atrape a actores \ctasjpees y los atornille a unos en el
acontecer y a los otros en las butacas.

El montaje se realizo de tal manera que pudiezsgmtarse en cualquier espacio no
convencional. Y asi es como esta obra maestra udel @e Muerte Accidental de un
Anarquista fue representada en parques, universidades,jcs|egc

Vestuario e iluminacién. El vestuario disefiado gfeocionado por el grupo de tela
color mantequilla como vestuario de trabajo. lluameion plana y una franca union entre la
platea y el escenario
(Ver: Fo — Petisco Torres}

H1OFq, Dario, 1998, “Tercera Jornada”, emanual minimo del actpNavarra, Hiru. (Biblioteca Gilberto
Martinez. Signatura topografica RT/Fo M294)

11 Eo, Dario, 1991Misterio bufo(libreto), Medellin, Coleccién Casa del Teatroib{Bteca Gilberto
Martinez. Signatura topografica CT A M 678). Actuahte ver: “El teatro de Dario Fo en la TV: Misperi
Bufo”, en: Hernandez Gonzalez, Maria Belén, 2@4,teatro al cine y la television en la segundéaachidel
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“= CASADEL TEATR'IJ"bE MEDELLIN
Rafael de la Calle
en
POTESTAD
de
Eduardo Paviovsky
Direccion: Gilberto Martinez

Potestadde Eduardo Pavlovsky. (Argentina)

Estreno: agosto 14 de 1991.

Elenco: Rafael de La Calle.

Escenografia, vestuario, maquillaje y luminotecRiafael de la Calle — Gilberto Martinez.
Musica: aleatoria.

Produccion: Casa del Teatro de Medellin.

Direccidon general YPuesta en relieveGilberto Martinez

Fabula: la historia de nifios argentinos desapdwscdurante la época de la
dictadura, segun el punto de vista del plagiario.

El encuentro con la poética del escritor y sicbat@a argentino fue todo un
acontecimiento teatral y personalmente origen @cenmocion interior que revoluciono y
confirmé la posicibn de compromiso que siempre éermtlido como principio ético del
teatro de arte.

Soportes contextuales fueron los escritos delrgutte los numerosos estudios que

siglo XX,Madrid, Visor. (Biblioteca Gilberto Martinez. Sigpura topogréfica T E R763). — Petisco Torres,
Amat, 1956 Sagrada Biblia Madrid.
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sobre su dramaturgia ha hecho por ejemplo el pofésrge Dubatti. Contacto personal,
conferencias y escritos y documentos en video lgagianes sobre la historia argentina de
la época en la cual se sucede la accion.

De nuevo en esta obra me planteo aquello de ¢eetel (o Partitura teatral) nos da
el Con-texto y no que el Con-texto nos explicagtd o Partitura teatral. Eliminamos hasta
donde fue posible el tradicional trabajo de mesas/fuimos directamente a la practica con
lecturas repetidas, en movimientos, globales y ipa La obra se nos presentd
susceptible de dividirla en médulos y en zonagakestcion. Cada accidn fue disecada, con
la minuciosidad con que un médico practica la mmiep y la partitura gestual del
personaje y de los “personajes” evocados, constryiddes-construida, utilizando al
maximo mis conceptos de agrandamiento, contenciGtoraposiciones escénicas —
descentramientos, y “complicidad del espectadéchita de la “foto fija”, deconstruccion
del texto encontrando grietas en los médulos, fidasas en las imagenes propuestas por la
accion dramatica” “Ya no siento vergiienza, siente iemos logrado lo que queriamos, y
al Dr. Pavlovsky nuestros agradecimientos por hedgepermitido encontrarnos de nuevo
con el arte del actor, con el “misterio de la cr@acde la actuacion dramética. Al terminar
la funcidon hubo un largo silencio” (Pavlovsky) Uitescio cargado de sangre, de temor,
pero también de esperanza. Un silencio que no atiromo, es el silencio de la espera, de
la esperanza de encontrar la placidez de los @guysno el de la desesperanza que nos
llega. El silencio significativo del ritual humantel teatro.” (Martinez, “"Historia de la
Puesta en escerge Potestad”, 1994: 202). (Ver: Pavlovsky, 198@420997-1998-2000 y
Martinez, 1994: 199-20%¥

Escenografia. Vestuario e iluminacion. En el esgenaa tres sillas, una mesa y
un teléfono convencional. El personaje llevaba hadero, camisa blanca de manga larga.
Pantaldn negro. Elegante y atildado. Un médicolasecmedia orgulloso de serlo. Texto
luminico de acuerdo a las secuencias. lluminaceéectva de una persona del publico
cuando el personaje se refiera a ella como “Tita, T ta por aqui.”.

12 pavlovsky, Eduardo, 198Pptestagd Buenos Aires, Busqueda, (Biblioteca Gilberto tifaez. Signatura
topografica TA AR P 338) - 2004.a voz del cuerpdBuenos Aires, Astralib, (Signatura topografick P
338) - 1997-1998-20QUreatro completoBuenos Aires, Atuel. (Signatura topografica R 338) — Martinez,
Gilberto, 1994, “Historia de La Puesta en escenBalestad”, enTeatrario. Medellin, Secretaria de
Educacién y Cultura de Antioquia. (Biblioteca GiteeMartinez. Signatura topografica CT F T253)
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Lectores de
“Un Hueco Lleno de Estrellas”
de Gilberto Martinez

Elindigena
Gabriel Jaime Cordoba

Diego Casasy Alberto Sierra
en " Un Hueco Lleno de Estrelfas”
de Gilberto Martines
CASA DEL TEATRO DE MEDELLLY

Un hueco lleno de estrellagle Gilberto Martinez. (Colombia)

Estreno: febrero 10 de 1992.

Elenco: Alberto Sierra — Nelson Pérez — Gabriein@aCordoba — Diego Casas — Carlos
Zapata -Gilberto Martinez — Actriz (opcional).

Escenografia, vestuario, maquillaje y luminotecgrapo Casa del Teatro.

Musica: aleatoria.

Direccion general Yuesta en relieveGilberto Martinez.
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Fabula: basada en la historia de Maximiliano ToeuGhfo Ti - Vaupés — indigena
Karapana quien buscO universidad civilizada parudées abogacia y poder servir
posteriormente a su comunidad. Recién llegado @sado en la plaza de Bolivar de la
capital de la Republica. Otra linea, dentro destauetura dramatica de la pieza, nos da a
conocer el asesinato de un “payé€” y por el cualaessado injustamente Célimo
Miquirucama de Mistraddé — Choco — indigena Emb@rar: Guillen, “Dos indigenas...”,
1979:1}*3

Las atmosferas de las secuencias dRuksta en relievantenté darlas en los textos
del narrador como personaje.
Didascalias en funcionamiento iconico.
Narrador.- La escena se divide en tres espacios luminicateral-derecho-actor, el
indigena. El actor con el torso desnudo y pantalégro. Delante de él tres flechas de
macana en triangulo y el arco correspondiente demm material. En el centro del
triangulo formado por las flechas, un collar deqehieas. Lateral-izquierda-actor, parte
media del escenario, dos lectores en traje negnosuse libretos sobre atriles. Delante de
ellos en el suelo, adecuadamente distribuidosad@buces en cruz y dos pares de botas de
campafa. Hacia el proscenio el narrador, tambiénedgo y su correspondiente atril. El
indigena en cuclillas lleva pantalon blanco medégna. No lleva calzoncillos. Sandalias.
Ruana (o tundacé), suelta sobre el cuerpo. Cartasaay saco negro. Sombrero de hojas
de pindé (cafiabrava). Collar de chaquiras, cuyasnierables vueltas constituyen con la
nariguera, su unico signo externo de riqueza. @pag (mochilas) de lana de colores. En
una lleva las hojas de coca y el calabazo de aa plamambeo y en la otra, objetos
personales. El indigena se ve receloso, son egsl@m su comportamiento la soledad y la
“saudade” que le embargan. Saca un papel y lo inirguarda. De una de las jigras, saca
las hojas de coca. El indigena inicia su ritudledgnambeada” que consiste en una porcion
de hojas tostadas al sol, coca que se encarrlal@rca, generalmente en el lado izquierdo
y que se mastica lentamente, con cal apagada. be#besla consta la cantidad de hojas
gue se pueden coger en los cinco dedos y de lmladrde cal que se coja entre el indice y
el pulgar.
(El indigena-actor, narra su viaje a la Capital, euaclillas y en completa inmovilidad. Es

3 Guillen, Gonzalo, 1979, “Dos indigenas en BoghtBrimer Karapana en la Universidad”, &:Tiempo
periédico, septiembre 6, B p.1
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el Unico que no lee. Los otros dos actores leefoena parddica el viaje de los indigenas
a la capital, relacionandola con el efectuado parst®bal Colén a las “Indias” mientras
en el telon de fondo se proyectan diapositivasiedissa los que se narfg

El indigena llega a la gran ciudad

Un proyecto insdlito: Lectura interpretada. (BeadcGltura 1992).

“De varias maneras se puede analizar el proyastoHfueco Lleno de Estrellas” de
Gilberto Martinez, produccion Casa del Teatro @mdlaboracion de los integrantes del
grupo de teatro El Tinglado de la ciudad de Medelli

Como algo simple que no produjo ningun resultadevo dentro del seno mismo
del movimiento teatral colombiano. Como una blUsqueé algo que pasa por ser
secundario ante la imagen gestica: la voz. Comeetarnar a teatro de mensaje, critico,
revelador de condiciones sociales olvidado pordetsiales corrientes estéticas y post-
modernistas o analizarlo como un volver a las ekl teatro como tal, a la voz como
parte integrada e utilizada como instrumento débra@ la palabra como una aventura
poética hacia la realidad, al como hacer dramalicaécnica narrativa, tomar las
acotaciones como parte activa del drama para ausgtitel espectador su propio montaje
escénico y despertar su proceso de significacidnaeer complice del hecho teatral a los
auténticos cronistas de la ficcion, dando sus nemtRuede ser considerado s6lo como un
simple ejercicio dramético o por el contrario coata posibilidad que se abre en el cruce
de caminos que actualmente se ha convertido erudm gordiano que nadie se atreve a
desenredar. Hay un hecho concreto. Para los inm@sceste hecho insélito o proyecto
teatral, ha sido una experiencia que ha ido enrzalg todos los principios aprendidos
durante afios de entrenamiento. Se quiso llevaa astaltimas consecuencias, desde el
punto de vista formal el contenido de la formapethsar el pensamiento de la voz. Pensar
gue la voz es parte de la gestica del actor ha sihsiderado una “herejia” por los
académicos de la foniatria o del bel canto, pera jp& actor en escena es un recurso
poético de gran valor. Fue asi como se recurri@ détnica del inmovilismo, a la
practicamente ausencia de gesticulacion y cerdratdncion de los actores en su aparato
fonador. No fue, no es facil para un actor nuegteomanecer mas de un minuto quieto en
un escenario ante la vista de alguien que lo obsé&se preguntarse qué voy a hacer o quée

va a hacer, es un cuestionamiento que se da esldafones espectador-actor, casi siempre
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con referencia a un movimiento gestico de trasta@din si se considera un simple enarcar
de las cejas, que en este caso tratamos de oomtio experimento, el cual fue necesario
emprender para descubrir nuestra suciedad gestiickana, los ruidos del cuerpo alienado
y llegar como dice Eugenio Barba aprender a aprén(Martinez, 1994, “Un proyecto
insolito”, 1994: 3-5)**

Proyeccion. Durante los foros se quiso poner dewelalgo que en la pieza es
fundamental y se refiere a la estructura linglasfioopiamente dicha. Es evidente que es
indispensable algunos conceptos claros en cuamedisee al problema de la aculturizaciéon
gue se dio en la inevitable convivencia (?) detmaados diferentes. (Ver: O.1.A, “Cultura
Embera”, 1990-Bonilla, 1969-Pigafetta, 1986-Sepdévde, 1987}°

“Colonizadores, colonizados y esclavizados se arowin ambitos diferentes. La
diferencia de lengua y de cultura, en una épocguenlas diferencias no son aceptadas ni
comprendidas, requiere imponer una imagen del muadite los espafioles, impulsando a
los nativos a practicas que no les son facilmesimikables. La alteridad ahora se piensa
con respecto al orden del Estado moderno. Se hdispéensable el control social efectivo
para gobernar un territorio tan disimil. Acultugara dominar es imperativo. El primer
paso es la imposicion del castellano: este soltndigea implica el ingreso a estructuras
mentales y modos especificos de conocimiento yigglacon el entorno diferentes: otro
modo de ser linglistico atomiza la identidad caltute los sometidos.”(Ver: Ceballos
Goémez, “Hechiceria, Brujeria e Inquisicién en eeMa Reino de Granada” 199%)

Su imaginacion complete la escena. La accion hegehao en el espacio vacio.
Encuesta evaluativa. Asistencia con una edad promee 28.4 afios. Razén de la
asistencia: Interés 52% - Combinacion de factofi# 2 Invitacion 4.5% - Otras 17.5%.
Historia: Bien contada 36% - Interesante 35% - @&29%. Niveles de Lectura: Politico
52% - Otros 48%. ¢ Hizo su montaje?: 68%. Lectuteena 92%.

114 Martinez, Gilberto, 1994, “Un proyecto insélit@h: Revista TeatrolNo 15, [s.n.] (Biblioteca Gilberto
Martinez. Hemeroteca. Publicacion seriada).

15 Organizacion Indigena de Antioquia, 1990, “CultBrabera”, enV Congreso Colombiano de
Antropologia Medellin, O.1.A. - Bonilla, Victor Daniel, 196Sjervos de Dios y Amos de Indiekestado y
la Mision capuchina en el Putumay®ogota, Editorial Stella. (Biblioteca Gilberto Miamez. Signatura
topografica CG H B715). - Pigafetta, Antonio, “\@aglrededor del Mundo”, 1986, éRevista de la
Universidad de MedellifNo 50, Medellin, U. de M. — Sepulveda de, Gid€87,Tratado sobre las Justas
Causas de la Guerra contra los Indjddéxico, Fondo de Cultura Econémica.

¢ Ceballos Gémez, Diana Luz, 19%echiceria, Brujeria e Inquisicién en el Nuevo Reitle Granada,
Medellin, Editorial Universidad Nacional.
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Ademéas de las encuestas se realiz6 un foro coe imwitados “invidentes”. La
experiencia fue grabada en una cinta en dondeestaalescripcion de las imagenes que se
crearon en su imaginacion durante el tiempo qué tarectura interpretada. Ninguno
expresd que la lectura fuera confusa o mal contAtibaron el trabajo de las voces.
Tuvimos también conciencia de que lo insélito debajo para ellos en donde “no estaban
tratando de ver al actor que se mueve de un lugdroasino que ellos lo movian en su
montaje imaginario hacia que se constituyeran en un grupo de espeetacuyas
caracteristicas muy especificas de percepcion gedepcion no constituian la base para
sacar conclusiones definitivas y que sus condisi@ran un aporte a la generalidad del
proceso.

Por ultimo se tuvieron dos sesiones de evaluagidpal en donde se analizaron la
propuesta, el proceso de produccion, el resultadep gonfrontacién con el publico. La
propuesta original no se logro llevar a cabalidddliente, creemos que parte de tal hecho
se debiod a interferencias en el proceso de trabajeces suspension de ensayos, ensayos
parciales, la mayoria de las veces por estar egal@ tramites administrativos de papeleo,
consecucion de fondos para poder cubrir los gatgbglo a los inconvenientes que tuvo
Casa del Teatro y su representante legal para pddener a tiempo la suma parcial de la
Beca, y que eran indispensables para poder hasay@ngenerales de ajuste, de ritmo, en
una obra en donde la parte tecnologica era muyrieape, ademas de utileria, vestuario,
luces, etc.

Creo como dramaturgo que la obra evidencio proéenia utilizacion de
anacronismos, hipérboles, etc., necesarios pararcoes historias en una, hicieron que
algunos espectadores y actores les fuera difiaitenar el “plot” o sea el desarrollo de la
historia principal lo que me obligé a estudiar ¢sipilidad de un andlisis de la obra misma.
El trabajo, tomado desde la perspectiva de unaoeqbn en nuestro camino, creo, brindo
resultados muy positivos y cred una fisura en enerto actual de nuestro teatro dando
origenes a epitetos que fueron desde lo “ridichiésta lo “genial” y que recondzcase 0 no,
llevé a que una corriente de teatro leido se ingpalen el pais.” (Martinez, “Un Hueco
Lleno de Estrellas”, 1994: 3-28§

17 Martinez, Gilberto, 1994, “Un Hueco Lleno de EB&s”, en:Revista TeatrdNo 15, Medellin, [s.n.]
(Biblioteca Gilberto Martinez. Publicacion seriada)
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UN DIA CUALQUIERA N

Franca Rame 4 Barm o

Un dia cualquierade Franca Rame y Dario Fo (Italla)

Estreno: noviembre 5 de 1992.

Elenco: Vicky Salazar — Diego Casas — Gabriel JdGlda.

Escenografia, vestuario, maquillaje y luminotecridberto Sierra — Vicky Salazar —
Gilberto Martinez.

Musica: aleatoria.

Direccion general Yuesta en relievéAlberto Sierra y Gilberto Martinez.

Fabula: una mujer decide hacer un Video de su mpama enviarselo a su amante quien la
ha abandonado. En la TV una truculenta telenousaeléfono suena y una voz femenina
confunde al personaje con su siquiatra y empiezarehredos. Unos ladrones penetran al
apartamento de la mujer y sucede una escena dguoaalde las mejores peliculas de la
época del cine mudo.

Este montaje participd del Festival dedicado anlger organizado por Esquina
Latina. Cali. Otra vez Dario Fo y ahora con unaluebrante comedia a partir de un
equivoco.

Esta Puesta en relievetuvo como caracteristica la utilizacion de artefac
mecanicos, la realizacion de un video, numerossay&s para coordinar en forma precisa
un dialogo entre una voz telefonica y la protagani@-o-Rame, “Una giornata qualunge”
1991)*8

Escenografia, vestuario e iluminacion. De acuerldoestructura y concepcion de la

pieza de Dario Fo.

8o, Dario, Rame Franca, 1991, “Una giornata qumtiren:Coppia aperta, quasi spalancat@orino,
Giulio Einaidi. (Biblioteca Gilberto Martinez. Sigtura topografica RT Fo C785)
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La Guandoca.Sobre relatos de Gabriela Samper de Gilberto Mezti(Colombia)
Estreno: julio 22 de 1994.
Elenco: Bertha Nelly Arboleda — Zoraida Rodriguédafia Eugenia Carvajal — Vicky

Salazar — Adriana Maria Upegui — Diego Casas

Escenografia, vestuario, maquillaje y luminotec@#dberto Martinez — NelsonéPez -

grupo Casa del Teatro.
Musica: Dario Rojas.
Direccion general Yuesta en relievéAlberto Gilberto Martinez.
Fabula: detencién y estadia en la prision de Glakb®iamper.

“Recuerdo el intenso momento en casa del teatnante la representacion de “La
Guandoca”. Patrice Pavis (desde Paris)

Participacion de Casa del Teatro en Festival matide teatro en Cali, Festival
internacional en Manizales. Temporada en la Casaeddro de Bogota.

Este es un homenaje que quise ofrecerle a lasresupie se comprometen y
asumen la vida con coraje, sin olvidar que se detigar con amor para gozar de una

auténtica libertad, en un pais en donde no se paatamor sino por un autogol.

93



La Dramaturgia de la obiaa Guandocabasada en el libro de relatos del mismo
nombre escrito por la mujer de teatro y cineastngoiana, Gabriela Samper, fue
considerada uno de los modelos de la nueva dragmateplombiana. Su proceso de
elaboracién fue descrito en @katrario, (Martinez, “La Guandoca” 1994: 266-380)
diario de trabajo del director, y constantemengtateorado de acuerdo con la proyeccion
gue el espectaculo tuvo en diferentes espaciognyneuy variada clase de publicos.
Indiscutiblemente las presentaciones mas gratiésafueron las realizadas en las céarceles
de mujeres de Bogota, Cali y Medellin, en dondealtga emocional y significativa llego a
niveles nunca imaginados con los creadores de da. &u proceso de montaje y de
produccién ha servido de base para foros en lds<leexperiencia se ha asumido como
la de un grupo comprometido con una realidad aulal, dos avatares politicos del
fendémeno teatral, han llevado a olvidar, algunatehdespreciar, en aras de un presuntuoso
esteticismo formal. La dramaturgia no puede sesago de falsas armonias sino mas bien
relieve intenso de las contradicciones.

“La Puesta en espacio estaria mas dentro deitmvie Peter Brook del Espacio
vacio. Cuando me refiero a romper el espacio dafigigcion relievo las relaciones que
establece el actor en el espacio de la represéntdeital manera que la “accion” pueda ser
desplazada sin considerarla dentro del marco adedéescenario a la italiana, circular,
etc.), impregnandola de aleatoriedad.” (Martinea, Guandoca”,1994: 265

Musica. Compuesta especialmente por Dario Rojda enal utilizo tiples y como
instrumento para tocar: copas de aguardiente.

Escenografia, vestuario e iluminacion. Color: as.gAl fondo un practicable en
cruz. Bastidores de tela de saco de fique que lzdara lado y lado y dos bloques de
madera pintados del mismo color en el piso, queiaerde asientos. Camisones grises e
iluminacion de acuerdo a las areas de trabajo guaamteaban. La Luz fue un personaje
maés. (Ver: Martinez, 2002-Samper, 1975)

19 Martinez, Gilberto, 1994, “La Guandoca”, datrario, Medellin, Secretaria de Educacién y Cultura.
(Biblioteca Gilberto Martinez. Signatura topografi€T F T253)

120 Martinez, Gilberto, 1994, “La Guandoca”, datrario, Medellin, Secretaria de Educacion y Cultura de
Antioquia. (Biblioteca Gilberto Martinez. Signatuopografica CT F T253)

121 Martinez, Gilberto, 2002, “La Guandoca”, datro AlquimicoMedellin, Editorial Universidad de
Antioquia. (Biblioteca Gilberto Martinez. Signatuogpogréafica CT A T253+) - Samper, Gabriela, 19%b,
guandocaBogotd, Tercer Mundo. (Signatura topografica T@ £192)
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Homo Dramaticus (version:Homo Ludensde Gilberto Martinez y el grupo El Tinglado)
de Alberto Adellach. (Argentina)

Estreno: abril 26 de 1995.

Elenco: Alberto Sierra - Nelson Pérez - Diego Casaisstavo Gomez. (En versiones

posteriores: Carlos Zapata.)

Escenografia, vestuario, maquillaje y luminotec@dberto Martinez — Alberto Sierra

Musica: aleatoria (en vivo).

Direccidn general YPuesta en relievesilberto Martinez.

Fabula: dos hombres juegan — las bienaventurantasnarcha de la multitud hacia una
muerte inesperada.

“Esta obra de Alberto Adellach, estrenada en agdst1969, en el teatro del Bajo,
Argentina; estda construida de tal forma, que padte de situaciones totalmente
inexplicadas, centra la denuncia en autentificadénla imagenes por una descripcion
espacial atemporal en la medida de su generalolagu¢ da lugar a piezas abiertas a

infinidad de interpretaciones, dependiendo delexinten el cual se presentan” (Martinez,
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“Homo Dramaticus”, 1994: 19%¥

La pieza consta de tres cuadros:

Criaturas — Palabras y Marcha.

En Criaturas dos personajes juegan a la guerrafipa quedan flotando en el
espacio al estallar la capsula espacial que hatepdo.

Palabras. “Bienaventurados los pobres de espirigic.... y el silencio como
respuesta. El autor propone unos contestatariofn@ll de nuestr&uesta en relieveolo
se escucha después de ser asesinado el profélantoninfantil. La improvisacion que se
escogiod para establecer una desarticulacion géstitaxtual consideraba al actor en el
paraiso tratando de agarrar y desprender del ooliglj arbol del mal, la manzana del
pecado original mientras “Dios” lo observaba. (VBarba, “Primer montaje del actor”,
2007: 210y

En el Ultimo cuadro de Marcha se tratd de dedarrtds propuestas escénicas de
Oscar Schlemmer, en su programa de trabajo teatr@nsejo de maestros de la Bauhaus,
movimiento artistico aleman de los afios 20-30.

Taller teatral para IRuesta en relievde Homo Ludens 6 Homo Dramaticus.

Seccion actoral Puesta en relieve

Perfiles en cuanto contenido:

a) Resolucion o propuestas a realizar planteadés direccion de cuestiones
concretas, en relacion con la obra. Naturalezaslenismas: ideal — creativa — o artesanal —
practica. b) referirse a elementos escénicos det,agspacio y movimiento. ¢) lenguaje y
tono, ideas y composiciones teatrales. Contenidm®diferentes campos: a) elaboracién
de mascaras, vestuario y maquillaje. b) elaboradg@mstrumentos musicales y accesorios.
c) disposicion escénica del espacio, organizac®lacscenografia y cambio de la misma
d) confecciébn de modelos escénicos, alzados, peigp®e €) gimnasticos, danzantes f)
estudios y creaciones musicales, linglisticas gpromisaciones, repentizaciones,
composiciones draméticas h) representaciones a@fezay, diagramas, partituras. Se

confronto el plan de estudios de teatro experinhentéa Bauhaus de Dassau en 1927 (Ver:

122 Martinez, Gilberto, 1994, “Homo Dramaticus”, ®atrario, Medellin, Secretaria de Educacién y Cultura
de Antioquia. (Biblioteca Gilberto Martinez. Siguait Topografica CT F T253)

123 Barba, Eugenio, Savarese, Nicola, 2007, “Primentaje del actor”, erEl ARTE secreto del actop?
edicién, Cuba, Alarcos.

96



Schlemmer, “Hombre vy figura artistica”, 1992: 2372p>* (Ver: Adellachj®

Escenografia, vestuario e iluminacion. Objeto d®eeial atencion fue la
concepcion y la realizacion de la escenografiaatta cuadro de la obra de Adellach. El
minimo de elementos. Edriaturas los dos personajes iban de camisa blanca, panyalon
zapatos negros. Cinta negra a modo de corbatimet gentenarista. Sendos paraguas
negros, de empufadura. La luz en intima relacionetlguego de los actores y la pista
sonora ejecutada por un actor-musico, a la vidtauwdico. EnPalabras el actor solo con
un pantalén negro bombacho y descalzo. Luz cenitah Marcha en una primera version
los actores iban vestidos con sendas trusas camplab cefidas, de colores y luces

cambiantes de acuerdo a la las secuencia de ntaaclaadelante y muertes consecutivas.

124 Schlemmer, Oskar, 1992, “Hombre y figura artistiea: Edgard Ceballos, 199@rincipios de direccion
escénicaSeleccion y Notas, México, Hidalgo.
125 pdellach, Alberto, 1974, “Homo Dramaticus”, @dbras de teatrpBuenos Aires, El Tablado.
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Tu pesadilla de Gilberto Martinez. (Colombia)

Estreno: junio 14 de 1995.

Elenco: Diego Casas — Gilberto Martinez.

Escenografia, maquillaje y luminotecnia: Gilbédvtartinez.

Vestuario: Margarita Patifio.

Musica: aleatoria.

Direccidn general Yuesta en relievesilberto Martinez.

Fabula: un desempleado encuentra el trabajo deajuéitietes viejos en el so6tano de un
banco.
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Cuando entra el publico los actores estan en as®ém se debe ver exactamente
cual es el lugar de la accion. La misma se sucederante la representacion y sus
convenciones nos haran pensar en otro lugar quseaoel escenario. Tal vez en el
imaginario de cada espectador. Sotano. Caja Nbo§. espectadores ven la escena
iluminada con una luz verdosa-podrida, tenue. Nedeueve. Cada objeto representado
deberé ir adquiriendo su significacion en la medidau accionar. Se escucha el crujir del
horno de cremacién de billetes que permaneceraditedurante toda la representacion.
El personaje se pone en movimiento. Ha estado cemcostalado en algo que no se
presiente claramente en qué consiste, pero qua paskdilla puede semejar a un costal
forrado de billetes verdes. Los espectadores tartddo el tiempo que sea necesario para
recrearse en ese lugar de pesadilla. El persoegpeato saca una mano, una extremidad
inferior, otra y asi en forma sucesiva, primeroniéa y luego torpemente. Sale de su
encierro limbico como una crisélida emerge de gpulimen donde reposa como oruga. Va
vestido de camisa blanca y pantalén blanco a rd&yal lateral fondo izquierda actor, un
saco cuelga de un perchero y al pié del mismo mapatos de charol, no embetunados. La
cara es una “mascara’” de color claro palida qereoth perplejidad, asombro, animo,
desaliento, a veces ira, agresividad, sometimidotita la gama humana de sentimientos
gue emergen en una pesadilla y que sélo son egiaten la esencia misma de la pesadilla.
Yo, td, nosotros. Pesadilla. El personaje no esipmflaco, ni gordo, es una “sorpresa”
des-personificada que la van construyendo desdemhblor y un llanto infantil hasta la
mecanizacion perfecta en su accionar de contagc@ehar, inicializar, fechar, separar,
movilizar, perforar, separar, acumular, prensarfop@ y cremar billetes color verde que a
causa de la luz se ven como papeles miasmaticodegmden efluvios mortecinos, o de
brillantes colores que alegran a los que los pgoserl mundo del capitalismo salvaje y a
su corolaria sociedad de consumo. En el fondo celgrescenario una especie de piramide
de billetes y a lado y lado, paredes plasticas eotimpentalizadas en donde reposan
billetes viejos de la coleccion del abuelo. Biltetde todos los paises y todas las
denominaciones, en contraste con los que reposahcaantro, que envuelven y son parte
de la cama del personaje: verdes délares. A un ladaollo de papel indispensable, en
donde en cada seccién hay impreso un billete dar,ddue cual serpiente viscosa se

desplaza hasta un televisor que esta también dbfddelante de éste un sillon, en donde
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reposa otro personaje sobre el cual cae un una téargca roja cardenalicia, con destino
papal. MUsica satanica de ultratumba.

Yo

deberé estar prisionero, privado de mi libertadiad Gbertad? La que nunca he tenido.

La que ganaré mediante el arte. Esa que perdattautespués de conquistada,

solo para merecerla después.

La libertad que ha de ser mia para siempre,

y tuya también.

Menos de las sombras,

menos de las tinieblas.

Encarcelado, entre una celda asquerosa, ni oscurmyminada, inmunda, a media luz
apenas. Penumbra sospechosa y maldita. Enjaulado wo p4jaro, triste pajaro, ave negra
o ave fénix. Deberé haber cometido un delito, deldpital, algin discurso, una cuartilla.
¢Expresaria una opinién? ¢ Rezaria mi credo?

¢, Cantaria mi cancion? ¢ Pensaria, quizas? Habré glichno me importa el Presidente de
la Republica. Que el Arzobispo es homosexual, o DiEs no existe... pude haber
imaginado que mi vida es la paz y que el hombia &dicidad... ¢ Habré afirmado que soy
artista? ! Bah! ... No sabré nada, tu tampocoienldsabra, no lo sabra tampoco Dios.
¢, Cual Dios? ! Bah! ... pero estaré prisionero.rBego. Execrable. Maldito y abominable.
Lo que dirdn: un “reo”. Convicto y confeso.

Yo.

Acusado y acusador.

Yo.

“Quisiera ser como aquel que otro ha sido una vez”

Cercandote. Cuatro paredes. De ladrillo verde. &mep Papel moneda. Cuatro. Ladrillo
verde color ladrillo... Uno sobre otro. Muchos. @3ty otros. Centenas y centenares. Mas,
mas y mucho mas. Ordenados. En rigurosa disposi@éométricos. Geométricamente.
Por millares. Cubistas. Ordenados por geometrieed@a juntandose. Amontonandose.
Juntas. Las cuatro. Acosandote. Por tus cuatrerdosd Tus puntos cardinales. Acosan.
Asfixian. Asediandote. Sitiado. Muros. Murallas. Méien murallones. Espesos. De

ladrillos papel monedaParedones. Qué bien. ¢Paredones? Geometria per@aita
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opaco. Gastado por el uso. Cuadrado perfecto dedg@ar Cuadrilatero de murallones.
Cuatro. Espalda. Pecho. Derecha. lzquierda. LadrilNorte. Sur. Paredones. Oriente.
Occidente. Cuatro. Acosandote. Estrechandote. figiaas Te estrangulan. Amurallada

celda. Cuadriculada. Calabozo asediado. SitianagioR. Cuatro al cuadrado.

Nosotros tenemos hambre hambreada.

Necesitamos trabajar trabajoso.

Queremos hacerlo.

Hambre. Nosotros.

Ganar unos pesos asquerosos

0 monedas herrumbrosas.

Tener conque comprar algo,

Queremos subsistir. Trabajo.

Pesos monedas. Un poco:

algo. Producir. Cambiar. Pan.

Monedas por pan. Por techo...

El tipo de escritura ofrece una gran dificultadapia memorizacién y engramacion
del texto. Su composicion fue motivo de un estut#ola manera ritmica como debia
emitirse el texto propiamente dicho.

Reviso libros. Me encuentro un ejemplar de Leitasionales 3 de julio - agosto (-)
y en el Tu Pesadilla de Eutiquio Leal. Algo me golpea. Me remité&aspar de Peter
Handke, aLos Mofetudosmi primera obra estrenada, en 1.963Jra Hombre es Un
Hombre de Bertolt Brecht; al alucinante proceso de ianalcion humana nunca bien
entendido y siempre justificatorio de las accion&s violentas; y a la busqueda de la
fisura por la cual debemos introducir el estileddalcreacion develadora de sentido y de la
presencia. Leo que el escritor, hoy ya fallecidmenen Chaparral, Tolima, en 1.923. Que
su nifiez transcurre entre las labores agricolas,egtudié en Bogota y Tunja y que ha
oficiado de jornalero, soldado, agente viajerojquista y conferenciante. Que ha escrito
versos que ha considerado malos y que sus cueontoshd considerado literatura
comprometida. Que gana varios concursos. Que &b lgna dos distinciones en el
concurso de cuento organizado por el Quinto FdstieaArte, con sus relatos: “Tu

Pesadilla” y “Hambre para que amanezca”, y queshéte tres piezas teatrales imposibles
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de llevar a escena. De ese entonces suefio corl@eneaklieve y solo como parte de un
resultado que como todo lo que creo se refiere @raneso de produccion de sentido
individual o colectivo, es solo un instante en &mo a veces retomado, a veces dejado,
pero siempre presente, aunque el producto aparentersea otro y dado a conocer en otro
tiempo y otro espacio.

Voz: iSi! jUsted!... Estd sonambulo. Muy deficientey mo decir malo. jQueda usted
despedido! (Pausa y cambio) Daras vuelta sobristno. Quedaras boca arriba y alzaras
la frente un poco. A medias. Eso es. Muy bien. daudirds y entreabriras los ojos. Medio
veras. Cegatonamente. Lagafiosamente. Volverasrsismo, pero poco a poco. En ti. En
mi. En nosotros. En vosotros. Seras. Seremose3gablilaras. Veras un tanto bien. Tq,
Yo, Nosotros...Vosotros... Nosotros...Tu......Yblaras conciencia. Despertaras. ....... Tay
todos nosotros. ¢Dormias?

Actor: jPesadillabamos!

Se prende el televisor y se pasa un video con Eicaw@el “Bolero” de Mauricio
Ravel en donde hay una representacion circensevalas poder del dinero y sus
consecuencias.

Investigacion sobre la técnica de entrenamienta @z sin emision sonora.

La fase cefalica de la fonacion insonora.

“La Fase Cefalica de la Fonacion Insonora constital complejo proceso de
analisis y sintesis corticales en los cuales estdnprometidas todas las proyecciones
corticales de los elementos anatomico - funciondédsaparato fonico, principalmente de
las cuerdas vocales... Gracias a estas proyeccicodggales se pueden encadenar
comandos en serie en los cuales se producen dasa@gmpulsos recurrentes a nivel de
las cuerdas vocales, en cuya dindmica, se invotodala musculatura laringea, (incluiria
la mucosa que recubre las cuerdas), sin produsioretio audible. El fendmeno puede ser
observado por laringoscopia efectuado en estas icgonds. (Notese que en la
laringoscopia no se ven las cuerdas vocales colas $ano la mucosa). Estos procesos
permiten desencadenar “vibraciones” integraddsases habladas, sin producir un sonido
audible en la laringe, pero con una activa pasitifn de la laringe misma, del aparato
foniatrico en su totalidad, como si se pronuncidemrespectivas frases con el sonido

audible. Frecuentemente las cuerdas vocales sdér¢éraumas que surgen cuando se canta

102



con sonido sin preparar bien las imagenes musjgalesero como proceso cortical, 0 sea
sin sonido.” (Traduccién de Diego Casas). (Vern@g 1987§%°.

En consecuencia: los sonidos deben ser primersagen, es decir, elaborados a
nivel cortical. como cualquier imagen cortical, taém la imagen sonora musical
(dramatica. Este seria mi aporte) necesita de tigpapa que sea formada y grabada en la
memoria. (Engrama)

Ejercicio.

Emision de imagenes. Escojo la palab@ercandoté de la obra Tu Pesadilla, ya
mencionada. Argumento: Un desempleado consiguajtram un banco. Su nuevo oficio
es el de quemar billetes gastados o fuera de aoidul. La palabrdCercandote” esta
dentro del contexto déCuatro paredes de ladrillo verde. Color ladrillo,’que en la
pesadilla lo van aprisionando.

Primer Nivel del ejercicio: con los ojos cerradpara facilitar la imagen de
encerramiento, ir modulando la palabra, viendog/ocando lo mas preciso posible, la
imagen de una pared enfrente del actor con el Vo€BR, luego una pared posterior con
CAN, luego una izquierda con DO y por ultimo unaedba con TE.

Segundo nivel: ir articulando la palabra escogsitaemitir sonido y siempre con la
imagen de las cuatro paredes cercandonos; los legcdiparedes” se mueven. Repetir y
Repetir. Tomar conciencia de la imagen incrustad&leaparato fonico, es decir de los
musculos y caja de resonancia.

Tercer nivel: emision de sonido. Tomar conciend& la presion sub-glética
ejercida, de la impedancia o resistencia que seeopda columna de aire, de la velocidad y
ritmo de “lanzamiento” de la misma, si ésta neeeslel soporte de los musculos
abdominales, diafragma, glateos, de las piernasgué medida.

Otra imagen utilizada fue la proporcionada por flmsemas Eje — Nucleo - Al
Centro - Sandwich. El contexto es que las paredeselcan y lo convierten en un
Sandwich. La palabra “eje” nos sugirié que unalkaaitraviesa el cuerpo del actor desde la
cabeza a los pies. Algo como proponer que la palsdideslice como una varilla a lo largo

de nuestro cuerpo cuando se module el fonema,nsitir sonido. Luego la imagen se

126 Cernei, Elena, 1981, enigma dells voce humana: la bioritmologia dedlgparato fonatorio e le sue
importante implicazione nella fisiologia dellérgam. Roma, Quo Vadis. (Biblioteca Gilberto Martinez.
Signatura topografica TC C415).
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centra en el pecho y se desplaza para sentiraqoaréd anterior y posterior del térax son
rodajas de pan representadas en los vocablos™'darahterior y “wich” la posterior. El
“relleno” es el interior del térax. Cuando la imagéra la pared anterior del térax hacia
atrds y la pared posterior hacia adelante, la émise convierte en un verdadero “sand-
wich” sonoro. Otro ejercicio del mismo tipo se ig&lcon las imagenes sugeridas por el
texto “te has de culebrear. Boa constrictor -detarsionaras - retorcido el cuerpo, como
liana, como varilla de incendio”. El actor, en estso Diego Casas, al pronunciar la
primera imagen giraba la mandibula en una augobatorsion articulatoria... “Te has de
culebrear Boa constrictor... ” pues su imaginaoidldvd a pensar que un gran reptil que
culebreaba por su cuello asfixiandolo.

Este tipo de ejercicios por las dificultades gpeesentan, exigen un considerable
tiempo de preparacion por lo cual no serian adexupdra ser utilizados durante toda una
obra. Lo que propongo es encontrar los puntos aeddél desarrollo de la accion. y
trabajar sobre ellos. Los puntos nodales seriamllagutextos (imagenes téxticas) que
generan el climax necesario, punto de alta tensglictiva, para que la accion o la
situacion teatral, se desarrolle o cambie de dibacen el interior de un personaje o de los
elementos involucrados en una situacion dramaica.este punto de las definiciones
reflexionadas a partir de las practicas signifieanes el actor - persona el que debe crearse
su propio “Opus”, entendido como un cuerpo de eren vias de estructuracion. Cada
cual debe descubrir cobmo esta estructurado sutapaoaal y buscar en cada caso la
practica mas correcta. Les estoy brindando esatwpdad a los actores ademas de
presentarles un meétodo Util de alto nivel ciendificpoco riesgoso. (Martinez, “La Fase
Ceféalica” 2010: 47-62%"

Escenografia, vestuario y luminotecn@oncebida como un sétano de banco en
donde cuelgan del techo tiras de billetes viejosodas las nacionalidades y cadenas de
dolares impresos en papel higiénico. Un cajon ataudl centro del escenario. Al fondo:
pantalla de proyeccion. El actor vestido de pijammal empresario cubierto por manto
cardenalicio. Luz sombria que se agranda o ateraeda el juego dramatico. El publico

se iluminaba en la secuencia climatica de rompitoigmuemazoén de billetes.

12T Martinez, Gilberto, 2010, “La Fase Cefalica dépleacion insonora”, er:a Voz en movimientdledellin,
[s.n.] Biblioteca Gilberto Martinez. Signatura tgpafica CT C V977 version del 2000).
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Prométeme que no gritaréde Victor Viviescas. (Colombi&y

Estreno: agosto 3 de 1995.

Elenco: Bertha Nelly Arboleda — Maria Eugenia Cplva Tania Granda — Zoraida
Rodriguez — Vicky Salazar — Adriana Upegui — Maitiltada — Weimar Agudelo — Diego
Casas — Elkin Holguin — Marlon Mazo — Luis FernaMimtoya.

Escenografia y luminotecnia: Nelson Pérez - Gitbbtartinez — Grupo Casa del Teatro.

128 viviescas, Victor, 198&rométeme que no gritar&ledellin, [s.n.] (Biblioteca Gilberto Martinez.
Signatura topogréafica Libreto LT P 0003).
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Maquillaje y disefio de vestuario: Mauricio Mejiaraa.

Director musical y arreglista: Jorge Ignacio Saacilario Rojas.

Director General Yuesta en relievesilberto Martinez.

Co-produccion: Casa del Teatro, V Festival Ibera&raao de Teatro Santa Fe de Bogota.
Un Festival Creador. 1996.

Fabula: Pacto suicida de dos jovenes en un saléalga.

Se estrena la obra y “se conoce la noticia qpeosiecto global de “Prométeme que
no gritaré” de Victor Viviescas es escogido porjueddo internacional constituido por
Carlos José Reyes (Colombia), Patricia Medina (bt#xy Juan Margallo (Espafa), para
participar en el Festival Iberoamericano de BogB#arealizaran esta segunda y una tercera
etapa como coproduccion con el Teatro Nacionah&wo se inician los ensayos el jueves
5 de octubre del afio en curso, en donde se haceevaiaacion de lo hasta ahora
conseguido y de donde surgen indicaciones y nudsweteros para plasmar el proyecto en
toda su dimension estética significativa y proyecti Somos conscientes de la
responsabilidad adquirida, con nosotros mismos, €oautor y con el compromiso
artistico. Propongo un reordenamiento de la estraatarrativa de la pieza” (Martinez,
Segunda y Tercera etapas”, 1996: 28)

Desde hacia varios afios conocia el tex-partitaréacbbra de Victor Viviescas y
realmente me impacto y mas cuando vi el espectéaitosu direccion con los alumnos de
la Escuela Popular de Arte de Medellin.

“Desde entonces sofié con llevarla a escena gmsarid en un suefio pasional. Esa
historia de sangre, ese “Romeo y Julieta” acé edellfia me tocaba y me toca en lo mas
profundo de mi sensibilidad artistica y social. @oprofesional (de la medicina) fueron
muchos los hechos de sangre que me ha tocadg/\quie recuerdo como pesadillas de una
ciudad que cambia la navaja por el changén en nérmi€ unos pocos afios por ser mas
seguro que el tiro que el tajazo rasante del fadirpado del arma blanca, o el fino orificio
producido por la aguja con canal central que chaangre al usarse en el “meti-saca” de
las noches de la ciudad. Borrachos peleandosedtacon heridas dérmicas como finos
cortes de Gillette en duelos machistas de nundaaggarostitutas entrando a la Poli con el

dedo indice en el esternon taponando el agujemuprdo por el punzén de la rival, para

129 Martinez, Gilberto, 1996, “Segunda y Tercera etapen: Prométeme que no gritardevista Teatro No
17, Medellin, [s.n.] (Biblioteca Gilberto Martinddemeroteca. Publicacién seriada.)
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no desangrarse y que produce la ruptura de ungaaytka diseccion perfecta de la aorta y
la pulmonar en su arranque desde el corazon. Rehisioria de dos seres jévenes que
pactan suicidarse en el bafio de una discotecaldmjefectos de la musica de Richie “el
viejo” y que se prometen no expresar en un grito,asgustioso dolor de vivir, me
conducian y me conducen a esa pregunta que nosibstedos y que en la actualidad es
en la mayoria, un inconsciente colectivo: ¢Ddénde,wjue medio social es éste en el cual
Vivo, que permite este tipo de parafernalia suigidielirante? Encuentro el grupo. Catorce
personas de la mas diferente procedencia, algwrosxperiencia al haber participado del
primer montaje con el autor. Lo mas importante, peimcipio, era que el colectivo
entendiera la simbiosis entre la historia dramatycda musica.” (Martinez, 1996,
“Prométeme que no gritaré” 1996: 12

Los ensayos se iniciaron fundamentalmente engrdmaresencia de la salsa o sea,
tratando de encontrar el pulso esencial de la midmaue denominamos “el bit” y
procedimos a realizar sesiones musicales emplesoidda clave como instrumento.

“No quise representar actemas, translaciones da actor con aparentes
significados violentos y catarticos, por el contraguise mostrar un condensado friso
pasional compuesto por “quien esta ahi”, “quinceégtadas, quince”, “vos, no sos mi tipo”
“cuadros de la taberna”, “aqui donde usted me tiatermezzo necesario”, “qué rico
Medellin de noche (o la fauna de la ciudad)”, ynéfe trémulo con estremecimiento” para
finalizar con prométeme que no gritare, y salir eimalmente preguntandonos: ¢Donde
vivo, en qué medio social vivo que permite este tile parafernalia suicida y delirante?
«¢,0s preguntéis el porqué de nuestra muerte? Algssmconformes de esta realidad. No
la aceptamos, no. Sencillamente en nuestro conakptcerdad, el universo no es como
debiera ser. Mejor dicho, daria mucho, muchisin® dpsear, y como a nuestro alcance no
esta en poderlo remediar, entonces queremos desapafRosmira y Agustin. 20 de
septiembre de 1975). Testimonio de dos adolescantes de suicidarse.»

