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PRESENTACION

Estas  memorias tienen  como fin  describir el  proceso  de  análisis  y  montaje  de  la

obra       ..EI    Teatro    ltinerante    Shopalovich..   donde   pretendo    corroborar   las

herramientas  aprendidas  durante  cinco  años  de  carrera.  Es  así  como  hare  un

análisis de la obra teniendo de base la imporiancia del efecto cómicó para lograr el

proceso comunicativo y de reflexión,  para ello basaré el análisis en el estudio de a

la Comedia del Arte, el trabajo con la máscara y el títere, y la técnica Clown,  pues

estos ejes* temáticos iluminan el discurso hacia dicho objetivo y a su vez fueron de

gran imporiáhcia para ei proceso creativo de ia obra.
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lNTRODUCCION

La  obra  ..EI  Teatio  ltineiante  Shopalivich..,  es  una  pro[uncla  reflexiión  sobre  la

finalidad y la importancia del que hacer  escénico en sociedades como esta, donde

la guerra constituye el eje central sobre el cual se construye la   idea de cultura e

individuo; es así como inevitablemente hace presencia el miedo,  la intimidación, el

silencio,  la injusticia,  Ia represión y demás manifestaciones fruto de la intolerancia

y  del  poder  ejercido  desde  la  dictadura;  sociedades  que  llevados  por  la  inercia

llegan  a  los  más