Principe: Una paz lugubre trae esta alborada. |[Eicsmostrara su rostro, a causa de
su duelo. Salgamos de aqui para hablar mas extensasobre estos sucesos lamentables.
Unos obtendran perddn y otros, castigo, pues nboba una historia mas dolorosa que
esta de Julieta y Rome(salen) (Ver: Martinez, “Prométeme que no gritaré” 1926

130 Martinez, Gilberto, 1996, “Prométeme que no gitaen:Revista TeatroNo 17, Medellin, [s.n.]
(Biblioteca Gilberto Martinez. Hemeroteca. Publiéacseriada.)
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Shakespeare, “Romeo y Julieta” 1969: 310)
Escenografia, vestuario, luces. Escenario desrCada actor entraba con una silla
de madera. Vestuario abigarrado, disefiado y coofeado para cada personaje segun su

caracteristica. Las luces en juego con las seadcamaticas.

131 Martinez, Gilberto, 1996, “Prométeme que no géitaren Revista TeatroNo 17, Medellin, [s.n.]
(Biblioteca Gilberto Martinez. Hemeroteca. Publiéacseriada.)
Shakespeare, William, 1969, “La Tragedia de Roméuoligta”, enObras CompletagdMadrid, Aguilar.
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Pluft el fantasmita de Maria Clara Machado. Versién del grupo Casd eatro.

Estreno: octubre 8 de 1995.

Elenco: Carlos Zapata — Diego Casas — Vicky SalaZdberto Sierra — Gustavo Gémez —
Nelson Pérez — José Fernando Quintero. — GabimeeJaordoba — Clara Arango.
Escenografia, vestuario y luminotecnia: Gilbertatihez - Casa del Teatro.

Maquillaje: Casa del Teatro.

Pista sonora: Gilberto Martinez.

Director General YPuesta en relievesilberto Martinez.

Fabula: La busqueda del tesoro de Capitan Bonanza.

La primera vez que enfrenté el texto de Maria&Machado fue con el grupo de la
Escuela Municipal de Teatro de Medellin en el a@d 865. Experiencia inolvidable con
uno de las obras mas significativas de la autasilefia.

La sencillez de su estructura dramatica pero melwm rodeada de peripecias capta
la atencién del publico al cual esta dirigida. iEhtpo — espacio en el cual transcurre la
accion permite un disefio de los roles claro y ataba

El relieve fue basado fundamentalmente en el gonenxto acerca del teatro como
un lenguaje en donde hay una efectiva complementatide todos los lenguajes artisticos.

Por primera vez hice un estudio de los horaresdtivacion para asistir sobre todo
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cuando se tiene en cuenta que muchos espectadiuiéssadescubren que hay un teatro
para niflos solo cuando tienen hijos. Se trabajausvos espacios como el del grupo de
titeres la Fanfarria.

Comprobamos que a pesar del ser el espectacutalteimero deja una huella
positiva en los nifios al sentir y configurar erpgnsonaje como Pluft, elementos de amor y

solidaridad ante las posibles eventualidades negatie la existencia.
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Rojos globos Rojosle Eduardo Pavlovsky. (Argentina)

Estreno: agosto 8 de 1996.

Elenco: Rafael de la Calle — Vicky Salazar — Luzi&ada Morales.

Escenografia, maquillaje y luminotecnia: Gilbert@rifhez — Rafael de la Calle, Vicky
Salazar.

Vestuario: Margarita Patifio.

Pista sonora: Gilberto Martinez — Rafael de laeCall

Director General YPuesta en relievesilberto Martinez.

Fabula: en algun lugar de la provincia de Buenasdiiesta “El Globo Rojo”, un teatrito
marginal en donde un viejo actor y las Popi represesu numero de varieté bajo el lema
de nada se puede entregar, hay que resistir.

Enfrentar el texto de Globos de Eduardo Pavlosiyprofundizar de nuevo en su
dramaturgia y el contexto social de la Argentimacierto modo con profundas afinidades
con lo que sucede en nuestro pais. Era necesti@mrdos puntos algidos de contacto y
marcar las diferencias para de ese modo conmoeex ha desvelamiento.

En la puesta tuve siempre presente la propuestmegrafica de un espacio central
rodeado por los espectadores, que poco a pocojidargue entran, se van acomodando en

sus asientos mientras los actores se preparampaaa la funcion.
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Me/moria de Alberto Sierra. (Colombia)

Estreno: julio 12 de 1997.

Elenco: Bertha Nelly Arboleda — Vicky Salazar — $tel Pérez — Diego Casas — Gilberto
Martinez.

Escenografia y maquillaje: grupo Casa del Teatro.

Luminotecnia: Nelson Pérez.

Vestuario: Margarita Patifio.

Pista sonora: Nelson Pérez - Gilberto Martinez

Director General Yuesta en relievesilberto Martinez.

Fabula: dos mujeres que venden su cuerpo sueigmoseer una tienda para vivir en paz.
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La boca como personaje

Investigacion.
La boca como personaje.

Inicié la investigacion que denomife&boca como personajen julio de 1997 con
una secuencia extraida de la de la ddedmoria del dramaturgo colombiano Alberto

Sierra.
Sustentacion.
«8. Mimica.

Este es el titulo de un célebre texto de Mallareférente al teatro; el rostro, y muy

particularmente la boca, es el lugar de encuemntre éa palabra y el cuerpo.
8.1 Los Significantes.

Si la mimica concierne al conjunto del rostro, acaskpresibn mimica puede
considerarse como un todo, como una unidad expregie compromete la totalidad de la

expresion — o bien podria realizarse una disoamaartalitica y_estudiar aisladamente los

dos conjuntos que forma los ojos y las cejas parparte, y la boca y los musculos que la

rodean por otra. En ciertos casos (ver infra), ds@aciacion es un hecho, y sucede que el
comediante actda con una parte de su rostro indegrgeamente, o incluso, en contra de la

otra. [__ ]
8.5. Mimica y palabra verbal: la boca.

Prolongamiento u oposicion, la mimica y la palastn en conjuncion permanente
de forma tal que el 6rgano de la palabra esta sinmitiempo en el centro de la mimica:
boca-palabra, boca-mimica, constituyen la mismeaheenta: llamada, rechazo, pregunta
y provocacion, todo lo que es apertura hacia el @irecta o como repercusion) pasa, sin
juego de palabras, por la apertura de la boca. d&dtée relacién con el otro, mimica y
hablada, es al mismo tiempo metonimia de las dtrasones de la boca, la de la oralidad,
placer de comer y relacion devoradora con el otrordedura o beso. Este punto fisico
donde palabra y mimica se reunen llega al espectadomo la imagen metonimica del
placer, el del seno maternal, y quiza establezgpanagprivilegio en este espectaculo de la

palabra.
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También en el estudio del trabajo del actor rasudicesario examinar con la mayor

atencion posible esta relacion del hablar y delresqr mediante la boca, espacio

privilegiado de los grandes mimos hablantes contéo¥o y, en el cine, Charlie Chaplin.»
(Ubersfeld, “El trabajo del comediante”,1996:16772%[ ]

La mascara.

“Basado en lo anterior propongo la media mascamaoctécnica de separacion de
los dos conjuntos mencionados del rostro. La masearanti-mimética por excelencia.
Desde el punto de vista del lenguaje expresivairEsigno estable que en nuestro caso no
representa ningun arquetipo o patron determinado sjue es la media mascara del actor,
el actor mismo esta aislado en la méscara qudalbjaca libre y libre también al actor con

la palabra_construyendo al personaje con la boeadaéSentonces la mediacion entre la

palabra-gesto de la boca y la palabra fénica”. r{iez, “La mascara”1998:18§[ ]
Metodologia.

De la obra Me/moria del dramaturgo Alberto Sieaescogio la escena dos. Esta
considerada como una estructura completa, con isede® superficial y profundo, se
dividié enSecuencias

“Habia una vez”

12 Secuencia.

Carmen: jMuchas papas! Qué haya papas y papas, yucasliasatomates y papayas...
Maria: Si, tendra papayas, sandias y también tomates.

Carmen: Y carnes... carnes de tarrito, de todos los tamaf®todos los colores...

Maria: jMuchos tarritos!... una estanteria llena solamée carnes de tarrito.

Carmen: Y... ¢,qué mas tendria? Contame...

Maria : jMucho grano! Maiz, frijol, alverja, garbanzo..agbante garbanzo!

Carmen: jSi! Muchos, muchos... {Me gusta! Y contame, cudaduntemos, cuando me
toque a mi la parte de arriba y a vos la partébdgoa .

132 Ubersfeld, Anne, 1996, “El trabajo del comediantst:La escuela del espectaddiadrid, Asociacion de
Directores de Escena de Espafia.
133 Martinez, Gilberto, 1998, “La méascara”, €evista TeatroNo 18, Medellin, Impresos Begén, [s.n.]
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Maria: jDe rojo y de blanco!, pintando una con la brogbeda y otra con el  hisopo,
una por arriba y la otra por abajo... le ponemosambre bien bonito, jcualquiera, pero

bonito!... sera bonita y bien grande... jmuy grande!
Carmen: Va a tener, no uno, sino dos o mas patios y atrdsalcoba...

Maria: jMuchos! jMuchos! Sera la tienda mas linda delibarrjlindisima! estoy de

luto, mataron al que fiaba por bruto”... y no prestaranvases, que traigan la  dti@n)
Maria: Vamos a hacer todo eéde)

Carmen: Y la gente nos mirard bien, tendremos veciipagisa)inadie sabra de nosotras!

y... ¢ Qué mas?... contame... contame...

Maria: ¢Para qué?... ¢para qué Carmen? Creo que esrgaficisno te voy a contar

s

mas...

Carmen: Veni, seguime contando... aquello que me dijiste...lodepanes... de los

panderos...

Maria: jBasta! Por qué te empefas en repetir lo misneo. que te cuente, te cuente y te
cuente jyal... no te quiero contar mas... no podesudar despiertas... es apenas un suefo
gue sblo se realiza con dinero... mucho dinero, qeeigamente nosotras no tenemos...

icomprendes es@ausa).. parece que no... no lo comprendes.
Carmen: ¢ Qué?

Maria: Lo del dinero.

Carmen: ¢Qué?

Maria: jDI-NE-RO! jNo tenemos!

Carmen: jY qué!

Maria: Como que jy qué!... jclaro! Para vos todo es fi@gil, td no piensas... andas en

otro cuento, en otra onda, estas siempre...
22 Secuencia.
Carmen: jTengo hambre!

Maria: ¢Ves?... estas viendo... joiste! jtienes hambezitonces coge una carne de la
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estanteria de los suefios y cometela.

Carmen: No es malo tener hambre... tU también, algunassvedeas dicho y no...
Maria: ¢De qué estamos hablando?...

Carmen: jNo sé!

Maria: jQué tu eres la Unica que siente hambre y quéieme dinero! jYo también!
Estamos en las mismas.

Carmen: Pero, jy yo!
Maria : ¢,COMO? ¢yo? jmierdal... siempre piensas en @ipgsona...
Carmen: No te enfades... solo decia... decia solamente...

Maria: Ta, nunca... ah..(pausa)...sOlo decias... lo sé... nunca pretendes nada s hace
siempre lo que no pretendes y en ese ir y vemirdetienes, con ese mismo ir y venir me
metes en tus problemas... siempre lo resuelvo yo.0. qué haces... nada... ¢por qué te
guedaste callada con lo del allanamiento?

32 Secuencia.

ihabla!, jno ta no hablas, porque no sabes!...ysorp pretendias.(pausa) jno has
guerido hablar y no importa! jno me importal..rdegia, pierdo y sigo perdiendo
tiempo, preguntandote cosas que los hechos yastante jun.... allanamiento!... no es
dificil imaginarlo... ¢entonces? No sé por quéldsbe pregunto... jno  sé!

(Carmen busca en un cajoncito, saca unas paslillallega la policia, nos registra el
chuzo, se nos llevo la plata, el licor, los cigbsi y todo aquello que no se llevaron lo
destrozaron...no falté sino que alzaron con vos... .peadlos no pierden el tiempo con
lo... jde-se-cha-ble!... no es dificil imaginar daahmiento, se convirtié en el pan nuestro
de cada dia, pero vos no decis jnada! Y lo pequego tampoco... vivimos tan allanadas,
gue uno mas jqué importal... jy no volvas a traeseamarica de Pelusa! jnuncal... tenemos
suficiente con lo de nosotras, pero jclaro! jclam!Pelusa ese te trae  noticias de  tu

amorcito, de tu sofiado amor... de tuLe Quita las pastillas a Carmeny se las bota)
Este texto se da alos 2°16"" de la flmacion eD\AD master:

iA-MOR-CI-TO!
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Carmen: jBasta! (coge la botella de aguardientima un trago).

Maria: Y, si no... mirate... me dices, basta... jbastaqdé!... porque te digo que

eres una idiota, en pensar en él...
Carmen: jBasta!
Carmen: (Abofetea a Maria) jBasta!
(Termina a los 2°27)
Maria: jBasta, de qué! iNo entiendes! iNo quierdsreder!

El andlisis de esa secuencia en donde la paj@asta! adquiere una dimension
gestica muy significativa, nos relieva la maneran@da boca-personaje emite los tres
“basta”. El primero es contenido, apresado porlaios, que permanecen entreabiertos
hasta el segundgbasta! que aun contenido, resuena mascullado, paraZaraén uno
finalmente explosivo y violento. Al mismo tiempo paiesta contemplaba la atmosfera
tempo-espacial dada por la utilizacion de las atenas luminicas adecuadas para obtener
un proceso sensorial perceptivo del conflicto madb en la secuencia dramatica.

42 Secuencia

Maria: Esta bien... basta... esta bien... no podemos habltasdeosas que nos afectan,
debemos, tenemos que ser horizontales en nuestsarpgénto... parece que hubiéramos
nacido para vivir, para ser, para estar en postoodizontal... esta bien... basta... no
hay que reprocharte, porque no piensas, porqueemsq porque, también es horizontal
nuestro lecho y si te invaden, y si te registrate soban tus cosas, tus suefos, Si nos
allanan el alma... entonces no queda otra cosa quedigo jbastal... esa horizontalidad
gue contiene también esa palabra... parece que puedie salirse de esa horizontalidad...
jesta bien!... esta bien... basta... ¢Qué paso coonebrie que se llevo Pelusa?... no me
mires asi... lo sé... en este hueco horizontal setsaloe.. jese hombre!... animal erecto...
el hombre es el Unico animal erecto... jese anima8.yergue para andar, busca reposo en
los taburetes... en nosotras... y lo busca porqueblanistad no le permite acostarse fuera
de su cama... jqué vaina entender que el hombre eptinfrustrado!... por  eso...

icaminal... solamente me preocupo por Vos... ¢ solenédnde esta?

Carmen: No te entiendo.
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Maria: Yo tampoco, asi que tranquila. ¢Ddénde esta?

Carmen: Ya pasoé... ya paso... me duele la cabeza... jya pagot.qué recordar... lo de
otros dias, ya pasaron... y si lo sabes para quémeclerdas... jpara qué!l... te encanta
esta morbosidad de hacerme sentir mal, pero... ¢9..qugpara qué?... como soy, estoy
contigo... vos sabés que lo amo y lo asumo... lo oleando estoy dormida y suefio con
él... js6lo el recuerdo!... mi recuerdo... me conocesalges que mi vida es una linea
torcida de puntos chiquiticos... jrecuerdos!... dimd y el primero... cosas que me
cuentas... que me gusta escuchar... me gusta repetpetirme en cosas de nada... jel
ultimo y el primero!... de ese ser que a vecesrquitvida, jpero que amol... entonces...
bueno ese es ¢ el donde estad! De lo que amo.cEf démde estad? Se lo llevd Pelusa. ¢Qué

piensas?

Maria: No sé... Tengo maquilladas mis ideas... parece qreaglya no marcara el

paso conmigo... soy vieja... y entonces...

Carmen: A mi se me escapan el presente y el pasado..ntonees, se revuelve en un

desorden total... no hay entonces...
Maria : Conservas la billetera de ese hombre.
Carmen: Y s6lo me queda la mirada opaca, esa que nadipremde.

Maria: ¢Ddnde la tienes? ¢por qué la tienes?... ¢n@gé?p. ¢hizo algo?... ¢qué te

hizo?

Carmen: ¢El...a mi? jnadal... s6lo entr6 en mi cuerpo simgso de mi cuerpo... se
confundi6 con mis visceras sin permiso de ellas... besé sin mis labios
consentirlo... jpero qué hijueputa! jese es mi jrdba

Maria: ¢Y qué la hiciste?
Carmen: Me dejo una impresion maluca... otro dia y otro...gabke raro todo esto.
Maria: jNos podemos meter en problemas!

Carmen: Shhh... oigo como se acerca la sirena... Shhh... oig pasos... ya casi
entran... Shhh...

Maria: (Sacude a Carmenjentrégame esa billeterdh estruja y Carmen cae al piso)
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ientrégamela!

Se transcriben cuatro secuencias para poder teasdea de la situacién dramética

global y especificas, objetos de la investigacion.
Metodologia.

Se realizaron ensayos de filmacion con una caBang Video Hi8, de las bocas de
los personajes. Por separado, la de Carmen y llzegle Maria mientras sostenian el
dialogo. Luego se registraron apartes, los queossideraron significativos, y algunos de
ellos con estimulos por parte del director, repdie las frases en camara lenta, en forma
acelerada, balbuceandola, susurrandola, sin esuitido. Luego se hizo edicién de algunas
secuencias superponiendo los labios. Estudio di#ntado y luego edicion final para la

representacion.
Proyeccion y reflexiones.

En el mes de noviembre de 1997 “se hicieron selofgresentaciones de Me/moria,
los dias miércoles de las tres semanas que diemfaorada, con base a la hipétesisade
boca como personajd@elones negros. En el medio centro un telon lolates proyeccion.
Hacia el proscenio a lado y lado, los dos perssnigmeninos, sentados, inmoviles. Un
rayo de luz iluminaba sus bocas. El actor, intexdog tres, en el medio, sentado en las
graderias, hacia a su vez de luminotécnico, téaéctuces y proyectaba el video de las
bocas de Carmen y Maria. En la oscuridad, fondtadescena, los otros dos personajes.
Pelusa, lateral izquierdo. Solo voces y video emimiento. La plastica y la imagen sonora
en una combinacion sensorialmente efectiva, boass spmejaban gusanos, vulvas
entreabiertas, tuneles sin fondo, oscuridad detemdms iluminadas por resonadores
traidos de la vital existencia humana de dos sguesse debaten entre los suefios y las
alegrias mas intimas, futuro incierto pero realekimaginario de dos mujeres que nos
cuentan sus amores y extravios. Un escaso puhbligonos teatreros curiosos, fueron los
participes de esta investigaciéuni generisen nuestro medio.” (Ver: Martinez, “Teatrario.
Septiembre 23 de 19977, 1998:18-f9)

¢, Puede ser laocaun personaje? Si se considergesdtus fundamentale un actor-

134 Martinez, Gilberto, 1998, “Teatrario. Septiembr@e31997”, enRevista TeatroNo 18, Medellin,
Impresos Begdn, [s.n.] (Biblioteca Gilberto Martinelemeroteca. Publicacién seriada.)
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personaje y no se focaliza, en este caso sol@ &ota” del actor, es claro que no es del
caso. Pero si focalizamos el relieve y la aten@onrel “0rgano bucal” y elaboramos el
concepto partiendo de la base que ella es “un-pet@onaje”, podriamos decir que su
“mimica” gestual y sonora podria ser conceptualizaeégn un proceso de semiosis dar un
conjunto de relaciones que nos indicarian un sentidgenerarian un proceso de

significacion dando lugar a un gestus fundamergéd thoca como personaje

Este principio que voy a denominarpeincipio de focalizacion de la imagem el
accionar dramatico me ha permitido relievar algwsesiencias de mis obras haciendo que
el punto focal de la composicion de la misma seetdse hacia algo que no seayebtus
fundamentalde un personaje, en donde la atencion se fija godimlmente sobre la
globalidad de la superficie corporal y sasciones fisicasComportamientos y actitudes.
Hago confluir la vision, no solo del espectadanpgiambién del actor, hacia una parte del
cuerpo que considere vital y altamente relevanm@o en la secuencia de la violacion
enla balada de la p. en donde un extremo de un calabazo en formaldeénetra en la
cavidad de una caracola marina en forma repetidatnais la actriz esta semi-sentada en el
suelo con las extremidades inferiores y los piesah@delante, focalizo exclusivamente por
medio de la luz, los dedos de los pies, que darzae convulsionan, se abren y se
entrecruzan en una danza dolorosa y angustiadatifetzCarvajal, DVD, “La balada de
la p...” 2011: minuto 26 al 27°:40""- 28":02"" al 285" )**°

Escenografia, vestuario y luminotecnia. Se con8itbeaccion dentro del marco de
un tapete persa. Manta, una sombrerera y otrosealesh significativos de acuerdo a la
condicién de prostitutas de los personajes. Lanesdel interrogatorio se lograba con una
atmosfera luminica adecuada. Cada elemento temidumicion y un relieve de sentido y

significacion.

135 Martinez, Gilberto-Carvajal, Patricia, 2011, “Laldda de la p...”, en: DVD, Medellin, Casa del Teatro
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Casa del Teatro de Medellin

=

El Parlamento del Caratejo Longas que llego de laugrra de Gilberto Martinez.
(Colombia)

Estreno: noviembre 12 de 1998.

Elenco: Bertha Nelly Arboleda — Nelson Pérez — Di€gsas.

Escenografia, maquillaje y luminotecnia: Casa @siti.

Vestuario: Margarita Patifio.
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Pista sonora: Sonia Martinez.
Director General Yuesta en relievesilberto Martinez.
Fabula: vamos a contar un cuento....... en elaesdbre el reclutamiento.

Gotthold Ephraim Lessing (1729-1781) en su "Ryola la contribucion a la
historia y recepcion de los teatros", asegurabdiatgmente: ";Quién no ve que la
representacion es una parte necesaria de la piresigitica? El arte de la representacion
merece por tanto nuestra atencién a la par que kel domposicidén. Debe tener sus propias
reglas y esto es lo que queremos investigar. Estpgaciones latian en el acta de
nacimiento de esta nueva practica escénica.” (hgssiitado por Hormigon, “Trabajo
dramaturgico” 2002: 136%°

Nos encontramos en 1914. Max Herrmann (1865-19H&)priador literario y
considerado el padre fundador de los estudiosatmten Alemania; en su obEstudios
sobre historia del teatro aleman de la Edad MediglyRenacimientcestablece una
diferencia significativa entre «Drama» y «Teatrdal diferencia nos pone a considerar al
primero como un género literario dialogado, en gonaidon con anotaciones y especifica
articulacion de espacios y tiempos y cuya forma ed@resiony expansion, (si
consideramos la difusion con relacion al impacte@ guoduce el objeto artistico asi
elaborado), son los medios impresos. Por el cootehiteatro es el arte del verbo operante
y encarnado, el relieve del verbo en un espacion yue tiempo determinado. (Ver:
Hormigon, “Trabajo dramaturgico”, 2002:137)

En nuestro medio en el prologo de la oBenas de ahoraescrita en 1944 y
publicada un afio después, Antonio Alvarez Llera89211956) considerado uno de
nuestros mas prestigiosos dramaturgos, plantea:

“Si por una parte la obra de teatro es manife&tad@rtistica de particulares
caracteristicas debe ser, por otra, creacion fitesg por tanto contener ideas, expresar
tendencias, encerrar un objetivo social precisguasu radio de accion no se limita a las
salas de espectaculos sino que alcanza al publitorly en veces sobrevive a través del
tiempo para ensefiar y deleitar a la par”. (Veraféz Lleras, 19453’

En mi libro Teatro. Teoria y Practica teatrascribi: “Y es que en una sociedad

138 Hormigoén, Juan Antonio, 2002, “Trabajo dramat(ogien: Trabajo dramatlrgico y Puesta en esced®
edicion, Madrid, ADE. (Biblioteca Gilberto MartineSeccion Jorge lvan Suarez.)
137 Alvarez Lleras, Antonio, 194%Imas de ahoraBogota, Editorial Centro-instituto grafico Ltda.
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como la nuestra, el enfrentamiento con la drantc;i del hecho teatral, puede darse
desde la posicion de escritor o lector de librédasrales; con mas o menos conciencia de
sus especificidades; hasta ser, como en la achdaBd practica: arte y parte de la obra
misma”. (Martinez, “Notas sobre el libreto teatra®86: 47§®

Llego de San Francisco, California, 1964-65, fuludale la escuela de teatro, busco
temas para teatralizar, leo, confronto, amalgamouentro que el tema del cuerola
platay su forma de desarrollarlo Don Tomas Carrasquiae a todas luces una tendencia
a la teatralidad que me conmociona.

Teatralidad implica presencia de conflicto y/o ftiotos. La nocion de conflicto
esta muy arraigada en el drama. Hasta se llegagui@s que no hay drama sin conflicto.
Solo se transforma aquello que contiene una cdotiéd que no puede existir sin dos
elementos, dos términos que hacen que las imagaecmenen y se transformen en
movimiento constante. La dialéctica de lo imagimakias primeras improvisaciones sobre
el cuento no dieron la medida de la dramaturgiariéad@ por la excelsitud de la obra de
Carrasquilla. Alli quedaron en el divan de los sxdos.

Acumulé experiencias, de vez en cuando releia ugnto de Don Tomas
Carrasquilla. Inicié una dramatizacion lde Marquesa de Yolomb&umido en la realidad
del momento actual, (de una violencia que nos dmstaentidos y el &nimo, la muerte de
compafneros, alli delante de nuestros ojos, la iidadn o el falso oropel de las medallas
conseguidas en combate contra los enemigos deh grde una pension meritoria para
aquellos que no son generales y/o militares de raltigo); siempre aparecia como una
constante, (inclinada sobre mi imaginario, gradtanen una O&rbita de crisis de
instituciones, de valores y del arte teatral misnesa historia del Caratejo Longas
enmarcada en una de las guerras que existieroespus lares, la de los mil dias, y que al
parecer es la misma que actualmente vivimos y [galies.

Antecedentes de una historia campesina contada [Erescena por sus
protagonistas.

“Hay una verdadera ‘literatura de guerra” en Agqui@, con 150 afios de

realizaciones notables, y conviene releerla, reiéata, porque esta llena de lecciones para

138 Martinez, Gilberto, 1986, “Notas sobre el libregatral”, en:Teatro. Teoria y practicaNo 27, Medellin,
Ediciones Autores Antioquefios. (Biblioteca Gilbevtartinez. Signatura topografica CT/A T253).
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el convulsionado presente”. (Ver: Naranjo, “Literat de guerra”, 1998

Hay antecedentes teatrales si es que queremasrmema la historia del teatro
popular. Paradojico y anacronico hablar en nuesigospos de este tipo de teatro, pero ahi
estan los hechos. Los niveles de lectura de tduldddeatral necesariamente, para negarla,
acentuarla o afirmarla, contienen una categoriéalsque no es posible dejar de lado sin
caer en un nivel de pobreza estética materializadiaPuesta en esceng es la politica.
Esta se afirma, se niega o se soslaya, pero eglécitam en todo fendbmeno o hecho
humano. El arte teatral como un arte de relacieng® los hombres no puede desconocerla
olimpicamente. Uno de los antecedentes que haypgmer de presente es el que
conocemos comdel Parlamento de Ruzzante que llegd ayer de largude Angelo
Beolco. Alli el autor cuenta la historia de un heenfeudal, inmerso en las contiendas
bélicas. Desde ese entonces se toma concienciamaenueva lucidez. “Aprenden los
hombres que las armaduras de hierro son mas fupréeka carne humana y mas débil que
las nuevas armas de fuego, bombardas y arcaby&sgrama deel Parlamento de
Ruzantemontada por el grupo La Candelaria bajo la didetcie Carlos Parada en 1970).
Conocen que el botin es menor que el riesgo y @w&h comin es mejor que la muerte
gloriosa. Entonces dicen su “No0” a la guerra. Esesario “huir, huir hasta donde nos
guepa un resuello”. ¢Pero es posible eso en lagagude nuestros tiempos? La risa
dolorosa del Caratejo, las circunstancias y unimesaparentemente inexorable nos
demuestran que la vida es mas absurda que la mésdaita de las anécdotas teatrales
urdidas a expensas de un cuento como el de DonsI'Gasdiasquilla, que historiza nuestro
devenir histérico a través de las practicas deéltamiento y posterior participacion en una
guerra que el Caratejo no entiende ni para remedan la que trata de lucrarse gracias a
su vivacidad congénitamente adquirida y desarrallad para qué preguntarnos de las
razones psiquicas que llevan a Dofa Rufa y a Eduxigesolver sus destinos como la vida
manda. Ahi estan los hechos, macabramente elalsopaddas circunstancias bélicas que
los rodean, que se inician con el tan famoso ydeméclutamiento (una de sus practicas
siendo la del menudeo), y terminan con las de nanabar, las condecoraciones, “ni an se
sabe por que”. Y el personaje “sombra” de toda lastaria que se las gana todas sin nunca

trabajar: el patron.

139 Naranjo, Jorge Alberto, 1999, “Literatura de ga&ren:Literario Dominical PeriédicoEl Colombiang
27 de junio. Medellin.
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Hacia 1901 se hace una convocatoria a los nagad@mtioquefios para que escriban
sobre el tema de El Recluta. Y en esa convocatipaece el cuentd la plata de
Carrasquilla. Como curiosidad, el prologuista d@ualicacion, Mariano Ospina V. hace
editar una péagina en blanco con signos tipogrgfide lineas punteadas, antes de firmar:
He aqui el texto de la convocatoria:

Advertencias

«Damos el siguiente tema para un cuento cortonguigaspase los limites de tres
columnas de El Cascabel: Un pobre recluta que bhoheampafa en la presente guerra
civil y que a su regreso encuentra en su hogarque quieran que encuentre los Sres.
Tomas Carrasquilla, Efe Gomez, Dr. Eusebio Roblédlp Vives Guerra, Alfonso Castro,
Armando Carrera y K. Ombre y Manuel Uribe Angel)(& quienes suplicamos
encarecidamente tenga la fineza de desarrollabdiolumento. No se trata absolutamente
de un concurso. Deseamos - usando y abusandol@mésolencia de nuestros amigos -
gue el publico lector vea tratado el mismo asumio pcho escritores distintos, en ocho
estilos distintos, de ocho distintas maneras. »

La edicion de los cuentos me fue suministradalg@iblioteca Publica Piloto de
Medellin. Los cuentos han sido motivo de estudiogb@scritor Alberto Naranjo y merecio
un articulo el cual fue publicado en el Revistdadeniversidad Nacional de esta ciudad y
gue para el grupo de trabajo fue una de las datantes en la concepcion de la escritura y
montaje, dramaturgia, de la obEh Parlamento del Caratejo Longas que llegd de la
Guerra. En ese articulo se hace mencion de un cuentoyadl o fue incluido en esa
edicion, firmado por Manuel Uribe Angel, y que emzé en el Tomo IX de la Biblioteca
Popular. Coleccion de Grandes Escritores Nacionglésxtranjeros - Bogota - 1895.
Libreria Nueva. Jorge Roa. Editor. , y que ternasa «Traemos el campesino; amarrado
con mucha frecuencia. Llora el pobrecito, echa daas el halago carifioso de la madre, el
afecto de los hermanos, el frescor del rio vedadyelleza de la heredad, las noches en
familia, la amistad con el vecino y acaso los amaren la prima. Sin embargo, ya lo
tenemos en el cuartel. Pongdmosle ahora el chaguatthémosle con el Remington,
digamosle para qué sirve la bayoneta, para quéjpsuta, hagamosle dar algunos

movimientos de conversion a derecha e izquierdalggoémosle luego de centinela en el
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cuerpo de guardia 6 mandémosle a desempefar unai@onQué es eso? ¢Es un
hombre? No ¢Es hierro? Tampoco. ¢Es pafio o esaBajlatla de eso. ¢Qué sera, pues?
iUn demonio!». jOh Gloria inmarcesible, oh tristemartal! (Cualquier parecido con la
tematica dé&Jn Hombre es un Hombe Bertolt Brecht es pura coincidencia).

Escritura.

Digamos quéEl Parlamento del Caratejo Longdse escrito como una sucesion de
mondlogos y soliloquios alternando con escenasghaas, con el fin de ser representado.

Parlamento (o tirada). Discurso largo y con estimacaparentemente (en mi obra),
autobnoma pero que admite su origen literario yri@io

Monologo. (Del griego monélogos, discurso de uola persona) Discurso de un
personaje que no tiene el propdsito de obteneuessp. En el parlamento del Caratejo, con
caracteristicas de relato entendido como la prasgémt de acontecimientos pasados o que
no pueden ser representados directamente y deidacttlexiva del personaje que se
enfrenta a un conflicto delicado para el que pagaraentos y contra-argumentos, dilema,
para optar por una conducta.

El mondlogo, al ser considerado anti-teatral, coim@ de teatro, ha sido ensalzado,
vilipendiado y soslayado por muchos catalogandofoa@un género o forma teatral menor.
Esto adquiere visos de certeza cuando vemos uma pgyaiferacion de este tipo de
representacion en movimientos teatrales en dind#gemanda es cada vez mayor y los
recursos para producir cada vez mas escasos. fieerque existe una gran equivocacion al
respecto 60 al menos una confrontacion corprdatica mas adecuada para que este
ultimo aserto adquiera toda una validez dialéctica.

Un soliloquio es un hablarse a si mismo estandn eyo el escenario. (Pero para
actuarlo, siempre se habla a alguien, ese alg@ejquetn siempre esperamos la respuesta
correcta). Un discurso de un personaje consigo oigoe posee dimensiones épicas
(narrativas) y/o liricas (poéticas), que a vecesldterminan con valores propios que lo
hacen autbnomoT6 Be o not To BeaHamlet).

El tema.

Para algunos me quedé corto en el tratamienta delencia: ¢ sera que se te olvido

lo que esta pasando en Colombia? Otros me recordagunas obras en donde se

presentan escenas de guerra de “lejanas” tiefvies. dijeron: si se asume el
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posmodernismo al acercar el texto, pues tambiéa Haberse a través de las técnicas de la
imagen.
El texto.

Requirid de cinco versiones. Creo que esta palpbegale ser confusa cuando se
trate de referirnos al texto como parte de una drargia total y globalizadora. Lo que mas
me sorprendio fue la necesidad de la corporizagepersonajes que pedian ser oidos y la
compleja urdimbre de los mismos que hacian que ideigun caracteristicas nunca
imaginadas por el texto narrativo de Don Tomas. €esldgico el enfrentamiento dentro
de la escena de los personajes es algo que cadsewdzsenvuelve mas dejando de ser
personajes tipicos en situaciones tipicas parai@dglotes personales propias, algo que
esta por lograrse a cabalidad con maliciosascgrades respuestas.

Puesta en relievg “pistas” dramaticas.

Por primera vez tengo la experiencia de un momfagese ajusta antes de la primera
representacion publica. Las diversas circunstandadas en las cuales estdbamos
involucrados los que constituiamos el grupo de ajerdel Caratejo hicieron que las lineas
draméticas se fueran armando. Lo primero fue lulaalel cuento teniendo en cuenta la
dramaturgia como un Parlamento, como un monélogmsispuede llamarse, que tarde o
temprano daria como resultado una rara y peculanena de enfrentar el conflicto
planteado por el cuento de Carrasquilla. La ajgaride nuevas relaciones y el estudio de
las distintas atmosferas en las cuales se deseeviglhistoria, gran alma del drama,
motivaron un enfrentamiento con el texto que peénét propuesta de sombras chinescas,
por ejemplo, que se adecuara a una violencia veilcaite la generada por el encierro por
no mencionar sino la primera y fundamental parteGistus fundamental de la obra. Se
empezo6 a armar el “mufiequero” y a pensar en lalgapués constituyo parte integral del
montaje: la utilizacion de “Songs”.

La fuerza de los hechos llevé a que apareciersid@n de Rufa. Ese parlamento que
escribid la actriz, Berta Nelly Arboleda, fue variseces confrontado con la totalidad de la
pieza para que no se convirtiera en un trozo deidggd en medio del argumento y
planteamiento, desarrollo y apertura del Conflditamatico.

El personaje de Simplicio fue una sorpresa gratee facil de articular por que

cuando menos pensamos era el que daba la visibal gle las peripecias por las cuales el
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Caratejo respondia a su temperamento y culturaciespde campesino. Ademas en el

desenvolvimiento de sus aventuras por la obraraaglsstifica y aun defiende su agraciado
destino muy bien aprovechado y guardado en su $2gm si en teoria era facil su

articulacion, en la préctica es bien dificil para&or que interprete el personaje. Hasta el
momento no hemos querido caer en psicologismosnrgrandes argumentaciones para
justificar comportamientos, actitudes o actos dgkpnaje, y esta reflexion cabe para los
otros protagonistas del drama; mas bien hemos dyegue vayan surgiendo como

respuestas a las intervenciones y confrontaciooeslpublico. Es en las intervenciones,
en las réplicas y contra-replicas, en el uso deitéds de evocacion, y de mimesis, como
creo que se ira conformando un “corpus” gesticocal de los participantes en este
divertimento cruel del Caratejo Longas.

Las canciones y su letra.

Para Sonia Martinez, bolerista consumada, fueetm De eso estoy seguro. Mi
relacién con ella surge desde el mismo momentouenegcribo la primera version del
Caratejo. Hacemos reuniones en donde expreso gas,i@n parte extraidas y elaboradas
para las circunstancias y particularidades de ta,ate Weill - Brecht e indiscutiblemente
de las extraidas al ver la peliculsos Misterios de Offenbach(Szabd, 1998%°

Evidentemente la capacidad de Sonia, su susdef#ibipara captar los momentos
cruciales de la historia, su obsesivo poder decyedueron cristalizandose hasta dar lugar
a unas pistas que en su conjunto pueden organizamdgase a una tematica promovida por
la obra misma, pero que sacadas de su contexad,cere fueron compuestas y elaboradas,
pierden su significacion plena. Valen por si misngeso contextualizadas adquieren su
verdadera dimension teatral. Proceso significati@sido “el Song” de Los Piojos. En un
principio fue tomada como un divertimento, una egpee nodo relajante en donde su
pegajosa melodia hiciera que nos dijéramos: Estaoras que odiamos “los piojos”.

Durante el montaje, Diego Casas, (el Caratejaesitaba construir su linea gestica
referente a la cancion. A veces se perdia dentra é€isqueda de otras motivaciones y
lineas dramaticas que necesitaban un desarrollcaomide con el personaje que iba a ser
montado, construido, transformado de un campesimeaamaquina de guerra y premiado
por intensos deseos e “intereses” de gloria in-ahoRe pronto, aparece el retablo del

14057abé, Istvan (1996), Offenbach Mistery, Budapestppean Union. (Biblioteca Gilberto Martinez.
Signatura topografica DG B S996).
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cuadro de Brueghel “el Viejo”, la lucha de lasaarde dinero y la cancion se convierte en
una cancion sobre los mercaderes de armas. Lind&iede proceso de produccion de
sentido.

“La Llanera” que canta la actriz Berta Nelly Akbda, por su construccion y su
significado teatral es sin lugar a dudas el masptejmde los “Songs”.

Mientras se canta se detiene la accion. La clavéadrase del Caratejo: “Esta
cascara guarda el palo”. (Saca y muestra su vedtidmala, aquel que le servira para recibir
la condecoracién que segun él lo redimira de t@tancia econdmica). Se corta la linea
dramética de la guerra y al terminar la canciéningéa la que se refiere a Duvigis, la hija
de Rufa y el Caratejo. Este tipo de trabajo teag@liere de un gran dominio de la escena
y de las técnicas de actuacion. Se trata de “digtatia escena. Esto podria ser motivo de
profundas reflexiones teoricas pero pienso que s#t@ momento del desarrollo de la
dramaturgia es mas importante la consecucién deltades practicos que hacer
generalizaciones conceptuales que darian lugae angudijera: “el papel puede con todo”.
Mejor sigamos con la aventura y ahondemos la renmeallevada a sus maximas
consecuencias, hasta llegar al fondo y la razéla dieerida”. Lo Unico que deseo es que
Uds. sean participes de este proceso de signiitaci
Ejemplo de monologo interior para el actor que hdgaCaratejo Longas mientras se
sucede la accion final:

Mierda de Guerra.

La Guerra. Que lejos de ensefianzas
de Academia Militar,

de manuales de maniobras en terrenos,
descampados y desconocidos,

en busca de enemigos camuflados.
Que lejos de multitudes

en donde germinan sonrisas

de rostros orgullosos y esperanzados.
Apefiuscadas madres, esposas, hijas,
novias aterciopeladas y sirvientas

gue agitan pafuelos bordados
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himedos de despedida y suefios

de principes con zapatillas de cenicienta.
Despedida de brillos y retumbar de tambores yraari
de pechos levantados y culos apretados

con ansias de glorias prometidas,

glorias patrias, mierdas de gloria

en cruces de oro, plata y bronces destefiidos.
Glorias inmarcesibles,

glorias “in” - mortales.

Gloria de mierda para todos los comandantes,
Generales, Tenientes y sub.

Salve cabo de guardia que solo cumples ordenes
animales, para animales humanos domesticar.
Mierda para el estandarte

en el que ahora sucumbo, solo,

con cuernos y sangre de mente asoliada.
Quédense con su maldita gloria

y sus falsas banderas.

Yo cabalgué en potros de hierro,

pisoteé y despojé a los muertos,

anonimos amigos,

ahora eso y aqui, tirado en el barro y desonrao,
aterido de frio con hambre y sed,

piel ardiéndome por la fiebre,

solo y perdido

con violentos colicos

en cuclillas

con fragueta abierta

y pantalén quitao,

y algo que cae por mis botas rotas

mientras me visto para la ceremonia,
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lleno de miedo de guerra

de ser sorprendido asi,

de verglenza de falso macho guerrero.
Construido y derruido.

¢No me oyen?

Voces en las plazas de las condecoraciones,
helicdpteros y cafiones de salva
apagan mis voces.

Cantad, Cantad.

Esto es la guerra.

“Santo Dios,

si es que lo hay mas alla

de esta bdéveda negra”,

jesto es la guerra!

Esto y nada més.

(Gilberto Martinez)

Escenografia, vestuario y luminotecnia. Al ritneold masica en la primera parte de
la obra, el reclutamiento, se utiliz6 la técnicalae sombras chinescas. Un ejército de
mufiecos de madera vestidos de cabos reclutadooé®s/ de familias campesinas. Los
personajes con vestidos disefiados y confeccionagtdando el costumbrismo, con telas
toscas pero limpias. Una batea original de baregdelr Cauca. Vestido militar de la época
de la guerra de los mil dias. Pantalla de proyacc&mplicio de sombrero llanero y

zurriago. Una vaca alcancia de barro. Luces der@aelas secuencias dramaticas.
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Las Monjitas de Eduardo Manet. (Cuba-Francia)
Estreno: julio 15 de 1999.
Elenco: Gustavo GOmez — Diego Casas — GilbertoiNezt— Ana Maria Ramirez.

Escenografia, maquillaje y luminotecnia: Casa @siti.
Vestuario: Margarita Patifio.
Pista sonora: Gilberto Martinez.
Director General Yuesta en relievesilberto Martinez.
Fabula: Durante una revolucion en Haiti dos moagseran a una Sra. de la alta sociedad
con el fin de robarle sus joyas y poder escapapaisl

La produccion de un proceso de sentido, sigmitcees y su relieve contempla
también al actor como tal. En ese sentido me tugsepte en esfauesta en relieva lo
planteado por mi por muchos tedricos-practicos algehtralidad y que Juan Antonio
Hormigdn concreta asi: “Lo que confiere especifidichl hecho teatral respecto a otras
formas de expresion artistica, es la coincideneiapbral y espacial entre quienes
construyen la representacion y quienes participaella como espectadores. Igualmente a
la existencia del sujeto-actor, que enuncia y caystimagenes y discursos referidos al

contexto social, y centrifuga y confiere su estaggpecifico en la comunicacion escénica
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al conjunto de sistemas de significacion no actstdla existencia del actor presupone, el
personaje en el sentido mas amplio del términodrifkigdn, “El trabajo del director de
escena con el actor”, 1991: &%) La puesta incluye pues, como uno de los aspectos
fundamentales, leonstruccion del personaje

En agosto 6 de 1971 estrené el montajé.ate Monjas(**) del escritor cubano-
francés Eduardo Manet, con el grupo de la Corponateatro Libre de Medellin en donde
hice el rol de La Madre Superiora. Fue considerado de las interpretaciones mas
relevantes dela época, durante las presentaciones que se hicieza el Festival
Latinoamericano ddeatro Universitario e investigacion en la ciudadVanizales

“La Corporacion Teatro Libre, anteriormente Esauele Teatro de Medellin,
demostré gran madurez en la escenificacion deekdeg escogidos, resultado directo de un
método de enfrentamiento al texto teatral elabonaoioel director del grupo Gilberto
Martinez. Las monjas, de Eduardo Manet, fue uroéxitundo tanto por su planteamiento
tematico como por su escenificacidon. La pieza esrafiexion grotesca y violenta sobre los
ultimos momentos de una clase minoritaria dominamie este caso tres monjas
interpretadas por tres actores, cuya avaricia gldagd se revelan aun bajo la situacién
revolucionaria que amenaza. El montaje es de uiidaabasombrosa. Por una parte, las
acciones son violentas y crueles. Por otra, eluajegse torna igualmente agresivo,
logrando crear una atmdésfera amenazadora. La dahtirpretativa — especialmente la de
Gilberto Martinez y Luis Medina—es probablemente nh@jor que brindé el teatro
colombiano.” (Castillo-Sandoz, “V Festival Latinoantano de Teatro y | Muestra
Internacional”, 1973: 569

Escenario, vestuario y luminotecnia. Atmosfera d&arsn. Una mesa rustica de
madera y dos banquetas. Sendos pendones con fagigagyeles flamigeros, al fondo. Los
personajes de monjas con interior de lana burdeed.mortecinas.

Quise de nuevo con el nombreldes Monijitas volver a estudiar el rol de La Madre

141 Hormigén, Juan Antonio, 1991, “El trabajo del dicg de escena con el actor”, @nabajo dramatirgico
y Puesta en escen&erie Teoria y practica del teatro No 2, MadridEAD

142 Manet, Eduardo, 1967as Monjas La Habana, [s.n.] Libreto (Biblioteca Gilberto faez. Signatura
topografica LT M0010).

143 castillo, Susana D., Sandoz Montalvo, Marfa EId8&3, “V Festival Latinoamericano de Teatro y |
Muestra Internacional”, e:atin American Theatre Revietall, Kansas, University of Kansas.
Disponible en PDF V Festival LatinoamericanoMuestra Internacional.
https://journals.ku.edu/index.php/latr/article/ddaad/170/145
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Superiora. Y sobre todo, en la practica relievardacepcion acerca de ¢anstruccion del
personajeen el iterar de los ensayos y las presentaciones.

A través de mi trabajo teatral desde los afiosueintaa en adelante, he recorrido y
profundizado en la practica y a la teoria, aceras misterioso acontecimiento, y en ese
montaje he llegado a considerar que el yo-persotma-aedisuelveen el “otro”-personaje,
sin que el hecho de disolverse haga perder sud@ehtsolo que se encuentra en el “otro” —
“yo” ficcional al fisicalizarseo encarnarse. Esto que parece confuso a primdeg gisiza
sea mas claro si nos apropiamos de lo ensefiadel ppaestro Buenaventura: “V-2 El
primer problema para un actor en relacion con eheiado verbal, en el proceso Rleesta

en escenaesta constituido por las imagenes fonicas desgpetje._No por la voz del

personaje, porgue éste es un falso problema. [../pDeisma manera el primer problema

del actor con la Expresion Corporal, en el proastaPuesta en escenao essu cuerpo
sino el cuerpo del personajg la manera como ese cuerpo de ficcion utilizgrepio
cuerpo”. (Buenaventura, “El enunciado verbal Wlesta en escehd985: 60).[ ] Aqui
me aparto un “poco del maestro pues si el persopaje tal — persona — no existe, es una
ficcion, el cuerpo del mismo tampoco existe, esposibilidad urser en potencigposible
defisicalizar y crearse (encarnarse), ser verosimil y dar lagaun efecto de verdad. De
ahi que todo el trabajo practico en las puestasekeve y actos de habla parte de la
realidad misma del cuerpo del actor-persona cenalse trabaja.
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Ofelia Testimonio — Ofelia Contestataria
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Las Ofeliasde Gilberto Martinez. (Colombia)

Estreno: junio 4 del 2000.

Elenco: Vicky Salazar — Nelson Pérez — Diego Cas@dberto Martinez — David Medina
— Edwin Jiménez.

Escenografia, maquillaje y luminotecnia: NelsoreBérCasa del Teatro.

Vestuario: Margarita Patifio.

Pista sonora y proyecciones: Gilberto Martinez

Director General Yuesta en relievesilberto Martinez.

Fabula: ver la descripcion de cada uno de los osaglrte componen la pieza.

Obra representativa de la concepciorPdesta en relieveSometida a una intensa
elaboracion de investigacion, las reflexiones y ctusiones fueron condensadas y
publicadas en el libroTeatro Alguimico (Martinez, “Acerca de una dramaturgia
globalizante. Las Ofelias.”, 2002: 5-68)

La pieza consta de cinco cuadrddfelia Sibilina, Ofelia Isabelina, Ofelia de
Queiroz, Ofelia Testimonio y Ofelia Contestataria.

Cada una ofrece un relieve significativo pero cehtamente integrado en el
proceso de sentido y significacion contextual.

La Ofelia Sibilina toma textos (intertextualidad) del apocalipsis Sien Juan
(Petisco Torres, “Apocalipsis de San Juan”: 19%@9t1518%9), poesia nahuatt{), Carl
Orff (“Teatro para el fin de los tiempos.” (De Teonpm fine Comeedia), 1970-1974) y
se refiere a La Historia del Nuevo Reino de Granadiez Juan de Castellanos (1522-
1607)4®

La Ofelia Isabelinadesarrolla el conflicto entre Polonio (6 Coramioigmo figura

144 Martinez, Gilberto, 2002, “Acerca de una dramatuggobalizante. Las Ofelias.”, efieatro Alquimico,
Medellin, Editorial Universidad de Antioquia. (Bittleca Gilberto Martinez. Signatura topografica&T/
T253t)

145 petisco Torres, Amat, S.J., 1956, “ApocalipsisSde Juan”, erSagrada Biblia Madrid. Editorial
Apostolado de la Prensa, S.A.

148 Manuscritos de la Universidad de Texas.

147 Orff, Carl, 1970-1971, “Las Sibilas alaban a Dimsno creador del cosmos y benefactor del munde. Est
dios, sin embargo, pasara un juicio de las almdsgdeivos y los muertos. Cada persona sera juzgadsus
hechos: los virtuosos se salvaran y los impiosceeé® eternamente.”

148 Castellanos, Juan de, 1886 Historia del Nuevo Reino de Granadéol.1-2. Madrid, Editada por
Antonio Paz y Melia.
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en el primer “quarto” (Q1) denominado “mal quart@503)*°, dedicado a los actores de
las obras de Shakespeare. Notar como el signifieagmas se refiere a un género de
arafas saltadoras) y Ofelia, de la obra de Willisimakespearélamlet expresado como
una relacion incestuosa entre padre e hija. Pray@ocinematografica de la escena cuando
aparece Ofelia y se encuentra con Hamlet, en kidrede Laurence Olivier (Pelicula de
1948).

La Ofelia Queiroz utilizando poemas de Pessoa se muestra el encuiitpoeta
con su amante después del regreso de su madreicke A
Proyeccion de un vientre uterino y desarrollo déetm en espirales.

“Ofelia: Y tu que me parece que me has amado, ahora gaee rw padrastro y
regresa tu madre del Africa, en donde te criastambién viviste tu saudade infantil, me
dejas, lo presiento. Con mi &nimo de modistillaggnificante mecanografa seguiré como
fantasma errando por salones de recuerdos, alntgcégtras de maquina Remington en
donde balbuciente golpeo tecla por tecla en eliamain, y ti que me dijiste un dia que tu
postura era monarquica, cristiana agnostica, opuesdbda iglesia organizada, iniciatico
con puntos suspensivos, nacional mistico, anticigtauny anti-socialista, que has
combatido siempre y en todas partes a los tresnasedel gran Maestre de los Templarios:
la Ignorancia, el Fanatismo y la Tirania, me dgjarde enterrards en el monarquico,
gnostico mistico, nacional cristiano e iniciatiognorante, fanatico y tiranico VIENTRE
DE TU MADRE. Ophelia Queiroz. Mecanografa Naval. Lisboa, marfodg 1935.”
(Martinez, “Ofelia Quieiroz” 2002: 55-62§

Ofelia TestimonioSe escribe a partir de una grabacion de la astaenealizada por
el hombre de teatro David Domb a una reclusa éospital mental de Antioquia, privada
de la libertad por haber sido testigo de un astsipalitico: el de toda su familia “picada
como cebolla”. Est®uesta en relievéue especialmente significativa y solo transcilido
referente a su proceso de recepcion, el cual fysiamente investigado y reflexionado.
InvestigaciénEstética del proceso de recepcion.

Cuando me refiero a una Investigacion experimeartakatro me refiero a aquella

149«Corambis” ver: Diccionario de Oxford de Shakespe®isponible en linea en:
http://www.answers.com/topic/coramb@Gonsultado en Mayo 14 de 2000.

150 Martinez, Gilberto, 2002, “Ofelia Qiieiroz”, efieatro Alquimicp Medellin, Editorial Universidad de
Antioquia. (Biblioteca Gilberto Martinez. Signatuopografica CT/A T253t)
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gue al ser planteada cuenta con determinada ibfuatga para ser llevada a cabo y ser
consciente del alto riesgo que se asume, puesesar® poseer conocimiento del método
cientifico que implica el manejo de variables cbprepdsito de comprobar o rechazar
hipotesis.

“La meta de este tipo de investigacion es explpmeterminar ya sean las causas y
razones por las que ciertas formas teatrales pdséen cual posibilidad expresiva, asi
como también encontrar nuevos paradigmas en laesx¥pr teatral sustentados en
observaciones cientificas, como pudiera ser eljoalle formacién y de entrenamiento
actoral. A determinado entrenamiento, correspondeterminados resultados” (Ver:
Solérzano y Weiss, 1997:74)

Nos tenemos que referir a la palailonpacta Utilizada de muy diferentes maneras

segun los intereses en juego.

Impacto: (m. del latinmpactus,participio pasado dempingere chocar, impeler,
golpear: ddn, contra ypangere tocar, dar). Choque de un proyectil en el blaficduella
o sefal que en él deja. Hjg. Repercusion, influencia importante. // Impacto en
diccionario de la Lengua Espafolael(lat.Impactus) m. Choque de un proyectil o de otro
objeto contra algo. || 2. Huella o sefial que dgj&. Efecto de una fuerza aplicada
bruscamente. || 4. Fig. Golpe emocional produc@oaupa noticia desconcertante. || 5. Fig.
Efecto producido en la opinion publica por un aeoimiento, disposiciones de la

autoridad, noticia, catastrofe, etc.

En medicina son bien conocidos los efectos delwhalg un proyectil o de otro
objeto contra “algo”. Eéfecto inmediatque conlleva decisiones operatorias inmediatas y
el efecto a largo plazproducido por la onda expansiva que el proyeatisa desde el

mismo momento en que se desplaza por el cuerporftuma

Estos son los efectos que debe contemplar un egabre la recepcion e impacto

gue produce una obra artistica y en nuestro casoplora teatral.

151 Solérzano, Carlos - Weisz, Gabriel y colaboradat887 Métodos y Técnicas de investigacion teatral
México, Escenologia, Universidad Auténoma.
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Son pocos, por no decir que no existen, estudiesigsarrollen técnicas para
objetivar de una manera cientifielmpactode una obra teatral y mas si se considera que

entra, por sus caracteristicas, dentro del denaniabmundo del arte.

La mayoria de los estudios sobrénabacto inmediat@e basa en datos estadisticos,
el Impacto socialsobre la cantidad de espectadores que es cag@neiar el espectaculo,

dando origen al mal llamado Teatro Comercial, peamelo.

Acerca delmpacto a largo plazalefinitivamente no ha sido un campo digno de ser
explorado. No me detengo a reflexionar los inteyege llevan a no considerar ese campo,
como un campo de investigacion cada vez mas néc@saa el feliz desenvolvimiento de
la obra artistica, dentro de lo especifico del @rad¢ral. Apunto mas a la enorme dificultad y
costo de lo que significa montar las técnicas ree@espara tal fin.

A las estadisticas, la valoracién del éxito, ndadealidad artistica, de una obra se
mide de manera subjetiva la mayoria de las veaesjuestra cultura siempre, por la
cantidad y tiempo de duracion de los aplausosal fie la representacion. Cuan engafosa
apreciacion.

Existe una matematica de los aplausos que a stievezque ver con la estética y la
sicologia de masas. En Budapest, el fisico Tamése¥j de la Universidad Eotvos, ante la

caracteristica sincronica del batir de palmasyracla

“En hungaro, este aplauso sincronizado se llarpktiso de hierro”. En una época,
después de un concierto o representacion, bajatenastina de hierro entre el escenario y
el publico (acordémonos que era un requisito obtigen la construccion de los teatros en
otros tiempos, para asi en caso de incendio daitaropagacion del fuego de la platea al
escenario o viceversa) que aplaudia ritmicamenteipducir al director de la orquesta o a
los actores a salir a través de una pequefia peertl centro de la cortina”. (Vicsek,
“Batiendo palmas”, 2006, parrafo'?}

El batir de palmas en un principio tiene un inicaotico, desordenado, que se

transforma luego en uniforme, sin que exista lalséé un lider, que obedece a la ley de la

152 Vjicsek, Tamas2006,“Batiendo palma} en:La dinamica de los aplausoBisponible en linea en:
http://www.ecuadorciencia.org/blog.asp?id=609. @dasda por Ultima vez en febrero 10 de 2012.
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interaccion, la cantidad critica del batir de pangme provoca la sincronia sin que se
demuestre por ello un fendmeno de acumulacion gtadinconscientemente cuando el
publico aplaude tiende a sincronizarse. La con@lusle algunos cientificos es que la
sincronia del batir de palmas crea una sensac@maaticia de colectividad, mientras que
los aplausos rapidos son mas entusiastas. “Pegalaly al entusiasmo, una multitud que
aplaude al unisono no se diferencia mucho de um @ergrillos.” (Glausiusz Josie. 2006.

Ver: “La dinamica de los aplausos. Batiendo palfhas.

Para mi fue muy placentera tal aseveracion. ¢Laépasdociar con la frase de
Bertolt Brecht cuando nos sefiala que una buenadgbteatro es la que divide? Siempre
he desconfiado de los aplausos sincronicos en donde si tuvo o no - éxito la
representacion. En mis obras siempre he tratado biedis de analizar el “silencio”, la
atmosfera que se establece al final y que llevadrme como espectador: una obra de
teatro no se debe ver, se debe asumir.

A este respecto recuerdo el silencio que sigui@ @epresentacion de la obka
Disciplinaria (The Bridge o El Puenteajel autor norteamericano Kenneth Brown, en el
Teatro Pablo Tobdn de Medellin (1967), que se pgiadespués de terminada la obra por
espacio de 10 minutos. ¢ Ni los actores ni el paldabian qué hacer? ¢ O por el contrario el
impacto emocional les impedia a los espectadom@®\werse de los asientos? Lo que si
hemos experimentado en la gran mayoria de lassequeciones d®felia Testimonices
un impacto generador de “silencio”, “un taco ergdé&ganta”, un retardar en el batir de
palmas, un quedarse pegado al asiento como maaif@stde que algo en el escenario ha
pasado y con lo cual no se puede ser indiferentst& reflexion la llevamos al terreno de

las hipotesis a investigar ¢ COmo comprobarla?

De todas maneras mi trabajo lo quiero considenaiocan punto de partida para

nuevas investigaciones.

Instrumental y Metodologia: Camara de Filmaciénys&€amara fotogréafica
digital. Televisores de 33 y 21 pulgadas. Proyedéopantalla. VHS con funciones de alta
velocidad, lenta, cuadro por cuadro, pausa. Seiadiones del publico durante las
representaciones en la Casa del Teatro de la cieldtedellin de la obra que llamamos

“Las Ofelias”. Dos visiones del personaje Ofelidelid de Queirozy Ofelia Testimonio.
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Una cadmara de Video Sony se camuflo en la pequeBa en donde se colocaba el

proyector, para pantalla de cine, de la cinta VHS.

El énfasis del estudio se hizo sobre el publictQfelia Testimonio”. Por razones
técnicas, imposibilidad de prender o apagar la cansin que el publico se diera cuenta
debido a que el montaje de los dos cuadros ibddigse filmé parte del publico de “Ofelia
Queiroz” durante las presentaciones. La iluminadérsector del puablico enfocado por la
camara en el momento de iniciar la presentaciddfdka Testimonio recibio un trato

luminico diferente de manera que pudieran obsex\ars reacciones.

La filmacion pues fue contintia desde la entradgdblico hasta el final de los

aplausos cuando ellos se producian.

La reproduccion de las cintas se hizo de variasenaa: en forma normal, de los
dos cuadros. A alta velocidad, de los dos cua@issriminacion de apartes de la Ofelia
Testimonio que a su vez se estudiaron: a alta eeldcA baja velocidad. Cuadro por

cuadro. Cuadros fijos. Secuencias fotograficas.
En contexto:

Los picaron como cebolla...

Entonces fracasé con un chulavita

(Existe el antecedente del efecto producido cuah@ersonaje de Ofelia ém Guandoca

dice:
- Me voy con uno del DAS.

La situacion en el momento en el cual se decigease en la obra era para producir como

de hecho paso, una risa que podriamos de califecéeritica” y / o “negra”. (¢,)...(?)
¢El nombre del padre de mis hijos?

Enrique Domingo Ramos,

Domingo de Ramos Enrique

(Este texto fue escrito a propdsito. Con él quiese easi manipular una accién — reaccion,

pues en nuestro contexto el Domingo de Ramos efiagta especial de gran significacion
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cultural religiosa en un pueblo que se considerasagrado, no con-sangrado, al Sagrado

Corazon de Jesus.)

Estudio de momentos algidos de la interaccion dadante la representacion.
Conversacion con una de las protagonistas.

Conclusiones:

No dejan de ser mas que aproximaciones. VeamosadgCuando se pasan a alta
velocidad los Videos y se visualizan los compor&ntas globales, “proceso de
homogeneizacidon” de los espectadores, es posiblegies en el primer cuadr@felia de
Queiroz reina una cierta comodidad gestual, dada paéined rde laPuesta en esceren
donde predomina el lenguaje ritmado, sincopadaleel de los versos de Pessoa, los
silencios, la complicidad de las proxemias corz @ la disonancia de las mismas en el
momento de la separacion de los amantes. Perd&dan armonioso desarrollo del

conflicto.

Por el contrario cuando se pasa al cuadro @ddéa Testimonipel cuerpo se
incomoda, las relaciones entre los espectadores g les espectadores y el espectaculo se
tornan conflictivas, expresandose en un continugimiento sincopado, como que algo

incomoda en el asiento. ¢ Como algo que no se gesetehar y / o ver?

Creo que aun me falta mas trabajo en la visuabipadie los apartes que escogi
como puntales para el estudio de los espectadoréas ©felia Testimonio y que sacar
conclusiones seria prematuro. Podria decir quéeedisa reaccion evidente cuando se oye
el nombre del padre de los hijos de la protagonistay sutil la respuesta y / o el
comportamiento gestual, cuando se escucha la flasepicaron como cebollaque se
acentla cuando se observa que la frase se encamlaaetor y al tiempo se presenta la
imagen pictorica correspondiente. Un punto de édisiton” se da cuando dos espectadores,
al parecer pareja, se interrelacionan al obseavaction — narracion del viaje a Cartagena
con los hijos de papi. La alusion al Tercer Reishotro de los puntos criticos de

“distension” del conflicto principal.

Me voy a referir a la respuesta de una de las &sparas y de su compafiera en una

de las representaciones de la temporada. La seadamznominé:
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El abrazo de la solidaridaBl gesto como forma de expresion de una intencion.

La secuencia se toma desde que se inicia la adei@mida de la protagonista al

cementerio a reconocer a su hijo.
La espectadora A, llora.

Ofelia Contestataria.

Poema musical en Rap.
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Film en la muerte de la madre de Buster Keatoule Gilberto Martinez. (Colombia)
Estreno: marzo 20 de 2001.

Elenco: Diego Casas -Vicky Salazar.

Escenografia, maquillaje y luminotecnia: Casa @slti.

Vestuario: Margarita Patifio.

Video: Gilberto Martinez.

Director General YPuesta en relievesilberto Martinez.

Fabula: Un hombre en una mecedora espera. Unaeguzilde las acciones fisicas durante
su nifiez, de la toma de un vaso de leche. Sab#titaande la muerte de la madre y debe ir
al entierro. Durante la ceremonia se le desencagteaaceso incontrolable de risa.

Fue creada por que necesitaba demostrarme comuaafialéns que “el cine y el
teatro no son universos significativamente disipamtes mas bien, como lo que son, dos
formas diferentes, especificas, de significar wadidad mas comun a menudo de lo que a
primera vista parece”. Y continua Jenaro Talénsekmprologo A proposito de Film
“Porque si el discurso filmico ha conseguido afoaiamente, liberarse de la carga literaria

propia de sus inicios, no hay que olvidar que le gsi se denomina, peyorativamente,
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literario no es en absoluto una esencia irremplazdd la escritura, sino caracteristica de
una de sus etapas de desarrollo historico (la gumisia con las primeras literaturas
burguesas en el Renacimiento y si aun perdura &s tado como arqueologia no
consciente) y que toda la obra de Beckett no @scosa que el intento de eliminarlo. «En
el fondo de esta noche abovedada, ahi es dondeiegdado, no comprendiendo lo que
0igo, no sabiendo lo que escribo» dice la voz datBey textos para nada. Parafraseando a
Claes Oldenburg podriamos afirmar que la escritekettiana se esfuerza en neutralizar
los significados, ya que los significados no samexpulsar...”

En mi caso los significados estan tan presente® dos fragmentos de memoria de
la violencia en la cual vivo sumergido, o porque dexirlo, en la cual me ha tocado
desenvolverme.

El hombre de teatro trabaja con palabras e im&ggoe quiérase o0 no, ya es un
problema de cada cual, significan. Toda signifitaguede que, y de hecho muchas veces
sucede, no sea buscada, denotada (podria seml@aalpero estd en la memoria del otro
0jo que observa. Por muy objetivo que pretendalaesbjetividad impregna cada uno de
mis actos de creacion.

Para este trabajo utilicé: VHS: FILM. By Samuel Bstt with Buster Keaton

Directed by Alan Schneider. APPLAUSE. New York *rdon. 21 minutes

FILM. Samuel Beckett. Prélogo y traduccion de Jeffaléns. Tusquets Editores. S.A.
Barcelona 1969 Grove Press Inc. 2a Edicion: aB851 FANTASMAS EN EL

CEREBRO. V.S. Ramachandran y Sandra BlakesleeotadiDebate. Madrid. 1999.
ALBUM de dibujos de Peregrino Rivera Arce. Recusrde Camparfa. Bucaramanga 4 de
Enero de 1900. Museo Nacional de Colombia. Bod&a9

Un aspecto de la VIOLENCIA. Alonso Moncada. B@gdt963

FOTOS de archivo particular. (Ver: Martinez, “Fiém la muerte de la madre de Buster
Keaton”, 2001:1-24 y 2002: 211-21%

153 Martinez, Gilberto, 2001, “En la muerte de la neadie Buster Keaton”, erRevista TeatroNo 20,
Medellin, [s.n.] (Biblioteca Gilberto Martinez. ®#&@n hemeroteca. Publicacion seriada).- 2002, Texatro
Alquimicq Medellin, Editorial Universidad de Antioquia. {Hioteca Gilberto Martinez. Signatura
topografica CT/A T253t).
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Tierra de nadie de Jorge Diaz. (Chile)

Estreno: abril 17 de 2001.

Elenco: Diego Casas — Nelson Pérez.

Escenografia, vestuario y maquillaje: Casa delrbeat
Pista sonora: Gilberto Martinez.

Director General YPuesta en relievesilberto Martinez.
Fabula: dos actores ambulantes, su relacion yesuerdos.

Fue unaPuesta en escentadicional de un texto que se refiere a los astor
ambulantes espafioles. Naque se refiere a la compafése tipo que consta solo de dos
actores. El relieve se busco a nivel de la actmaeiparentada a todas luces con la
comedia del arte. Se hizo especial relieve endanesque se refiere a la tortura a la cual
fue sometido uno de los personajes.
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Tengamos el sexo en pate Jacopo Fo. Version de Dario Fo y Franca Rditadia)
Estreno: julio 24 de 2001.

Elenco: Vicky Salazar. — Eduardo Céardenas.

Escenografia, vestuario, maquillaje y luminotec@iasa del Teatro.

Pista sonora: aleatoria.

Fabula: Una actriz cuenta su version de la relad@érpareja de Adan y Eva. Asuma el
papel de una experta en impotencia masculina, aasmd lecciéon de orgasmo femenino y
termina con la fabula de los tres deseos.

Es la creacion artistica de una obra que se idiesde el primer enfrentamiento con
el pablico, donde confluyen todos los elementoshéeho teatral, desde la escogencia del
tema hasta su presentacion y que permite comurdaastionar e interpelar al puablico,
relaciondndose actriz y espectador en el aconteotdiano, con una tematica tan

contundente como es la del amor y la sexualidad.
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0 quisiera morir de amor

Gilberto Martinez

Mario Angel Quintero

Francisca o quisiera morir de amor de Gilberto Martinez y Mario Angel Quintero.
(Colombia)**

Estreno: abril 4 de 2002.

Elenco: Bertha Nelly Arboleda — Diego Casas — Gitb&lartinez.

Escenografia, maquillaje: Casa del Teatro.

Luminotecnia: Nelson Pérez.

Vestuario: Margarita Patifio.

Musica: Dario Rojas.

Fabula: breve crénica de la vida de Francisca.

154 Martinez, Gilberto-Angel Quintero, Mario, 2002ancisca o quisiera morir de amokedellin, Edicion
Gilberto Martinez. (Biblioteca Gilberto MartineagBatura topografica CT A F818). En VHS y DVD.
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Nacio en una hacienda de campo llamada “Las Pldpatualmente la avenida la
Playa entre Girardot y el Palo) En 1762 bautizadda Iglesia de la Candelaria con el
nombre de Maria Xava, después se conoce con el neod® Maria Francisca Pascuala
Javiera de la Santisima Cruz Arango y Angel.

1769 - 7 afos. Hace voto de castidad. Y prometenianchar ni aun con el mas
ligero pensamiento el tAlamo nupcial de sus despsso

1772 - 10 afos. Se entrega a la penitencia yiffoadon y promete no volver a
comer carne en toda su vida, a no ser por obediddsa cilicios los miércoles, viernes y
sdbados de todo el afio y duerme en la desnuda tigsa sandalias de rallos con las puas
hacia las plantas y se oprime entre dos crucestelatas de puntas aceradas y bien
ajustadas. Se confiesa cada 8 dias y comulga desada semana por orden de su Padre
confesor, Padre Posadas.

1774 - 12 afos. Domina los impetus de la iraoddhndo la juventud la sorprende
el Padre Arango leyendo una comedia, Y lleno tenga ira divina, le arrebata el pérfido
libro y lo arroja a la candela en presencia deasugas y familiares. Después de esto
agrega a sus ejercicios acostumbrados de ciliziadglorosa y sangrienta practica de las
disciplinas y azotes expiatorios. En la flor deetlad se le ofrece un ventajoso matrimonio
y lo rechaza. Sufre tifo o tabardillo y le queaapir vida un vomito diario. A los votos de
obediencia pobreza y castidad agrega no comet@sjaecado venial.

1803 - A los 41 afos, empiezan sus relacioneskpadre franciscano Fray Rafael
de la Serna. Cuando por primera ocasion viene rdiesmnario del padre Serna, este le
ordend hacer una confesion general Y en este gentacia la obra...

Es el periodo en donde se instala la Inquisicidla &filla de la Candelaria...
Dramaturgia del texto Francisca o quisiera moriacher.
Justificacion.

Es evidente la justificacion de la escogenciardéento como el que presentamos a
consideracion para llevar a escena. Pero quizamea mas profundas nos han llevado a
penetrar en la vida de la mujer que llevo el nond@ad-rancisca Xaviera Arango, Yy esas
sean las que en Ultima instancia nos incitarorflaxienar sobre la condicion de ese ser
humano que tomo la determinacion de querer moranoier.

¢Hasta donde hay una transferencia de personedidedtre Francisca y Fray
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Rafael? Esta pregunta fue la que en ultima instdtesié al planteamiento final de la pieza.
Hace mucho tiempo escribi, para finalizar un carticulo sobre teatro colombiano, que
los verdaderos temas de una dramaturgia naciotéaal eamarcados en la rica y sugestiva
historia de nuestro “mestizaje”. Y me di a la tateeno dramaturgo de indagar en nuestros
libros de “historiografia”, aquellos hechos, anéadoy / o cualquier acontecimiento que
tuviera en su interior la teatralidad, la preseni@aconflictos, de nucleos de desarrollo del
entramado de una historia que debia de nuevo stada aprehendida con los mecanismos
propios del hecho teatral y por lo tanto develadgorque no, estudiar y manejar los
resortes del actualmente menospreciado, Teatrawkto.

En el caso que nos ocupa, el resultado de la &witay y estudio por mas de cuatro
afos de la obrlida de Francisca de la Cruz — La Flor Divina dellé de Aburré escrita
por Fr. Rafael de la Serna O.F.M. en 1808 — Prejparanotada y prologada por Fray
Gregorio Arcila Robledo O.F.M — en 1948 — en elrttuaentenario de los franciscanos en
Colombia — 1950, impresa por orden de la Gobernad& Antioquia 1950, y luego el
exorcismo hecho a una joven colombiana, presergadarograma televisivo en Abril de
1991 por la cadena ABC en el prestigioso progra®@® fueron los detonantes para
iniciar la escritura y luego culminacion de la obka Portentosa Vida de la Sierva
Francisca Xaviera de la Cruz y algunas Otras Esselmuisitoriales en la Villa de la
Candelaria( Martinez, 2002:145-175) y en la que se basa nuestra propuesta actual.

Teniendo como base el anterior trabajo converttdea en una especie de auto
sacramental (0 quiz& oratorio), a contra vocedy@edome en el conflicto “amoroso” de la
protagonista misma, considerando los relatos deesiplo religioso por el mundo como
manuscritos antiguos en donde el entramado texiudta niveles de significacion mas
profundos, menos asequibles y aceptables socis@méfe¢ centré pues en el discurso
confesional, asimilandolo como un ritual, en ellaudyacen pulsiones, la mayoria de ellas
sexuales, que deben aflorar después de superastdsubs y resistencias.

Pero la dramaturgia, estuvo altamente contamindelaun realismo critico,
tendencia sobresaliente en la primera versiongpelflicto amoroso, humano, enmarcado
en el halo mistico en el cual se mueven los protigtas, seguia siendo secundario.

Al iniciar la préactica textual, la actriz y yo, raenos que el texto — partitura

155 Martinez, Gilberto, 200Zeatro AlquimicoMedellin, Editorial Universidad de Antioquia. tfibteca
Gilberto Martinez. Signatura topografica C/T A TB53
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propuesto, carecia de algunos elementos fundarasrgak le dieran mas contundencia al
tema tratado, vehiculizado en las figuras de Frafa® y Francisca. Y recurrimos a Mario
Angel Quintero, Profesor de Idiomas y poeta para escribiera sobre Francisca y nos
diera su vision personal sobre la vida de estanncgeno hombre y forjador de suefios. El
resultado es el texto — partitura de la actualidergjue va hasta la escena de la preparacion
de Fray Rafael para la confesion de la protaggnystpie en nuestros procesosRigesta

en escena&stuvo y esta siempre en proceso de materializasiéénica.

El proceso dePuesta en relievenecesariamente debe sufrir un enfrentamiento
textico que lleve a una busqueda de lo esencialindeconciencia critica y expresiva. El
andlisis del lenguaje dramético de esta espechatte Sacramental, debia ser referido a la
triada forma, contenido y significacion expresika.palabra hecha accién significativa a
través de las sensaciones (Estética). Debe insentara fusion y no un condicionamiento
del texto literario, lenguaje verbal propiamentehdi a los criterios escénicos o viceversa.
El texto se enflora.

Enfrentamiento TextuaEl trabajo contemplo:

a) El estudio linglistico (muchos apartes estérites en un castellano arcaico).

b) Los niveles de percepcion de los hechos sdosgvividos por los protagonistas
y presentes en el libro que dio origen a la projauescénica, el de Francisca Xaviera, de
Fray Rafael de la Serna, del Padre Arango y ladwigjue cruza transversalmente la
historia, dada por Fray Gregorio Arcila Robledeparador, anotador y prologuista de la
edicion del libro sobre la Santa, “Flor Divina déllle del Aburra”.

Enfrentamiento Contextual: a) Relacionado con paca y situacion historica
concreta. Para ello se conté con una numerosabibfia.

b) Relaciones y entrecruzamientos con nuestro ptiery nuestra situacion
existencial. Experiencias vivenciales y Evocaciones

Todo analisis, interpretacion y tratamiento dekdedramatico se hace a partir de
una practica concreta que he denominado:

El hecho teatral como préctica textual.

Criterios generales del montaje.

Un criterio fundamental es considerar la Dramasudgl texto y de |&Puesta en

relieve como un Auto Sacramental, del latin actus, acuxioa y sacramentum,
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sacramento, misterio. Como una confesion generaFrdacisca Xaviera, de la orden
tercera Franciscana, narrada por ella misma. Mebeault (1926-1984) en ddistoria de
la SexualidadVer: Focault, “La voluntad del saber”, 1976, ‘4o de los placeres”, “La
inquietud de si”, 19843° afirma que tales relatos misticos, que fueronitesca peticién de
los confesores, adquieren las caracteristicas idelurdo confesional. Por tanto pueden
interpretarse como el campo de accion de dos psidardel confesor y el de la confesada.
Otro criterio es el de que La Confesion GeneraFi@acisca, es una “narracion de amor”,
una peculiar forma de amor que es ritual y mistcgue hace que esa experiencia sea una
experiencia viva y fecunda. La pulsion erdtica aizada, vehiculizada en palabras, gestos,
visiones y posesiones. Francisca a través de snogestaciones de amor se enuncia a si
misma, se hace sujeto, arte y parte del amor gtressfigura, a través de un mecanismo
de sublimacion. El deseo amoroso transforma epougel yo amador en nombre o espacio
ocupado por el amado y / o se encarna en los “desiogue se oponen a su sentimiento
amoroso. Esa transformacion parte de la idea deaguavés del dolor, del aniquilamiento
del cuerpo se consigue el amor de Dios y por ekpedotico desencadenado “hacer el
amor” a Dios. Pero no menos importante ha sidoterecion de la figura de Fray Rafael,
quien en mas de una ocasion se nos aparece c@raaonista-antagonista de la relacion
amorosa.
Algunas reflexiones acerca del ascetismo y el ongstio.

Como autor y director general de la obra estatiemmae constituyo en una obsesion
y concordante con mis principios generale®desta en esceneevisé la literatura no solo
desde el nacimiento de las palabras y sus partidaties, sino que me adentré en el
profuso campo de las experiencias misticas de mpaeso similares a Francisca y Fray
Rafael.

¢, Fueron Francisca y Fray Rafael unos ascetasffasamisticos? ¢,0 como encontré
en la mayoria de mis estudios de otros protaga)istza mezcla de hechos en los cuales
las tendencias deben ser demarcadas para podeorvarlaridad critica y develadora el

proceso dialéctico que se da en el accionar deldaién del hombre con el pensamiento

156 Foucault, Michel, 1976-1984#]istoria de la sexualidadDisponible en linea en:
www.uruguaypiensa.org.uy/imgnoticias/681.pdf - [RRE& voluntad ...

texto: historia de la sexualidad él. uso de los.. ./Foucault/foucaulttexto.pdf
Foucault, Michel -Histéria de la sexualidada inquietud de si...
www.4shared.com/office/.../Foucault_Michel_-Histrie la.htm
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religioso y su inevitable, al parecer, pulsion@es¢endencia ?

El ascetismo se caracteriza por ser voluntariofirf@lidad es obtener la salvacidon
del alma. El asceta es por esencia y presencigaista que busca el bien para si mismo,
no practica el bien por amor, sino por conveniena@ puede llorar de contricion sino
temblar de atricion.

La fase inicial de la vida de Francisca podemasrdpue se reduce a actos de
voluntad, de renunciar a su peculiar condicion manain un claro objetivo filoséfico, o
de un minimo razonamiento, y que sin lugar a dddaspatrocinado a ciegas por sus
padres y su primer confesor el padre Arango.

Si nos atenemos a otros ejemplos podemos afiroealagmayoria de los estudiados
se inician en el ascetismo y, cuando su espiritarea sensible, se convierten en misticos.
“El mistico ama, contempla y no reflexiona; no giemen su salvacion por interés, sino en
la fusién con el amado; no se preocupa de la céaduse entrega por entero al sacrificio
de la personalidad.... El estado mistico se prasantitulo de anormalidad psiquica y
fisiologica: va saturado de sentimentalismo y exigerecogimiento interior que se siente
en el alma cual si tuviera otros sentidos que telystin a los externos”. (Ver: Méndez
Bejarano, “Capitulo XIV. El siglo de Oro. V El misismo y los misticos.” 1927:18F)

Este tipo de citas las acogimos con el cuidadoetjas merecen cuando se trata de
cuestionar los hechos humanos vy tratar a los pagjesomle una manera maniquea, mas
propia de nuestra ideologia que de la situaciémmdtiaa concreta en la cual estan
sumergidos.

Consideramos mas bien, la subjetividad de FrapdRaf Francisca, como inmersa
en Estados Alterados Conciencia, no como serasnaies psiquicamente, lo que daria un
sesgo de parcialidad ideologica, reduciendo logyemé@s del imaginario del arte en donde
«las emociones precisamente son aquellas expesesgbjetivas que tienen un campo de
realidad que va mucho mas lejos del que puede @bakdenguaje sintactico». (Josep M.
Fericgla. El sistema dindmico de la cultura y ldgesos estados de la mente humana.
Bases para un irracionalismo sistémico. CuaderredAmtropologia. Edit. Anthropos.

Barcelona. Marzo de 1989).

157 Méndez Bejarano, Mario, 1927, “Capitulo XIV. Egsi de Oro. V El misticismo y los misticos.”,:en
Historia de la filosofia en Espafia hasta el sighé. Bisponible en linea en:
www.filosofia.org/aut/mmb/index.htnConsultada el 2 de febrero de 2001.
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Nuestra culturizacion de la obra, fundamentalmesgehizo a partir de la categoria
de subjetividad, si consideramos que la culturay ete Francisca y Fray Rafael fue la
proyeccion de su mundo subjetivo en interrelac@mmsu época.

“Durante el Renacimiento, las experiencias mistifteeron evidentemente actos
penitenciales y ascéticos, con notables pruebasadédad. No se excluye de esto,
mortificaciones corporales, mutilaciones, aislartogenfermedades cronicas debido a la
inanicién. En estos casos, muchas veces se halidautiézacion de algunos instrumentos
con los cuales se mortifica el cuerpo, a sabegnas de espinas, coronas de hierro en la
cabeza, cuerdas que se atan alrededor del cuéapos @on los cuales se hace sangrar el
cuerpo, quema de los érganos genitales. A estelse dgregarse el ayuno. Mediante el
ayuno las mujeres renunciaban a la comida y loosaatsus bienes. Estos ayunos se
prolongaban generalmente durante 40 dias, connddidad de producir innumerables
sufrimientos sicologicos y fisicos.” (Ver: Martin@rpic, “El Misticismo...” ,1999: parrafo
8)158

El cuerpo se iba descomponiendo de tal manerae&saspendia la menarquia y los
ciclos menstruales y asi la virginidad escogidalganujer religiosa consagrada a Dios se
reafirmaba en un cuerpo asexual que se consegdiantesla inanicion.

Las similitudes o diferencias pueden ser confaagacon y en el texto de nuestra
obra.

Género o géneros en los que busca inscribirsefapsta.

¢Un auto sacramental y / o un oratorio a conb@s? Un Oratorio, concebido
como un género historico cuyo tema es sacado dejoMd Nuevo Testamento o
hagiogréfico, historia de una vida ejemplar deddaueto de vista religioso que consta de
cuatro tipos de personajes, un recitante generadia ldude narrativa, que relata la historia
y sirve de enlace entre los personajes historiclos personajes de ficcion, y el coro que
encarna la masa. Cumple una doble funcién el deegwiativa (alabanza) y activa como
conciencia ética.

Conceptos y préacticas del y sobre el espacio esméni

158 Martinic Drpic, Zvonimir, 1999, “El Misticismo eel transito del Medioevo al Renacimiento: Sor
Doménica del Paraiso de Florencia”, Egber HumanitatisNo 11, Invierno. Chile, Revista de la Facultad de
Filosofia y Humanidades de la Universidad de Cllisponible en linea en:
http://www.cyberhumanitatis.uchile.cl/index.php/R@Hicle/viewArticle/9221/9240Consultada el 3 de
febrero de 2001.
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El espacio escénico como una cruz.

Acerca del espacio escénico disefiado para francisc

Surge la idea durante un ensayo e inmediatameateeamito a mis experiencias.
Me viene a la memoria la escenografia de La Guanduaz por su similitud espacial sino
mas bien por la significacion que ese simbolo lriaido en mis montajes; y los recursos
escenograficos que en La Historia del Soldado twaviisky — Ramuz, version del
Nerderlands Dans Theater - 1983 -, utilizé Jirli&y, al disefiar compuertas en el piso de
la escena por donde emergen elementos relaciosadda accion dramética.

En nuestro caso era evidente que el grupo y letipaatextual tenian que hacerse
cargo de la concepcidn escenogréfica, y es poges@cudimos a nuestras experiencias y
a las de aquellos que de una u otra forma han ad@mej teorizado acerca del espacio
teatral.

Me apoyo en Josef Svoboda (1920-2002) cuando @iselrso de investidura como
doctor honoris causa en la Universidad de Michiganl984 aclara que la escenografia
perfecta es aquella que se diluye en el espectacasta el punto de que le director y los
actores la sienten como necesaria, como Unico iespado para expresar el significado de
la obra.

“La Forma mas que una coleccion de indicios, es produccion interna que da
sentido a estos indicios.” (Ver: Ninio, “Como erebro da forma a la imagen”, 1998:29-
35)159

Desde el mismo momento en que empezamos a moperza en el espacio de la
cruz, las areas luminicas de trabajo se fueronigumaindo, la zona del INRI, el area del
altar, la central del ritual, de la base, de las aiestra y siniestra, y se dieron nuevas
directrices sobre la relacion espectador — espdotatlubo la necesidad de crear una
nueva dramaturgia del espacio, en donde la pati@donomia de los medios fuera su
principal caracteristica. Cielo, tierra, y submurséohicieron practicables materiales de la
accion dramética.

Los ensayos se convirtieron en un verdadero lamowavisual en donde como
espectador y situado en diferentes lugares decknastrataba de resolver las diferentes

perspectivas y coordenadas cartesianas que las@resscenografica proponia, al mismo

159 Ninio, Jacques, 1998, “Cémo el cerebro da forrtmimagen”, en: Mundo CientificoNo 188, Marzo.
Barcelona, Fontalba (extinguida).
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tiempo que se imponia una pronta y adecuada prizpluesinica.

La base gestual de la actriz en determinados mosiefue violentada, hasta el
punto de proponerle un eje central, el cuerpo dentde donde emergen el torso y la
cabeza que debian originar un movimiento de ratagautado llegando a extremos limites
de extensién y flexion, de tal manera que pudisenvistos desde cualquier punto de la
platea, si asi puede considerarse la espacialegciesjplistribucion de los espectadores.

Se propusieron movimientos generados en diagoralesces minimas inclinaciones del
punto de fuga corporal, con el fin de resolverddsrentes percepciones tridimensionales
del espectaculo escénico.

La musica.

Dario Rojas ha sido nuestro compafero durantdagie y hermoso viaje. La pauta
general sobre la musica fue establecida mediantstadio del texto y contextos, pero
siempre buscando que los elementos del espacraltéaimaran un todo y que la utileria,
otros objetos y sonidos emitidos durante la remtas@n, fueran los instrumentos
fundamentales de la partitura musical la cual fugticulosamente cronometrada en el
tiempo y en el espacio de la accién dramatica enlel@e articulan los signos escénicos.
Especialmente relevantes son la presencia de etoafausical al pedirse la presencia de
Dios para poder iniciar la representacion; la at@aracterizada por un didlogo musical
entre Francisca y Maria de las Nieves, la utilidactde los pasos del actor y de un
instrumento popular “el palo de agua” en la acai@h rio y el canto gregoriano en la
escena del ayuno y flagelacion de Fray Rafael.

El musico puede dar forma a un material sonordild@sculpirlo, moldearlo; en
definitiva, puede componer el sonido. “Edgar Vareseego a reducir la forma musical a
lo que llamaba esquema formal: para él la formaer® un molde, sino mas bien la
resultante del tratamiento musical que se iba mieddo a través de la obra. Estas
concepciones llegaron a su punto algido, casi el informal, con la moment — form,
propuesta por Karlheinz Stockhausen, donde la ggdeda forma esta ligada al «misterio
del instante.” (Ver: Risset, “; Tienen forma la noésy los sonidos? ”,1998: 73-7%)

Orientacion general sobre la direccion de actores

180 Risset, Jean Claude, 1998, “;Tienen forma lacagsios sonidos?”, efDossier el origen de
las formasMundoCientifico, No188, Marzo, La Recherche: version en castellano.
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Soy un director de actores. Como premisa no angeeesonajes “a priori”, creo en
la construccién paulatina de un personaje a paeirla persona-actor en Situacion
dramética. Yo no soy una flor, “me enfloro”. El ¢graje de la vivencia es un caminar por
dentro, es un lenguaje hermenéutico. Aclaradorpdapio ser, del sentido de vida. Es
experiencial. Es decir, es propio del que tieneelperiencia. No es transmisible,
inmediatamente, en conceptos o ideas, pero si diganporque en su inmediata relacion,
trabaja con lo sensible, impacto inmediato, e dasé reflexionar, impacto tardio. Responde
a una percepcion de la realidad a modo del adisi@ mistico. Es ciclico en cuanto vive y
se mueve en la experiencia. Es cierto. No nechsitarse creible, pero es verosimil. El
mismo dice en si mismo todo lo que tiene que decirsu produccion inmediata. Este
lenguaje expresidn de vivencias reposa en un $soiua.

Planteamiento de ejercicios fisicos en situacion.

Reconocimiento personal, lenguaje cotidiano, \diesy reconocimiento del ser en
situacion (Improvisaciones), lenguaje extra-cotidiaSe parte de adquirir el dominio fisico
necesario para vencer las resistencias que puedsenparse en el curso de la accion
dramética. Son ejercicios en donde la voz se cigadra Voz corporeizada. A su vez
estos ejercicios van siendo ejecutados con baseseniaciones” o “evocaciones”.
Desarrollo de la Memoria Emocional e incorporaaéria misma en “nodos” de actuacion.
“Momentos de verdad”. El actor “se desnuda” enato de transgresion a través de
técnicas de desplazamiento, transformacion y sallin.

Ejercicios de Voz con imagenes en conflicto y caseben la técnica de Emision de voz sin
sonido y “asociaciones”, desarrollada y en viagle®arrollo, en la Casa del Teatro, por
Gilberto Martinez.

Planteamiento General de la obra. Consecucion @estus fundamental. Ritmo. De los
Gestus Especificos.

Confrontaciones con publico.

Este es un proceso dialéctico y dinamico en daedentrecruzan los niveles de
desarrollo de la propuesta actoral y que depenldebjietivo de cada sesion de ensayo, de
acuerdo al andlisis de lo obtenido en ensayosiardsr
Algunos ejercicios.

El inicio de la obra lo denominé: animal herido.
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Francisca al final de su vida. El cuerpo en posidetal, inicia su movimiento en el
campo dialéctico entre el cielo y la tierra. Ehzw derecho y la mano inician su periplo
espacial y los dedos se desplazan lentamente ébcielo, mientras, el brazo y los dedos
de la mano izquierda se afierran a la desnudatietiresonador vocal debe fijarse desde el
primer fonema y variarlo de acuerdo al ritmo coowdl las diferentes partes del cuerpo se
van desplazando. Texto: Los restos de una fabecartud, arrojar los restos de la vida,
recostar los restos de la tierra sobre la desnieda tpara fabricar desechos de virtud
iQuisiera morir de amor!
¢,Cuanto hay en la biografia de Francisca que mageslos ensuefios de Fray Rafael?
Improvisacion. Un Violinista ciego que se enamoeautha bella mufieca de nieve y se
acerca a tocarle una melodia, fiel expresion dessngmientos. Su contacto llega a ser tan
intenso, que la llama de su pasion la va derribend
Utilizacion de vivencias.

La posicion de Francisca antes de iniciar su cidrfiegeneral. Acostada con los
0jos muy abiertos mira a un punto lejano intensamebos musculos de la cara no
expresan nada, no hay tensiones, ni flacidez eadger Sus pies por el contrario, cuelgan
con sus dedos extendidos.

Para conseguir esta propuesta inicial de esacpltiaccion, la actriz me cuenta
gue evoco la muerte de su madre. Ella recuerda crfieera hoy que la impresiond la
mirada constante que su madre dirigid durante ¢ grevios al deceso, a su padre. Ella

habia expresado a sus hijos, la angustia que tripi@ pensar en dejar solo a su esposo
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Deliquios del amor y la locurade Gilberto Martinez. (Colombia).
Estreno: marzo 12 de 2004.

Elenco: Gloria Tobén — Gilberto Martinez.

Escenografia, vestuario y maquillaje: Gilberto Matz — Gloria Tobon.

Luminotecnia y pista sonora: Gilberto Martinez.

Direccidon general YPuesta en relievesilberto Martinez.

Fabula: Recuerdos del funeral del abuelo de unniptor de modelaje”, asociados con el
suicidio de una modelo.

Esta es una muestra de lo que yo llamo las dragiasuinconclusas, o sea, todos
aquellos temas que de una u otra forma no logréegar a escena por si solos. En este
montaje yo trato de unir una serie de vivencias@ules y de historias que conozco. La
linea tematica es la muerte. A raiz de la notielsdicidio de una modelo ocurrida hace
dos afos en el sector de El Poblado de la ciudaMetellin, asocio vivencias de mi

pasado y reflexiones acerca del suicidio como aaiiantario del ser humano.
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Con mi actuacion relievo el teatro de la iteracamuel que hace que el “yo” se
disuelva en el “otro” sin dejar de serlo. A los jdel espectador se configura “el
personaje”.

“El teatro de la repeticion se opone al teatro lalerepresentacion, como el
movimiento se opone al concepto y a la represamtaqgue lo remite al concepto”
(Deleuzé®, 2006, citado por Sarrazac, 2011: 92).

Deliquios del amor y la locurgMartinez, 2002: 265-285¥

151 Deleuze, Gilles, 2006, “Diferencia y repeticionitado por: Sarrazac, Jean-Pierre, 2@likego de suefio y
otros rodeos México, Toma, Ediciones y Producciones Escéniga€inematograficas: Paso de Gato:
CONACULTA: Comisién de Cultura de la Cadmara de Dagolos.

152 Martinez, Gilberto, 2002, “Deliquios del amor yléura”, en:Teatro AlquimicoMedellin, Editorial
Universidad de Antioquia. (Biblioteca Gilberto Maez. Signatura topografica CT/A T253t).
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Las buenas intencionesle Mario Angel Quintero. (Colombia).
Estreno: agosto 29 de 2004.

Elenco: Mario Angel Quintero.

Escenografia, vestuario, maquillaje y luminotecalautor.
Director General Yuesta en relievesilberto Martinez.

Fabula:Las Buenas Intencionesmpez6 como un marco criollo para dos cuadros
sacados deMisterio Bufode Dario Fo. La idea era elaborar introducciondesados
cuadros (el Zanni del Hambre y Bonifacio VIII) parae se entendiera el contexto desde
donde nacieron. El resultado es una obra colombigmautiliza la historia de la Edad
Media para hacer un comentario juglaresco aceracaudstros tiempos. Para crear el gran
tapiz, primero del mundo del juglar y segundo de toovimientos del poder en el
medioevo, un actor representa doce personajespgaies y mas de quince de reparto.

Esta obra contribuye a la tradicién del juglar erod, utilizando anacronismos,
gags, escenas liricas, “grammelot®, y una ironia creada por nuestro vivir diario que

apunta a darnos la oportunidad de reirnos de rrupstpia Edad Media. Se ha intentado

18%Grammelot significa, precisamente, juego onomagaméde un discurso, articulado en forma arbitraria
pero que es capaz de transmitir, con ayuda degyeitoos y sonoridades particulares, un discurso
completo.” (Fo, Dario, 1998, “Hablar sin palabrasi; manual minimo del actpfpag. 107), Navarra, Hiru,
S.L. (Biblioteca Gilberto Martinez. Signatura topéfica R/T Fo M294).
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utilizar un minimo de artificio teatral moderno @apoyarnos aun mas en las habilidades
evocativas de la actuacion.

La obra esta dividida en dos partes. La primerduBglar, nos relata las condiciones
de vida de los juglares del medioevo, con un erdagpecial en su relacion con su entorno
social. Le segunda, Las Buenas Intenciones, ca®etaa de la creacion del Papado, y en
particular de la vida de dos Papas, Celestino Vogifacio VIII, y sus relaciones con el
poder
Las buenas intencion@®r Mario Angel Quintero
Estructura
I. El Juglar

A. Introduccion

1. Un comediante muerto de hambre
2. Su madre la iglesia
a. como ocurrio
b. ejemplo de teatro grotesco (Cristo en la cruz)
3. Sus herramientas
a. lo cotidiano
i. explicaciobn medieval (se empieza el congast
ii. lenguaje alto y bajo
iii. ejemplo del presente (las cinco palabras)
b. burla del poder temporal de la iglesia
i. contexto medieval
ii. no como hoy (una monja en carro viejo)
c. la necesidad de unas noticias honestas
i. ejemplo de noticiero medieval

ii. el problema de comentar

0 Informacion indirecta (malicia)
O El recurso del gramelot
d. la empatia

i. el sufrimiento compartido

B. Zanni muerto de hambre
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Il. Las Buenas Intenciones
Las dos iglesias
introduccion
Cristo y Pedro
La iglesia Pobre

A
1
2
B
1. El triste martirio de Celestino V
a quien era
b lo convierten en Papa
C a los cinco meses lo convencen a renunciar
d lo detienen
e se escapa
i. la huida por el bosque
ii. la muerte de Camilo Torres
iii. misteriosamente se salva (la gracia)
iv. lo vuelven a detener
v. escena de Celestino rezando antes de laenuer
C. Laiglesia Rica
2. El triste martirio de Bonifacio VIII
a. su vida (el poder temporal)
b. su coronacién
c. su trato de Celestino
d. Jacopone y Dolcino
e. Palestrina
f. si lo tuviéramos hoy
i. su discurso sobre subversivos
ii. su discurso sobre el condon
g. su miserable derrota y muerte
C. El Cuadro de Bonifacio.
Libreto de lasBuenas Intencionede Mario Angel Quintero't%

164 Angel Quintero, Mario, 2004,as Buenas Intencione@Biblioteca Gilberto Martinez. Archivo personal.
Signatura topografica por radicar)
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Arlequino en una comedia al improvisade Gilberto Martinez. (Colombia).

Estreno: noviembre 5 de 2004.

Elenco: Elizabeth Cardenas Sanchez - Tatiana Magago Parra - José Alfonso Pacheco
Pedroso.

Escenografia, vestuario y maquillaje: el grupo —-a®@anRodriguez.

Luminotecnia: Gilberto Martinez.

Pista sonora: Gilberto Martinez.

Direccidn General Yuesta en relievesilberto Martinez.

Fabula: Tres episodios: Presentacion y relaciodrkquino con Colombina y Minerva,
diosa de la guerra, quien lo busca para reclutarlo.

Algunos otros esbozos de Puestas en relieverdtinede un modus operandi. La
escritura de esta obra obedecié a la necesidademi@ de enfrentar un texto con los
alumnos de la Escuela de Actores del Pequefio Teakeofunciona en la ciudad de
Medellin. Como parte fundamental de los Actos deldjala busqueda de un lenguaje
géstico adecuado enmarcado en un proceso de sgrdidaificacion. La obra se escribio
para ser interpretada por tres estudiantes.

El proceso de trabajo.
Clases précticas: Ejercicios con la profesora Méiltada.

Personajes y caracteristicas de los personajesCenhedia del Arte.
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Clases teorico - préacticas:

Culturizacién sobre la época y sobre la Comediatura de “canovachos”
Escogencia y escritura preliminar del texto corrside como una “partitura”.
Puesta en relieve

Lecturas del texto y determinacion de los diferegados de dificultad.
Enfasis en la articulacion de la fabula.

Determinacion de las lineas de accion.

Determinacion del espacio — tiempo - ritmo

Procesos simultaneos — a veces alternos y / o éaigmos.

El texto espectacular se escribe en el accionkx pictica.

Escritura del texto del espectaculo en su confoddtacon los espectadores.
Bases metodoldgicas.

Consideré que todo el trabajo que realiza el agtoa construir la arquitectura
(engrama) de su presencia escénica, es lo qudatages! llamado proceso pre-expresivo.
El trabajo sobre y en ese proceso pre - expresimoanitantemente con knergia es lo
gue va a permitir los momentos pre — expresivosocairmmentos umbrales, en el campo de
las improvisaciones, que al realizarlas explicdcamportamientos, actitudes y acciones, a
veces imprevistas, que contribuyen a la creacidumdepolisemia de significados dentro de
la matriz gestual de una situacion concreta o usopaje.

Ejemplo de todo eso puede dar nacimiento dalz como: micro-acciones “casi
siempre desligadas de la estructura general deaccian y por lo tanto con un efecto
centrifugo respecto de ellas” (Marotti, Ferucci®y@:117, citado por Marco De Marinis.
1997:249)+%°

Lazzi. Acciéon fulgurante que simbdlicamente conggntl ejecutarlo, todo su
sentido y significacion.

Aprender a desaprender para expresar.

Cotidiano — extra-cotidiano — cotidianidad de l&raxcotidianidad

Extra-cotidianidad (lazzi) en la accidén concretaesconsidera necesaria en su

185 Marotti, Feruccio, 1976, “Intervento” in, AA.VV citado por De Marinis, Marco, 199Cpmprender el
teatro. Lineamientos de una nueva teatralp@aenos Aires, Galerna. (Biblioteca Gilberto Maetd Arango.
Signatura topografica T/F M339).
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significacion y su densidad expresiva.
Linea cotidiana de lo extra-cotidiano — “perfecti@eriedad
Linea extra-cotidiana de lo “imperfecto” — comanitl

En la practica. Arlequino patalea y no quiera la guerra. En el otro extremo del
escenario Minerva trata de reclutarlo. El actolasea, hace una pirueta y toma los pies de
la Diosa. La técnica del salto es “perfecta’. Etoacha aprendido a hacerla en el
entrenamiento pre-expresivo. Estudiada la situas#dlegas a la conclusion de que no hay
efecto cOmico en esa accion “perfecta”. Es necesari‘lazzi” que haga que se ilumine la
incapacidad de Arlequino para lograr una efectiymsitiva respuesta de Minerva (es una
de las caracteristicas socioldgicas de Arlequineg yealiza de nuevo la accién. El actor
hace el salto pero esta vez no agarra las piemdéirterva, sus manos se desplazan en el
aire y casi cae fuera del escenario. El efecto cdsignificativo, se consigue.
Linea cotidiana pre-expresiva, entrenada: “perfetsaria”, “elegante”.
Momento delazzi linea expresiva extra-cotidiana. En la accigredi comica “inelegante”.

Esta obra sufri6 una transformacion cuando esadlava la escena con dos
intérpretes. Eso exigia un nuevo enfrentamienfoe@almente cuando uno de los actores
es un “viejo” integrante de Casa del Teatro. Ureduino que pone en evidencia su edad y
su experiencia vital. Es entonces cuando escridoAflequino vive en un mundo mental
en donde la moralidad creada por los hombres esizgta en los conceptos de pecado y
culpabilidad, premio y castigo, sucio y limpio/lbey feo, no existe para él. No es una
persona propensa a pecar o pecadorizo, obedecserneaesidades primarias escabullendo
el busto con habilidad para poder sobrevivir emumdo que lo acecha y lo conmueve. En
ninglin momento es un depravado o un sinvergierzai Bada mas ni nhada menos que
Arlequino, quien para ser juzgado como uno mashayonormas y a pleno pulmon en el
escenario, exige el derecho al pataleo.” (Martitt@ercanias y Lejanias de la Comedia del

Arte y Arlequino en una comedia al improviso”, 2088 %°

Algunos espectadores vieron
esta versidn como “una clase de teatro”, en doeldeyadro final sobre el adiestramiento

del Zanni Arlequino, era el mas impactante porautenido politico y antibelicista.

%6 Martinez, Gilberto, 200TGercanias y lejanias de la Comedia del Arte y Arleg en una
comedia al improvisoMedellin, [s.n.] (Biblioteca Gilberto Martinezysatura topografica CT/F
C412c 2007).
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Arlequino en una comedia al improviso (Version para una actriz y un actor) de Gilberto
Martinez.

Agosto 22 de 2007.
Elenco: Diego Casas — Tatiana Maria Arango Parra.

Con este trabajo, que sigue los lineamientos trgads/os sobre la Comedia del arte
gue inicié con la primera version se particip6a@iM Muestra de Teatro Internacional

dirigida por la Corporacion “Alas” Cultural (Col6Argentina)
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CASA DEL TEATRO

presenta

NUESTROS
MIL/AGR

Nuestros Mil/agros Bufosde Gilberto Martinez. (Colombia)
Estreno: agosto 23 de 2005. (Grupo estudiantesadestuela del Pequefio Teatro de
Medellin.)

Elenco: Juliana Arroyabe Veladsquez — JesUs Edumininguez Vargas — Diana Maria

Montafio Vargas — Isabel Cristina Mosquera Lopez.

Escenografia, vestuario, luminotecnia: Grupo deidizhtes de la Escuela — Gilberto

Martinez.

Méscaras y maquillaje: Grupo de estudiantes — Qniidriguez.
Pista sonora: Gilberto Martinez

Musico: Jesus Eduardo Dominguez Vargas.

Version de algunos cuadros de Misterio Bufo dei®&o yPuesta en relieveel

cuadro original deMilagro en la piscina de Betsaida
Acerca del trabajo

Varios aspectos se tuvieron en cuenta: a) acalcastudiante al mundo de la
comedia y su significado b) el enfrentamiento daexto teatral como un “cafiamazo” y de
ahi partir a la creacion de la teatralidad c) deade personajes a partir de la practica de y

en la situacion dramética d) engramacion de la sism

Comedia. Del grieggomediaque a su vez deriva #demos El komosera el desfile
y la cancién ritual en honor a Dionisos. Dice Ajtstes: "Tanto la tragedia como la

comedia fueron en un principio improvisaciones:ptanera, de los que entonaban el
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ditirambo; la segunda, de los que entonaban lassddticos..." La comedia en efecto tuvo
su origen en las fiestas religiosas que, en ocada vendimia, se celebraban en honor de
Dionisos. En ellas se realizaban procesiones oopabarlescos de los vendimiadores
disfrazados, quienes llevaban en triunfo el faimb®lo de la generacion y de la fuerza
productiva de la naturaleza. En estas procesiaestenaban cantos falicos caracterizados
por laparresia(libertad de lenguaje), que habria de dar su selifocomedia antigua. Esta
comitiva de enmascaraddsymoso faloforia divertia con improvisadas y procaces burlas,
generalmente personalizadas, al publico que la pabaiba. Se ignora todo acerca de la
evolucion que transformo este desfile en la comediacual la conocemos a través de
Aristofanes. A partir del siglo VI antes de Crigtama una forma precisa similar a la
tragedia. Tradicionalmente se la ha definido pes tcriterios: los personajes son de
condicién simple, el desenlace es feliz y buscavqmar la risa del espectador. Para
Aristételes la comedia, por ser "una imitacién denbres de calidad moral inferior”, no se
nutre de fondo histérico o mitolégico. Se consamia realidad cotidiana y prosaica de la
gente simple de ahi su facultad de adaptacidnastlad sociedades, la diversidad infinita
de sus manifestaciones y la dificultad de desamalha teoria Unica. Su desenlace, no deja
desencantados, cadaveres o victimas, sino ques@spre desemboca en un final
optimista (matrimonio, reconciliacion, reconocinti@n La risa del espectador a veces es
de complicidad y otras de superioridad. La comedve@ de la idea repentina, de los

cambios de ritmo, del azar y de la inventiva dréradt escénica.

Comedia (alta y baja). Distincion segun la cualidados procedimientos cémicos.
La comedia baja utiliza procedimientos de la fads,lo comico visual (gag, slapstick
humuor, palizas), mientras que la alta o gran cdmediliza sutilezas de lenguaje,
alusiones, juegos de palabras y situaciones "citedémente agudas". La Comedy of
Humours, cuyo origen se atribuye a Ben Johnsooy aet Every Man is his Humour, es el
prototipo de la alta comedia encargada de ilustdiferentes sentidos de humor de la

naturaleza humana.

Comedia antigua-comedia nueka comedia antigua es la de Aristofanes (siglo V
antes de Cristo). Derivada de los ritos de feedicen honor a Dionisos, es a menudo
violenta, obscena y grotesca. El coro jugaba udnaatico esencial. Con Meandro (siglo

IV antes de Cristo) aparece la comedia nueva: desaribe la vida doméstica, recurre a
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situaciones y caracteres estereotipados. Es lagma de la comedia de caracteres y de

costumbres.

“La comedia literaria de satira politica, pecutigrAtenas, conocida como Comedia
Antigua, que tuvo su mas eximio cultivador en Arfiahes, terminé con la caida de aquella
ciudad. Esparta, vencedora, impuso a su vencidd, eV rigido gobierno de los Treinta
Tiranos, que en poco mas de un afio sofoco todm ftdilibertad. Mas tarde reemprendera
Atenas la lucha contra Esparta, pero esa luchdasefidin de la solidaridad helena. La
Comedia posterior—la Media y la Nueva—es un praaluctun reflejo de las nuevas
condiciones espirituales. Obligada a procurarsesotemas que no fueran los asuntos
atenienses, los encontro en los problemas genefalessociedad y, sobre todo, en la vida
domeéstica. Abandona la satira personal, caragteride la de la comedia aristofanesca, y
se desprende del coro, para ser eminentementeepresentacion comica de la vida y de
las costumbres ciudadanas privadas y, en generébsdaasos ridiculos, de las debilidades

y los vicios de la humanidad mediocre.” (Plautom@dias. Edit. Porria México 1998)

Commedia dell” Arte. Se llamé primeramente commetliimproviso, commedia a
saggeto, commedia di zanni, o en Francia y otréeeepaComedia Italiana. Es solamente en
el siglo XVIII cuando esta forma teatral, que exidesde mediados del siglo XVI, toma el
nombre de Commedia dell"Arte. Consiste a la veel emte, la competencia, la técnica y el
aspecto profesional de los actores. La Commed|aAdel se caracteriza por una creacion
colectiva de actores que elaboran un espectacujmovisando gestual y verbalmente a
partir de un boceto no escrito de antemano porutor § siempre muy breve (indicaciones
de entradas y salidas y sobre las grandes articnkde la fabula). Los artistas se inspiran
en un asunto draméatico, tomado de la comedia (sntm moderna) o inventando. El
esquema rector del actor (el guién) se obtiene mdman cuenta el lazzi (indicaciones
sobre la interpretacidn de escenas cOmicas) casdite de su rol, y la reaccion del
publico. Los actores agrupados en compafias horeagenecorrian Europa actuando en
salas arrendadas, en plazas publicas o para wipgrique los contrataba. Mantenian una
gran tradicion familiar y gremial. Representabaa docena de tipos fijos, los cuales se
dividian a su vez en dos "partes”. La parte semaprende las dos parejas de enamorados.
La parte ridicula consiste en ancianos comicostéRare y Dottore), el Capitano (producto

del miles gloriousus de Plauto), los criados o Zastos de nombres muy diversos
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(Arlecchino, Scaramucia. Pulcinella, Mezzottino,afai, Coviello, Truffaldino) se
distribuyen en el primer Zani (criado astuto y egml que conduce la intriga) o en el
segundo Zani (personaje ingenuo e inculto). Eraléepridicula siempre llevaban mascaras
grotescas y estas mascaras (Maschere) serviadgmgmar al actor por medio del nombre
de su personaje. En este teatro de actor (y de,dotcual era una novedad para la época),
el énfasis se ponia en la destreza corporal, emtelde reemplazar largos discursos por
algunos signos gestuales y de organizar la repesén en funcion del grupo. La
aseveracion de que el énfasis se ponia en la gesioeporal es cuestionada por Allardyce
Nicoll: « Otro hecho fundamental ha de entendéuselamentalmente. Aquella comedia
estaba basada en una combinacion de lenguajednagano solamente en la mimica. Con
frecuencia quienes en nuestra época, intentanibiesas representaciones de la commedia
dell"arte, tienden a insistir en los movimientosla® actores y en su destreza puramente
fisica; sin embargo, se trata de una concepcidivecpda. Cuando Casanova, €l mismo
hijo de una actriz y eterno admirador del estiidad€ommedia dell"arte, hizo un analisis
de la interpretacion de Arlecchino hecha por urstdieactor contemporaneo- al parecer,
Antonio Sachi-, lo centré, no en la admirable hidbd acrobatica del actor, sino en sus
palabras. “La sustancia de sus ingeniosos parlasientecia, “siempre son frescos y
espontaneos, es tan inconexa y confusa, sus extfafises estan compuestas de tal
coleccion de palabras adecuadas para temas tararestde diferentes y las aplica de
forma tan inesperada a aquello de que esta hablawia tan repletas de diferentes
metéaforas ridiculas, que podria parecer que euotmjdeberia resultar un caos sin forma;
sin embargo, ese método esta completamente jasiifipor el propio desorden del estilo
gue solo él sabe manejar...” Andrea Perrucci detda actores: “pero cuanto mas retorica
estudie, mejor actor serd”. De ahi la insistencexea de los significados y aplicaciones de
“la metafora, metonimia, sinécdoque, antonomasitacresis, metatesis, alegoria e ironia,
proétasis, aforismo, sincopa, comparacion, apocpéesis, sistole”. El soliloquio para un
amante desesperado se inicia asi: No esperes@azpn mio; estando sujeto a la tirania
de la belleza, te deslumbran los rayos de esty sol puedes mitigar tus tormentos. En
Italiano seria: Non isperar (a: protasis, afiadimaseal inicio de una palabra. Isperar por
sperare) pace, cuor mio: sendo (b: aféresis, supkatnas al comienzo de una palabra.

Sendo por essendo) sogetto alla tirannide del éibbarbaglio (c: epéntesis, afiadir letras
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en el interior de una palabra. Abbarbagliare pdragbare) la luce d” un sole, né puoi
temprare (d: sincopa, suprimir algo del interiouda palabra. Temprare por temperare) le
tue pene.” Veo que el parlamento termina con lalpal pene traducida como tormento
(podria ser también pena), pero en castellano gsne, miembro viril, lo que podria llevar

a decir el parlamento, usar esa palabra y que@i megue con el doble sentido.

El estudio de I&Comedia del Artepara bien nuestro, es algo al parecer de nunca
acabar. Y es que la mayoria de nosotros dice targrcimiento de la misma, creen tener
una imagen exacta de Arlequino, o de lo que signifa palabramprovisacionpara los
actores de ese ya establecido por la ciencia tlateologia, género. Detras de la cara de
este conocimiento difundido en lo que son las tegsla comedia del arte, hay una
fundamental ignorancia o mejor, un fundamental esismo (disfraz) de hechos
histéricos, una confusion de la fantasia y den@genes modernas y lo que realmente e
histéricamente ocurrio. (Ver: De Marinis, “La adatiGm en la comedia del arte: apuntes
para una indagacién iconografica” 1997: 125-183yara mayor informacién ver también
Rudlin (°®), Uribe ¢°9, Fo ¢79, Allardyce {¢'%), Martinez '3

Cannovaccio. (Voz italiana) Textualmente cafamaif@afiamazo, tela burda
dispuesta para ser bordada) Texto burdo dispueata fbordar” el guion. Guion

desprovisto dédialogo.

Engrama (r). Este término derivado de la sicapdéfinido en esa ciencia como la
huella que deja cualquier acontecimiento en la mamt he usado durante los ensayos
desde hace algun tiempo para referirme al conjdateensaciones sicofisicas despertadas

en las lecturas del texto, improvisaciones y /epr@sentaciones, sometidas a procesos de

187 De Marinis, Marco, 1997, “La actuacion en la cdiaalel arte: apuntes para una indagacion
iconogréfica”, enComprender el teatro. Lineamientos de una nueviadiegia. Buenos Aires, Galerna.
(Biblioteca Gilberto Martinez. Signatura topografit/F M339).

188 Rudlin, John, 1994Commedia dell”Arte. An actor’s Handbobkndres, Routledge. (Biblioteca Casa del
Teatro: TF R916) — Rudlin John and Olly Crik, 20@bmmediadell’arte”. A handbook for troupes,
London-New York, Routledge. (Biblioteca GilbertaaNinez. Signatura topografica TF R916c).

19 Uribe, Maria de la Luz, 1983,a Comedia del arteBarcelona, Destinolibro. (Biblioteca Gilberto
Martinez. Signatura topografica T/F U76.).

10Fo, Dario, 1998Vlanual minimo del actoNavarra, Hiru. (Biblioteca Gilberto Martinez. Sijura
topografica RT/FO M294).

171 Allardyce, Nicholl, 1977El mundo de Arlequin. Estudio critico de la Comraedll’arte Barcelona,
Barral. (Biblioteca Gilberto Martinez. Signaturpégrafica TE N645).

172 Martinez, Gilberto, 200@ercanias y lejanias de la Commedia dell’ai&dellin, [s.n.] (Biblioteca
Gilberto Martinez. Signatura topografica CT F C412)
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sentido, significativos, que deben ser conservadaso experiencias de vida, (“heridas
poéticas”), susceptibles de ser evocadas y refiexias para transformarlas en trozos de

partituras a ser desarrolladas y a veces sometidasvas improvisaciones.
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Hoy no voy a trabajar. Version deLa Fiaccade R. Talesnik (Argentina) por Gilberto

Martinez. (Colombia).

Estreno: julio 6 de 2005.

Elenco: Eduardo Cardenas — Magda Meneses - DiagasG- Fernando Henao.
Escenografia, maquillaje, vestuario: el grupo Gedd eatro.

Pista sonora: Fernando Henao y Gilberto Martinez.

Direccion general Yuesta en relieveGilberto Martinez.

Fabula: Néstor Vifias es la esencia del deseo quehaos hemos abrigado de
rebelarnos contra el castigo del Edén perdido yhgusido magistralmente administrado
por los que tienen “la sartén por el mango” graaiésbondad y la “herencia” divina. Es el
intento personificado de ganarle la batalla altedapial trabajo (cuando lo hay), al decidir
un dia muy temprano: “hoy no voy a trabajar” y asuodas las consecuencias. (Eduardo

Cérdenas. Actor.)

El impacto que me causo la obra original fue gjesr de est®uesta en relieven
la cual contextualicé la escritura dramatica atagliciones socio-econdémicas que vivimos
en Colombia. Se trabajaron los personajes condas®tos arquetipicos del mundo de los
negocios Yy utilizando gestos y desplazamientoslasies a los de los personajes de la

comedia del arte y del cine mudo.
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Por dios HOMBRES que por DIOS fueron creadosde Sergi Belbel y otros (Espafa).
Version de Gilberto Martinez y el grupo de monténlombia).

Estreno: abril 6 de 2006.

Elenco: Patricia Carvajal (Girlenny) — Olda Livisakin (Isabel Cristina Mosquera L6pez)
— Paula Bedoya — Freddy Bedoya.

Escenografia, Vestuario, Maquillaje: el grupo Cdelal eatro.

Luminotecnia: Gustavo Castafieda.

Musica y Letra: Sonia Martinez.

Direccion general Yuesta en relieveGilberto Martinez.

Fabula. Primer cuadro: dialogan sobre el amor alitss de Sade, Casanova y Don Juan.
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Segundo cuadro se refiere a la historia de un pajsden nuestro caso representado por
tres actrices) con alopecia y el cuadro final nmaest encuentro de tres mujeres en el
vestierde un club, en donde se cuentan sus experieno@®sas.

Una realizacion que logré6 una efectividad es@ngue rebasé nuestras
aspiraciones. Un proceso en donde la colaboraciénsbbre todo, en las etapas iniciales,
rayana con la concepcion que se pueda tener dereaeon colectiva, en donde cada cual
aporta en la medida de sus capacidades. Y clarorfugportes excepcionales pues se
trataba de un elenco de profesionales, con estindaginacion y entrega. La obra original
fue sometida a un proceso de decantacion, de dregimtcomo por ejemplo el primer
cuadro de la misma, propuesto como tres mondldgjatel Marqués de Sade, de Don Juan
y de Casanova, que gracias a una escritura esticansie convirtié en un dialogo, de ritmo
climatico ascendente para terminar con el saludpuUhlico de los tres personajes y
mencién de las obras de donde se nutrid su quebacénico. El segundo cuadro de muy
dificil enfrentamiento llamado “Alopecia” fue uneejplo de plastica belleza que nunca
antes habia logrado en uRaesta en relieve_a técnica de la transformacion se utilizé en
el cuadro al ser re-presentados los diferenteopajes de la historia. En el tercer cuadro,
rayano en lo trivial, aparente trivialidad que deerda de las relaciones entre hombres y
mujeres en la cotidiana existencia, logramos uaa ggilidad ritmico - sonora, sobre todo
en la proxemia que se establecié con el publice tambios de escenografia fueron
minuciosamente estudiados e hicieron parte delceBspdo como tal. Se llegd a considerar
al que las realizaba como un personaje mas, a dé&cele connotaciones de “Personaje
Sombra”, quiza como se presenta en algunas piezsatto oriental.

No es una obra mas sobre las relaciones humasasag que eso. Es una mirada
poliédrica de hombres y mujeres (autores, actricaBrector) sobre dichas relaciones,
condensada en frases célebres y en tres cuadraooymenden desde el pensamiento de
arquetipicos mitos amorosos (del casquivano y mateliBon Juan, del irdnico y seductor
Casanova y del blasfemo y anarquico Marqués de) Sadeando por el mundo onirico —
erético de la hormonal alopecia, hasta finalizan e dialogo aparentemente banal y
chispeante de tres mujeres sobre los HOMBRES pasinaylsculas, para que no se olvide
gue todo gira en torno de la condicibn humana quk estamos amarrados gracias a la

sabia naturaleza.
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De esta obra existe un video del publico con carmaulta que revela sobre todo las
diferentes reacciones del publico a los “gag” camigue el montaje enfatizé sobre todo en
el cuadro final.

Escenografia, vestuario e iluminaciéhos tres cuadros fueron objeto de un
profundo estudio con el fin de configurar, diseji@onfeccionar los espacios y elementos
de re-presentacion. Nada se dejo al azar o se uisprd/estidos transformables y luces de

acuerdo a las necesidades de sentido y significal® cada escena.
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CASA DELTEATRO DE MEDELLIN
presenta:

A/LAS DEL PASO
de
Gilber’roﬂarﬁnez 7

Elenco

# Clara Arango: Mali&'Rosa
Magda Meneses: Magdalena 1
Femando Henao: Sao ’

Técnico: stavo Castonedo

Direccién:
Gilberto Martinez

MERCOSUR INTERIOR "ATAHUALPA DEL CIOPPQO"

URUGUACOCILIRE DE 2005 foto cortesia festival-bucaramanga

Allas del pasode Gilberto Martinez. (Colombia).

Estreno: septiembre 9 de 2004.

Elenco: Clara Arango — Magda Meneses — Fernandadden
Escenografia y maquillaje: Grupo de montaje — Fetaddenao.
Vestuario: Lucero Gémez.

Técnico de luces: Gustavo Castafieda.

Musica: Grupo Planeta Rica. Tem&ue salga el sol{John Henao)
Asistente de direccion: Fernando Henao.

Direccidon general YPuesta en relieveGilberto Martinez

Fabula: Un chulo le es infiel a su amante con tanhea.

Esta obra Yuesta en relieyefue producto del estudio de los lenguajes “odlilb
especiales de gente de mi ciudad, de la “Indagat@iun Marginado” que aparece en el
libro Lenguaje del Hampa y del Delittel Dr. Manuel Antonio Arias (Arias, 2003jy de
la vida de Rosa Maria, recogida en el libro de mepes Vida puta puta vidade los
escritores Reinaldo Spitaletta y Mario Escobar Selé&z. (Spiteletta-Escobar Veladsquez,
1996)"“. Y al grupo de montaje.

Relieve linguisticoDiccionario minimo:

173 Arias, Manuel Antonio, 2003,enguaje del Hampa y del DeljtBogota, Ediciones doctrina y ley.
174 gpiteletta, Reinaldo, Escobar Velasquez, Ma986]Vida puta puta vidaBogota, Gerardo Rivas
Moreno Editor.
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Adioxogen: adios y hasta la proxima.
Aguacate: policia torpe y violento
Alacranarse: traicionar.
Bacana: magnifica. Excelente.
Bartolear: ir o andar sin destino o cuidado.
Bucaramangas y mascayucas: las bocas.
Cachiflin: un cigarrillo de marihuana o de bazuco.
Chivato: delator o “soplon”.
Cotiza: valorar. Coger prestigio en el hampa.
Emplear el rastrillo en los almacenes: buscarlgdaga desplumar.
Ferrocarilero: carterista en buses o trenes.
Fesolos: agentes secretos.
Gildardos: campesinos recién llegados a la ciudad.
Giles: ingenuos, que se dejan engafar.
Juma: borrachera.
Mascayucas en la obra se refiere a las armas ltoboli
Matute: contrabando.
Mina: mujer bonita de vida alegre. Prostituta.
Ponerle cortina: ocultar al complice para que robe.
Puchito: un poco de marihuana o de bazuco.
Rielca de una jermu de la high: carriel o bolsada mujer de la alta sociedad.
Toco -mocho: fraccion de loteria adulterada.
Sefor Yunay: Sefior Juez
Saa
Este pais es un prostibulo, en donde guerreanarviddagquean, mienten y engafian
numerosos corruptos cafres variopintos.
Espacio escénico y vestuario.
Plataformas dando lugar a dos niveles de actua@ds espejos deformantes a
ambos lados de la tarima superior sirven de marao lzastidor espejo central en donde se
ven las siluetas de los personajes buscando utoefsperpéntico. Vestuario disefiado por

el grupo con predominio de telas plasticas en lagms. Sao con pinta de marinero, a su
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gorra y extremidades llegan elasticos cuyo otrceextb esta fijo del techo del teatro.
Acerca de |Puesta en relieve

A veces hay que tocar fondo para que el ser humighonbre la posibilidad de su
liberacion, manifestada en la escena con los pdestsivos para cortar las ataduras que se
han ido entretejiendo en el conjunto de las retesdumanas.

Dos mujeres “duras”, logran después de sufriroiejees y maltratos, a través de
evocaciones, cortar el cordén umbilical que lasaata amo y sefior, “mas recorrido que
tripa de marrano y duefio de muchas patotas.”

En ella mas que en ninguna otra se aprecia laedif& entre Fabula e Intriga
dramética. Fabula considerada como unas biografias, yuxtaposicion de episodios
ligados a los comportamientos, actitudes y acciameslos personajes enfrentados a
problemas aparentemente insolubles, que en un ntordado convergen y explicitan un
proceso de sentido global. Intriga esencialmenteocda relacion de una crisis con
exposicion, nudo y desenlace de cada personajeeysgujuega en periodos cortos de
tiempo.

En la Intriga se juegan las unidades psicologimdos personajes y a partir del
desarrollo de ellas, se lleva al espectador a aicipe de la accion. Con la Fabula 'y a
través de ella se llama la atencion sobre la nazaay origen social de las contradicciones
sociales.

El estudio de las relaciones entre Escritura dii@en@ Puesta en relieyeenlazo los
dos aspectos de la creacion teatral en forma il el texto se escribié pensando en
llevarlo a escena, los ensayos hicieron desculsijuegos de escena que se integraron al
texto teatral.

Este espectaculo no hubiera podido realizarsest@depeculiar manera, sin el aporte
del equipo de trabajo a la Direccion, consideradaeste caso como la actividad que
aglutina y cohesiona, para dar lugar a una sgauion global.

Con esta obra participamos enllaMuestra Internacional de Teatro del Mercosur
Interior "Atahualpa del Cioppo” (2006) en la ciudéelPaysandu (Uruguay) y en balneario

ciudad Colén (Argentina). Ver: Sociales, “ElencesRblonia, Colombia y Venezuela en la
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Muestra”, 2006)"

Nuestra presentacion en Paysandu, se realizé éesiguun “ejercicio” de creacion
espacial por parte del personal técnico que nosnpadd. Ante la imposibilidad de
transportar escenografia los practicables matsridke la realidad, como diria Bertolt
Brecht, se construyeron con lo que las bodega3astro Florencio Sanchez, nos ofrecia.
Un perchero, reemplazo el espejo central y conlpagao se construyeron los espejos
deformantes laterales. Dos butacas renacentistasnfueemplazaron las sillas metalicas,
en donde se desenvuelven las actrices. Y sobrddatabientacion luminica, fue decisiva.
Con platea llena y el publico de pié aplaudiendelahco, dimos por terminada nuestra

representacion.

175 3ociales, “Elencos de Polonia, Colombia y Venezeel la Muestra”, en: Peri6di€ Telégrafo sabado
14 de octubre, Paysandu, Uruguay.
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La Controversia de Valladolid de Jean L. Carriere. (Francia).
Version de Gilberto Martinez. (Colombia).
Estreno: 26 de octubre de 2004.
Elenco: Eduardo Cardenas — Diego Casas - (Jorg® Magel Quintero) — Fernando
Henao - Gilberto Martinez — Freddy Marin.
Escenografia, vestuario y maquillaje: el grupo Ghdd eatro.
Técnico de luces: Gustavo Castafieda.
Director general YPuesta en relievesilberto Martinez.
Fabula: La polémica que establecieron el padreagéChsas y Ginés de Sepulveda en la
ciudad de Valladolid el 15 de agosto de 1550-

Otra Puesta en relieveitilizando la técnica de la lectura en atril desléada en
Casa del Teatro. Queremos con este espectacur evteatro de tendencia didactica, y
con esta obra pretendemos, en escasamente en am@ascde una hora, y presentar un

fragmento de historia que nos ayude a comprendgor g@iénes somos y cual es el
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proceso por el cual los seres humanos hacemos|querelo fuera y sea tal como lo
conocimos y conocemos hoy.

En los hechos historicos que llevamos a escen® conespectaculo multimedia
sucedidos en 1551 y conocidos como las Juntas lsdukd, se debatido un tema, hoy por
hoy, mas que vigente: el hecho de que aun naciphesnbres se creen con el derecho a
decidir sobre el destino de otros pueblos parazatibs en su beneficio econémico e
intereses personales.

La accion se sitla en el convento de San Gregerigalladolid. Un legado Papal,
es enviado a la ciudad de Valladolid para debatirel Padre Fray Bartolomé de las Casas,
y el Filésofo, tedlogo y jurista Ginés de Sepulvesidos “indios” son seres humanos como
nosotros, si tienen alma con posibilidades de es@ayse y asi poderles brindar la
salvacion y redimirlos de la condenacion eternactlano, es participe del debate.
Escenografia y vestuario.

Una plataforma. Dos niveles de actuacion. Una lugatilo Luis XIX. En el nivel inferior
a lado y lado de la pantalla central de proyecail@s, atriles. Los actores van vestidos de
negro.

El relieve politico — religioso se configura dernfia tal que conmueva en la
secuencia en donde Fray Rafael de la Serna ca#ldaaresolucion del delegado de la Santa
Sede de patrocinar el trafico de esclavos conreldé aliviar las atrocidades que se
cometian contra los indigenas en el Nuevo Mundo.

Proyeccion: fragmento de la peliclla amistad(1997) de Steven Spielberg, (Ver:
trafico de esclavos negros™ youtub&) en donde se aprecia el apresamiento de la
poblacion negra, embarcada y posterior asesindi@mapor la borda durante una tormenta
a esclavos enfermos y sanos.

La Controversia de Valladolid:'()
Final de nuestra version.
Sepulveda Es un hecho que la esclavitud es una instituaidigua, pero, esclavizar tantos

pueblos sin ocuparse siquiera de su salvacion..piMecupan tanto los unos como los

178 «Trafico de esclavos negros”, eYioutube
http://www.youtube.com/watch?v=icVI90nt9Qw&featuretated

Y7 Carriere, Jean-Claude, (Version de Gilberto Ma#jn2005).a Controversia de ValladoliMedellin,
Coleccion Casa del Teatro. (Biblioteca Gilberto tifeez. Signatura topografica CT A C764).
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otros...

Legada No lo entiendo pero nadie les impediria el baudis

Las Casas jPero el Rey solo lo ha permitido en unos poes®s! Puede convertirse en un
gran comercio.

Legada Creo que usted tuvo un esclavo negro...

Las Casas Por muy poco tiempo y nunca lo consideré un gecla

Legada ¢Estaba usted satisfecho con su servicio? ¢Nairfiaepropuesta suya, para
proteger a sus amados hermanos indios?

Las Casas Fue en mi juventud... estaba como loco... ahom awergiienzo y me
arrepiento... Eminencia, yo afirmo que los afriaaon tan hombres como los demas. Nos
hemos equivocado sobre ellos, desde hace siglisto @mbién murié por ellos... seria un
grave error...

Legada iNo, no vamos a empezar de nuevo! jNo estamas gso! {Se acabd! jVamos!
Agregaré un codicilo. En nombre de su Santidadadsgco su ayuda, Demos gracias a
Dios por haber estado entre nosotros hasta el finahomine patris, et fili, et spiritus
sancti.

El padre De las CasasjDios mio...! ¢ Por qué has querido tu esta lzatatlesante?

¢Por qué has sellado los ojos de la mayoria deolobres?

¢Por qué los envenenas con gusto por el oro ysesgm?

¢Por qué has dotado a varios de entre ellos cortelligencia més fina para defender el
horror absoluto?

Ta, el amor eterno, ¢ por qué nos arrojas al ladestp del amor?

¢Por qué el amor y el odio estan tan intimamemnéggados en nuestros corazones?

¢, Qué es lo que he podido olvidar?

¢, He dicho lo que debia que decir?

¢Si mi corazon esta oscuro, al menos mi menteksa?

Sefior, después de todos los horrores,

Que he visto y que seguramente seguiré viendo,

Como hombre te pregunto:

¢, Somos seres a tu imagen y semejanza?
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La Madre In de Dario Fo y Franca Rame. (Italia). Version dé&io Martinez y Clara
Arango. (Colombia).
Estreno: diciembre 2 de 2004.
Elenco: Clara Arango — Fernando Henao.
Escenografia, vestuario y maquillaje: grupo Ca$d eatro.
Pista sonora: Gilberto Martinez.
Técnico: Gustavo Castafeda.
Direccidon general Yuesta en relievesilberto Martinez.
Fabula. Con el nombre de& madre pasotaDario Fo y Franca Rame dieron a conocer este
monodlogo que narra la historia de una madre queoseierte en “hippie” para tratar de
rescatar a su hijo de ese ambiente. Al final & kijelve a casa y la madre descubre la
posibilidad de “ser libre” en lugares diferentesuahogar. (Ver: Fo, “La madre pasota”,
1986)"®
La version realizada en la puesta destacé algaspsctos, eliminé lo que se
consideraron reiteraciones que de alguna maneraldtn el ritmo de que quisimos tuviera
la version nuestra. Se utilizdé sélo un practicable:antiguo confesionario de iglesia de
pueblo. Y al final cuando la protagonista cae enasale la ley se escucha el “Aleluya” de
Handel. Pusimos de relieve el rol del sacerdotelyhgo, que no son parte activa en el
monologo original. Sentado en el confesionariocébraque interpreta al clérigo solo utiliza
durante el dialogo con la Madre, grufiidos y efestwsoros que producen unos zapatos que

maneja con sendos soportes desde su asiento.

178 Eo, Dario y Franca Rame, 1986, “La madre paset@@cho monélogasBarcelona, Jucar. (Biblioteca
Gilberto Martinez. Signatura topografica R T FO P16
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Aqui se ensaya Antigona el que pasa no es el espiritu de Daes Gilberto Martinez.
(Colombia)*"™®

Lectura interpretada en Casa del Teatro: junio 3005.

Elenco: Elizabeth Cardenas — Tatiana Arango — Relmélenao — Gilberto Martinez.
Escenografia, vestuario y maquillaje: Casa delrbeat

Proyeccion: estoraques

Pista sonora: Gilberto Martinez.

Direccion general Yuesta en relieveGilberto Martinez.

Fabula: basada en la historia de una mujer a gacrsan de haber contagiado una
enfermedad venérea a un paramilitar durante la tosagueo de un pueblo en Colombia.

La matan a patadas en la plaza principal.

El hecho teatral considerado dentro de los lineatos de la teatralogia. El estudio

del hecho teatral no deberia ser suscrito a uredplie, como decir (la arcaica y parcial

179 Martinez, Gilberto, 2005Aqui se ensaya Antigona o el que pasa no es eitespd Dios Medellin, [s.n.]
(Biblioteca Gilberto Martinez. Signatura topograficT A A656). — enTextos Teatralesviedellin, Edicién
del Autor. (Biblioteca Gilberto Martinez. Signatucgografica CT A T355).
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manera de verlo), una expresion historica de kralitira. Las caracteristicas de esa
disciplina, evolucionismo, finalismo, fetichismo admnental, categorizacion genérica,
lingliistica etc., deben ser superadas por las sumrdribuciones que las ciencias humanas

y sociales han ido aportando y aportaran.

El hecho teatral debe ser considerado como unepoocon concreciones y
relativizaciones de tal manera que se dé cuent demo un fendémeno cultural y social,
basicamente como fendmeno de proyeccidn signiigat sea en donde se debe dar un
proceso de comunicacion y conmocién a corto y lgopzo. La interdisciplinaridad
metodoldgica como perspectiva de la teatralogéhajaria no con una vision parcial y
parcializadora, sino organica y totalizadora, ydtémen cuenta la relacion que se establece
entre los elementos primarios sobre los cualesustersta el hecho teatral, el actor y el

espectador.

“Sin embargo, es evidente que para estar en dondi de enfrentar una tarea de
este tipo, el enfoque semioldgico debera repudiadesviante y reduccionista vocacion
sincronica que lo ha caracterizado hasta hace piecgpo, y vencer las tentaciones
recurrentes de un cientifismo ahistorico. Tambi@éneé campo teatral, como en otros
sectores estéticos, es indispensable realizaardgition desde ursemiodtica estructuralista
de los cbdigos y de los sistemas haciaseraidtica pragmaticae la enciclopedia (en el
sentido en que Eco, una vez mas, usa este térmide)la interpretacion; es decir, una
semidtica que, rechazando formulaciones abstragtéasnodelos comunicativos y de
estructuras de sentido, se dirija en cambio amsideracion analitica y modelizante de la
concreta dinamica historica de los significantesley los textos, de su produccién y
recepcion. Todo esto, por lo que se refiere edpaniente al teatro, significa el paso de
una teoria de los signos y de las convencionesaatemria contextual de los hechos
espectaculares, que se ocupe a su vez de refosmdarlos términos mas acabados como
una teoria de la relacion teatral”. (De Marinis919-10)%°

Qué es un texto: un discurso fijado por la es@it€Como instituciéon la escritura es
posterior al habla y la escritura en el tiempo merada, no agrega nada al acto de habla.
Mas bien la minimiza, la reduce, la encoraza. “ue €jja la escritura es pues un discurso

180 De Marinis, Marco, 1997Gomprender el teatro. Lineamientos de una nuevaztiemia, Buenos Aires,
Galerna. (Biblioteca Gilberto Martinez signaturpdgrafica T F M339 1997).
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gue se habria podido decir, es cierto, pero pneesge se le escribe porque no se le dice.”
La escritura reclama la lectura y por ende dichaverscion induce al concepto de
interpretacion.

En la lectura solitaria el lector esta ausentéaerscritura y el escritor esta ausente
en la lectura.

La lectura interpretada va mas alld y contemplauestro caso al autor, al lector y a
los oyentes. Se instruye pues una funcion refeaencia su vez de expectacion y
conmocion. La tarea de la lectura como interprétaes efectuar la referencia. La accion
de referenciar para efectuar una blusqueda, a tdevéss concreciones y de las fisuras, de
la cosmovisién de los involucrados en el acto dedtura interpretada.

El discurso literario con el acto de habla (coesado vehiculo de la interpretacion)
des-oculta y evoca el imaginario, crea atmésfeaagms que deben afectar las relaciones
subjetivas con el concreto real al cual se refeg@reexto. El texto se debe convertir en el
lugar en donde los involucrados advienen, como abresenir, un suceder. La forma
exterior e interior de la obra como un todo orgatiizdebe dar cuenta del mundo histérico
sincronica y diacrénicamente considerado. La fumexplicativa del mito que se sucede
en el texto como Mi tema, se encuentra en el hazldeiones planteadas que le da un
proceso de sentido y como corolario inevitableedas relaciones, una significacion
(funcion significativa) con el alcance existendalla misma.

La interpretacion se encuentra en el interioradesfera del lenguaje. “La lectura es
posible porque el texto no esta cerrado en si misino abierto hacia otra cosa; leer es
toda una hipotesis, articular un discurso nuewtisgiurso del texto” (Ricoeur)

Dimensiones a considerar: La Semantica. La Seraidtiia Socioldgica.
Antropolégica. La Morfo-Sintactica. La Cognitivaa Dimension Pragmatica. La Fonica.

La Semantica. Estudio del significado del texdoaciones, las palabras y sus
variaciones y de los problemas relacionados cosigglificado. Qué significa significar.
Etimolégicamente es hacer un significado con ehaiglesarrollar un proceso signico o
semiosis, lo cual implica, entre otros hechos,pwasr de un plano significante a un
significado, buscar y producir sentido, interpretbmundo y comunicarlo. Tres teorias del
significado: La Referencial el significado como referencia a alda ldeacionalen la

mente del hombre, opiniones, ideatg Comportamentala conmocién que produce el
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encuentro con la significacion.

Semidtica. Ciencia que estudia los modos de padogc de funcionamiento y
recepcion de los diferentes sistemas de signosodeuricacion entre los diferentes
individuos y colectividades. A qué realidad o mursgorefiere el texto. Qué experiencia
humana se refleja. Qué cosmovisién subyace. Quibkeognitivos se representan.

Qué tipo de significacion predomina. Qué unidadgsificativas son relevantes. Como
esta organizado el contenido del texto. Como sdatacoherencias: interna y externa.
Semantica del texto, de la oracién y de la pala@@nstruccion del texto signos y
simbolos que la cultura proporciona.

La Sociologica. El teatro es un hecho colectivesta intimamente entrelazado a la
trama de la existencia colectiva. Pero no nos ireéer a una sociologia que establece
paralelos entre una sociedad estatica y un teatertm Tampoco se trata de establecer
paralelos ni sincronismos como aquel de que efaeabderno es el sucesor del teatro
griego, mecanicista manera de quedarse en la bdedeator instruido y diletante.

Antropoldgica. Basandonos en la adopcion de teamtomunes de la teatrologia y
la antropologia como son los mitos, el rito, logenes, lo sagrado. La relacion del Yo con
el otro y los otros. Hombres que juegan a reprasenbtros hombres. ¢ Qué mejor manera
de representar a un hombre que representandolo?

Dimensioén Morfo-Sintactica dada por la cohesidalidad gramatical del discurso,
unidades en secuencia adecuadamente articuladas.

Cognitiva. El procesamiento de la informacién mteaido que se maneja en la
produccién y comprension. Coherencia (no cohesidrgrosimilitud. Experiencia de vida
0 campo de experiencia. Analisis de la Conmocion.

La pragmética expresada en la fuerza ilocutiveadd de habla. Lectura dramatica
interpretada. Actores lectores. Receptores. Corgnoci

La Fonica. Fonologia, del griego: tratado de la.véstudio de la voz y de los
diversos sonidos de un idioma. Proxemia de la eotendida como el estudio de las
relaciones fénicas (pertenecientes a la voz o rided de los intérpretes en razoén de la
temporo - espacialidad significada. Lectura dit@maanterpretada. Lectura en Imagenes.

Lectura dramatica interpretada como revelacion melvimiento, del actuar,

entendido como un caminar por dentro tratando derdgrar la maxima tension del arco
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corporal. El cuerpo que representa el soporte yolacomo cuerda que se estira hasta
encontrar el maximo de oposicion con el soportesute extremos antes del accionar la
flecha en el espacio. Morir a cada instante erinaisible” del interno para transmitir esa
experiencia de vida en su fugacidad material paa @dg lugar a una revitalizacion y
expansion del imaginario de los oficiantes de “Ethb Teatral”.

Primer Nivel de Lectura Fonica.

Atonal.

Atonalidad. La considero ausencia de un sistemaldeiones armonicas. En la voz
atonal todas las notas deben ser tratadas comaieian idéntica fuerza.

Establecer una base fonética “cero” cuya basei@sta el resonador esternal
superior y laringeo inferior, esto no debe sernegia estricta. Lo ideal seria establecer el
“punto cero para cada actor”.

Sonido analodgico tono fundamental y armonicosasimente condicionados.

Tratar de buscar una onda pura de todo sonidoidanpb tener armonicos — teatralmente
convencionalizada — “Punto cero”

Con ello se busca una desculturizacion fonica.

Leer imagenes. No baje el punto. El punto es acéfiantenga el resonador.

Segundo Nivel de Lectura Fonica.

Tener en cuenta las cualidades del soriitensidaddada por las vibraciones. (La
distancia a la que se puede oir un sonido dependa thtensidad, que es el flujo medio de
energia por unidad de area perpendicular a ladgiinede propagaciénljonoque depende
del nimero de vibraciones (El grado en que un sétsible puede distinguir entre dos
notas puras que difieran ligeramente en intensidiaelcuencia varia en los diferentes
rangos de intensidad y frecuencia de los tondsjnpredado por el nimero de arménicos
gue acompafan al sonido fundamental. (El timbte earacteristica del sonido que nos
permite distinguir los tonos producidos por instemos distintos aunque las ondas sonoras
tengan la misma amplitud y frecuencia. Los arm@smn componentes adicionales de la
onda que vibran con multiplos enteros de la frecizgprincipal y dan lugar a diferencias
de timbre. El oido distingue por su timbre la misméa producida por un diapason, un
violin 0 un piano.) (Los textos entre paréntesis sacados de la Enciclopedia Encarta.
2004)
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Tercer Nivel de Lectura Fonica.

Lectura Interpretada. Ensayos en los cuales ssdara el texto como una partitura
particularmente autdbnomo sometido al proceso deteatralizacion. Estudio de réplicas —
contrarréplicas. Silencios. Estos son evidentdassesiones en donde se buscan las
fisuras y se explicitan los subtextos. Ritmo deglognciados motivados por la
intencionalidad de los contextos en donde se peydukceleraciones, desaceleraciones y
multiples combinaciones. Ritmos y Arritmias. Metoias y Metaforas sonoras. Proxemias
fonicas. Pausas de Giro. Acerca de los puntos:dg@dexiste una Unica forma de
entonacion para poner un punto? [...] Ustedes karodocer el dibujo tonal de los signos
de puntuacion y usarlgmra la expresion de toda la idefa..] En nuestro arte el actor no
puede bandearse sin perspectiva y sin objetivg Birasluper-tarea; en caso contrario no
podra hacer que le escuchen. Y si ustedes vanciuada idea en cada frase, ¢, de qué clase
de perspectiva del habla se trataria? Pero cuamibuyan la idea, entonces pongan un
punto tal, que yo comprenda que, efectivamenteglaha llegado a su final. Fantaseen
con imagenes acerca de qué punto indicativo dal die toda una cadena de ideas estoy
hablando. Imaginen que nos encaramamos a la rogaltagsobre un precipicio
insondable, cogemos una pesada piedra y la arrejabego, a lo mas profundo. Asi es
como hay que aprender a colocar los puntos al gonialidea” (Ver: Osipovna Knébel,
“Acerca de los puntos”, 2000: 156-15%)Este enfoque de Stanislavsky es pensado mas en
funcion de un texto literario. Cuando afirmo leaganes y no palabras me refiero al texto
inmerso en la teatralidad. Lectura interpretadaindece a l&Puesta en relieva los

actores que leen y al espectador oyente.
Ejemplo de una sesion.

(1)Preparacion del aparato fonico. Ejercicios pasamusculos del cuello y de las
cuerdas vocales. Lectura atonal de la dhrdgonade Sofocles. Discusion sobre el gestus
fundamental. Tema. Contextualizacion del texto.h@ee hincapié en el manejo de la
columna de aire.

(2) Lectura interpretada: libre. Hacer concier®#das entonaciones, pausas de giro,

cortes, silencios.

181 Gsipovna Knébel, Maria, 2000, “Acerca de los psiten:La palabra en la Creacién Actora? a
edicién, Madrid, Editorial Fundamentos.
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(3) Lecturas interpretadas colocando el texto @mextos diferentes: Como si se
estuviera en una iglesia, como en un estadio d®Ifie#n un mitin politico. Variaciones: a
una sefial cambiar de contexto. Visualizacion degenés y de estados pre-expresivos

fonicos.
(4) Lectura de otros textos que siererh a la historia de Antigona.

(5) Lecturas interpretadas de Antigonal que pasa no es el espiritu de Dios
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CASA DELTEATRO

Presenta:

Lixces y Sonido: Gustovo Castaneda
MUSICA Y LETRA: SONIA MARTINEZ

DRAMATURGIA ¥ DIRECCION GENERAL

GILBERTO MARTINEZ

Froduccion: Coso del Teoro de Medellin ll F (11 \ \ (; 1{ l‘;] ( ) \ T{_ ) L.. \ l) ( ) l{

Crocamundos, el cangrejo voladode Gilberto Martinez. (Colombid}?
Pre estreno del 2 al 17 de diciembre de 2006.

Esta obra fue invitada y participd en el 3° Fedtilberoamericano de Teatro
“Cumbre de las Américas”, Mar del Plata (Argentina)

Elenco: Girlenny Patricia Carvajal — Olda Marinafisl Cristina Mosquera) — Freddy
Bedoya — Paula Bedoya -

Escenografia, vestuario, maquillaje: el grupo Gedd eatro.
Técnico de luces y sonido: Gustavo Castafieda.
Mdsica y letras: Sonia Martinez.

Director general YPuesta en relievesilberto Martinez.

182 Martinez, Gilberto, 200G rocamundos el cangrejo voladorMedellin, [s.n.] (Biblioteca Gilberto
Martinez. Signatura topografica CT A C937).
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“Una experiencia impactante y “chocante”. Impactgutela escritura a partir del
tema propuesto por el cuento de Onelio Jorge Carfi®4 -1986) (Cardozo, “El cangrejo

183

volador”) Investigacion sobre una estructura dramaticaidmzdedpica, sobre los

cangrejos.

Fragmento del cuentdl cangrejo voladoren el cual se basoé la dramaturgia.

“Habia una vez un cangrejito nuevo que estabahdoiun hueco profundo en la
tierra, cuando, sin mas ni mas, vino una palonwaia a darle conversacion.
- iBonito que te esta quedando el pozo ese! —digaloma-, y el cangrejo levantando los
tarritos de sus 0jos, la miré tranquilo y respondio
- No se trata de un pozo, estoy haciendo mi casa.
- jComo!- exclamé asombrada la paloma -¢ Ese osgujero es tu casa?

- Pues... si, mi casa.

¢,Como se entiende ese disparate muchacho?

iAh!, ¢qué no?

- ¢Pero te parece poco llamarle casa a un agujdeoterra? Escucha: si puedes vivir en la
rama de un arbol ¢cdmo vas a habitar en el fondm g@zo oscuro?

- Sefiora —dijo dignamente el cangrejito-, ¢se alvidted de que estd hablando con un
crustaceo? No soy una paloma, sefiora.

- ¢ Pero eso qué importa si eres "cangrejo con taidi

- Un "cangrejo con voluntad”, se dijo el cangrejilevantando directamente al cielo los
tarritos de sus 0jos. ¢ Seria posible eso? Masgeidsecontuvo su entusiasmo.

- ¢,Como vas a pasarte la vida bajo tierra?

- Pero es que toda mi familia lo ha hecho siemsgte a

- Ya me imagino a toda tu familia; es decir, poo gue empezd una vez, todos los demas
han seguido haciendo lo mismo. ¢Y es que en tdifana hay aspiraciones?

- Bueno, hay cangrejos... aspiraciones, que yo, sepa

- Bien —dijo la paloma- entonces tu vas a seriaigno de los tuyos que viva en un arbol.

- iComol! ¢ Yo vivir en un arbol?

- T, el primero de todos.

183 Cardozo, Onelio Jorge, “El cangrejo volador”, Batabras que BrillanDisponible en linea en:
www.angelred.com/vida/palabras/cangrejo.htm. Cdadolen julio de 2005.
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- jPero mire, sefiora Paloma, que mi abuelo me mestdomarnana a que hiciera mi cueva,
diciendome que ya es hora de fabricarla como hlasetemas!

- Pero, muchacho, contesta una cosa: ¢qué casdasiaando?

- La mia sefiora, ¢,cudl otra?

- Ninguna, porque ¢,cuando tu has visto una cagausinas ni ventanas?

- Bueno... no; verdad que no la he visto.

- Entonces ¢donde vas a hacer all4 abajo una wentgné fresco y qué luz van a entrar
por ella?

- Tiene razon.

- Y hasta suponiendo que hubiera una ventanaesidry sin luz, ¢qué pajarito se pondria
a cantar en ella cuando llegue el verano?

- No, ninguno.

- Entonces esté claro; hazte una casa en el aiichaoho.

- Pero... ¢en el aire?

- Quiero decir en la rama de un arbol, de un pileoun jacaro, de un dagae, en el polo del
monte que Mas te guste.

- jUn nido!

- Eso, un nido fresco que lo meza el viento. Decgi@a del Sol, de noche cerca de las
estrellas.

- jAh! jqué bueno seria! En el fondo, los cangrégmos queremos llegar a las estrellas —
mas, enseguida se entristecio:

-jpero es que soy solamente un cangrejo!

- iDéjate de historias! jTU eres lo que tu quisexs jSé pues, un crustaceo con voluntad!
Y como si estuviera cansada de hablar, la paloncaza batié sus alas y salié volando por
encima del joven cangrejo, quien con los tarriesas ojos la siguié mirando hasta que se
perdio con el viento.

Mas, ya el cangrejito no podia seguir haciendousva en la tierra. Asi que aquella misma
tarde, después de que se lavo las tenazas enfed rdirecto a ver a su abuelo.

- Abuelo, quiero fabricar mi casa fuera de la &err

- jComo! —exclamo el abuelo, cayéndosele la coméla boca.

- Si. Voy a hacerlo si es posible en el copito meaguairan.
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- jHijo mio! —dijo entonces mirandolo muy preocupadienes que tener cuidado con las
hierbas que comes. A ver, ¢qué has comido, hij@ mio

- Palmiche, abuelo, pero hablé con la paloma tarcaz

- ¢,Con esa loca?

- Me ha dicho que es un disparate vivir bajo tieoao una lombriz.

- Sera, pero ten en cuenta que td no eres mashgeangrejo, muchacho.

- Un cangrejo que acaso un dia pueda vivir cerdagdestrellas.

- Pero, ¢qué diablos de casa es esa?

- Un nido, abuelo, un nido.

- ¢Nido? ¢Y dbénde estan tus alas, muchacho?

- Pues, quién sabe con el tiempo si...

Mas esta vez el abuelo no lo dej6 terminar.

- iMuchacho! —trond, -mientras ta seas cangrejday ala que te salga ni pluma que te
cuelgue. Cangrejo naciste y cangrejo terminaras.”

Los Actos de habla al parecer fluyeron facilmeatdin y al cabo el elenco estaba
compuesto por actores de academia y trayectorigaki® mas dificil (y no solo en este
montaje) fue la que correspondié al texto y suciétacon el gesto. No me cansoé de repetir
gue la “accién fisica” requiere de una limpieza qage con la “plasticidad” de lo
convencionalmente estudiado. Los actores tiendéenauciar’ sus comportamientos,
actitudes y acciones en el quehacer de la acci@matica. Ejemplo: excesos de
movimientos faciales, enfatizando o expresandongsébe que significados profundos de
su inseguridad inconsciente, manoteos y miradasesitido... en fin algo de nunca acabar.
Es la artesania que debe caracterizar a un Dirdetactores, la que debe predominar para
lograr la equivalencia entre lo que se dice y le ge hace dando al Acto de habla un valor
de comunicacion sensorial y de proceso de sentiddajcatalogue diferente a lo cotidiano.
Durante la permanencia de la obra en temporadacaron lineas de trabajo que por falta
de una continuidad, que solo era posible con essagoperdieron. A veces es imposible
predecir el final de un trabajo de busqueda e iadag, en nuestro pais son muchos los
factores que inciden para que esto suceda.

“El minimo gesto atrae sobre si la atencion dpéetsdor, tanto en sentido positivo

como negativo. Asi como deben tener, como acta@ksentimiento justo para cada
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segmento del papel (proponerse una serie de tasas y encontrar la accion precisa que
parta de una experiencia justa), de la misma masatea el porte justo y el gesto justo si
todo tu ser creativo se somete, simplemente ysureezo, al ritmo unitario de la accion.”
(Stanislavsky, 1994, “La accién sobre la escen@941 213§

En el concepto de teatro infantil se engloban featdciones escénicas de muy
diverso orden y especificidad. Podemos encontedraénfantil realizado por nifios, teatro
para nifios realizado por adultos y que tiene a nidmo espectador y es representado por
actores, que interpretan personajes, o0 manipuldreowns, titeres y/o donde se entreveran
diversas técnicas: teatro de sombras chinescatn,mix.

Podriamos también decirnos: hay teatro de niffm®sentado por los nifios, teatro
para niflos producido por adultos; teatro mixto,Speio y escrito por adultos para ser
llevado a escena por nifios, y juegos dramaticoamatizaciones realizadas por nifios bajo
la direccién de un monitor.

Y lo que es mas importante: la temética y adecdadaa que haga florecer el
contenido sensorial y despierte el imaginario d@.n

El acuerdo emotivo y sentimental del nifio es & ulleva a participar de “su”
espectaculo”.

“Crear una atmésfera adecuada en teatro infast8ader tefiir su actuacion y su
presencia de complicidad, y elaborar un cierto @tmemotivo e intelectual con los nifios,
porque a ellos les gusta sentirse implicados” (lefiee, “Palabras para la accion” 2003:
239)%

Dicha complicidad no debe partir de apelaciomesuentes al publico sino de la
relacion directa que la accion dramatica estabtecelos nifios, de la pulsion atmosférica
creada por ella y por el accionar de unos perssrajesituacion. Pulsion inter-relacional
gue es necesario ensayar de tal manera que diaaef@esentacion pueda ser manejada y
encajada dentro del ritmo gestual de la obra, imarbvisacion” jazzistica, dentro de la

estructura melédica de la obra.

184 Stanislavsky, Constantin, 1994, “La accién sobredcena”, erEtica y disciplina. Método de las acciones
fisicas. Propedéutica del actdBeleccidn y notas Edgard Ceballos, México, CseteRologia. (Biblioteca
Gilberto Martinez. Signatura topografica T/C S786e)

185 | aferriere Tomés - Motos, George, 20P3Jabras para la accién: términos de teatro en deacion y en
la intervencién sociocultutaGuadalajara-Espafia, Naque Editora. (Biblioteithe®o Martinez. Signatura
topografica RT B L162).
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El mostrar en escena lo especifico y Unico defrdei@l y como lo concibo es un
relieve que siempre tengo presente en mis puestas.
En penumbra los vemos salir.

A Crocante el viejo vanidoso,

con su larga pinza, que es la mitad de su masaredyp
y por eso lo llaman: el cangrejo violinista,

gue a las cangrejas no cesa de enamorar.

A Crocamundos el héroe de nuestra historia,
quien suefia con un dia viajar

a pesar de que segun le ordena el abuelo,

tiene que cavar y cavar

para construir su casa en el fondo del arenal.

Y a Crujiente el fisicoculturista, de Crocamundosgo,
qguien, aunque lo tiene muy escondido,

suefia que algun dia sera campedn mundial.
AsOmbrense, ellos mismos construiran la playa
donde tienen que llegar.

Esto no es posible sino en el teatro.

Mas no en el cine, la radio o la television.
Primero el telon de fondo que sube y baja

y la playa asoleada nos muestra

en donde la accion va a continuar.

Vamos Crocante, vamos Crocamundos, la magia
recieén comienza. Vamos a Crujiente,

no te impacientes, sin prisa retira los amarres

y gira las patas o telones, que asi se llaman

en el lenguaje teatral, para que la asoleada playa
se acabe de conformar.

Esto es maravilloso.

Delante de nuestros ojos

se hizo el milagro teatral.
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De la playa de Poseidon,

llegamos a la ensofiada playa del viejo Crocante,
el libidinoso cangrejon,

donde suenan los acordes

de la ensofiadora cancion.
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de
Fernando Josseau
version Gilberto Martinez y Julio Sohanes
ELENCO: JULIO SOHANES- GILBERTO MARTINEZ

DIRECEION GENERAL: GILBERTD MARTINEZ

CASA DEL TEATRO DE MEDELLIN

2008

El Prestamistade Fernando Josseau. (Chif®).

Estreno: abril 2 de 2008.

Elenco: Julio Sohanes — (Diego Tafur) - Gilbertortifeez.

Escenografia, vestuario y maquillaje: Julio Sohgmesatro la Huella).

Pista sonora: el grupo Casa del Teatro.

Técnico: de Casa del Teatro.

Direccidon general Yuesta en relievesilberto Martinez.

Fabula: muerte de un prestamista y la investigagignrealiza un inspector de policia a los
tres sospechosos del asesinato.

Una entrega total y una dramaturgia de “Ojo dedm, o sea: punto focal de caza
nitido pero circunscrito dentro de una panoramigae tp rodea y configura. Fernando
Josseau, autor chileno quien visité Medellin pces &fios cincuenta y el actor Radl
Montenegro, presentaron la pieza en el antigudrd e Bellas Artes. De inmediato quise

conseguir la obra y los derechos para llevarlacares pero no fue posible. Hace 2 afios en

186 josseau, Fernando, 195, PrestamistaBuenos Aires, Talia. (Biblioteca Gilberto Mart#in&ignatura
topografica TA CL J84)
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una libreria anticuaria de la ciudad de BuenossA{Agrgentina) culminé la busqueda del
libreto cuando entre otros tantos libros viejoosaba el suefio de los justos, injustamente;
Y por unos pocos pesos lo obtuve. Julio Sohanedaine la medida para interpretar los tres
personajes de la obra. E iniciamos el trabajo.dPiosinente se nos une otro actor, en el
papel del Inspector; y por ultimo resolvimos traloiaj juntos.

El Acto de habla inicial: La muerte de un pres&imien circunstancias extrafas y
en la cual estaban involucrados: Un Panadero — aimi#s — y Un Politico financista. En
primer lugar me di cuenta que la obra deberias®aesda a una revision dramaturgica que
implicaba un seguimiento de las lineas fundamesntdl accion y un acercamiento a
nuestra cotidianidad. Enmarcada dentro de un cémeggturalista, raya con una insipida y
bien construida telenovela, en donde las circungandadas manejan los emociones de
una manera facil y lacrimosa. Infancias y esposaargadas, recuerdos de madres
rezongonas Yy calesitas infantiles que despiertdnicdmnes desmedidas; estafas, escandalos
encubiertos y bancarrotas financieras en dondeloaenas débiles y los que se creen muy
“vivos”; relaciones familiares y descripciones dgias y bacanales patrocinadas por una
burguesia decadente y con visos aristocraticasnEaesaria una revision y un salto a una
concepcion realista y descarnada que conmovies itiera cuestionar nuestro papel de
espectadores pasivos y en cierto modo desmitifosaslichespropuestos por la partitura a
abordar.

Improvisaciones con Actos de habla.

La voz- En suma, orgias, una vida licenciosa, llenast@mdalos..., hasta
gue se vio usted en la necesidad imperiosa de raautMoras, “el prestamista”. ¢Qué
opinion tenia usted de Moras?

Marqués- Un canalla, pero elegante; un cinico..., un vividadulador
ignorante, sin escrupulos. Es decir, un hombre readar para cualquier mujer. ¢Sabe
usted que una vez tuvo la osadia de dejarme sititeréabiendo ya enviado quinientas
invitaciones a un baile de gala...? Ministros, poediplomatico, escritores, toda clase de
snobs, gente de alcurnia..., Fue un compromisoibterr. La orquesta contratada, el
champéan pedido..., todo: las guirnaldas..., los fuegtificiales... iY se nego6; se nego
hasta el ultimo momento! Una desconsideracion simbre para un cliente antiguo e

irreprochable como yo... Fue un momento de suspkosible. jiImaginese la situacion!
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Todo el mundo llegando... Encendimos las lamparas.el comedor vacio... Entonces,
querido sefior, tuve una idea. Cerré la casa, epeigaanecer a los invitados en el jardin...
Esa bestia se compadecié en el Ultimo momento. @asro de terror... Y mientras los
mozos entraban pavos por la puerta de servicio, lpoprincipal entraba el cuerpo
diplomatico. Me iluminé: jtuve que anunciar unadivn de teatro... al aire libre, en las
graderias de la terraza!... Improvisada, sefiorci@aa mi talento histridnico, salvé la
situacion. Representé Macbeth durante media horaientras los mozos, a toda prisa,
preparaban los comedores... Los tuve aqui, en &b.puos emocioné. Pero mas
emocionado estaba yo. Me posesioné del rol intemsteny, debo confesarlo, olvidé por
completo durante unos instantes la tragica sitmaeid que estaba envuelto... Cuando
Macbeth cay6 apufialado por la mano de su asesingste caso imaginario, sefior, pues yo
representaba todos los papeles- sobre las baldosdtscolores de mi terraza, el
mayordomo anuncié: "La cena... esta servida..."daDusted de mi talento, sefior? Pues
escuche. (Recita unos breves parlamentos de “Mdcligdrraspea, sonrie, y en seguida se
detiene.) Aquella vez estaba en un buen momento.

[...] en el jardin.

Propuesta: Recrear un jardin. El del actor.

Pregunté: Julio, cudles son tus flores predilectas.

Julio: las rosas, las margaritas, las orquideas.

Propuesta: Necesitamos “culturizarnos” sobre degssf Saber lo mas que se pueda
de ellas y el jardin es la platea y los espectaddeben ser parte de ese jardin que debes
crear en cada representacion.

Ritmo-entonacion y energia se pulsan en el instapteespacio de cada funcion.
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CASADEDTEATRO

Sajas

a
MAGDA MENESES Y DIEGO CASAS

UNEAADE.

DRAMATURGIA Y DIRECCION
GILBERTO MARTINEZ
"4 Porqué a las mujeres se nos llama putas
y alos hombres que nos son infieles, no se les dice putos?"
ESTRENO NACIONAL
BUCARAMANGA - MEDELLIN

JUNIO -JuLIO
2008

Manuela, la mujer... Guardiana insepulta del amor huracanado...
Estreno: Julio 1 de 2008
Elenco: Magda Meneses — Diego Casas.
Escenografia, vestuario y maquillaje: el grupo.
Luminotecnia: Gustavo Castafeda.
Mdsica y Letras: Sonia Martinez.
Direccion general Yuesta en relieveGilberto Martinez.
Fabula: Don Ricardo Palma llega a Paita a ent@vstManuela Saenz. Una obra en
escritura...
Notas.
Abril 2 de 2008. El texto como una aventura implesidel lenguaje en la
teatralidad. Se descarta la nocion de texto dram@&bmo un “mundo” finito, lo in-finito
de su lectura es lo que da el saber, su razérr gessgicable materialidad.

Después de muchos ensayos en donde nos hemasdbnat leer y encontrar el
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sentido profundo de los actos de habla, la escen@asmaterializando con objetos y
elementos. La escena del cementerio se nos carifia masica compuesta por Sonia
Martinez, nos da una atmosfera “develadora” dghiicado profundo de la muerte de
Jonatds y su repercusion. De una imagen natunstegalconfiguramos un cuadro
brechtiano. Una proyeccion de fondo sirve de foadm personaje que aparece cargado de
mufiecos y de tierra. Una reja forjada especialmeata la escena (opcional), al ser
abierta, permite el acceso a las tumbas imaginguasel personaje en su recorrido, va
describiendo. La accion de sacar tierra de una maoghcon ella cubrir el cuerpo de
“Jonatas” refuerza el proceso de sentido de lanespemera. Se disefia la mesa y los
sillones rusticos, el baldl de los recuerdos y aeehuna aproximacion al disefio del
vestuario.

Abril 11 de 2008. Los ultimos ensayos los hemaodicio a la escena en donde se
inicia la accién de encuentro entre Manuela y Dacaigo. Es una experiencia sentida
aquello de la que las escenas intermedias son gdlifiicil tratamiento. Esto debido a que
la curva tensional y climatica parece detenersel @spacio tiempo. Ante la presentacion,
altamente sugerente creadora de expectativasityagleh el cual el desarrollo de la accidon
esta en su punto algido; las escenas intermediagjie la estructura sea la clasica, ya sea
la fragmentaria, tan en boga; son un regodeo, tourdbquio de peripecias y lineas
draméticas que se entrecruzan en puntos neutgaiesgxigen una rapida solucion o de lo
contrario caen en la densidad de los conceptos gnnel vértigo de la accion que pide
moverse hacia una produccion de sentido que laiceae impulse a la resolucion final.
Otro aspecto a considerar son las relaciones,digiatos de relaciones fisico-vocales, en
este caso entre Manuela y Don Ricardo, prefiadadeteses sumergidos en el subtexto de
los actos de habla. Analicese por ejemplo el patdoen donde Manuela se refiere al
viejo filésofo Plutarco. Siempre presente que lztue en proceso de escritura escénica
debe llevar a la determinacion de los roles y de daciones fisicas, al proceso de
estructuracion de los espacios, de los tiempostrygos durante el establecimiento y
determinacion de la fabula. Soy partidario de laepa teatralizada, es decir, no la
imitacion de una presente realidad, sino comodaaién de una presunta verosimilitud de
lo ficticio.

Me remito a los conceptos solfteesta en Vo@avis, 2000: 218) ylaos Factores
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Kinestésicos del TextfPavis, 2000: 219) ambos enmarcados en una @Ejotapia del
grupo involucrado en IRuesta en relievgue dirijo.

El primer concepto “evita cualquier interpretaciéa priori” del texto vy,
especialmente, la lectura de las situaciones, tavationes de los personajes y el universo
de la pieza, y se concentra, en cambio, en la @fatuetorica, vocal y del lenguaje del
texto.” Considero a este nivel la lectura atonal hismo para después entrar en un
segundo nivel en donde se hace énfasis en unadécaspirada y ritmica del texto”, en
donde poco a poco se accede al engrama del miseloagtor pueda expresarlo sin
dificultades técnicas y penetrar en el corazérad@lula y del nucleo original.

El segundo en donde se contempla que el textodensié pueda percibir a partir de
la materialidad de la voz, “su calidad vibratoriatal, como si dibujara en el espacio
tiempo la trayectoria de sus direcciones y de smdamientos.

La relacion practico — significante entre el emisp el receptor, en una primera
instancia de comunicacion: actor — Director de rastodebe ser sensorializada,
visceralizada, dando lugar a particularidades auggoben el gestus global de la obra y a
comportamientos actitudes y acciones especifickesdeersonajes.

Lea imagenes, no palabras. Bloques de entonaeitasdrases y tiradas.

La observacion de la espacialidad mimo-posturbatleen la Puesta en voz en
situacion dramética, debe ser intensa para vislamlar manera como el sentido pasa
imperceptiblemente a plantearle al cuerpo actitut®portamientos y acciones.

Debe ser primordial encontrar los puntos légicostgricos de lo enunciado.

La coloracion y el origen de la voz en situaci@bel ser evaluada momento a
momento.

Hago hincapié en la puntuacion vocal y corporiah frase verbal y gestual necesita
momentos pausados, de clarificacién y de figuraciérsu propio relieve”. (Ver: Pavis,
2000}’

Mayo 30 de 2008. Se inician los ensayos gener&es. los mas dificiles de
enfrentar, no solo por los bloqueos de memoriay derse cuenta que engramar el texto
implica no solo la memoria del texto literario sigosobre todo, la memoria afectivo-

gestual, es decir todo lo que corresponde a la marde las acciones fisicas en relacion

187 pavis, Patrice, 200&| andlisis de los espectaculddaidés Comunicacion 121, Barcelona, Paidos.
(Biblioteca Gilberto Martinez. Signatura topografit/E P338)
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dialéctica con los contextos en los cuales se petuenunciacion del acto de habla. Es en
este momento en donde es necesario sentir el tetmpm-global y parcial de la obra
“espectacular”. Y lo que dentro de la estructunaaé la trama debe ser la confluencia de
las lineas dramaticas, que surgen, se desarrolEmalgaman en el proceso de sentido. Por
ejemplo: como debe finalizar la pieza sin que somes queden “fragmentadas”, aunque
asi lo parezcan, ya que deben obedecer a ladeprable de la unidad de accion. En esta
obra, al final de escritorio, se impuso el finariido” de la practica escénica: el circulo se
cierra, la muerte de Manuela lleva a que los pajssnterminen en el cementerio, en la
fosa comun, donde en “la realidad”, terminé la @gonista de la historia: Manuela.

Desde hace algunos afios, vengo considerando @qigetiue el proceso dRuesta
en relieveen el teatro considerado como un acto de hal#gegcialmente como proceso
de comunicacién de experiencias de vida; nuncainarale elaborarse. Y que una etapa
fundamental y olvidada es la de la confrontacion éf o los espectadores, general y
especificamente considerada. Es por eso y congeot@mlo mismo, por lo que someto el
proceso a un debate con el publico, en y duranterapo dedicado a los ensayos. De la
obraManuela, la mujer..se han realizado dos lecturas que he denomieagowoceso de
montaje La primera durante el Festival de Teatro Altéumga en Bogota, en el Teatro La
Candelaria. (Marzo 9 al 25 / 2008). Este ensay@akzd con la presencia y participacion
del grupo de actores. Una segunda lectura se hemiag a la invitacion que como autor me
hizo el Profesor Victor Viviescas, en un aula deJkiversidad Nacional, en la ciudad
capital de Colombia. (Mayo 12 de 2008).

Se hizo “un ensayo programado” con publico inwtagspacialmente para la
ocasion, el dia 5 de junio del presente afio (2008).

La perspectiva que da la presentacion — re-pras@mt de un texto permite
visualizar desviaciones, virtualidades del movirtoettel texto que es en definitiva lo que
el teatro, como materializacion, hace. Los logrgatasticables de la materialidad escénica
hacen del texto objeto y mirada, vistas o puntosisi®, espectaculo y examen. En este
caso evidencié: sorpresa, el impacto del fluir @edo, teatralidad, la sensorialidad y
musicalidad de la puesta se hicieron presentesrDie@cerse ajustes en la primera y en la
ultima escena, especialmente en el momento deagiit de Manuela a “penetrar por su

cuerpo, para salir a la vida”. La escena del ceemenpor su complejidad amerita un

206



enfoque mas vivo, que haga que el espectador spiapel ritual de la muerte en las
sociedades primitivas. La escena final requiereidestudio mas detallado del punto en
donde colocar la pintura de la mujer-tierra, deanydu iluminacion, de tal manera, que la
sensacion de incomodo y un cierto grado de agregigmimplica el acontecimiento de la
salida, sean efectivo. ¢En qué momento se debscablos aplausos para que no
interfieran con la accidn? Propongo que Manueleegnt sus objetos al Sepulturero y se
acueste mientras este hace la accién de entei@staridad, tal y como si la obra hubiera
terminado alli. Aplausos. Manuela en el centro edenario, los agradece e inicia el
parlamento: ¢Quieren saber ustedes quien me de3\Jigigirse a un espectador o dos, al
final del mismo, e invitarlos a salir con ella. Hiunel” de salida se ilumina, y los
espectadores deben ir saliendo a través del téhdadp. De nuevo confirmo como autor y
director que la manera mas productiva de ajustdexo literario” es el de la escritura en
la practica espacio-temporal concreta.

El relieve de la condicidén de la mujer en la didlanuela, la mujer se concretiza en
su parlamento final:

“Y sabe Don Ricardo y todos los hombres aqui ptese;quién me desvirgo? No
fue Castillejo ni ninguno de los hijos de Santo Dago. No fue Fausto D Elhuyar. Por
supuesto que tampoco fue él, por mucho que seieskicreer. Para ir al himeneo con él y
con todos ustedes una madre Celestina me repan@el entretelando en mi vagina finas
lonjas de higadillo de pollo espolvoreadas con &emEse primer acoplamiento nuestro,
James Thorne, el acoplamiento primigenio no fue gu&suna farsa. Risas, so6lo risas me
provoca recordar que el obispo Cuero y Cayzedo,htonildad pastoral y conforme al
ritual casamentero de los viejos tiempos, lavogarstales con agua bendita de lluvia de
abril tal como si, efectivamente, hubieses ido sfldear a una virgen. No puedo menos
reirme cuando Jonatas, previamente instruida pqrachie, salié alborozada a colgar en el
balcon de la alcoba, a la mafana siguiente delistdasuceso, una sabana, la sabana
nupcial, extendida con las tradicionales manchasadgre — sospechosamente demasiado
vivas, brillantes, y como recién puestas con memomo — en su centro. ¢Sabe quién me
desvirgd, Don Ricardo? ¢ Quiere, quieren saberlo2®éeirgd mi tia Librada, Librada de
Aizpuru y Azcazubi, prima hermana de mi madre y jaate Santa Catalina, Sor Juana

Librada de la Santa Cruz. Me desvirgd con el deddisnde su mano derecha, una mano
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estupenda. jAh! Las manos de mi tia Librada. Niageomo las suyas para bordar
primores sobre mantel de lino de Irlanda, un delai¢ seda o una sabana nupcial, para
iluminar los pergaminos de un palimpsesto, para&thgozar a una nifia nubil ... A buen
seguro James Thorne, le dije; fue ella la que eelvapaocrifo y el soneto corniluminado de
Quevedo. Ahora atrévanse a introducir vuestro dede y a acusar y ser mi vagina
lapidada segun ritos inquisitoriales y machistas; per la depositaria guardiana de
espasmos huracanados. Seran recibidos con lagrinp@so..con la certeza gua Unica

manera de amar es a través de la liberacién deségidos(Ver: Martinez, 2008:49-56%

188 Martinez, Gilberto, 2008lanuela, la mujer.,.Medellin, Coleccién Casa del Teatro. (Bibliot&itberto
Martinez. Signatura topografica CT A M294)
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La mujer del Cervantesde Gilberto Martinez (Colombi&}

Estreno: febrero 17 de 2009

Elenco: Gloria Tobon — Diego Casas — Gilberto Muezi

Escenografia, vestuario y maquillaje: el grupo Ghsd eatro. Gustavo Castarieda.
Disefio de luces y técnico: Gustavo Castafieda.

Musica y Letras: Sonia Martinez.

Videos: Gilberto Martinez — Gustavo Castafeda.

189 Martinez, Gilberto, 2009,a sefiora del CervanteMedellin, [s.n.]. (Biblioteca Gilberto Martinez.
Signatura topografica CT A S478). — en: 20Léxtos TeatraleMedellin, Edicion del autor. (Biblioteca
Gilberto Martinez. Signatura topografica CT A T355)
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Direccidon general Yuesta en relievesilberto Martinez.

Fabula: indagacién sobre la historia de una mujer @sidié varios afios en una de las

aceras del teatro Cervantes de la ciudad de Busnes

El espectador accede al escenario por un camminico como el que existe en las
entradas de las salas de cine. Una manguera cohillosmde colores en los bordes del
camino, guia la vista de la acomodadora. Un tulsparente y negro, anterior, sirve de
aforo. Detras, una tela blanca tipo ciclorama. &timo de imagenes es proyectado como
en una discoteca. El dispositivo en la parte pmsteel telobn de proyeccién, es visto por
los espectadores, al hacer recorrido final paréassm en las gradas. Se anuncian “Las
Criadas” de Jean Genet con el nombre de: “Las Masgnpor medio de un cartel que
cuelga del muro de la sala. Un contenedor de basurdas proporciones adecuadas para
gue lo habite la Sefora del Cervantes, en el laderacho espectador. Tiene en uno de los
lados, una ventana cubierta con una cortinita dalaBe frente al publico. A un lado se
aprecian: una trapeadora, una escoba y a unosnetri$s de esos elementos de aseo, hay
un balde para recibir suciedades. Una escudillziav@erca de una de las patas de un banco

de madera, en el lateral izquierdo.
Notas.
Origen de la obra.

La Sefiora del Cervantes. Una mujer que hace satse desde cuando, vive en el
espacio que le brinda uno de los andenes que eamalcleatro Cervantes de la capital
Argentina, cerrado por remodelacion. Alli la vimpsen ese “cambuche” improvisado
tratamos de entrevistarla, sin que lograramos miasfrpases amables pero ambiguas. El
Portero del hotel y un taxista ocasional, nos hahlae su historia, que no pudimos, de

ninguna forma, concretar.

Otros referented:as Criadasde Jean Genet. Obra que llevé a escena hace slguno
afios con el grupo de teatro El Tinglado (1980) & imopacto por ser la hereje manera de
haber sidoPuesta en escendundamentalmente un trabajo de actuacion puraren
momento en el cual era predominante la actuacidtraldel sistema de Creacion Colectiva
en Colombia y el montaje en Buenos Aires de esa 6bas criadas”, el emblematico texto

del francés Jean Genet, vuelve a subir a escerestanciudad en una adaptacion que
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respeta los valores del original, de sus persotyajEsla estructura general, pero que ubica
la accion en un tiempo particular, concreto: eliiseAires de 1952, a poco de la muerte

de Eva Perén”. (Pacheco, “Juego pleno de inquie2@D3}*

El crimen o Caso Belsunce: “Hoy fue una jornadaudojos y polémica en el juicio
gue se sigue en San lIsidro contra Carlos Carrasaosaado del crimen de Maria Marta
Garcia Belsunce, asesinada a balazos en su casautéty EI Carmel, en septiembre de
2002.” [...] “Dura polémica por las declaracionedakedos mucamas que limpiaron sangre
tras el crimen [...] Ademas, la empleadas “mangueréael colchon de la cama donde
velaron a la victima y metieron en el lavarropgsargue, se sospecha, los asesinos le
habrian sacado a la mujer tras el crimen con epdsito de borrar rastros”. (Ver:
Wikipedia)'**

A Beckett por sus entrafiables ensefianzas.
Contranotas.

En esta obra mas que en ninguna otra, la radioedlijgad de las experiencias y
vivencias no fue producto de decisiones arbitrasia® que obedecié a una coherencia
interna que en el proceso Baesta en relieveen relacion dialéctica con la percepcion que
permitié el “texto literario” o “partitura”; fue @ireciendo como una espiral en donde la

realidad y la ficcion se confunden dando lugar @ estética de la “Perplejidad”.

El funcionamiento de la “teatralidad” en esta opome de manifiesto la manera

como la hemos planteado.

Tratamos de recuperar la estética en cuantbesist (relativo a los sentidos), un
modo de percepcion complejo que obligue a un discem medio de la perplejidad hasta
llegar a decirse: “gue es esto tan raro que estogilpendo” y sin embargo tan cercano a
mi puesto que lo Unico que podemos concluir ar i dejemos a la “La mujer del
Cervantes”, solitaria y silenciosa que soOlo quigue la dejen vivir en paz. El autor,
curioso, ha inventado una que otra historia pdea sbbre ella, de ella. Tal vez, si consigo

un poco de tiempo, yo le invente otras.” (Un espemt en Cali. Colombia.)

199pacheco, Carlos, 2003, “Juego pleno de inquietnt’DiarioLa Nacién Disponible en linea en:
http://www.teatrodelabasto.com/obras/criticamucahtas
191«Caso Garcia Belsunce”, disponible en linea envikipedia.org/wiki/Caso_Garcia_Belsunce.
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La estructura y lineas de accion estan habitadasqees, contradictorias a veces,
por cuanto unas son evocaciones de reales crimemés®s de imaginarias realidades
teatrales; conectadas con el presente, para dleniar con astucia) hacer un “Teatro
Descafeinado” y abrir horizontes con pensamientosiceptos y comportamientos en
movimiento a pesar del deseo de dormir en el “catmé” de un teatro en reconstruccion

nunca acabada y cerrado.

“Realidad y ficcion. La realidad siempre proteidaa ficcion, una mirada
unidireccional; yo diria, narcisista. Afrodita Ieva Narciso a enamorarse de su propia
imagen, por no corresponder al amor de la ninfg ge@n enloquecio y sélo supo a partir
de aquel momento reproducir las palabras los ddmadsagedia de la incomunicacion que
vivimos. La historia oficial: la foto retocada yegtlogan que se repite. Al Gnico espejo del
Narciso de la ficcion de la oficialidad, quiero oapo las multiples caras de Proteo
reflejadas en mil espejos de la realidad. Esadadlique querriamos ver no solo en el
teatro, sino en la vida, aunque nos asuste.” (Xerestoy, “Como en los mil espejos de

Proteo, una reflexion sobre mis personajes”, 2062)
Secuencia final.
Sefiora del CervantesAqui esta su obra...
Autor: Gracias y que me dice...
Sefiora del CervantesLe agradeceria que se retire...
Autor: Pero...

Sefiora del Cervantes De nuevo... le agradeceria que se retire. No gusero
grosera ni faltarle al respeto como usted si lbézho conmigo. Y no solo eso sino que me

siento insultada...

Autor: No ha sido esa mi intencion... Usted no entiendel.presencia durante
todos estos afios aqui en el Teatro Cervantes... Ypesgunta que me aleteaba
constantemente... ¢Quién es?... ;Cual es su histotisego el encuentro con ese amigo

del taxi quien me interpela y me dice: ¢ es ustedhne de teatro? Pues mire esa mujer que

192 Amestoy, Ignacio, 2002, “Como en los mil espejesPdoteo, una reflexion sobre mis personajes”, en:
Teatro y Memoria en la segunda mitad del Siglo, X¥adrid, José Romera Castillo Editores. Visor bior
UNED
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duerme ahi, en la acera del teatro Cervantes...dummiga de un Ministro durante la
dictadura... la amante... usted me entiende... y cuae@m todos los del Gobierno...
esa mujer se enfrenta a toda la familia legalM#listro y la dejan sin nada... le quitan
todo... y ella se viene a vivir ahi... (Ve ese convaltdrente? Alli, a veces, le dan
comida... ¢No es digna de una obra de teatro? Atdjtela inquietud...Y algo
parecido me dice el Portero del Hotel y ademasioeeqlie la vio a usted en  la
television... Desde ese entonces... su figura me parsigMire... hasta fotografias

tengo...
Sefiora del CervantesPero... jcomo se ha atrevido a tomar fotografias...!

Autor: Las necesitaba... Y bueno... me atrevi a hablar ct@duy mostrarle el
escrito... Eso es todo... Me dio usted tristeza... nmpasion, no crea... tristeza...
quise escribir sobre una vida que al parecer notéeesa a casi nadie... A muchos les he

preguntado y nadie parece conocerla... excepto@uesnencioné...

Sefiora del CervantesNo los conozco, ni me interesa saber quiénesysurpor
gué se han fijado en mi... Tenga... y déjeme trangpia,favor... Toda esa historia, o
mezcla de historias, vaya usted a saber, que gs@Eta... es mentira... producto de su
fantasia enfermiza...

Autor: Todo puede ser cambiado, al fin y al cabo, seldrata de una obra de

teatro...

Sefiora del CervantesjBasta! ... Por favor... vayase y no vuelva... El dar

conocer esto puede hacerme dafio... mucho dafio...
Autor: Rémpala... si usted quiere rompala...

Sefiora del CervantesCreo que es lo mejor que podemos hacer... DiscidpgEm
he sido brusca o descortés... Nos cuesta trabajodarteue hay seres que solo desean
existir y nada mas. Seres en los cuales el pastiedgbo no significa historia y solo es el
instante de un presente siempre continuo... serea@nes preguntamos sino sobre qué es
lo que hay que hacer momento a momento en el lirdbrda subsistencia, cuyo Unico
refugio es un “cambuche” en cualquier momento gwalquier lugar, no hay preguntas ni
hay respuestas y que algun dia reposaremos eros@aadmun. De todas maneras le doy

las gracias por haber tratada de darme una identid@/a rasgando las cuatrtillas del
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escrito de la obra) La Sefiora del Cervantes, estgdones un mundo de locos... (Se
acuesta y se tapa la cara con las cobijas mientus#ta: “Este mundo es un mundo de

locos...” La luz se va desvaneciendo.)

214



maR pa T 7
: 3 %l%%gatrc?
) Presenta:
La
TRAGICOMEDIA
de
DONA BARBARA, LA MARQUESA

y
DON FERNANDO, EL FIDALGO

RO Y CALIAD

ESTRENO NACIONAL
Octubre 22de 2009

OBRA ESTRENADA EN CASA DECYEATRO DE MEDELLIN. CALLE 59 N° 50 A 25 TEL: 2540397 - 2912326

Tragicomedia de dofia Barbara la marquesa y Don Feando, el fidalgode Gilberto
Martinez. (Colombiaj??

Estreno: octubre 22 de 2009

Voces del pasado en presente.

Género perteneciente a la picaresca colombo-espafriol

Obra para realizar como radioteatro para cuatres,am sonidista y musicalizacién.
Elenco: Magda Meneses — Diego Casas — Juan Caxliia$— Gilberto Martinez.
Escenografia, vestuario y maquillaje: grupo Ca$d éatro — Gustavo Castafieda.
Pista sonora: Gilberto Martinez.

Musica y Letras: Sonia Martinez.

Direccidon general Yuesta en relievesilberto Martinez.

Fabula. Anécdota. En el pueblo de Yolombd, en eishdepartamento de Antioquia, en las

navidades del afio del Sefior de 1794, no se ibader prelebrar la Misa de Gallo. El

Péarroco en confesion no habia regresado de los lediesabidos. Aparecen tres frailes

“capuchivendados”, que se ofrecen a decir la migtgallo, si las autoridades competentes

193 Martinez, Gilberto, 2009,a Tragicomedia de Dofia Barbara la marquesa y Demi&ndo el fidalgp
Medellin, [s.n.] (Biblioteca Gilberto Martinez. 8igtura topogréfica CT A T765). — en: 20D@amaturgia:
tres obras para el BicentenariMedellin, Editorial Universidad de Antioquia. (#ioteca Gilberto Martinez.
Signatura topografica CT A D763).
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lo permiten. Asi lo hacen y después de la “impradé misa, de latinazgos plagada, huyen

con todo lo que tiene valor y posee la Iglesigogeblo en mencion.

Sinopsis de la obra. Dofia Barbara Cavallero, Magude Yolombd, engafiada por el
supuesto Hidalgo Orellana, se casa con este yagglabada en las afueras de Yolombd. A
su regreso al pueblo que esta politicamente ereltayiespera que en la misa de gallo se
reconozca el pergamino dado por sus Majestadesi@apa de Marquesa y se proceda
legalmente para que los Reyes de Espafia castigoaiteechor. Orellana y su criado, a su
vez, se ven despojados de todo lo que le robatariVarquesa y conociendo que no hay
quien diga la Misa de Gallo en ese Diciembre de41l&n la Iglesia de Yolombo, se
disfrazan de “capuchivendados”, logran decir laamys despojar a la Iglesia de sus

pertenencias. Y todo sigue como si no hubiera masada.

La investigacion se realizo a nivel linglisticocileado relevante la estructura

narrativa manejada por Don Tomas Carrasquilla.

La escenografia se ided considerando la propudsstéas producciones radio-
teatrales de la década de los 40-50. Por eso tadgsade la sala se recubrieron con cajas
de cartdn especiales para depositar huevos deayadin la mitad de la escena una mesa 'y
sobre ella, en la parte anterior practicables nasrcomo para una obra de titeres. En el
lateral derecha actor, una puertecita que perngiteabierta y una pequefia hamaca de
colores vistosos que cuelga sostenida en dos fallticréfonos en sus respectivos

soportes y de solapa para cada uno de los actémescyriz.

El relieve tematico contempld lectura politicadigiosa y militar las cuales fueron
a través de las imagenes escénicas cuestionaddmzdSatilizacion de la parodia como
técnica de desvelamiento de usos, costumbres naiase Por ejemplo, cuando en una
proyeccion del Sagrado Corazon, se hace que estble®h (con un programa de
computador para tal fin) y dé su consentimient@dicion al casorio de la Marquesa con

Don Fernando.

Es evidente la elaboracion de una atmosfera duataea la “cursileria” que nos
caracteriza desde ese entonces en la concepcidnad@anera de ser, de comportarnos, y
la necesidad de crear iconografias para ocultastrauenautenticidad bajo el pretexto de

una raza que se cree unica, “berraca”, emprendepimnera, que no se deja engafnar. Que
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necesita pergaminos para pasar por “noble” y delseete de no sé que conde de Pestagua,
marranero sevillano, desterrado por los reyes gagaviniera a sentar reales en esta “bella

villa” de oro, segun, codiciosos aventureros; eeatndorado, anegada.

Por los afios 30 a 50, el auge de la radio en Goéognespecialmente en Medellin,
hizo que nos pasaramos pendientes del aparato \dietta, y la ciudad, por ejemplo, se
paralizaba cuando se iniciaba a eso de las 7 nleclze el capitulo correspondiente de “Un
Angel de la Calle” de Efrain Arce Aragén o la higiode Albertico Limonta en “El
Derecho de Nacer” del cubano Felix B Caignet. Nopesible después del estudio
correspondiente a la historia de este género, giteesle denominarse, dejar constancia de
todos los que fueron sus artifices y exponentesep@gios. A los interesados los invito a

la investigacion del mismo.

La elaboracion de un guion para radio es algaehtes a escribir un texto para la
escena. Su estructura debe obedecer a ciertoppestos tales como: es algo para oir mas
gue para ver y por lo tanto la presencia de uradarf Locutor es de vital importancia. Es
preciso un “Sonidista”: es decir aquel que est@amado de la creacion de las atmdésferas
sonoras determinadas por el escritor. La apreciaditnica que se debe conseguir es de

vital importancia.

En nuestro trabajo hemos logrado una simbiosigeeattuacion, lectura y
ambientacion sonoro- musical cuya elaboracion @idaclosamente estudiada, con el fin de

obtener una forma divertida y significativa.

La musica compuesta por Sonia Martinez, luce cetamento primordial. Hace
parte de la accion dramatica desde el inicio pueEspuks de configurar al personaje
principal, La Marquesa; nos incita a participarlde acontecimientos con elaboradas y
precisas pinceladas musicales hasta la final capncddrolario de la obra. Aqui no ha

pasado nada.

Los espectadores, han recibido esta obra con asonkue presentada ante
profesores internacionales y publico, como actalfien la Semana de la Dramaturgia en
la ciudad de Cali. (2010).
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iiPapeles!'de Mario Jurado. (Colombia)

Estreno 19 de agosto de 2010.

Elenco: Diego Casas — Juan Carlos Rivillas — Frédgarin.
Escenografia, vestuario y maquillaje: el grupo Ghdd eatro.
Pista sonora: Gilberto Martinez.

Técnico: Freddy Pulgarin.

Proyeccion: Verdnica Madrid.

Fabula. Sinopsis: Una simple necesidad fisiolégitda via publica desencadena una serie
de situaciones absurdas y crueles entre un deddonactor de teatro y un “agente de
policia”. El “agente” aprovechando su poder, jugacd su victima hasta el punto de

hacerlo cambiar de rol.

El autor. Un hombre de teatro. Indiscutible. Egdesde la Escuela Distrital de
Teatro ha trabajado con directores de trayectadtor de sus propias obras, de television y
cine. Con 5 obras inéditas. Dice: “Segun mi critelas caracteristicas minimas que debe
tener una persona para denominarse a si mismo wrgmaon: que escriba textos teatrales

y que sus obras sean montadas.”

Cuando conoci el texto de Papeles no tuve masdientgie respirar hondo y
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meditar sobre lo que habia leido, buscar referensidre el dramaturgo y aceptar en

principio la sinopsis que aparecia en su pagina.Web

Decido montarla y pido autorizacién. Y aqui empiéz que considero urRuesta
en relieveque dé cuenta del proceso de sentido y significasi que la obra propone.
Medito sobre las lineas teméticas explicitadadlarydrato de no calificarlas.

Pienso en ella como una obra de teatro bien calwelgjue pueda dejarse
condensarse en unas pocas lineas. Me remiti sdosos de Karl Valentin (1882-1948),
ese gran y admirado por Bertolt Brecht, comico denigh, y al cual llamaron el Charles

Chaplin aleman.

Pensé: para que las situaciones en escena na foatalogadas de “absurdas”,
habia que tratarlas como “normales”. Ejemplo: qés mormal que un actor nuestro que
sale de su trabajo a altas horas de la noche tamgecesidad de orinar y al no ver a nadie,
lo haga en la via publica, y que un “policia” qaesa por el lugar lo enfrente, le reproche el

acto para después pedirle papeles. Esto es lougades en la primera secuencia.

Pero me doy cuenta al trabajar la obra, desdepeser planteamiento, con la
técnica de los actos de habla y la concepciorPulesta en relieyeque el autor muy
habilmente introduce en forma de “desplazamientastyaciones que empiezan a
configurar a los personajes-persona. O sea, nacsalcebidos como arquetipos, sino como
seres humanos. La linea de “poder”, es trazadaupdipolicia” que ha cada momento
expresa sus “debilidades y sus anhelos”. Las $itnes no son “absurdas” en la medida en
gue son habituales. Lo son cuando las tratamos cwnmales y asi el “espectador”
descubre en ellas “su” absurdidad. Es normal géiersos con ser actores de television y

ser “Swarzeneger”, ¢,0 n0?

De ahi en adelante me encontré con unas situacigigico-cémicas en donde pone
en cuestionamiento nuestro de oficio de actoresstras técnicas, pero siempre “tocadas”

con un gran dejo de humanidad.

Y en un alarde conocimiento Mario Jurado nos emdrea la que a veces nos

referimos en forma simple y ampulosa, técnica @ehfro en el Teatro”.

Y juega con ese gran aporte de los maestros, gastaen forma inopinada, nos

ofrece un final digno de un “deux in machine” Eudigno.
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La balad de la P...de Gilberto Martinez y Patricia Carvajal. (Coloajbt*
Estreno en casa del teatro: octubre 6 de 2011

Escritura en escena: Patricia Carvajal

Escritura literaria y direccion: Gilberto Martinez

Efectos musicales: Dario Rojas.

Disefio y montaje de luces: Raul Agudelo.

Técnico: Freddy Pulgarin.

Fotos: Angela Patricia Zapata.

Fabula: indagacion acerca de un cuerpo lacerado.

Indagar en nuestro caso, como exploracion acexaanccuerpo lacerado. Escrutar
en las sensaciones posibles y concatenacionesomedaf Ir mas alla de la creacion de
realidades para desencadenar imagenes en espeetacer en situacion dramética. La
recreacion de la realidad es mas importante quealdad misma. Nos colocamos en el
escenario como en una situacion de prueba pargand@&mo nos comportariamos bajo
determinadas circunstancias en espacios y conoshjet convencionales ante el estimulo
de una situacion conflictiva ficcional. Nos inte¥esdmo el cerebro senso-motriz organiza
y organizo la informacién del que-hacer de la actri
La balada de la p...
la p de pa paaaaaaaaaaaaa
busca respuesta

explota en la boca

194 Martinez, Gilberto, 2011, “La balada de la P..." €axtos TeatralesMedellin, Edicion del autor.
(Biblioteca Gilberto Martinez. Signatura topograficT A T355).
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primavera sangrienta
estruendosa busca
cabalgando en la grupa
salobre del viento

la verga del bugque que se aleja
satisfecha ante la carne desgarrada
lacerada e impotente

la psellenadelaa

se humedece en la boca

se espesa acerada

acuchilla la garganta

produce el alarido

del alarido

a la cancion de cuna

de la cancién de cuna

a la caracola

de la caracola

a los peces

rio multicolor

gue escucha el dialogo

del encuentro

del encuentro

nace el suefio

vapor de agua

nupcial que nutre futuro
desgarrado en el instante de la violacion
comprimido ahora

clama expansion

en el cuerpo lacerado.

la p de perra

segun insultos
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requintada

a la herrumbrosa puerta

hameda superficie invadida

en las encrucijadas

porosas de desvencijada madera
venganza con paciencia

paciencia en la permanencia antes del grito
y del grito al alarido

fibra de hielo congelada

gue nunca sera saciada con olvido...
Primera secuencia.

Radio cotidiana. Noticias. Cortes comercialesrdearrilera. Nada perturba ese
inicio sonoro. De repente. Puerta que se cierracamente. Ruido de cortina de bamba.
Ventana. Silencio. Cambio de atmdsfera. Apariciaanlatina de la silueta de una mujer con
camison blanco. Se inicia el ensuefio. Danza dpiéss Acostada boca arriba. La pared de
su estancia esta adornada con afiches. Las extadasdnferiores sobre el vitral compuesto
de 8 celosias. Los pies descienden y en la enadacjpubiana aparece un capullo vegetal
gue descansa en ella y al compas de quejidos apasendas manchas rojas en la zona
genital. Tomates lacerados desangrados que ddstitda quedar exhaustos. Poco a poco la
figura se levanta y al mirar por la ventana obsetvda concavidad de la piedra de lavar,
una caracola marina a la cual llama con la yemlasidedos que juguetean en el vidrio de
la ventana. Desaparece la silueta. La luz de epsseefiesvanece.

Segunda secuencia.

Lentamente se abre la puerta. Chirrido de mohempo de hierro herrumbroso
desgastado. Canto de la cara de la cola, de ladmla cara, de la cola de la caracola. La
pierna izquierda se levanta, se corva, se desegredaacia al objeto. Crujir la alfombra
de lechugas y luego con el deambular fragmentad@rsus frescas y humedas hojas
desparramadas. Canto vegetal que satura €l amb@mteel dedo, el mayor, acaricia la
piel de nacar del objeto marino. Rumor incesantende ahuecado, de olas que van y
vienen en el suefio de la caracola cara de colaa. dmlcara de caracola. Se agacha el

cuerpo de la mujer y agarra los bordes de la pi&iFanece con ella acunando su infancia
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evocada. Se arregla la manga de su camison y ctandeadngel coge la caracola. Al
levantarla un caballito de mar hace su aparici@s® boca aljibe se genera el rio, del rio
el canto y del canto a la cancidon de cuna. Se addbcaracola sobre su oido... (Canta) La
cancion de cuna, de la cancién de cuna a la caradel la caracola a los peces, rio
multicolor que escucha el dialogo del encuentrd. @euentro nace el suefio. Vapor de
agua nupcial que nutre futuro desgarrado en aniestde la violacion. La palabra despierta
extrafias sensaciones. Mira en un principio el rgo del no pensamiento que divaga en la
oscuridad. Se coloca el ser marino en la caramlsudbido y escucha al parecer el rumor
lejano de un horizonte presentido y no deseado. djos casi sin pensarlo, en el
automatismo de un instante cada vez mas prolonghder resistido, ven la calabaza,
cabeza abigarrada en su policromia deslucida cdallsuvegetal amenazante como icono
futuro en la accion. Con pausado movimiento dej@oncavidad de la piedra de lavar, el
rumor de la infancia marina.

Tercera secuencia.

Toma la calabaza no sin antes desprenderla deisdazsostén y la mira. La
reconoce en su vegetal configuracion. La levantas@irie. Se rie primero levemente y
luego al darse cuenta que puede desencadenaesedfada detiene el ademan. Se inicia el
descenso y la mueca que posteriormente se filacd p poco en la faz de la mujer
acompanfa la balada de la P que se llena de la a...paa.. poder poderio posesion pizca
prrrrrr... la p de pa explota en la boca... saludo dwusn mano en la frente y la calabaza
en la mano izquierda que va y viene con su mugoabcal de chaquiras. Comisura que se
desvia, ojo que cae y el gemelo que se agrandaragb va y viene, el cuerpo se
contorsiona... tension centrifuga... produce el alagdotraido en los poros y expulsado
en el escupitajo. Las palabras inmersas en laasakplotan en el aire enrarecido por los
movimientos convulsivos... pasto... pureza... pena... perputa... putrefacta... pizca
perra... porno... parida... Detencion. Violacion... Foja.fi. Rumor de silencio...

Cuarta secuencia.

P4jaro depredador. La palabra violacion deseneadmmmocion. El objeto
inanimado en su materialidad es la cabeza de umafninfante en principio, que inicia el
juego de un tocar, y esperar, acercarse y picotetirarse y acercarse para picotear,

picoteando ir y venir, ir y acariciar y espetarcaracola gira sobre si misma. La sonora
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sonoridad se hace musical juego de notas disonant&olpear, ir y venir, acercarse y
retirarse. Amenazador el cuerpo se encalambratragelas manos de la mujer sostienen y
acarician la calabaza (la cabeza y el pico de snsiaimal). Otra vez como riguroso ritual
en su formal expresion picotazos van y vienen, @ota silente, luego a la caracola
rumorosa. Un juego de infantil que se va tornandéerto cuando el animal descubre su
poder de penetracion por la boca aljibe germindadmracola marina. En un miembro ala,
la caracola de labios entreabiertos y en la adraalabaza-de apéndice saliente. Penetra el
saliente en la cavidad que se resiste. Una y ezasvlento desgarra el nacar virginal. Los
pies se retuercen con el ritmo acuchillado delogahte la penetracién. Pausa en la
desolacion. Silencio en la frustracion del ensuafitg la realidad del desmoronamiento.
Quinta secuencia.

Sentada mira hacia arriba. Las extremidades orési se agarran a la piedra
silenciosa tetanizadas ante el recuerdo de latenp@. Los dedos de los pies se agarran
unos a otros. Una manguera de color rojo destjlaido cristalino. El cuerpo se tensa. El
estomago vislumbrado a través de la tela blanagsa. Un ansia incontenible recorre el
interior de sus visceras. Un movimiento de vaivérnngia. Un hacia adelante. Un hacia
arriba en el tempo demarca la curva precisa defipiokr deseo. La cabeza de la mujer
lacerada forma parte de la figura espasmaodica raddehasta la expulsion final. Varias
veces. Agitada coge la manguera y se lava la eseaupe. Otra vez. Escupe. ¢Piensa?
¢cDuda? La P llena de a esta ahi. La p de putagniela;, precoz, pizca puta... Pero no se
expresa. Queda lavada. Enmudece la balada de lgue. ha recorrido la imagen. Agarra la
manguera y la golpea contra el borde la piedra. tDomtes son estregados, refregados,
exprimidos y explotados en su carnosidad por lasosyg@ue apresan el falo plastico. Lo
pone debajo de la piedra y lo aplasta. Pero el geege intacto, integro, desafiante. Las
manos lo sueltan y como serpiente del paraiso rggigecobra que se desplaza de un lado
para el otro, desafiante. Silencioso el chorro gigassigue mojando la concavidad de la
piedra de lavar. La mujer recoge del piso un puftilbojas del tapete vegetal y con ellas
cepilla sus dientes, recorre la mucosa bucal gsgiega fervorosamente la zona genital y
los muslos. La mujer de nuevo en agitado repospavida ante nuestros o0jos, se toca la
cabeza. La cinta blanca del ritual de los nudasisi.

Secuencia final.
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Se destrenza la cinta. Un murmullo al cantar bd&tesu garganta. El nudo de la
cinta se convierte en la cabeza de un titere aecblcon velo nupcial que monta en su
caballito de mar para navegar en la corona deelsta de las olas. Suena un timbre y el
ensuefio se hace trizas. Venganza con pacienciggnpacen la permanencia antes del
grito. Y del grito al alarido, fibra de hielo corgéa que nunca sera saciada con olvido.
Abre la puerta. Sale. La puerta juega sobre losgmzSe abre y se cierra. El ruido lugubre
de su golpetear a veces se interrumpe por el detiimbre que finalmente deja de sonar.
Atmésfera igual que al inicio. Radio cotidiana. tiias. Cortes comerciales.
Ferrocarrilera. De nuevo la silueta en la ventaaamujer se acuesta, mira la pared con los
afiches de ensuefios y los arranca. La luz se wadesiendo.

Notas.

Una Puesta en relievegue no parte de un texto escrito sino de una esipu
considerada como imagen genotipica: Violacion. Uergo lacerado. Un espacio escogido
al azar y unos objetos presumiblemente generadergsagene$’

Espacio.

Adaptacién de la zona trasera de Casa del Tdat® secciones. Patio pequefio en
donde en el lateral izquierdo espectador y a umamemedio de la pared divisoria con el
cuarto de depdsito se encuentra un pequefio lavddeerta, lateral derecha espectador y
ventanal, (dividido en ocho secciones de treintavemticinco centimetros), en el lateral
izquierdo, comunican, uno visualmente a travésvilio y la otra al abrirse, con un
cuarto de depdésito, en donde se adapto una casilaleva través del vitral. Al patio se le
puso techo y una parrilla para colgar luminarigs.agondiciond para dar cabida solo a 8
espectadores. El bafio al fondo, sirvié de espaaia pl técnico, la consola de luces y el
equipo de sonido.

La actriz y su cuerpo.

El trabajo trata de elaborar un propio quehacer sl inicid con la indagacion

expresivo corporal realizado en Casa del Teatdleellin basado en el poema de Bertolt

Brecht: “La muchacha ahogada” (Vom ertrunkenen hédg Esa primera manifestacion

195 “|nvertir los términos. Intentar demostrar quepsede partir del espacio para construir historias
dramaticas.” Ver: Pfeiffer, Maria Rosa, 2003, “Epacio generador de historias dramaticas. Del &sphc
texto. Del texto al espacio”, eDidascalia Revista de teoria y practica teatral, No 2 a@hivDisponible en
linea en: http://www.freewebs.com/andamiocontigig@sicalia/numdos
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escénica sélo tuvo dos presentaciones. (Martir8: 39§

En cierto modo tratamos de acercarnos a un téatco que no olvidara la palabra
como parte de la “fisicalidad” de la actriz y glebia ser considerada como un rasgo mas
paradigmatico pero flexible y con caracteristicasedpansivas suficientes para permitir
extensiones insospechadas. El estudio y desadellon teatro fisico no debe en ningln
momento “amputar al actor en cuanto unidad psiiodivocal.” (Aprea, 2009, 4.
“Considerar la voz como parte fundamental de lospgmtamientos, conductas y acciones
gesticas y no como parte distinta del movimiewtgaral.” (Martinez, 2011:5%

Dymphna Callery identifica ciertos rasgos que cargn las manifestaciones
escénicas que elaboran un proceso de creaciénytargéis y a su vez heterogéneos que los
hacen a veces imposibles de identificar. “En sualpas, estos rasgos son:

El énfasis esta en el actor - creador mas quéaaia - interprete.

El proceso de trabajo esta basado en la colaldoraci

La practica del trabajo es somética.

La relacion - espectador esta abierta.

La vitalidad en el medio teatral es enorme.”

(Callery, 2001: 5%°
Fundamental en nuestPuesta en relievéue la creacion y la presentacion de una
secuencia de acciones que constituyeron la parggestual.
Disefio de luces.
(Propuesta que se da a conocer al disefiador Radlefqgy previa al montaje de luces)
1) Composicion del espacio para obtgé@sticamente las atmosferas requeridas.
Dos sub-espacios en el interior a partir de laamatly el exterior a partir de la puerta.
2) Visibilidad selectiva de acuerdo con la atmastdominante en las secuencias.

3) La revelacion de las formas que da razén daeteputo Puesta en relieve

19 Martinez, Gilberto, 2008, “Sesiones de trabaja’ Actos de hablaMedellin, [s.n.] (Biblioteca Gilberto
Martinez. Signatura topografica CT E M385).

¥"Aprea, Luca, 2009, “La Dramaturgia del actor emtarpretacion desde el movimiento”, en: Sol Gaire
Itziar Pascual (eds.), 200Guerpos en escer{@rimera edicion en 2008), Ensayos y manuales RESA
Caracas — Madrid, coleccion arte. Fundamentosli(Béga Gilberto Martinez. Seccién Jorge Ivan Skjare
198 Martinez, Gilberto, 2000-2011, “Introduccién”, ém voz en movimientdledellin, [s.n.] (Biblioteca
Gilberto Martinez. Signatura topografica CT C VZ0D0)

199 Callery, Dymphna, 2001, “Through the body a pritguide to physical theatre”, citada en: Sol Gair
Itziar Pascual (eds.), 2008Guerpos en escer{@rimera edicion en 2008), Ensayos y manuales RESA
Caracas — Madrid, coleccion arte. Fundamentosli(Béga Gilberto Martinez. Seccién Jorge Ivan Skjare
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tridimensionalidad de la escena.

4) Caracter informativo del disefio: relievar loggimentos de secuencia que en el
fluir de la accion sean predominantes dando lugamadinamica de la luz que esté en el
proceso de sentido y de significaciones.

5) Impacto en el espectador siempre en relacionlambra y no ésta relegada a
segundo plano. Evitar los “efectismos”.

Consideramos en el proceso de disefio de las dlosegspectos:

La luz ambiental o “atmosférica” que da signifiéacal espacio: revelacion de
texturas y colores de fondo paredes (relevancidadeared con afiches y recortes de
periodicos) y lecho vy la luz “funcional” detemada por la accion de la intérprete y se
refiere a la visibilidad selectiva y la configurdide las formas propuestas en el desarrollo
de la accion. La luz actia.

Disefo de la planta de luces. Todos los datossaeos para que el instalador pueda
disponer las luminarias de una manera rapida jeefie. Es pues indispensable contar con:
luminarias dispuestas en su ubicacion, (alturaguknde enfoque de la luz) y nimero de
identificacion de cada una y el circuito a dond&.v@olores y accesorios de cada
luminaria.

Musica.

He estado haciendo algunos ensayos que, cuan@o cggpo, se los muestro.
Describir la muasica es imposible. Quedemos, engyrae que se trata de unos zumbiditos
mas o menos confusos. Mejor, ustedes los calificara

Seria un dato muy util para mi saber si la esdenia ventana esta subdividida en
acciones, como decir, por decir algo, que tieneiao, se desarrolla un gesto, se llega al
tomate y la lechuga... qué sé yo. Lo util e intenés es que no llegaria con un chorro de
sonido al garete en contravia de la situacion desleena. Si me pueden describir
someramente los momentos de la escena y tiempogimpdos de duracion seria mas
bueno que pa qué. Naturalmente, no olvido que &3t en proceso y que nunca dejara de
estarlo. Busco una musica que se 'acomode’ a lbeqen, al menos en el tiempo, pero que
no amarre las posibilidades de transformacion @sdana: eso se parece a un asesinato.

¢ Estoy cerca si calculo que lo que ocurre antegudeel personaje aparezca en la

ventana: portazo, cortina de bambu, radio... dosandinutos?
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También me gustaria que me invitaran a un ensayal eurso de la semana. Mi
interés primero es la escena de que hablo, lo gugignifica que el resto de la obra no me
interese.

Saludos con P no me sé ninguno.

El comienzo de la Balada es en el momento delapory transcurren unos 30
segundos hasta que apareces en la ventana. Desm#esegundos suenan el portazo, la
cortina, el radio... y de eso quiero hablarte.

¢, Qué paso entre tirar una puerta con furia, quefisia llegar a casa después de
algo muy desagradable, y aparecer en escena, gpificsi... meditacion, sublimacion o
cualquier otro ‘cién' sobre lo vivido?

Esos 30 segundos estdn pagando para armar uraibda@aque dé cuenta de la
tragedia que el personaje va a (no encuentro labpgl en la escena. Podrian ser 30
segundos de intensa actividad, de mucho ruidopgiiexe si le pensamos al cuento?
(Correspondencia electrénica con el profesor DRdjas durante el proceso de ensayos)

Temporada.

Se realizaron 12 presentaciones. 1 se cancel@lpmide publico.

Total: 60 espectadores.

Por taquilla se recolectaron 1°934.000.00 pesds Mara la actriz: 1°492.500.00
pesos M/L. El costo de la produccion 7°501.865.eeo0p M/L. (Asumido por Casa del
Teatro).

Comentarios.

“Hola Gilberto este es el comentario sobre Ladelde la P... La balada de la p" es
el producto de un trabajo muy profesional, digno lde mejores salas. Un logro
dramaturgico, actoral y de direccion. Felicitae®®mmuy sinceras. SiempreVerano
Brisa. (Poeta colombiano. Premio Nacional de poesia 200dgersidad de Antioquia).
“Sobre la Balada: Finalmente he podido, con tiempcsolas, ver La balada. Tengo tantas
notas mentales, que deseo trasmitirte. Primerdayiee lo importante que fue visualizar lo
gue ya habia leido: el tema de rememorar algo ragttamente traumatico a través de la
relacion de objetos inermes, y aparentemente inese@uando lei el guion por primera
vez te dije como sospechaba que, la confrontadgbrespectador con esta obra, debia ser

de gran impacto; no me equivoque en lo que respeatd. Lo lograste por muchas
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razones: el material dio a Patricia motivo para gren actuacion; ella dio voz a tus
palabras e hizo palpable un monologo lleno de del® sugerencias, con sus movimientos
ritmicos y controlados; la maravillosa musica ist&od la experiencia.

Las escenas se sucedieron para crear un sentndier@finidad con la rabia, el asco
y la culpa sentidos por la violacion. El comienzon su danza de los pies y la evidencia
del dolor del acto me prepararon para el encuexnosu rito de expurgacion. Durante la
relacién de los objetos con el hecho, en movimegtpalabras, se me volvio casi dificil
sostener la mirada, pero algo de voyerismo me iigjditar la vista. Supiste utilizar cada
objeto totalmente: su forma, sonido, multiples $farmaciones como en el caso de las
calabazas, la manguera y el agua, las mangas tdeisa convertidas en alas, la banda de
su pelo en titere, acompafiados por las palabraszlg los movimientos, todo unido, sin
prisa y sin conciencia del tiempo lograron creaa gonexion total; rota por la realidad
cotidiana. Las sugerencias me llegaron, ademasuehaos niveles, Los otros niveles
fueron estéticos personales, por vivencias miaslaer presenciado actuaciones de teatros
tan lejanos como el kabuki, noh y baraku japones&s,el uso de mascaras, vestuario y
gestos unos ridiculos, como cuando ella se coeviemt ave agresiva (Noh), otros con
movimientos de danza lentos, controlados que iasirgl dolor del recuerdo (kabuki), y
baraku al utilizar el titere; Cuando visite el Jagde una de las experiencias indelebles.
Coincidencialmente, aprendi alla, que en el Edodujeron el uso del agua en la actuacion
del teatro de titeres.

También, cuando vivi en México, llegue a presendanzas y ritos de varias
regiones, donde el uso de la mascara es parteahti personaje.
En realidad, el teatro es tan universal que susdey al traernos el drama de la vida, nos
unen mentalmente con todas las civilizaciones. Tedto me hace pensar que tus
creaciones, ademas de actuales por su tema y noigcienen un bagaje historico que no
se puede eludir. Después de ver la balada, tuvetemmezzo, con uno de tus productos
‘ligeros’, la tragicomedia de la marquesa... Ybldaramos mas. Gracias por hacerme
participe.
Kate Renowitsky (Amiga. Pintora colombiana).
“Excelente-recursiva-convincente.Silvio Montoya (Director-actor-pintor colombiano

residente en Holanda).
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“Reviven en la piel; imagen y palabras persistema@sefaladoras de nuestra indiferencia
absurda.’Espectadora

Un grito desgarrador en un espacio muy pequegpectador

“Porque algo tan doloroso puede ser ten bellodn David Arias(Filosofo).

“Gracias por tanta belleza, arte y conmocid@ldria Tobdn (Directora, promotora y actriz
Casa del Teatro).

“Se me hace tan conocido ese dolor... tan territdevesdad... tan cercana la mujer... tan
terrorifica y tan bella la presencia de lo artistic Magda Meneses(Maestra en artes
escénicas-Actriz Casa del Teatro).

La segunda temporada de la obsabaladadio lugar a muchos y variados comentarios
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El hombre del perrito de Gilberto Martinez.

Estreno en casa del teatro: octubre 6 de 2011

Direccion yPuesta en relievesilberto Martinez

Elenco: Magda Meneses — Diego Casas.

Textos y muasica: Sonia Martinez.

Disefio y montaje de luces: Gustavo Castafieda eflilartinez.

Técnico: Freddy Pulgarin.

Fabula: Dos seres desplazados por la violenciaghal en la cima de la montafia sobre su
pasado, su presente y su futuro inciertos.

La concepcion de esta obra yRuesta en relievestuvo definitivamente marcada
por la reflexiones sobre kdimension ocultaque he llevado a cabo en todos estos afios.
¢,Cual y como poner de manifiesto en forma activesphcio que se da entre escenario y
platea? ¢Es simplemente hacer que el actor salgspEcio de re-presentacion al espacio
de recepcion y “dar la mano”, “o hablar” con su itatie(s)? La densidad del trabajo
teatral debe permear todos los d&mbitos escéniaomdodagar a respuestas complejas que
involucran los mecanismos de sensacion y percepa#dmodos los involucrados en el
hecho teatral o por decirlo de otra manera en datralidad” del arte escénico. (Ver:

Lectura atonal de una secuencigetibombre del perritopag. 68)
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Algunas reflexiones sobre otras sesiones de trabagxperimental.

Escogencia de un texto: no es el cualquier texto squel que conmueva
emocionalmente al actor, puede o no ser considerddamatico (dialogado).
Preferiblemente que no lo sea.

Girlenny Patricia (Carvajal) escoge:

La muchacha ahogada.

(vom ertrunkenen madchen)

Cuando terminé de ahogarse y comenzo a flotar

De los arroyos a los rios mas caudalosos,

El cielo opalino brill6 como un extrafio fanal

Bendiciendo el cadaver en su ambulante reposo.

Algas y plantas marinas se le iban colgando sdipa

Hasta que poco a poco se fue poniendo pesada.

Los frios peces se posaban sobre sus pies

Haciendo mas lento su viaje a la ultima morada.

Y de noche el cielo se puso oscuro como el humo

Y mantuvo en suspenso la luz de las estrellas.

Pero el alba aclaré para que todavia

Tuviera ella madrugadas y atardeceres.

Y cuando su palido cuerpo en el agua se echédempe

Sucedio (muy lentamente) que Dios la fue olvidando

Primero la cara, luego las manos, y su largo tmbehl.

Luego fue solo carrofia entre tanta carrofia que fi@ando.

Bertolt Brecht.

(Brecht, “La muchacha ahogada”, 1999:%%)

Confrontamos tres traducciones y nos dimos cueidala diversidad de
interpretaciones. Escogimos aquella en donde ldabge fueran méas cercanas a
desencadenaevocaciones para un “accionar dramatico”.

1) Lecturas atonales.

200 Brecht, Bertolt, 1999, “la muchacha ahogada”,8fhpoemas y cancionebraduccion y Seleccién Jorge
Hacker, edicion bilingle, Buenos Aires, Adriana&gb Editora. (Biblioteca Gilberto Martinez. Sigmiat
topografica RT Brecht O16).
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2) Clarificacion del texto y de las imagenes mditido primordialmente reacciones
emocionales (tratar de no verbalizar)

3) Cumplir las etapas establecidas previamentgraemr (no memorizar) el texto
con el corazon: a) ejercicios con el texto: deca&lgran velocidad, en forma partida, en
contextos diferentes, de atras para adelante, commofio, como un predicador... etc.). b)
fisurar el texto: Si las emociones se disparan astignulos sensoriales hay que crear los
ejercicios y las técnicas para desencadenarlasuacion de actuacion.

Ejercicio: Primera estrofa, ¢que predomina erPetgimos, la presencia de agua.

Ejercicio de Improvisacion: Un balde con agua apgana. La actriz, lo coloca en
el centro de la escena. Al llenar el cubo de aggaentra cerca una pequefia blusa de seda
y la coge. Inicia su accionar jugando con el aglizego empieza a lavar la prenda la cual
exprime una y otra vez (maximo tres veces) luedorg®a la cara con ella. (Se le pide que
cuando lo crea necesario inicie el texto: solorim@ra estrofa.) Terminada la misma y en
el momento oportuno se le pide que descanse yarenteriormente las emociones de lo
gue acaba de hacer. (Debe escribirlas) Luego@edeque trate de hacer una partitura muy
exacta de los movimientos que utilizé desde el nmen el cual fue a llenar el balde de
agua. (Cuantos pasos dio para ir y llegar al ceétoescenario, cuantas veces miro los
objetos que utilizd, cuantas escurrié la blusa antas veces se lavo la cara. (Tratar de no
ensuciar la partitura con una cantidad ilimitadegdstos o movimientos de traslacion que
impidan una adecuada y nitida percepcion de losnosg Se hace una especie de
estructura minimalista del ejercicio. Luego seir@akl ejercicio con las dos estructuras
simultdneamente.

Resultado: Sorprendente. Concentracion, orgamcilaverosimilitud fueron las
caracteristicas que observamos y por consiguiemenientos de verdad” emocional.
Creacion de expectativa, ¢qué va a seguir? No estgmnsando en resultado final o
realizar un montaje, eso estéa al margen del seiinar

Sesién: Olor y Pesadez. Sobre estas dos sensa@arociones se hacen ejercicios.
La primera sugerida por la actriz, plantea la pbddal de descartarla pues no es clara la
relacion del acto de habla de la segunda estrafalioha palabra, evocada por la actriz. Se
considera un error el tratar de limitar la impragi®n a lo que el orientador decida. Se

realizan siguiendo la propuesta con los elementms s usaron en la primera sesion.
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Aparecen movimientos nuevos. Por ejemplo. Entpgilaera y la segunda estrofa la actriz
se coloca la prenda, extiende lateralmente loobrazllos parecen flotar en el aire.

Se realizan nuevos ejercicios aclarando algunescéss. Por ejemplo: Si el poema
fue escrito por Brecht, en el desarrollo o graadas experiencias que tuvo durante la
guerra, “El cielo opalino brill6 como un extrafim&d’ adquiere una dimension de “fuego”
y “Y de noche el cielo se puso oscuro como el hugiefra la vision apocaliptica de la
linea narrativa sobre el “cielo”. La realizacionl égercicio da nuevas acciones gesticas:
introduccion de la cabeza en el balde de aguac®mresida de la misma, un chorro de agua
rasga el espacio y un correr de la actriz, alredddbbalde, como si se estuviera huyendo
de algo. Se vuelve al ejercicio original y se haoseCarmen de Viboral (Julio 2007) una
sesion de ensayo.

El actor Diego (Casas) escoge el siguiente texto:

- “Ai-kydgen (El Criado): Ay, ay, qué cosa maste. El viejo barrendero del jardin
lamentando que el tambor no sonase, se tird dedllgumurié. Hasta un hombre como yo
comprendo lo que habra sentido en su corazén yadgdejar de llorarle. / Aquel viejo,
siendo un hombre de clase humilde, vio en una @casila dama y se enamoro de ella
locamente. La dama, al saberlo, colgd un tambahdee seda de damasco, en una rama
del laurel que esté junto al estante, y le hiz@sabviejo que si tocaba el tambor y lo hacia
sonar, cumpliria su deseo. El viejo, muy contesitojmaginar que se trataba de un tambor
de seda de damasco, fue y lo tocd. Pero era lggiemo sonara. El viejo lo sinti6é mucho y
de esta manera cort0 su vida. / Realmente, indhaséndose de un tambor normal, si lo
toca uno no acostumbrado a hacerlo, no suena. desingenos un tambor de seda de
damasco; es natural que no suene. Lo que yo saastdees que se trataba de una
estratagema para hacer olvidar su amor a aque diejclase humilde. Pero en vez de
seguir esta chachara que nadie me ha pedido, rasuagré a notificar como ha muerto el
viejo (se sienta en Daishomae). Permitidme que im@ @ vos. El viejo barrendero del
jardin, lamentando que no sonara el tambor, seati€stanque del laurel y pasoé al otro
mundo.” (Zeami, “’El tambor de Damasco”, 1999:2&8p*°*

El enfrentamiento con este “acto de habla” fue wwyplejo. Es evidente que es un

201 Zeami, Motokiyo, 1999, “El tambor de Damasco, Emshikaden: tratado sobre la practica del
teatro No y cuatro dramas NMadrid, Trotta. (Biblioteca Gilberto Martinez. Signatura
topografica TC z41f).
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texto que tiene que ver con un drama concreto gat@sDe todas maneras tratamos de
“fisurarlo” de igual manera que el poema de Bretls caminos que se presentan para
abordarlo son algo diferentes. Tratamos de imagsitaaciones anélogas con base en
palabras tales como: “lo inalcanzable”. Un nificuea playa juega con agua y ve a un pez
dorado, trata de asirlo, pero no puede. Otra siéinaa un nifio se le regala una bomba de
colores y trata de inflarla pero, le es imposildelo utilizamos la primera parte del texto
(... y no puedo dejar de llorarle) considerando &braen el rol de un “narrador”. Y luego
como actor- personaje (...corto su vida). Luego trgalantea la accion fisica de alisar un
telébn de la camara negra, sin conseguirlo. Se p@wpma situaciéon analoga en forma de
fabula. Planteamos: un Leo6n viejo, se enamora demariposa quien al ser abordada le
dice al cansado animal que respondera a sus regsishle alcanza una flor que pende del
borde de un abismo. El actor Diego Casas la esasbe'Con ojos cansados de divagar,
hasta el infinito buscando... se deja llevar por uargo alado... de colores brillantes...
¢,Como llegar hasta ti, si estas en el aire? — ¥engp esa flor de ese tallo, alli junto al rio y
trdela. Sin saber, llevado por la emocién, en aan dt llegar, el viejo animal... herido por
las espinas, en su dolor... cayd en el vacio... Iraétiajercicio el actor, sentado con la
cabeza entre las manos. Después de varias repes¢isolo muy pequefios movimientos
acompasados surgieron. De repente, se deja oirtondgsgarrador, y la cabeza del actor
va hacia atras en forma violenta. Relajacion y sedmal. Es un ejercicio en donde como
espectador aun no sabia del escrito del actoro®daerlo, fue sentida la accion fisica que
broté de lo mas hondo del personaje-persona eabsu éscénica. Consideré que la primera

etapa de este seminario debia concluir.
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Breve nota sobre el arte.

¢En el presente como conceptuar sabreeatro de arte ¢ Considerar la palabra
arte: como oficio y al artista como manipulador rgaclor de formas que iluminen un
contenido sobre el hombre-sujeto y su rol exisan(@ujeto social), que conmocione?
¢Entender el sentido de la palabra crueldad emuéditamo la total aceptacion del teatro de

arte como una forma de vida?

En su libro¢Para qué sirve el artedohn Carey plantea: “Al comienzo de este
capitulo decia que solo iba a formular la pregungfué es una obra de arte? », sino que
también iba a responderla. Y ha llegado la horhaterlo. Creo que Danto tiene razén
cuando aduce que la respuesta no puede hallates atributos fisicos del objeto mismo.
Cualquier cosa puede ser una obra de arte. Lo ajwerlvierte en obra de arte es que
alguien piense que lo es. Para Danto, ese algeiea skr miembro del mundillo artistico.
Pero ya nadie, excepto el mundillo artistico, leecasi. EI mundo del arte ha perdido
credibilidad. El electorado se ha expandido: ddbgese ha vuelto universal. Mi respuesta
a la pregunta « ¢Qué es una obra de arte?» es:ctiWaale arte es cualquier cosa que
alguien la considere como tal, aunque solo seagsmalguien». Ademas, los motivos que
nos llevan a considerar que algo es una obra desanttan diversos como diversos son los
seres humanos. A mi entender, esta es la Unicaiaéfi lo bastante amplia como para
abarcar, por una parte, Rrimaveray la Misa en do mengry, por otra, una lata de

excrementos humanos y una corbata azul pintadarpoifio. [...]” 2%

El concepto de obra de arte que teniamos se Hi alEsoleto, en eso si estoy de
acuerdo. Pero creo que para ser considerada uaaelarte una lata llena de mierda o una
corbata azul pintada por un nifio, la mierda delb@ e€slocada de cierta manera y la lata
tener cierta manera de acomodar el excremento fynoaal azul y la corbata tener una
cierta forma de imbricacién, que conmocionen nosssentidos en una determinada
circunstancia historica. Es dificil de explicar gith mucho por considerar como por
ejemplos las relaciones entre la obra y la necésigacomunicacion del ser humano. Sin
embargo, en la situacion concreta en la cual exist@ construyo en el quehacer artistico,

no puedo considerar el arte teatral centrado eixeloiente en si mismo y subordinado en

202 Carey, John, 200PRara qué sirve el arteBarcelona, Debate. (Biblioteca Gilberto Martinez.
Signatura topografica CG C C273).
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un ciento por ciento a lo bello. Es necesario wlvitonsiderarlo como uneonstructo
(considerado como la categoria que me permite mgamxperiencias y datos de la
realidad), en donde se asegure la eficacia de Imvaesimbolico y haga evidente su

funcion social.
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Estas resefias presentan la formulacion, desaresmucion y funcionamiento del
trabajo teatral de 25 afios de Puestas en escemdabayncepcion dluesta en relievg
Actos de habla.

Las reflexiones presentadas partieron de realgadiebidamente registradas,
analizadas e interpretadas que dieron nacimiembtr@lujeron variables experimentales,
no debidamente comprobadas aldn en nuestro medialtdaichas variables: temas e
identidad nacional en la dramaturgia, impactosreogplargo plazo del hecho teatral como
acontecimiento social, actos de habla y su infaci@ con las artes escénicas, relieves
espacio-temporales y exploracién de espacios neecaionales en teatros con “escenarios
a la italiana”, entrenamiento del actor e indagasidbre lo que denominamiasdimensién
oculta, fueron objetos de especial atencion a nivel génealgunos a nivel especifico. Se
consideran estos ultimos, aquellos en los cuali@sitlemos el tema y particularizamos el
alcance descubierto, tales comuestra historiay la utilizacion de sus temas en las
Puestas en relieyda Voz en movimientg el Entrenamiento Actoral de la Voz sin emitir
sonidg la Boca como personajegstudio de lageacciones del publico(sgon videos
realizados con camara oculta durante las re-prsenes. Por Gltimo es necesario concluir
gue este tipo de trabajo teatral no puede ser Iposib el debido apoyo conceptual y
econdmico de las entidades encargadas de pronpreenocionar y proyectar la cultura

teatral.
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Acercamiento al concepto déuesta en relievg Actos de habla en Greciay en la

comedia y tragedia romana.

Devino desde el mismo momento en el cual el ritwadhbico, alrededor de la
piedra sagrada, planted una cierta organizacioeogoéfica espaciotemporal y se llevo a
cabo el desprendimiento de un ejecutante de lozadées corales con el fin de establecer
un dialogo. Tal hecho no creo fuera gratuito sine gbedecio a la necesidad por la cual el
acontecimiento ritual y su funcidn expresiva —caoioativa, requirieron de urfarmaque

con-moviera y trascendiera. Y para ello fue nedesar “organizador”.

Es asi como podemos decir, tal y como lo plantea Antonio Hormigdn, que
“incluso reducida a su condicion mas artesanal toesmrezclada con otras profesiones
teatrales, es posible descubrir la accion constdetedirector de escena lo largo de la
historia del teatro.” (Hormigén, “I. Origen del dator de escena”, 2002, vol.I:2D

Desde ese momento, hasta la aparicion dePuesta en escenaormativa en la
Grecia de Pericles, el camino sinuoso y a vecesewvigible de la creacion escénica, hace
gue muchas de las aseveraciones de historiadoiléspfds y semidlogos, sean
cuestionables y la mayoria originadas en anhelmsunticos y visiones desproporcionadas

del pasado.

De nuevo es importante tener presente y recaleapgra Aristoteles, el siempre ten
traido y llevado filosofo de estagirita, el texitedario era el elemento primordial del
género dramaticopoesia dramaticala que al ser convertida en espectaculo teatral

determind un modelo: el aristotélico.
Grecia. Texto y Teatro. Historia.

La historia del teatro de occidente a pesar dediest arqueoldgicos en busca de
vestigios primigenios, primordialmente rituales,ferma reiterada, se considera a partir de

una época particular como fue la que se dio entémas de Pericles. “En la oblra

203 Hormigon, Juan Antonio, 2002, “I. Origen del dimcde escena”, effrabajo dramatirgico y Puesta en
escenayol. |, Madrid, Publicacién de la ADE. (Bibliote&ilberto Martinez. Seccién Jorge Ivan Suarez.)
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voyagedu Jeune Anacharsis en Gréce del abate Barthélerfiges del siglo XVIII, el
autor distingue el Siglo de Solon (630-490 a. €l.5iglo de Temistocles (490-444 a. C) y
el Siglo de Pericles (444-404 a. C.). Otros autpesteriores han propuesto otras fechas
para acotar el siglo de Pericles: entre 480 y 4@l ;eentre 462 y 429 a. C.; entre 479 y 431
a. C. e incluso hay quien lo identifica con todasiglo V a. C.” ¢°%. Corresponde a la
época del apogeo teatral en Grecia. . Esto quersteanente puede ser una verdad de a
pufio en determinados circulos intelectuales en widm practico del teatro ha sufrido
variaciones en la medida en la cual se ha penetadsse mundo primigenio y ritual de losigenes del
arte escénico. La forma dramatica representatigaefyproducto de un proceso evolutivo
gue fue desde el canto ditirAmbico hasta la namagide la forma dialogada de trasladarla
a una audiencia en un momento evidentemente antdrie la letra impresa. “Dialogo
como forma y mitos como tema son origen de un geneevo, el dramatico”. (Boves

Naves, “2. Los origenes del teatro: Temas. Vinéétacon la épica”, 2001: 27%°

“El teatro habia nacido porque el heleno fue cajgambelarse contra el espiritu de
la tradicion: el personaje-individuo se separa awb-destino. El heleno fue capaz de
cuestionarse un mundo de leyes y mandamientosodiviaredados de los rituales pasados,
esta rebelion contra el pasado produjo lo que Bhidz denomina el principio de
individuacion, el elemento apolineo.” (Enrile Agat-ernandez Sinde, “3.a) Origen de la
tragedia”, 2009:142%%. Pero en la mayoria de los casos debemos recquedn apolineo
no quiso decir rechazo de lo dionisiaco. Lo unoguoeere decir lo contrario de lo otro y
mas bien deben ser considerados como elementos @stado “armoénico” de tension
significante y significativa, que al colisionar, desarrollan dando origen al drama tragico:
hombres en accion vrs fuerzas divinasMg@ira o sea: la parte que toca. Son los dioses los

gue se erogan el derecho de concedernos el senbama

204\vikipedia,disponible en linea en: http://es.wikipedia.orgli@iglo_de_Pericles. Consultada en diciembre
13 de 2011.)

205 Boves Naves, Maria del Carmen, 2001, “2. Losarég del teatro: Temas. Vinculacién con la épiea”,
Semiética de la escendMadrid, Arcos/Libros, S.L. (Biblioteca Gilbertblartinez. Seccién Jorge Ivan
Suarez.)

208 Enrile Arrate, Juan Pedro-Fernandez Sinde, Alfr@f®9, “3.a) Origen de la tragedia”, ékrquitectura

de espectaculo y Puesta en escena en la AntiguaidGtdadrid, Fundamentos. . (Biblioteca Gilberto
Martinez. Seccion Jorge Ilvan Suérez.)
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La literatura “tragica” y pienso, no asi, la smerada en los escritos para la
comedia; era concebida para la voz y el cuerpoaueaterializaban determinados por un
espacio, ya sea que se considere un espacio @bgtterior,uno para llenar(Artaud);
“como se llena un contenedor, 0 como un medio @yedgue dominar, llenar y lograr que
se exprese” (Pavis, 2000:159) 6 que se considemecancepcion antitética del mismo
como unespacio para extenderEspacio invisible e ilimitado ligado a sus usosfi
sustancia no a llenar sino a expandir o espacitugegVer: Pavis, “1. La experiencia
espacial” 2000:1589". De ahi que el dramaturgo representara sus obrasagraduacion
gue se iniciaba con el poeta baquico que pasandeld@rico llegaba al rapsoda épico,
cuspide de la escala literaria. El cuerpo y la lpalaeran uno. El poeta antiguo se
comunicaba directamente con la audiencia, la cadicgpaba del conocimiento y del
impacto social de lo narrado. A este respecto,acaserca de la utilizacion de materiales
narrativos en el teatro, para fundamentar el tésddral, como un hecho literario, se ha
escrito mucho, sobre todo cuando se sabe quexis tBramaticos en la Grecia pre-clasica
y clasica eran adaptaciones de relatos de trarsmisral que se acomodaban las
incipientes leyes de la dramaturgia como fueromprigponderancia de la fabula en un
momento de su desarrollo y a la accion de suopajes, que dieron origen a la unidad
de la misma como un todo mimético organicamerdarozado. Para confirmar lo anterior
no es sino recurrir a Roéticd’® de Aristdteles y por supuesto a todos aquellossguean
dedicado a clarificar los origenes y el desarrdébteatro en Grecia. Pero lo que es digno
de resaltar es la intervencion prodigiosa del pe@étao hacer una simple y denotativa
adaptacion de las historias sino mostrar el drammaaino organizando dramaturgicamente
las secuencias episodios en relacion con el trasfondo de la accion diypaea explicitar
de esa manera la significacion de la estructurandliaa. Todo aquel que crea que la
historia de Edipo es la contada por Sofocles cagnegrror. “El argumento de Séfocles no

esta dictado por la tradicion, sino que fue modelpor el poeta y usado como vehiculo

207 pavis, Patrice, 2000, “Espacio, Tiempo y Accideri;El analisis de los espectaculdarcelona, Paidés.
(Biblioteca Gilberto Martinez. Signatura topografit E P338)

208 Aristételes, 2002Arte poética y arte retéricayiéxico, Porrta. (Biblioteca Gilberto Martinez. Ségura
topografica TF A717)
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para expresar su experiencia de la vida” (Garcial,GtAntigona y Edipo Rey”,
1992:125%

Temas — Textos y Espacios.

El relieve teméticoconsiderado como un proceso de sentido y signifoées) y no como

un simple escorzo escultérico para resaltar la maatgie se cincela (en Esquilo mas que en
los otros aedas griegos), tiene un cardacter religitSolo, en medio de las generaciones
nuevas, Esquilo guarda respeto y cuidados paraldokdos dioses. Hasta parece preferir
los de antafio a los de ogafio, por considerarlosimdadiatos a las fuerzas primarias y
porque en ellos, a través de su obscuridad, sep@asenta mejor la majestad de las cosas
eternas.” (Saint-Victor, “Esquilo”, 1952, vol.7B-:74¥'° Pero los relieves de los temas
religiosos y la relacién entre los dioses y los b en la tragedia griega estan marcados
por la concepcion de Heréclito de Efeso (- 544484) acerca de la “armoniosa” sintesis
de los contrarios (unidad de los opuestos) quergenea tension o guerra entre los
elementos en pugna que tiende a resolverse ewvehidporque “ «la guerra (pdlemos) es
el padre de todas las cosas», una contienda gaé ragsmo tiempo armonia, no en el
sentido de una mera relacidbn numérica, como epitagoéricos, sino en el de un ajuste de
fuerzas contrapuestas, como las que mantienen tenszerda de un arco.” (Heraclito,
“Legado”, 2011: parrafo 10} La guerra para el filésofo es el conflic®dlemo$, “padre

y rey del universo que a unos hizo aparecer cowsediy a los otros como hombres: hizo a
los unos libres y esclavos a los otros”. [ _ ] r@ddito, “Fragmentos auténticos”, 2011:
fragmento 53). El ajuste de fuerzas contrapuestasodas que mantienen en tension la
cuerda de un arco y la lira se funden en una unittldOscuro”, como se llamaba al
pensador atico, juega con la acentuacion de la palabra “bios”, laat, segun aquélla,

209 Garcfa Gual Carlos, 1992, “Antigona y Edipo Reyt; Teatro y sociedad en la Grecia clasiddadrid,
RESAD. (Biblioteca Gilberto Martinez. Seccién Johgén Suérez.)

219 gaint-Victor, Paul de, 1952, “Esquilo”, dras dos caratulagol. 1, Buenos Aires, Libreria “El Ateneo”
Editorial. Biblioteca Gilberto Martinez. Signatumpogréafica T/B S155)

21 Heraclito, 2001, “Legado”, efttp://es.wikipedia.org/wiki/HeréclitaConsultada en diciembre 19 de
2011.
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significa en griego arco o vida. Los juegos de pads son frecuentes en Heraclito.

(HerAclito, “Fragmentos auténticos” 2011: fragmety >

El relieve espacial. Del circulo ritual se pasasgacio de la «orchestra», circulo en
cuyo centro estaba la piedra sagrada, altar deidoisno «thymele». “El ditirambo,
originalmente improvisado, asume luego, una formeita y preestablecida. El primer
ditirambo escrito fue la obra de Aridn. El corodsggia al thymele upéln), el altar de los
sacrificios y cantaba en circulo disponiéndose @not al mismo.” (Wikipedia, “Del

ditirambo al drama”, 2011: parrafo.?3)

Hago hincapié acerca de la manera como hasta aosrdnemos apropiado del
estudio sobre el teatro griego fundamentado priralonénte en la literatura. El desarrollo
corporeo del mismo fue posible “leerlo”, pero Iadencia en la actualidad para entender su
proceso de sentido y relieve significativo es Hacartravés de “verlo” o sea a través del
mecanismo sicobiolégico de mirar, ver, aprehendgneflexionar la aprehension. O sea
aprehender en el sentido de “comprehender”, abaorareptos. Se recurre pues no soélo a
las narraciones sobre las puestas, sino a todamtieniconografico que el hecho teatral
generd. Sin embargo, tampoco podemos decir quariagenes visuales sean del todo
concluyentes, pero “sin duda una imagen visuat@iser de mayor ayuda que toda una
serie de indicaciones en un texto a menudo dificille entender y de llevar a cabo en la
practica.” (Aguirre Castro, “Imagenes del TeatroieGo y su Puesta en esceha
2006:285

“Grecia. Sobre el 600 a.C. aproximadamente, y @nemaje al dios Dionisos, se
organizan en Atenas unas fiestas denominadas l@&€s Dionisiacas», que duraban seis
dias, y durante las cuales todos los ciudadanestsegaban a ejercicios litargicos. Habia
una procesion, concursos de coros, y los tres @dtidias se dedicaban a representaciones
teatrales. Los actos daban comienzo con una sol@mutesion, donde sobre un carro —

#Heraclito, 2001, “Fragmentos auténticos”, Bamepage.mac.com/eeskenazi/heraclitol.HBimhsultada
en diciembre 19 de 2011.

3vikipedia, 2011, http://es.wikipedia.org/wikiragedia_griega. Consultada en diciembre 19 d&.201
214 Aguirre Castro, Mercedes, 2006, “Imagenes detrdegiego y su Puesta en escena” Agotaciones
Revista de Investigacion Teatral, No 16, eneroguRESAD, Madrid, Fundamentos. (Biblioteca Gilberto
Martinez. Seccion Jorge lvan Suarez.)
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naval (carro festivo del dios) viajaba la estateadios Dionisos. Este era un carro tirado
por dos sétiros acompafados de danzarines y mugtdsgar de la celebracion de las
«Grandes Dionisiacas» atenienses era junto alaantde Dionisos, situado al sur de la
Acrépolis. En una explanada en forma de terrazhsponia el ruedo donde actuaba el coro
(orquesta y en medio de ella el altar de los sacrificios. #h principio las gentes se
aglutinaban de pie alrededor del ruedo, y una pexqjuaseta hacia las veces de vestuario.
Esto dio paso posteriormente a unas gradas de amayier una vez finalizada la fiesta se
desmontaba. A medida que las fiestas fueron créciemn popularidad, las gradas de
madera se fueron quedando pequefias. Si a estor&$agile en mas de una ocasion esas
gradas se vinieron abajo por exceso de peso, rorab remedio, all4 por el 500 a. C, que
afrontar un graderio de piedra, mas solido y copomeapacidad. Para ello se aprovecho la
ladera de la colina que habia junto a la Acropéigeatro griego quedo pues configurado
de la siguiente manera: - Un espacio circular (estfa) en cuyo centro habia una pequefia
thymeledestinada al dios Dionisos. Endeguestraevolucionaba el coro. — Un hemiciclo
(theatror) que se adaptaba en forma semicircular a la oltgyesque era basicamente un
graderio donde se sentaban los espectadores. Dighderio estaba dividido
horizontalmente por corredoredigzomatoy y verticalmente por escalerake(kides.-

Frente al graderio se situabaskenelugar donde interpretaban los personajes la acti

skenglescena) consistia en un cuerpo edificado qua =¥ metros de altura, v en la parte

delantera estaba adosado Ryloskenion (proscenio, cuya forma era alargada y poco

profunda. —Laskeneaunque en un principio se rematé con un tejadel éranscurso del
tiempo se convirtid en una especie de azotkeologeiony que era el lugar donde se
colocaban los dioses. Se cerrabaskenecon dos edificios que avanzaban hacia la
orquestra faraskenid utilizados en ocasiones para ocultar la maquandgdieux ex
maching que se empleaba para que descendieran a lossDidss héroes situados en el
Theologeiom, al Proscenio.” (Gémez, “Grecia”, 2008:17f'° [ _ ] Es evidente que la
afirmacion, frente al graderio se situaba la skene, lugar dondtrpretaban los
personajes la accignes gratuita. Los actores actuaban eprekscenioaunque existe la
hipotesis de que los “primitivos actores habiameggntado en la orquesta, mezclados con
el coro”. (D"Amico, “Evolucién de la técnica tedtdee Esquilo”, 1954, vol. I: 66) Dice D’

215 Gomez, José Antonio “Goval”, 2000, “Grecia”, étistoria visual del escenarjMadrid, La Avispa.
(Biblioteca Gilberto Martinez. Seccién Jorge Ivarafz.)

244



Amico: “el prokénion,0 escenario, donde tarde o temprano represerits@ctores, y que
algunos creen estaba en comunicacion con la omjuestiante escaleras de madera”.
(D"Amico, “El edificio arquitecténico del teatroiggo”, 1954, vol. I: 40-42}°. | ]

Deberiamos decir entonces que se hacguasta en proscenipno unaPuesta en
escena.Quiérase 0 no, eso ha creado un arquetipo idenlégile ha determinado una
manera de realzar ese sitio escénico, el proscatfiora semanticamente parte anterior
de la escenadonde se representa, en detrimento de una perspéatimensional del

espacio teatral y especificamente del escenaniog ¢agar de (re)presentacion.

“Los actores protagdnicos se desenvolvian sobrpr@dkenion una suerte de
estrado, originalmente de madera y mas tarde dérepisituado tangencialmente a la
orchestra.El limite delproskenionlo marcaba hacia atras, una construccién bajaaliam
skené cuya funcion sera analizada en el proximo péarfafola arquitectura tardia, es decir,
después del siglo V, dos alas laterales,piasskenia completaban gbroskenion en las
dos extremidades del estrado, como ocurria eragbtele Dioniso de Atenas.” (Surgers,
“El proskenion”, 2005:19}’

“La orchestra en el siglo v a.C. era de tendencia centralizagao pno
necesariamente circular ymokenionrectangular muy estrecho, no debia tener masde tr

metros de profundidad, lo que implica una frontadidie la distribucion espacial de los

actores, y por lo tanto la imposibilidad de trabdm profundidad en el movimiento

escénico. Su altura ira aumentando progresivampatece que su elevaciéon definitiva se
realiza en la fase del helenismo y por lo tantolosntiempos de los grandes tragicos el
prokenion tenia un ligero desnivel hecho de madera, lo qaeahmas facil la relacion
entre actores y coreutas”. (Enrile Arrate- Fernan8ende, “4.1 espacio escénico. Las
construcciones de madera”, 2009: 200-381) [ ]

28 D’ Amico, Silvio, 1954, “El edificio arquitecténiotel teatro griego”, ertistoria del teatro universalvol.

I, Buenos Aires, Losad#Biblioteca Gilberto Martinez. Signatura topografRT/B D158)

27 surgers, Anne, 200E| Proskenion”, enEscenografias del teatro occidentBuenos Aires,
edicionesartesdelsu(Biblioteca Gilberto Martinez. Seccién Jorge Ivara®z.)

28 Enrile Arrate, Juan Pedro-Fernandez Sinde, “4pglacs escénico. Las construcciones de madera”, en:
Arquitectura de especticulo y Puesta en escenaaeantigua Grecia Madrid, 2009, Fundamentos.
(Biblioteca Gilberto Martinez. Seccién Jorge Ivarafez.)
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El relieve linglistico-vocal. Si consideramos, como muchosohisamente asi lo
afirman, a Esquilo (Eleusis, 525 a. C. — Gela, 456.), el padre de la tragedia, debemos
recordar que fue el que “ided la presencia de gars#o actor; progreso supremo del cual
fueron desprendiéndose todos los demas. Data lelgdiae la aparicion de ese segundo
personaje colocado frente al primero; porque, mapleepicar a un Coro impersonal y

confuso, era conversar con el eco.” (Saint-Vi¢@squilo”, 1952, vol. 1:66)"°

Sin temor a equivocarnos podemos decir en térngansrales que la metafora, rica
vestidura linguistica, necesitaba la perfecta zadion de la voz como instrumento
fundamental de la materializacién escénica. Seerégule los actores una buena voz para
los solos liricos “y sobre todo, una diccion petéepara evitar nefastas confusiones, como
la que sufrié Hegéloco al recitar el v. 278Q@eestes(su desliz, bien conocido del publico,
se parodia en el v.305 de IRanasde Aristofanes), al decir que después de la tetages
veia venir... jla comadreja!, porque en griego lalpa «bonanza», en la forma en que
aparece en ese verso, soélo se distingue de «cgmagi@ el acento.” (Crespo Gliemes y
Conti Jiménez, “Introduccién”, 2008: 2%

Los actores pues, debian tener una voz entregadgpermitiera al mismo tiempo
una perfecta pronunciacion y proyeccion suficigraie los recintos en los cuales se hacian
las representaciones y poder expresar los sentwsieiel rol que estuvieran interpretando.
Se sabia de algunos que preferian “los papelesnfea® a otros les gustaba aparecer
COmo mensajeros que tenian que recitar largosrdizgulo que les daba mayor posibilidad
de lucimiento” (Aguirre Castro, “Imagenes del teagiriego y suPuesta en esceha
2005:125%

En Esquilo las metéaforas y las adjetivaciones paes usadas por Shakespeare
como conversion de un elemento linglistico a laegmia adjetiva por distintos

procedimientos morfosintacticos: “el rudo mar sévidoamable como su canto” dl

219 gaint-Victor, Paul de, 1952, “Esquilo”, emas dos caratulasol. 1, Buenos Aires, Libreria “El Ateneo”
Editorial. (Biblioteca Gilberto Martinez. Signatumpogréafica T/B S155)

220 Crespo Guiemes, Emilio, Conti Jiménez, Luz, Edipr2008, “Introduccién”, enEsquilo-Séfocles-
Euripides. Obras completasladrid, Catedra.

221 pguirre Castro, Mercedes, 2005, “Iméagenes defdegitiego y su Puesta en escena”, &Acotaciones-
Revista de Investigacion Teatral. || época, No Eégro-Junio, Madrid, RESAD. (Biblioteca Gilberto
Martinez. Seccion Jorge lvan Sudrez)
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suefio de una noche de vergnoos remiten al ave que devora las entrafias ded?eo
como el “perro alado de Zeus, entonces aguila sangr reducird tu cuerpo, impetuosa, a
enorme harapo, huésped no invitado, que te irardedo todo el dia, y con tu negro
higado un banquete celebrard.” (Esquitspmeteo, vv. 1021-102%2008: 123 La
Antigonade Soéfocles se refiere, ante la condena impuest&€reonte de ser enterrada; al
«tumulo» (sepultura de inhumacion), para despuéframonerla a la «camara nupcial»,
“oh excavado habitaculo que me aguardd por siempréSofocles, “Antigona”,
2008:5515° De esta manera se expresan contradicciones etiiaB hegelianas o
«binarias» segun la antropologia cultural, entel de sepultar los muertos (en este caso
Antigona condenada a ser enterrada en vida), pendada “del mundo sensorial de los
vivos” y al mismo tiempo fijar un recuerdo tactil duradero”. (Steiner, “Antigonas”,
2009:1413** Al mismo tema recurre Euripides en Suestes Helena- ¢Quieres ir al
sepulcro de mi hermana? Electra- Al de mi madrergsidecir. ¢, Con qué motivo? Helena-
Para que ofrezcas libaciones y las primicias estifvotiva:ofrecida por voto o promeya
de mi cabello” (Euripide€restes, vv. 95-92008: 1262%°

El prologo y los episodioseran dialogados y estaban escritos en dialecto ati
predominandeel trimetro yambico(En la poesia latina el trimetro era el verso coespu
de tres pies o también el de seis dipodias o seseidepies como el trimetro yambico o
senario. Cada grupo de dos, tres o cuatro silaimasde ellas tonica, recibe el nombre de
pie de verso o clausula ritmica. El yambo constardesilaba breve y una larga (u __ ) o
atona y tonica (o0 0). Estos pies estan basados:@rsucesion de silabas largas y breves
(sistema cuantitativo) que la métrica espafola $imido a ténicas y atonas; en el
esquema “u” es una silaba breve, “ " una silalgald'o” una silaba atona, y “0” una

silaba ténica).

222 Crespo Giiemes, Emilio, Conti Jiménez, Luz, Edgpr2008, “Prometeo Encadenado”, disquilo-
Sofocles-Euripides. Obras completitadrid, Catedra.

223{dem, “Antigona”, enEsquilo-Séfocles-Euripides. Obras completdadrid, Catedra.

22%Steiner, George, 2009, “Antigonas”, émtigonas Barcelona, Gedisa Editorial.

225 Crespo Giiemes, Emilio, Conti Jiménez, Luz, Ed#p&908, “Orestes”, erEsquilo-Séfocles-Euripides.
Obras completasMadrid, Catedra
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El dialecto dérico, lengua de la lirica, era métio para gbarodosy los estasimosa
cargo del coro. (p.186). Fundamental en la trageldisica. Sin pretender ser un experto en
lengua griega si hago notar que, el dialecto &ido largo del siglo IV y posteriores,
sustituyd a los demas dialectos del griego clasara dar origen al dialeckoiné del que
derivan las variantes posteriores del griego ysefi®r que utilizé en forma mas “pura” el
atico fue Aristofanes, al presentarnos personaepukblo. Relievo lo anterior pues nos da
una vision de la importancia del lenguaje dialegtid necesidad de una debida emision
con el fin de obtener el mas rico el impacto estett significativo de las obras al ser
presentadas al publico de la época. De eso nompodimarse los actores y los coreutas o

personas que formaba parte del coro.
La mascara en cuanto a relieve significante y Sggtivo.

Este elemento fue indudablemente de gran trasoei@den el teatro griego ya que
gracias a él, el actor podia transformarse. Lamm&t@sis iba desde el rol de un Rey hasta
poder caracterizar personajes femeninos. En ladamel papel significativo se acentuaba
debido a los rasgos deicticos con que se elabaréBedcticamente, por otra parte, las
mascaras constituyen para el publico una primessepitacion de los personajes: le indican

de antemano quienes son. POlux, en su época (8esrafJulio Pollux, siglo 1), enumerara

una serie de tipos de mascaras, y aunque su tesbireea, como hemos indicado, tardio,

nos permite suponer que la mascara anuncia o sanfieo s6lo en la comedia, sino

también en la tragedia, la existencia de “papejesén los comienzos del teatro. Para la
tragedia, P6lux enumera las mascaras de seisdpotejos (el viejo decrépito, con unas

pocas crenchas blancas, por ejemplo, Priamo;wtrppco menos viejo, con barba blanca,
por ejemplo, Cadmo; otro de cabellos grises y seui@, que se halla en el umbral de la
vejez, Edipo; el tirano de barba oscura, de edatdiana, Creén o Egisto, etcétera); ocho
tipos de jovenes; tres tipos de sirvientes; ormpastide mujeres de diversa edad; y los tipos
gue llamaremos especializados: el ciego, el desmdpeetcétera. Para la comedia: nueve
tipos de viejos (empezando por los viejos tontaggyiendo por los padres, los alcahuetes,

etcétera); once tipos de jovenes; siete de criadiesjsiete de mujeres, etcétera. (Ver:
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D"Amico, “La Puesta en escendel drama griego. Actores y mascaras”, 1954, kol.
43)-226[_]

En cuanto a las mascaras utilizadas por los actésguilo “las hizo modelar y
pintar con sujecion a tipos consagrados, mas gsaydaeas acentuadas que en el natural,
con las bocas abiertas, los 0jos cavernosos, sgesasalientes y las cabelleras escalonadas
y rizosas que amoldaban cada personaje, a la efggiena testa sobre humana. Con los
petos amplificadores de los miembros, con los gsaehormes que engrosaban las manos,
esta caratula monumental convertia al actor erspaatro espantoso”. (Ver: Saint-Victor,
“Esquilo”, 1952:683*’ . “Agréguese a esto que en la boca de la mascéia ba
megéafono” (D"Amico, Puesta en escenactores y mascaras”, vol. |, 1954%3) Pienso
gue esta aseveracion es inexacta. Otra cosa esqgdecla configuracion de la boca en la
mascara funcionaba como un megéfono. “Aunque hay parezca que el actuar con
mascara hace al actor artificial y lejano y su acitin poco naturalista, en unos teatros al
aire libre y sin la proximidad de un teatro moderites mascaras, por el contrario,
acercaban al actor y lo hacian mas intimo y cercdm@mmbién ha sido ampliamente
discutido el tema de si las méascaras ayudaban \@Zadel actor, con un efecto de
megafonos. Esta claro que si la primeras mascaaasde lino, desde luego ésta no era su

funcion”. (Aguirre Castro, “Imagenes del teatroego y suPuesta en esceha2005:14).
229

Vestuario de los actores.

Consistia en efjuitén (tunica o tunica) diferente a la de la vida cetidi pues

incorporaba mangas de color y a veces tenia estlrsphachlaina (ropa de calle). La

226 D’ Amico, Silvio, 1954, “La Puesta en escena dainth griego. Actores y méascaras”, éfistoria del
teatro universal vol. |, Buenos Aires, Losada. (Biblioteca GilleeMlartinez. Signatura topografica RT/B
D158)

227 gaint-Victor, Paul de, 1952, “Esquilo”, ehas dos caratulasBuenos Aires, Libreria “El Ateneo”
Editorial

228 D’ Amico, Silvio, 1954, “Puesta en escena, actgresascaras”, ertistoria del teatro universalBuenos
Aires, Losada. (Biblioteca Gilberto Martinez. Siggma topografica RT/B D158)

229 No era una de sus funciones. Pero podemos imagiraen la medida en que evoluciona la Puesta en
relieve y se configura en otros tiempos y espaciog,de sus funciones, como pudo ser en el tepidaio;
era amplificar y resaltar la voz. Aguirre Castroerigedes, 2005, “Imagenes del teatro griego y sstRen
escena”’, enAcotaciones— Revista de Investigacién Teatral. Il época,18pEnero-Junio, Madrid, RESAD.
(Biblioteca Gilberto Martinez. Seccién Jorge Ivarafz.)
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clamide (capa corta). Lo&othurnus(botas con cordones). Bimation (ropa de calle). El
peplo (manto). “En cuanto al resto del atuendo del atdonpoco tenemos evidencia
arqueologica alguna. Ha sido tradicional la creem® que los actores llevaban un tipo
especial de calzado llamado coturno que tenia uela gruesa de madera que servia para
aumentar su estatura. Sabemos hoy que este calgatiépoca helenistica tardia y no se
usaba en la época clasica, cuando los actorebasi dalzados, llevaban botas ligeras,
puntiagudas, atadas con cintas, o sandalias-comam@stran los vasos de ceramica-.
Aristofanes usa el término coturno como calzadoeféno (enLisistrata) o masculino en
ocasiones, aunque oriental y afeminado”. (Aguirast®, “Imagenes del teatro griego y su
Puesta en esceha2005: 14§°

La maquinaria escénica.

Parece ser que debemos a Esquilo los elementaditatnos de la maquinaria
escénica en el teatro griego y que hasta ese momerdran parte del proceso espectacular
de la puesta. Esquilo, segun, Saint-Victor, eraambre de teatro que ademas de escritor
fue escenografo, maquinista, tramoyista y maetgrobaile. (Ver: Saint-Victor, 1952:67).

Para otros sin embargo, fue Séfocles. (G6mez, i6re2000:195*

Nos referimos como elementos dentaquinaria escénica los: LosPeriactos
bambalinas giratorias y triangulares. Eaquiclema o ekkyklemalataforma movil. La
meccane una especie de grda, para hacer volar a djoBésoes Deux ex machinaEl
Teologéionugar elevado destinado a los dioses.diséégiapracticable fijo para aparicion
en lugares elevados. lesscala de Carontpara descender a las regiones subterraneas. La
anapiésmatapara salir de las mismas. Hirontéion para reproducir truenos El

kerannoscopéigrpara reproducir relampagos.

La musica.

230 pguirre Castro, Mercedes, 2005, “Iméagenes detdegiego y su Puesta en escena”, &totaciones —
Revista de Investigacion Teatral. || época, No E@gro-Junio, Madrid, RESAD. (Biblioteca Gilberto
Martinez. Seccion Jorge Ivan Suérez)

%! Gémez, José Antonio “Goval”, 2000, “Grecia”, enistdria visual del escenario, Madrid, La Avispa.
(Biblioteca Gilberto Martinez. Seccion Jorge Ilvarafez)
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Lo primero fue el coro que entonabad#irambo. “El canto al macho cabrio”.
Representaba un papel integral con la representaBia embargo Platon decia que “la
anarquia no musical fue dirigida por poetas quetetalento natural pero eran ignorantes
de las leyes de la musica (...) A través de lgpgdta se engafiaron en pensar que no habia
bien o mal en la muasica, que debia ser juzgadaigridn del placer que diese. Con sus
obras y sus teorias infectaron a las masas caesancion de creerse jueces validos. Por lo
gue nuestros teatros, antes silenciosos, se volviarcales, y la aristocracia musical llevd
a una perniciosa teatrocracia (...) el criterio na erisica, sino una reputacion por la
habilidad promiscua y un espiritu de ruptura de lags.” (Platon,Leyes citado en
Wikipedia: “Sonido de la misica de la Antigua Ga8&@012, parrafo 32

Representacion tipo en la Grecia de Pericles:
a) Ritual del sacrificio de un cabrito sobréltaymele
b) Sonido de trompeta para sefalar el comienza dbri.

c) Aparicion de uno o dos personajes por delanta 8keneen elprosceniq para prologar

la obra en donde se da a condébula. Se hace en forma de mondlogo o dialogada.

d) Aparicion del coro por loparadoi cantando, en ritmo de marcha, pérodoshasta

colocarse en el centro dedechestraalrededor de lghymele.

e) Los episodiosdesignados asi por la entrada de personajes fisggmriginalmente

«pasaje intercalado entre cantos» hacen progiesacion dramatica.
f) Salida del coro @xodos
El publico.

En cuanto al publico se ha escrito tanto. Comaltab desbocados en pistas de

lineas de fuga sin horizonte los epitetos elogibsmscreado un imaginario que convertido

B2platon, Leyes, citado en: 20Mjkipedia disponible en linea en:
http://es.wikipedia.org/wiki/M%C3%BAsica_de_la_Adtia _GreciaConsultado el 27 de febrero de 2012.
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en paradigma clasico desdibujan y difuminan laidadl de o que pudo haber sidse

publico.

En la historia del teatro universal de Silvio D'ikm leemos. “Pocas veces
encontraremos, en toda la historia del teatro, gi@srde un interés tan vivo y tan profundo
como el que el publico griego dispensé a estos ceépdos. Este participaba con
aprobaciones (gritos, aplausos) y con desaprobexiambién violentas (silbidos, pataleos,
estornudos). Nos han sido transmitidos detalleéstderupciones, de protestas, de escarnios
a los artistas, por motivos estéticos (sin ex¢bsgaffesde algin actor poco diestro), o por
motivos morales (la aparente impiedad de Euripsiessitd muchas indignaciones) Es de
creer que, en generae trataba de un publico de inteligencia sumameagiedg sobre
todo si es cierto que en la tragedia supo otorbaremio a algunos de los mas grandes
poetas de la humanidad; y que en la comedia sdt@ealen parodias literarias y

francamente estilisticas, que presuponian en lpsctsiores un gusto y una cultura

delicadamente educados” [---]

Pensemos en esas aseveraciones con un sentido gritesvelador. No es posible
generalizar acerca delblico sin tener en cuenta el contexto espacio temparel eual se
hacen manifiestas sus experiencias vitales coniipantes del hecho teatral de una obra
concreta. Es evidente que el auditorio estaba cestpude “intelectuales” incluyendo el
arconte, responsable de los aspectos econdmicos de langaem, quienes ocupaban
puestos de privilegio, los ciudadanos de la dencirateniense que nada tenia de
democracia a la luz de los conocimientos actualéssydemas. “Todo el pueblo asistia
gratuitamente” (D”Amico, “Importancia del teatro €mecia...,” 1954, vol. I: 58} sin
embargo, sabemos que hubo periodos en los culgiesoa particulares pagaban para

sufragar los gastos de la representacion.

“El precio de la entrada fue en Atenas de dosashalina cantidad asequible,
mediante cuyo pago cada espectador recibia una €oe indicaba la ubicacién de su
localidad; pero los mas menesterosos podian agrsiiis a la representaciones gracias al

impuesto especial, gheorikdn que a instancias de Pericles, segun la tradidiébja

%3 D’ Amico, Silvio, 1954, “Importancia del teatro €mecia...”, enHistoria del Teatro Universalyol. I,
Buenos Aires, Losada. (Biblioteca Gilberto MartinBignatura topogréafica RT/B D158)

252



introducido el Estado y que fue abolido en tiempo ld dominacion macedonia. El
sacerdote de Dioniso, los arcontes y, excepciomdbnalgunos ciudadanos de relevantes
méritos disfrutaban de lpoedrig es decir, un asiento de honor en la primeradéa

auditorio” (Conti y colaboradores, “Introducciér2Q08: 20-213*

“En realidad, «El pueblo», como expresién de un&adlvoluntad y de unos
sentimientosguales, una fuerza casi natural que encarna lalmngda historia, no existe.
Existen ciudadanos que tienen ideas diferentesgyetirégimen democratico (que no es el
mejor pero, como suele decirse el menos malo) stenen establecer que gobierna el que
obtiene el consenso de la mayoria de los ciudadarfeso, “Sobre el populismo
mediatico”, 2007: 148§

Las palabras se entremezclan en la historia deniX@\y de otros autores. Se habla
indiscriminadamente de publico corteligencia agudade espectadores desto y cultura
y de pueblo con entrada gratuita que segun Octave Navarrendtla desde la mafana
temprano las graderias, vistiendo sus trajes d&afig la cabeza coronada para no perder la
procesion de entrada de los grandes personajeseqiieigen a ocupar en forma oficial los

lugares mas ventajosos”. (Navarre, citado por Dami954:5955%°.

Pero algo habia cambiado pues antes (490 a. des€.)pueblo esperando la
representacion deas Suplicantesle Esquilo se congregaba, como turba en la desnuda
ladera de la Acrépolis después de dias y noche¥edt@vidad extética”, sacrificios y
rituales bajo el embrujo de musica de flautas, aferé de relajacion y lascivia provocada
por libaciones en honor a Dionisos; para estariéle gn cuclilas o sentarse en toscos
bancos de madera. (Ver: Nicoll, 1964%)

234 Conti, Luz, L6pez Gregory Rosario, Macia, Luis Rqdriguez, Ma. Eugenia, 2008, “Introduccion”, en:
Esquilo-So6focles-Euripides- Obras Complefa@s,edicién), Madrid, Catedra.

%% Eco, Umberto 2007, “Sobre el populismo mediatieat; A paso de cangrejBogota, Debate. (Biblioteca
Gilberto Martinez. Signatura topografica CG/H/E19).

238 Navarre, Octave, 195%.as representaciones dramaticas en Gre@agnos Aires, Quetzal, citado por
D’Amico, Silvio, 1954, “Importancia del teatro erre@ia...”, en:Historia del Teatro Universal, vol. |,
Buenos Aires, Losada. (Biblioteca Gilberto Martin8iggnatura topografica RT/B D158)

%7 Nicoll, Allardyce, 1964, “El primer teatro: “LasuBlicantes”, enhistoria del teatro mundialMadrid,
Aguilar. (Biblioteca Gilberto Martinez. Signatu@pbgrafica RT/B N645)
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El desarrollo de las fiestas dionisiacas “pernmtaginar una atmosfera compleja,
propia de la devocion y de la fiesta popular, adkrruidosa, olorosa y agitada, mas
cercana sin duda a los mercados orientales quecafiimiento de nuestros teatros a la
italiana, donde el silencio del publico es de rig&@urgers, “Las fiestas dionisiacas...”,
2005: 15-16¥% y es interesante constatar como para esta audomee Surgers, esa
atmosfera de relajacion y lascivia, quiza de fofmas sofisticada”; se perpetua en los
teatros griegos de la era dorada. “Perthehtrongriego no era Unicamente un lugar para
ver, era también un lugar para tener visiones.d€8 fmaginar eldeslumbramientola
embriaguezque resultaban de la ceguera relativa producida Ipoorientacion casi
sistematica de las gradas orientadas hacia ehdargue se sumaban los efectos del vino,
gue el publico seguia bebiendo durante la reprasént’ (Surgers, “El lugar del publico”,
2005: 185>

La iluminacién en el teatro griego en la era dedRex

Evidentemente tenemos que inferir que la ilumidracie los escenarios provenia de
la “luz natural”. El &mbito escénico estaba dispuee tal manera, como lo pude constatar
en mi visita al teatro de Dioniso, que el sol niéera de frente a los espectadores y su luz
incidiera frontal sobre la escena. “Polux, un @oudlel siglo Il d. C., nos habla de
periactes (2) llamados keraunoscopeion, los cuetén pintados de negro y tienen
aplicadas figuras de rayos realizados en materiadlantes. Al girar rapidamente, el
reflejo del sol en los rayos produce el efecto de telampagos. Este efecto era
generalmente utilizado para acompaifar la entradbslelioses. También se utilizaban
espejos curvos para concentrar el sol y produ@neéndido de braceros desde afuera de la
escena. Este dispositivo era utilizado para efeotégicos y para iluminar cuando el
espectaculo se prolongaba mas alla del atarde€¥etf: Rinaldi, “Historia de la
lluminacién Escénica”, 2003: Parte I: 83-84).

28 3urgers, Anne, 2005, “Las fiestas dionisiacas.n”Escenografias del teatro occidentBuenos Aires,
edicionesartesdelsur. (Biblioteca Gilberto Martir@zccion Jorge lvan Suéarez.)

29 3urgers, Anne, 2005, “El lugar del pablico”, &scenografias del teatro occidentBuenos Aires,
edicionesartesdelsur. (Biblioteca Gilberto Martirezccion Jorge lvan Suarez.)

249 Rinaldi, Mauricio, 2003, “Historia de la iluminaai escénica”, erBoletin del Instituto de Investigaciones
en Historia del Arteafio 1, n°1, Buenos Aires, Instituto Universitadacional del Arte. Disponible en
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El Onomasticorde Julio Polux, del siglo 1l a. C., del que sessua el volumen X,
aunque incompleto. Contiene términos sobre digtiméonas: literatura, musica y teatro,
(con informacion sobre escenarios, mascaras y atésfuy también vocabulario legal.
Como fue escrito varios afos después del periodoainos referimos sus apreciaciones se
deben tomar con las debidas precauciones paraen@icaseveraciones generales enfaticas

y a todas luces paradgjicamente parcializadas.
La Comedia.

Parece que se forja en los festines vy ritualesilpogs, estos ultimos, con dudosa
conveniencia, en honor a Dionisoceimusatico, de donde toma su nomiuae Comedia.

También se ha relacionado con el vocdtiime,etimolégicamentealdeg pueblo o
comunidad pequefia. La explicacion parece plausthieando se relaciona con los
ciudadanos agraviados y por ello desplazados acesasnidades, que en horas de la noche
iban a las calles de Atenas, a gritar por las €3lldenunciar la injusticia cometida contra
ellos. La critica de la situacion social incluyernds nombres de los responsables es lo que
se conocié com@®nomasti komoideiny fue considerado el aspecto fundamental de la

comedia griega antigua (véase Aristéfanes "losusma Cledn, Socrates, Euripides”)

Me atrevo a decir que Ruesta en relieve sea aquella que pone de manifiesto la
espacialidad significativa de los elementos dehbdeatral se da en toda su dimensién con
la comedia en ladionisiacas rasticassiglo IV a.C. en Siracusa y que después tiene su
representacion en lationisiacas urbanas La comedia ya constituida en Atenas se
cultivd desde mediados del siglo V hasta mediatssiglo Il a. C. Y se pueden

distinguir tres etapas:

Comedia antigua, de critica politica y cuyos repngantes principales son
Aristofanes (Atenas, 444 a. C. - 385 a. C.), Coa{BR0- después del 423 a. C.); beodo y
pendenciero. En su obta Botellasostiene que aquel que sblo toma agua es incapaz d

escribir algo que valga la pena 'y EuUpolis (446-d1C.) quien enTaxiarchoi("taxiarcos")

presenta al dioBionisosufrienad el duro entrenamiento militar, recordando temakas

ranasde Aristéfanes y demostrando que él y Aristéfarsds, dejar de ser rivales, se

Internet: Historia de la lluminacién Escénica (Bdytestudioarslux.blogspot.com/.../historia-de-la-
iluminacion-escenica.ht... Consultado el 5 de jule®012.
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imitaron mutuamente en sus obras. Se considerpestelo de la comedia hasta 404 a .C.,

cuando termina la Guerra del Peloponeso.
Estructura de la comedia antigua:
-prélogo,

-parodos. Un pérados era una de las dos pasaresjae el coro y los actores hacian su

entrada desde cualquier lado en la orquesta.
-agon, debate o argumentacion entre el antagonatprotagonista anterior a la parabasis.

-parabasis, entreacto en el cual el coro y el@ottifablan al publico sobre la obra y el autor

y comentan asuntos de actualidad.
-escenas cortas,
-éxodo.

Comedia media. Desde 403 hasta 323 a. C. periedqu# se conservan pocos
ejemplos. Destaca la pérdida de importancia deklpdpl coro el cual disminuye su
numero de coregas, debido a la situacion econdinicanismo puede aducirse cuando los
vestuarios fastuosos se pauperizan. La criticdigmlse atenUa gracias a leyes que la
reglamentan. Destacaron Alexis de Turios (375-27%.), de sus obras solo quedan
titulos: La mujer fea, La mujer robada, La mania de lososgjla bailarina, El tutor, El
usurerq Antifanes, (408 y 334 a. C.), llega a escril@0 Zomedias de las cuales solo
conocemos 200 por el titulo y Eubulo poeta y cémaiteniense, florecié hacia el 360 a. C.
Con Antifanes y Alexis fue el representante deotaedia media; cultivdé especialmente los
asuntos mitolégicos, parodiando con frecuenciaplimitivos clasicos, principalmente a
Euripides. En algunas de sus obras atacaba a hoisré® mas conocidos de su época y a
veces a una nacién entera. De sus produccionessejimcen ascender a 104, no han
guedado mas que cortos fragmentos que pueden Ee&agmenta comicorum atticorum
de Koch (Leipzig, 1884) y muchos otros nhombresodecluales no se han conservado sus
obras. (Ver: Eubolo (poeta) en Wikipedfd)

Comedia Nueva (323-263 a. CGrecia ha caido bajo el poder de Macedonia y los

cambios producidos dan lugar a una comedia quejaefina sociedad mas abierta. Los

241 a5 wikipedia.org/wiki/Eubulo_ (poeta). Consultaoabril 12 de 2012
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argumentos tratan lo cotidiano, lo intrascenderdeores, desamores, discusiones
familiares, viajes etc., es una comedia de enredoglla el coro ha perdido su papel
hablado. Destacan los autores Difilo (360-350 g.dDyas comedias se caracterizaron por
el uso de efectos draméticos, escenarios exot@tog)sferas romanticas y complicadas
intrigas. Filemon (poeta) — (362 a. C. - 262 a. &tjfice de la comedia de situacion sus
personajes (cocineros y criados) utilizan conuescia sentencias y moralejas y Menandro
(342 a. C. - 292 a. C.), maximo exponente de laechanueva.

En la estructura desaparecen las partes cantddgmgabasis.
El relieve tematico son los conflictos derivadedalvida privada.

Menandro, ateniense 342 a.C.-- 292. Nacido erfamdia rica, fue contemporaneo
del filésofo Epicuro y algunos estudiosos defieni@einfluencia de este en las obras. Vivid
en Atenas, al margen de los asuntos publicos, aéalipor completo a escribir se cree que
hasta unas cien comedias. Hasta fines del s.usioBras solo eran conocidas a traves de
fragmentos, pero los papiros descubiertos en 1808,% 1907 pusieron de manifiesto una
obra entera, el Misantropo, y extensos fragmentostiés, el Arbitraje, la Samia, el Héroe,

la Mujer trasquilada y el Adulador. Casi todas e$tdasadas en un amor contrariado.

En laSamiay el Arbitraje aparecen en escena personajes tomados de la alda re
ancianos prudentes y avaros; jovencitos aturdidogpalsivos, a los que el amor agudiza
el ingenio; cortesanas interesadas, pero con aorageéneroso; esclavos mas bastos que
astutos; amo res contrariados, que tienen unfifia] cuando, tras el enredo, se disipan los
malentendidos o se desvanecen las diferenciasra#cton social entre los enamorados,
casi siempre gracias al oportuno reconocimientcagadrisis) de la joven por sus
verdaderos padres. Estos son los rasgos que serpueden las comedias latinas de Plauto

y Terencio, que a veces llegan a reproducir escantasas sacadas de obras de Menandro.

El pueblo era, como ya referi brevemente antesgreadero protagonista de la

comedia.

En su gran mayoria, los espectadores eran ciudaanla propia Atenas, aunque

no era raro encontrar gentes venidas de otrosdsgaies como metecos, embajadores, y
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representantes de ciudades aliadas con Atenasj@gngomparamos a estos con la gran

mayoria del publico, eran un nimero insignificante.

Los recursos de los que el poeta se hacia vaiamppavocar al puablico eran
tremendamente variopintos; citaré tan solo losim@srtantes. En multiples ocasiones se
conmina al publico a que cante himnos laudatorioarmos populares para invocar a los
dioses, o celebrar una buena escena.

En otros momentos se trata al publico como unapapular que es necesario
convencer, se les pide que escuchen atentamemtepersonaje acusa a otro mentir al
pueblo de Atenas el poeta también acostumbrabsufianal publico directamente; es el

caso del cédmico Cratino que lo llama "el basureréod espectadores”

No puedo menos de detenerme y hacer la siguientgderacion. El tema sobre el
teatro griego, su nacimiento, desarrollo y aporta teatralogia de nuestro tiempo es un
campo minado por el cual debemos transitar con suugado y evitar, hasta donde sea
posible, aseveraciones generales acerca del conmofiaba. En lo que atafie a mi
propuesta d€uesta en relievg al espacio de presentacion/representacion atmjpicho
por Maria del Carmen Bobes Naves: “...insistimos ee lg historia del teatro occidental,
en lo que se refiere al lugar de representacioresnmas que la historia del desarrollo del
proskenion Skene, orchestrg caveason espacios fijos y con una relacion precisa; el
proskeniony el lugar que ocupa lskenehan planteado muchas dudas.” (Boves Naves,

“Los espacios escénicos”, 2001: 48)
En la comedia y tragedia romana.

La comedia nueva fue la cantera para la comediama y para muestra, las obras
de Plauto y Terencio. Se llarpalliata debido a que los actores se vestigm#ium,
prenda griega. Cuando el tema fundamental erardetearomano se le llamdgata o
tabernaria La conocemos también con el nombreatidlana Se relievan ehnimoy la

pantomima

%42 Boves Naves, Marfa del Carmen, 2001, “Los espasoénicos”, erSemidtica de la esceniladrid,
Arco/Libros, S.L. (Biblioteca Gilberto Martinez. Seccién Jorge \grarez.)

258



“La tragedia muri6 en las confusiones y decadeesprituales que resultaron de la
Guerra del Peloponeso. Cuando los grandes autelesgth V desaparecieron y nadie de
su estatura ocupd su lugar, el teatro tratd deadleh vacio con el despliegue material y
nuevas ingeniosidades en Paiesta en escen&l derrumbamiento del imperio romano
arrastré consigo un teatro que ya habia caido dadadencia. El teatro de Dionisos murid
como su dios, asesinado y destrozado por los eonsndgl espiritu eterno, habria de
renacer, como Dionisos, en la primavera del renaaitm.” (Macgowan-Melnitz, “Vieja y
nueva comedia”, 1966: 49-50}. La tragedia se escribe para ser leida en lasatesm
romanas Yy alli es donde se dan a conocer las de&dras sombras de los muertos bajo el
influjo de las palabras del escritor de dramagjedmtian en el los efluvios relajantes del

recinto.

El autor en el teatro de Dionisos

THEATRON
(LUGAR PARA VER)
(HEMICIGLO)

ORCHESTRA

P ERIAKTTI PROSKENIO EKKYKLEMA
\

KENE y

"ARASKENEI THEOLOGIEON lFARASKENE -

%43 Macgowan, Kenneth y Melnitz, William, 1966, “Viejanueva comedia”, e:a Escena vivienteHistoria
del teatro universal, Buenos Aires, Eudeba. Bibtia Gilberto Martinez. Signatura topogréafica T/B4dm.
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Acercamiento al concepto déuesta en relievg Actos de habla en el teatro de la
Edad Media.

La Edad Media o Medioevo es el periodo que transalesde la caida de Roma en
poder de los Barbaros (Afio 476 d.C.) hasta la cdé&&onstantinopla en poder de los
Turcos (Ao 1453 d. C.). Son los siglos en quersdyze el largo transito entre el Mundo
antiguo y moderno, caracterizado por el crecimietgbCristianismo. En lo cultural y lo
social se mantenia una vision teocéntrica del mynaita organizacion social estratificada:
Nobles feudales, cuya cabeza es el Rey, Vasakb£lero. Suele dividirselo en Alta Edad
Media y Baja Edad Media. Esta ultima comprendeeelgolo de decadencia de los valores
gue han sostenido la nobleza y el clero y el sugagitn de una nueva clase social habitante

de las ciudades o burgos: Burguesia.

“Desde cien afios después de la caida de Romaaéio di76 hasta el fin de la Edad
Media — entre los siglos XI y XIIl — no hubo tearq los actores ambulantes apenas si
harian un buen papel en los carnavales y espeatadeal variedades. Con la aparicion de
las catedrales géticas en el siglo Xll, de Danteelesiglo Xlll y de Petrarca en el siglo
X1V, surgié una extrafia mezcla de obra religiogagfana que se extendié del presbiterio
a la plaza.” (Macgowan-Melnitz, “El teatro renaceealos altares medievales”, 1966: 51-
52)_244

O sea y leyendo con cuidado y complementandddacon hallazgos y reflexiones
actuales acerca del teatro en el medioevo podemeos due si hubo teatro, con
caracteristicas muy especiales, cuyo espacio fuanterior de las iglesias, con
representaciones tematicas referentes a la Btuigi la época, ritos y ceremonias que
compartieron la naturaleza del drama, cuyo idiomgrincipio fue el latin clasico y que
fue en la ceremonia de la misa, en donde se ircelsttropo” dramatico. Etropo en
principio fueron sentencias o cantos breves. Pamaod cuenta de la importancia que puede
tener este tipo de teatro, remitamonos al manosgei siglo 1X, en donde se da cuenta en
cuatro versos en latin, del encuentro en el SagpalSro, del angel del Sefior con las tres

Marias. En el siglo X dicho tropo se convirtio eraescena que se representaba al final de

%44 Macgowan, Kenneth y Melnitz, William, 1966, “Eatro renace ante los altares medievales’,.@n:
Escena vivienteHistoria del teatro universal, Buenos Aires, thaléBiblioteca Gilberto Martinez. Signatura
topografica T/B M146m.
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la misa y se conservan los escritos del obispo imheMgster sobre el desarrollo de la accidon
y los movimientos que debian realizar los sacesdattores. (Ver: Macgowan-Melnitz, “El
drama de la misa”, 1966: 54).

Del latin se paso al lenguaje de la plebe y losreios se poblaron de decorados
relacionados con los temas litdrgicos, el Cielo,Irdlerno, el Limbo, idealizados y
simbolicos, contrastando con los terrenales come@s¢hblo de Belén, el palacio de
Herodes, etc. Al trasladarse del interior de lasgl, al atrio y a la plaza de mercado se
aumento su numero y se crearon “efectos especipkesl asombrar al publico. Se les

conocio todo este aparataje como “casas” 0 “mansion

“Otra confusion reside en los nombres de las dagrclases de obras generadas.”
(Ver: Macgowan-Melnitz, 1966:58) En Francig/stereso misterios, cuando se referian al
misterio de la redencion por la natividadmilagrog para referirse a los temas con
referencia a los santosjiracles, en Inglaterra sacre reppresentazioren Italia, autos
sacramentaleen Espafia y comGeistliche Spielen Alemania. «<Ademas, un grupo de
obras sagradas fue conocido como las “Tres Marlass.dramas ingleses que llamamos
“moralidades” o “dramas morales” eran denominadoste propia época “interludios”, y
justo antes de los tiempos de Shakespeare el @ratiarcé también a las comedias. Es
bastante riesgoso poner estas obras en casilingsial que decir que alguna sucedio a la
otra en épocas determinadas en todos los paisgs® en tal siglo el drama sacro salié de
las iglesias y de las manos eclesiasticas. Todaasadad se producia en distintas épocas
en distintos paises y una parte en la misma épotzdes los paises.» (Macgowan-Melnitz,
“Confusién de tiempos y términos” 1966: %8)

Los espectaculos eran costosos pero en funciénnds relieves que no solo
deslumbraban sino que se utilizaban para una rgejods imaginativa aprehension senso-
quinética y por ende comprension del sentido yifstgiwlos de las representaciones. «Las
indicaciones para la representacion de Mons denametd complejidad de los efectos.
Ademas de los animales mecanicos, puertas-trampakprno que realmente cocia pan,

“varas blandas “para golpear a Jesus, un “botegiggpara ponerlo en el agua” y agua

%45 Macgowan, Kenneth y Melnitz, William, 1966, “Casfon de tiempos y términos”, dra Escena
viviente Historia del teatro universal, Buenos Aires, EhaleBiblioteca Gilberto Martinez. Signatura
topografica T/B M146m.
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traida “del rio para ser utilizada como mar en steeario”, el texto incluye estas
indicaciones sobre efectos espectaculares: Josgiyakbn Jesus en sus brazos deben pasar
delante de un templo, y al mismo tiempo que lo hageeran al suelo todos los idolos. En
este punto se dara una sefial a los encargadoditiei@adel diluvio para que dejen salir el
agua. Debe aparecer mucha luz en el Limbo, y grdlo ly melodia, y la divinidad
aparecera, en la forma de un alma, con dos angetmshierta por un palio de gasa.
Entonces se oye un gran ruido y el Espiritu Saaszidnde en forma de lenguas de fuego.
Los actores, en un principio solo eran hombres g ta&de también mujeres y nifios,
recibian, como es natural, una paga por su tralEajdnglaterra, un hombre recibid tres
chelines y cuatro peniques “por hacer de Dios,atuatro peniques “por ahorcar a Judas”
y otro, un chelin por hacer de Noé. La paga estatm&nudo bien ganada: el hombre que
hizo de Jesus, en Metz, en 1437, “hubiera muertl arbol de la cruz, pues se desvanecio
y podria haber fallecido si no se le rescataba'tepaesentacion de Mons, con sus setenta y
siete mansiones, tomaba cuarenta y ocho dias @dgany cuatro dias de actuacion. El
drama de Valenciennes ocupara el patio del DuquArdeot por veinticinco dias, y en
Bourges y Paris, en el siglo XVI, las representasoduraban cuarenta dias. No se
utilizaban todas las mansiones cada dia y losextoioblaban” una cantidad de papeles.”

(Macgowan-Melnitz, “Producciones costosas y espetiaes” 1966: 60-61)

¢,Como estudiar la relacion de los relieves esoénton los espectadores en el

teatro de la Edad Media?

Ademas de las observaciones que pueda sugerircense de este trabajo remito a
estudios especializados sobre el tema. En su edfeda plaza de Weinmarkt en Lucerna,
“Remarques sur |"organisation d’un espace draniate&lie Konigson el autor se refiere
a los trabajos de Hall (Ver: Hall, 208%)que han servido de punto de partida para muchas
de mis reflexiones y se refiere “al teatro comoejemplo interesante para el estudio de la
proxemia en la medida de las distancias observanlas |la sala y la escena, el actor y el

publico, los espectadores y las diferentes areda dala, verse los actores constituye un

246 Hall, Edward T, 2005.a Dimensién ocultaMéxico, siglo XXI.

262



sistema de relaciones que revelan un comportamisotm-cultural.” (Ver: Konigson,
“Distances individuelles”, 198@7)*’

Si consideramos los escenarios dentro de lasaglésiluminacion que dara relieve
al sentido y significacion religiosa de una marstnabdlica utilizaba dos recursos: a través

de los vitrales y con la utilizacion de velas yasr

“Cabe recordar que el vitral es una realizacion gqu® su maximo esplendor
durante la edad Media. En este sentido, los arvesgne se dedicaban a este arte tenian
procedimientos que les permitian obtener coloregviuns, especialmente el rojo y el azul
profundos. Las escenas de los vitrales represesge@nas biblicas o de la vida de los
santos, disponiéndose los vitrales de manera dgrseglectura en un sentido determinado.
De la misma manera, los colores eran cuidadosanedeggdos segun la orientacion del

vitral en el edificio.” (Ver. Rinaldi, “Historia dia iluminacién escénica”, 2003: 83-§%)

Las velas y cirios se usaban en numero reducidaegehes santo, dia de luto
relievando la tristeza y elevado en la represebiadel nacimiento de Jesus, para significar

la esperanza.

Al estar escribiendo esta seccion del teatro evedliy sus espacios rememoro los
dias en los cuales mi madre me llevaba a la igl#si§an Ignacio a rezar el viacrucis. 14
“pasos”, uno a uno, en frente de cuadros alegdyiate colores destefiidos, bajo el
monoétono beat de las oraciones leidas en un mesphdta negra e innumerables tiras de
colores que sefialaban, creia en ese entoncesuyloapertinentes a su devota aficién
eclesiastica y mariana. El olor del incienso maehtaser constantemente y entrecerrar los
0jos posteriormente a los accesos, que daban $a@én de una devocion que no tenia y
configurando mas bien, para el que supiera mirinilagen de un nifio vestido de
marinerito, que a cada momento queria irse a dohirtenia conciencia, lo que si se me

dio a entender después, que ese pecado de dedatenaiespeto me llevaria al infierno tal

247 K onigson, Elie, 1980, “Distances individuallesi; ®echerches sur les textes dramatiques et les
spectacles du XVe au XVllle siédles voies de la création théatrale, t. 8, P@esitre National de la
Recherche Scientifique. Biblioteca Gilberto Marin8ignatura topogréfica, RT V889 1980 t.8.

248 Rinaldi, Mauricio, 2003, “Historia de la ilumingaei escénica”, en: Boletin del Instituto de Investignes
en Historia del Arte, afio 1, n°1, Buenos Airestitato Universitario Nacional del Arte. Disponibéa
Internet: Historia de la lluminacién Escénica (Bdytestudioarslux.blogspot.com/.../historia-de-la-
iluminacion-escenica.ht... Consultado el 5 de jule®012.
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y como en la edad media se concebia en medio de hagro con olor a azufre en donde
el diablo era interpretado por un actor, que com@egsonaje de caperucita roja, se
camuflaba con piel de lobo, cabeza de oveja comosale buey que llevaba un baston que
despedia fuegos y centellas. (Ver: Cohen, citaddrpwaldi, 2003)

“También se obtenian resplandores escondiendacham entre telas negras. El
“Paraiso” se representaba con una gran cantidducds concentradas. El sol y la luna en
“La creacion” se realizaban con discos de cobre bigninados. Las tinieblas que caen
con la muerte de Cristo se representaban mediaatéela blanca de un lado y negra del
otro que exhibia alternativamente uno de sus lados fieles mediante un dispositivo de
movimiento giratorio.” (Ver: Rinaldi, 2003).
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El Renacimienta

Dice Carmen Gonzalez Roman: “El teatro antiguouadi por tanto, a partir del
Renacimiento, el valor de edificio emblematico. drguitectura palaciega constituye un
reflejo de la aspiracion a reproducir la forma aiad teatro, no tanto por su utilidad para la
practica escénica, como por la necesidad de comeplamel significado del edificio con un
simbolo clave de la Antigiiedad.” (Gonzéalez Rom&0123165*°.

Puede afirmarse que la “ciencia de la esceno{rafiada por primera vez en la
historia del teatro, a partir de las bases tedramsVitrubio (Mola de Gaeta (antigua
Formia), siglo | a. C.) y los aportes de sobre éaspectiva en pintura. Su liboe
architecturg dedicado al emperador Augusto, su protector, taode diez volumenes

acerca de la arquitectura romana durante el Gisiglo de la Republica.

“Llegado a este punto, las elites gubernamentidda era moderna repararon en el
valor de las Artes, su coleccionismo, su patrocjniosecenazgo, el sentido estético de las
obras de Arte, pero también la capacidad de magjiui, como vehiculo de transmision
de unas ideas autocraticas, como forma de propagandste caso y en sintonia con los
idénticos motivos del Imperio Romano, teniendo caemiro de estas campafhas de
glorificacion al nuevo monarca moderno. Este coifi@tsu imagen apoyandose en los
recursos que, mediante celebraciones ludicas,iafrélos adornos” y construcciones
provisionales, porque recalcaban asi, de una maeeagogica pero no exenta de sutiles
contenidos programatico — literarios, la sumisidl yasallaje a que debia someterse el
pueblo y las siguientes gradaciones de la pirasod&l” (Merino Peral, 2005: 47§
¢,Ha cambiado algo?

La Comedia del arte italiano.
Los aportes de la Comedia del arte italianol @la@teamiento,

desarrollo y concrecion de mis trabajosPdeesta en relieveon innumerables y por ello

249 Gonzélez Roman, Carmen, 2001, “La idea del teattiguo desarrollada por los primeros humanistas...”.
Disponible en Internet: dialnet.unirioja.es/setffiehero_articulo?codigo=2663372 . Consultadowdinj18

de 2012.

%9 Merino Peral, Esther, 2005, “La ciencia escenagaéien:El reino de la ilusidnAlcala de Henares,
Universidad de Alcala.

265



escribi el folleto d€ercanias y lejanias de la Commedia dell” Afidartinez, 20005
Los actores trashumantes de la Comedia del atemaban con un escenario
arquitectonico especial para sus presentaciorsigjaban sus tablados en plazas, contra la

pared de cualquier edificacion o en algun saloladerte.

En primer lugar, consideremos su escenografianarig. Durante mucho tiempo
nos encontramos frente al viejo escenario de laedanclasica; la calle de siempre, o la
plaza, con dos casas, en un lado |&detaloney en el otro la dd Dottore Las escenas
interiores en las etapas iniciales eran poco frgesey cuando fueron necesarias se
sugerian con una silla u otro practicable adecubdego se necesité una plataforma. El
sitio en la plaza, donde se colocaba era de wiabrtancia para cautivar a los espectadores
gue alli se reunian o atraer a los que pasabamiatlme tomar decisiones en cuanto al
largo, el ancho y a la altura. Para actores siempcia era mejor una plataforma pequena.
Lo largo era preferible a lo ancho. Era mas fao#ac una multitud concentrando los
actores en un punto de un escenario largo, quenushedumbre con actores diseminados
y por lo tanto dificiles de enfocar en un espagiofyndo. La plataforma debia ser tan
elevada como para poder ser vista por un publim egtaba acostumbrado a ver los
espectaculos de pié. Utilizaban un teldon de apradamente siete pies. Antiguamente un
pie correspondia a 33cms. En la medida anglosaotl corresponde a 12 pulgadas 0
30.48cms. Al aire libre un telon de ese tipo padiavertirse, gracias a la brisa, en una tela
ondulante que distraia la atencidén por lo cuahex@sario fijarla pero de tal manera que no
fuera un estorbo y fuera parte del decorado eswénide fondo.

En nuestro caso son dignas de recordar las repaegenes del Teatro Libre de
Medellin, de la obraRevolucion en América del Sutel escritor brasilero y creador del
Teatro del Oprimidp Augusto Boal. Plazas publicas, parques en doaslesadlidas eran
taponadas por el ejército, fuerzas de policia guélico, constituido por campesinos y sus
familias, con manos entrelazadas formaban el creal donde diez actores, sin mascaras,
pero con distintivos de cada personaje, trataban,avcuello de hacerse oir en medio de
voces de mercadeo y en ocasiones de gritos y eaclanes que nacian y se sumergian en

el fragor de los petardos de un mufieco de pélvam g peticion del cura parroco, era

%! Martinez, Gilberto, 200G ercanias y lejanias de la Commedia dell"ariedellin, [s.n]. Signatura
topografica CT F C412 2000.
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encendido en medio de la algarabia de la fiestaqaltpara obstaculizar la comprension

del mensaje revolucionario.

Como no recordar lo que se denomind en los afipsryplena efervescencia, del
teatro independiente yevolucionario en Colombia, lo que en Espafa sucedido y que
acufiaron con el termino de “estética de la furgghetsea, la de “los espectaculos que
debian tener un aparato escénico (escenografiajnégion, estructuras de soporte y
demas), que habia que habia que acomodar en ldeajaa furgoneta en la que ademas
viajaban los actores de la compafia. Estos espdusateatrales estaban disefiados para
itinerar, es decir, para actuar un dia en una pladadia siguiente en otra que podia estar
distante varios kildmetros”. (Alonso, “El directde escena y la arquitectura teatral”: 2004:
231-2325°% En el caso del Teatro Libre de Medellin, la éstéde la furgoneta la
supliamos con la “estética del bus intermunicipakterdepartamental”, sometidos a rigores
de viaje imprevisibles e imprevistos como cuandoedgeso de Montenegro (Quindio), en
horas de la noche, el chofer quiso remediar la il motor, “cebando” a boca a través del
carburador, la deficiencia de gasolina lo que causimcendio que consumié el transporte.
Lograron salir los integrantes del grupo a travéslas ventanas que destrozamos a
manotazos y patadas. Un anciano que dormia y ti@aimiefensa no pudieron hacerlo ni

nada pudimos hacer para evitarles la atroz muerte.

Pero en laCommediala plataforma primitiva evoluciona. Esta que lirhdala
accion a los movimientos de los actores, y a mediga las intrigas se hacian mas
complicadas, el telon pintado dejo de ser una egpugréafica a la ambientacion pedida, se
fue transformando, gracias a la colaboracion dsamello de las técnicas pictoricas. La
introduccion de la perspectiva incorpor0 a las #&snuna tercera dimension de
extraordinaria riqueza, lo que a veces permitig@ddizacion de hasta tres acciones diversas
al mismo tiempo. Pero los escenarios sin embargm @mmutables y estaticos. El
prologuista era necesario para ambientar el lugatadaccion. Por ejemplo, un actor
portaba una linterna antigua encendida que llevabda mano y la colocaba en el

escenario. Recuérdese el personaje en lafeguin servidor de dos patrongsie vimos

%2 Alonso, Eduardo, 2004, “El director de escenaartitectura teatral”, e®DE Teatrg el arte de la
direccion de escena, abril-junio, No 100, MadriEA
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en el Festival Iberoamericano de la ciudad de Bolievado a la escena por el Piccolo de

Milan, bajo la direccién de Giorgo Strehler.

La era isabelina y laPuesta en relieve

Designo la era isabelina en el teatro, aguellacguesponde a los hechos escénicos
publicos que se generan a finales del siglo XVB@)6/ comienzos del XVII enraizados
fuertemente en la lucha por el poder politico y gtié&an al teatro como medio de
expresion.

“La misma denominaciomteatro isabelinoconlleva, en el nivel literal, la marca
explicita de la correlacion compleja entre teatpmgler, el poder de Isabel | en la Inglaterra
de finales del siglo XVI. La relacion simbdlicatsadujo concretamente: el teatro isabelino
debe su existencia material a la proteccion ot@g@albs actores — y por tanto a los autores
— por ciertos nobles y, en primer lugar, por laadsabel. Esta proteccion fue renovada por
Jacobo | y luego por Carlos | y recién se interriéngon la guerra civil entre puritanos y
realistas, y la subida al poder de Cromwell, er2184uy frecuentemente, se sefiala el afo
de 1558 como el nacimiento del teatro isabelincsfmugue en ese afio accedié Isabel al
trono. Sin embargo, la fecha mas representativesersentido es 1574, el afio en el que la
reina decidié brindar a los actores protecciénialfi&n efecto, desde 1572, un fallo del
Parlamento, eAct for the punishment of vagabonésigia que cada compafiia de actores
se encontrase bajo la proteccion de un noble codalinatarios de la justicia.” (Surgers,
“La escena isabelina (fines del siglo XVI-1642)auetérica de lo visible” 2005:85§

Las fuentes para un acercamiento al espacio-tiggemonajes-publico del teatro de
la era isabelina fueron fundamentalmente: El dilgoJuan de Witt (1596) del teattd
Cisne construido entre 1594 y 1596 por Peter Streetbdeleto original se desconoce.
Sobrevive una copia hecha por Arendt van Buchethid una capacidad para tres mil
espectadores y construido en hormigon de silexc8usnnas pintadas parecian de marmol
dando al espacio teatral una apariencia “romariggcia representaciones teatrales y
entretenimientos populares de capa y espada ydutha@sos. Hacia 1632, fue derribado.
El estudio del dibujo ya nos plantea una manererefite de configuracion teatral. Es

evidente la dimension vertical y virtualidad delieee tridimensional en la relacidon

%3 3urgers, Anne, 2005, “La escena isabelina (firésidlo XVI-1642): una retérica de lo visible”,:en
Escenografias del teatro occidentBluenos Aires, edicionagesdel sur.
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escénica-espectadores. Las obras de William She&esp sus contemporaneos y los
estudios recientes de la remodelacion del tédt@lobo.

La pragmatica del espacio, el tiempo y personajésa@és de la visualizacion por
la palabra escénic&n Shakespeare, es fundamental en la comprensifas gpuestas en
escena bajo la concepcidén Beesta en relieve por lo tanto en lo que se refiere a su
realizacion teatral.

Releamos de nuevo el prélogo Herique Vy focalicemos nuestra atencién en
“iOh! jQuien tuviera una musa de fuego para escathrcielo mas resplandeciente de la
invencion! jUn reino por teatro, principes como@ets y monarcas para espectadores de
la escena sublime! [...] Pero todos vosotros, nolegsectadores, perdonad al genio sin
llama que ha osado llevar a estos indignos tablaglwgsema tan grande. Este circo de
gallos, (cockpit) ¢ puede contener (cockpit hold) Vastos campos de Franciglstrana
Marin, “La vida del Rey Enrique V”, 1967:515-51%)

Notemos que Astrana Marin traduce “cockpit” poco de galloscuando otros se
refieren es a unirculo de madergVer: Mackintosh, 1993:265) mas de acuerdo con la
concepcion de la época de un teatro envolvent®©jeny en donde se realizaban, como se
sugiere, en determinados dias, peleas de 0sos.

Ahora bien. EI campo de estudio planteado por a&lrdeisabelino, espafol e
italiano de esta época, es tan vasto, que plaateaplosibilidad en un ensayo como este de
plasmar todas las variables y caminos de reflegioio que atafie a Ruesta en escena
susrelievesy he considerado citar a Maria del Carmen Bovesslpara darme un respiro
antes de seguir indagando en la historia del teatro
Con referencia a los espacios en el teatro isabelseribe: “Aunque las diferencias entre
teatros publicos y privados eran notables, encomasaalgunos rasgos comunes que definen
el ambito escénico inglés, y que también coincide el espafiol frente a lo que es el
«teatro a la italiana»: es el caracter envolvereladdisposicion del ambito escénico.
Mientras el teatro italiano organiza en una posi@afrentada escena-sala, separadas por
una linea divisoria radical, el teatro espafiol inglés vuelven al ambito clasico de teatro

en U, envolvente, en el que la participacion deblipd parece propiciarse, y un caso

%4 Astrana, Marin, 1967, “La vida del Rey Enrique ¥h: Shakespeaf@bras Completagdecimoquinta
edicion), Madrid, Aguilar.
5% Mackintosh, lain, 1993,a Arquitectura, el Actor y el PubicMadrid, Arco/Libros S.L.
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extremo seria la presencia de espectadores enerlag®. La interpretacion semiotica del
espacio la hacemos por relacion a las obras. Nutestis es que cada tipo de obras exige, y
a la vez genera, unos determinados espacios, ytensentido hay una coincidencia de
significado entre los textos y los espacios dorsleepresentan. El teatro inglés, segun
hemos dicho ya al comienzo se caracteriza por lativiemo gnoseoldgico. Rechazada
como referencia general la fe, que fue la basendecultura teocéntrica en la Edad Media,
las verdades reveladas que se aceptan desde padan a ser verdades relativas que
descubre la razén humana. Se organizan dos amb#osctuacion que no tienen
contradicciéon entre ellos, el de la fe y el dedadn. Si el teatro acepta como presupuesto
general la fe, sus temas remiten a una teologfag @curre en el teatro griego: la accion de
los dioses justifica toda injusticia aparente, yheinbre limitado en sus posibilidades de
conocimiento, debia subordinarse siempre a las verdades de la fe. Pero si el foeda d
anécdota se remite a la razén, es sin duda opjnpbésto que y puede ser vista desde
diferentes angulos muy diversos. El teatro repredaénicamente esta situacion cultural y
ofrece la accion desde angulos diversos en lughvessos.” (Boves Naves, “Espacios en
el teatro isabelino”, 2001: 4189

|

Periodo Isabelino (1558-1603)

Teatfros poligonales con tendencia a la forrna circular

para 2.500 espectadores

Zonas de actuacion:

escenario principal. Escenario «estudio» al mismo nivel.

Escenario interior al mismo nivel. Galeria. Un escenario

interior a su nivel. Dos escenarios de ventana a ese nive

a ambos lados de Ia galeria.

Un el lugar alfo o forre

para los musicos y algunas escenas celestiales

y la escofilla para descender a los ",orgfundos infiernos".
A

teatro de

tro isabeline. ) N
(Ver: De Blas Goémez, Felisa, 2009,E/ teafro como espacio, Madrid, Fundacion Caja de Arqui1ecf8$]

%8 Boves Nave, Maria del Carmen, 2001, “Espaciod &ea&o isabelino”, erSemiética de la escena
Madrid, Arco/Libros, S.L.
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Bibliografia basica

Lo que se ofrece es un listado del material bib&iigo basico utilizado y que a juicio del
investigador es un material indispensable paraireent profundizando en todo lo que se
refiere a laPuesta en escerzjo la concepcion deuesta en relievg actos de habla. Las
referencias al autor de este trabajo fueron onsittdpropdésito pues se encuentran en las de
pié de pagina y se opta por colocar la cronologiau$ montajes las Puestas en relievae
partir de la obr&areja Abierta.

Barba, Eugenio, Savarese, Nicola, 20&f, ARTE secreto del actorDiccionario de
Antropologia teatral, Habana, ediciones Alarcoger{plar auto-biografiado a Gilberto
Martinez).

Berthold, Margot, 1974Historia social del teatrp2s vols., vol. 1, Madrid, Guadarrama.
(Biblioteca Gilberto Martinez. Signatura topografit/B B542).

Boves Naves, Maria del Carmen, 208&midtica de la escepanalisis comparativo de los
espacios dramaticos en el teatro Europeo, Madnidg/Ribros S.L. (Biblioteca Gilberto
Martinez. Seccion Jorge Ilvan Suérez).

Buenaventura, Enrique, 1988, “El nuevo teatro”,Rublicaciones teatrales CEDRAayo
20 al 30, Bogota, CEDRA (Centro de Documentaciomwestigacion de Dramaturgia
Nacional y Latinoamericana). (Biblioteca Gilbertoafnez. Signatura topografica T/D
F418cor, 1988).

,1985, “El enunciado verbalBulesta en escefieen: Notas sobre

dramaturgia-Dramaturgia del actor-Metafora y Puesta escena-El enunciado verbal y la
Puesta en escen&ali, Teatro Experimental de Cali. (Biblioteca li&fto Martinez.
Signatura topografica T/E B928)

, 2003, “El teatro como creacoofectiva. Breve material

aclaratorio de cuestiones del método del TEC”,Ras0 de GatqRevista mexicana de
teatro) afio 2, nim. 7, marzo-abril, México, PasGédt.

.D’ Amico Silvio (1954), Historia del teatro universal4 vols., vol.1, Buenos Aires,
Losada. (Biblioteca Gilberto Martinez. Signaturpdgrafica RT/B D158).

Dubatti, Jorge, coord., 2008Biistoria del actor. De la escena clasica al preser vols.,
Buenos Aires, Colihue. (Biblioteca Gilberto Martin&ignatura topografica T E D813h).

,2008artografia teatral. Introduccion al teatro conteorgneq
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Buenos Aries, Atuel. (Biblioteca Gilberto Martin€&gnatura topografica T E D813c).

,2009Concepciones del teatroPoéticas teatrales y bases

epistemoldgicas, Buenos Aires, Colihue. (BiblioteGilberto Martinez. Signatura
topogréafica T F D813).

Dugue Mesa Fernando, Fernando Pefiuela Ortiz y Ryegla, Prada, 199vestigacion y
praxis teatral en ColombiaBogota, Ediciones Colcultura. (Biblioteca GilbeNtartinez.
Signatura topografica T/E D946i).

Enrile Arrate, Juan Pedro-Fernandez Sinde Alfrédff)9, Arquitectura de espectaculo y
Puesta en escena en la Antigua Grec@aracas, Madrid, Fundamentos. (Biblioteca
Gilberto Martinez. Seccion Jorge Ivan Suarez).

Fo, Dario, 1998El Manual minimo del actor Hondarribia (Guipuzcoa), Editorial Hiru.
(Biblioteca Gilberto Martinez. Signatura topografRT/Fo M294).

Garcia, Santiago, 1994 eoria y practica del teatroBogota, Ediciones La Candelaria.
(Biblioteca Gilberto Martinez. Signatura topografit/F G216t).).

Hall, Edward, 2005l.a dimension ocultaBuenos Aires, Siglo Veintiuno Editores.

Hidalgo Ciudad, Juan Carlos (Editor encargado),42@3pacios Escénico&l lugar de
representacion en la Historia del Teatro Occiderdabdernos 8 escénicos, Andalucia,
Junta de Andalucia. (Biblioteca Gilberto Martin®eccion Jorge Ivan Suérez).

Hormigon, Juan Antonio, 200drabajo dramaturgico y Puesta en esceBavols. Vol.1,
Madrid. ADE.(Biblioteca Gilberto Martinez. Seccion Jorge Ivara&z).

Mackintosh, lain, 2000,.a Arquitectura, el Actor y el Publigdadrid, Arco/Libros, S.L.
(Biblioteca Gilberto Martinez. Seccidon Jorge Ivarafez).

Maegowan, Kenneth-Melnitz, William, 196Ba escena vivienfeBuenos Aires, Editorial
Universitaria. (Biblioteca Gilberto Martinez. Signea topografica T/B M146m).
Monserrat, Javier, 1998a percepcion visuaMadrid, Biblioteca Nueva.

Nicoll, Allardice, 1964 historia del teatro mundialMadrid, Aguilar. (Biblioteca Gilberto
Martinez. Signatura Topogréafica RT/B N645).

Nicoll, Allardyce (1977),El mundo de arlequinUn estudio critico de la commedia
dell’arte, Barcelona, Barral.

Pavis, Patrice, 1998Diccionario del teatr¢ Barcelona, Paidos. (Biblioteca Gilberto
Martinez. Signatura topogréafica RT B P338 1990).
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,200E| analisis de los espectacujoBarcelona, Paidés Comunicacion
121. (Biblioteca Gilberto Martinez. Signatura togdgca T/E P338).

Rizk, Beatriz J.,2010maginando un Continente: Utopia, democracia y iteohlismo en

el teatro latinoamericanaomo I-Il, Kansas, LATR Universidad de Kansas.

Saint-Victor, Paul De, 1953,as dos CaratulasBuenos Aires, El Ateneo. (Biblioteca
Gilberto Martinez. Signatura topogréafica T/B S153)V

Sassoon, Donald (2006), CultuE.patrimonio comun de los europe@arcelona, Critica.
(Biblioteca Gilberto Martinez. Signatura topografcG/B/S252).

Ubersfeld, Anne, 1996,a Escuela del Espectadofeoria y practica del teatro No 12,
Madrid, ADE. (Biblioteca Gilberto Martinez. Signedutopografica T/C U14).

Montajes y Puestas en relievade Gilberto Martinez

Todos eran mis hijogArthur Miller, USA) Grupo El Triangulo.

Noviembre 6 de 1958

Cuento para la hora de acostar§gean O’Casey, Irlanda)

Los MofetudogGilberto Martinez Arango, Colombia) Grupo La @&ar Sala: Centro
Colombo Americano

Mayo 26 de 1965

Pluft el fantasmitgMaria Clara Machado, Brasil) Escuela Municipalféatro de Medellin
Sala: Auditorio Facultad de Medicina de la Univéasi de Antioquia

Octubre 8 de 1965 y octubre 23 de 1966

La zorra y las uvagGuillermo Figuereido, Brasil) Grupo El Triangulo

Octubre 19 de 1965

Dulcita y el burrito(Carlos José Reyes, Colombia) Escuela Municipdledgro de
Medellin

Diciembre 23 de 1966

El Monte CalvaJairo Anibal Nifio, Colombia) Escuela Municipal Teatro de Medellin
Septiembre 2 de 1966

La disciplinaria(Kenneth Brown, USA). Escuela Municipal de TeateoMedellin
Noviembre 24 de 1967
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La excepcion y la regléAsistente de direccion: Bertolt Brecht, Alemania$cuela
Municipal de Teatro de Medellin

Julio 17 de 1969

Las monjagEduardo Manet, Cuba). Corporacion Teatro Libré/éelellin

Agosto 6 de 1971

El cuarto poder La nifia y el peleleEl retablo de las maravillaglé (Lauro Olmo,
Espafia). Corporacion Teatro Libre de Medellin

Junio 5 de 1973

Revolucion en América del Sgkugusto Boal, Brasil). Corporacion Teatro Libee d
Medellin

Junio 13 de 1974

Historia de la mufieca abandonadalfonso Sastre, Espafia). Grupo de Teatro El Bulul
Abril 2 de 1976

El interrogatorio (Roberto Desaloma, Argentina). Grupo de Teatro Hlil&u

Enero de 1976

Diciembre 15 de 1977. Sala: Taller de Artes

Las criadag(Jean Genet, Francia. Grupo El Tinglado. Sala: &ilta

Mayo 29 de 1980

Retrato de dama con perrithuis Riazza, Espafa). Teatro de la Universidad ugoguia
(estudiantes de los cursos de actuaciém y profesores)

Junio 6 de 1983

La casa de Bernarda Alb@ederico Garcia Lorca, Espafia). Universidad deéodaoia
(estudiantes de cursos de actuacion)

Noviembre de 1983

La mueca del miedfario Fo, Italia). Universidad de Antioquia (Aatién V)
Marzo 5 de 1987

Pareja abierta(Dario Fo, Italia). Grupo El Tinglado

Noviembre 26 de 1987

Los emigradogSlawomir Mrozek, Polonia. Casa del Teatro

Agosto 8 de 1990

Todas tenemos la misma histofi2ario Fo y Franca Ramkialia). Casa del Teatro
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Septiembre 26 de 1990

Misterio bufo(Dario Fo, Italia). Grupo El Tinglado

Junio 13 de 1991

PotestadEduardo Pavlovsky, Argentina). Casa del Teatro

Agosto 14de 1991

Un hueco lleno de estrelld&ilberto Martinez, Colombia). Casa del Teatro
Febrero 10de 1992

Un dia cualquiergDario Fo y Franca Rame, Italia). Casa del Teatro
Noviembre 5de 1992

La guandocgGabriela Samper y Gilberto Martinez, Colombiags&del Teatro
Julio 22de 1994

Homo ludengversion de la obrelomo Dramaticuslie Alberto Adellach, Argentina).
Grupo El Tinglado

Abril 26de 1995

Tu pesadilla(Gilberto Martinez, Colombia). Casa del Teatro

Junio 14 de 1995

Prométeme que no gritaf®ictor Viviescas, Colombia). Casa del Teatro
Agosto 3de 1995

Pluft el fantasmita(Maria Clara Machado. Brasil). Casa del Teatro

Octubre 8 de 1995.

Rojos globos rojogEduardo Pavlovsky, Argentina). Casa del Teatro

Agosto 8 de 1996

Memo / ria(Alberto Sierra, Colombia). Casa del Teatro

Junio 12de 1997

El parlamento del Caratejo Longas que lleg6 dederga (Gilberto Martinez, Colombia).
Casa del Teatro

Noviembre 12 de 1998

Las monjitagversion dd.as monjasEduardo Manet, Cuba). Casa del Teatro
Julio 15 de 1999

Las OfeliagGilberto Martinez, Colombia). Casa del Teatro

Junio 4 de 2000
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Film en la muerte de la madre de Buster Ked@itberto Martinez, Colombia). Casa del
Teatro
Marzo 20 de 2001
Tierra de nadigJorge Diaz, Chile). Casa del Teatro
Abril 17de 2001
Tengamos el sexo en pd@ario Fo y Franca Rame) Casa del Teatro
Julio 24de 2001
Francisca o quisiera morir de amdGilberto Martinez y Mario Angel Quintero,
Colombia). Casa del Teatro
Abril 4 de 2002
Deliquios del amor y la locuréGilberto Martinez, Colombia). Casa del Teatro
Marzo 12 de 2004
Las buenas intencionéMario Angel Quintero, Colombia). Casa del Teatro
Agosto 29 de 2004
Arlequino en una comedia al improvi@Bilberto Martinez, Colombia). Escuela de Actores
Pequefio Teatro
Noviembre 5 de 2004
Nuestros mil / agros bufd&ilberto Martinez, Colombia). Escuela de ActdPesjuefio
Teatro
21 de agosto de 2005
Hoy no voy a trabajafGilberto Martinez, Colombia). Casa del Teatro
Julio 6 de 2005
Por dios hombres que por Dios fueron creadqwesrsion de la obrelombresde Sergi
Berbel, Francesc Pereira, Ferran Verdés y Miriastal€spana)Casa del Teatro
Abril 6 de 2006
A/ las del pas@Gilberto Martinez, Colombia). Casa del Teatro
Septiembre 9 de 2004
La controversia de Valladolilean Claude Carriere, Francia). Casa del Teatro.
26 de octubre de 2004.
La madre in(nueva version, Dario Fo, Italia). Casa del Teatro
Diciembre 2 de 2004
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Aqui se ensaya Antigon@ilberto Martinez, Colombia). Pequefio Teatroy@isintes de la
escuela de actores)

Junio 3 de 2005

Hoy no voy a trabajatversion dd_a fiaccg Roberto Talesnik, Argentina). Casa del
Teatro.

Julio 6 de 2005

Crocamundos. El cangrejo volad@ilberto Martinez, Colombia). Casa del Teatro
Diciembre 2 de 2005

Arlequino en una comedia al improvigilberto Martinez, Colombia). Casa del Teatro
Agosto 22 de 2007

El prestamistgversion libre de la obra de Fernando JosseaueChibsa del Teatro.
Abril 2 de 2008

Manuela, la mujer..(Gilberto Martinez, Colombia). Casa del Teatro

Julio 1de 2008

La sefiora del Cervanté&ilberto Martinez, Colombia). Casa del Teatro

Febrero 17 de 2009

Tragicomedia de dofia Barbara la marqué&alberto Martinez, Colombia). Casa del
Teatro

Octubre 22 de 2009

iiiPapeles!!! (Mario Jurado, Colombia). Casa del Teatro

Agosto 19 de 2010

La balada de la P.. Gilberto Martinez — Patricia Carvajal. Colombiaasa del Teatro
Octubre 6 de 2011

El hombre del perrito(Gilberto Martinez. Colombia). Casa del Teatro.

Abril 19 de 2012
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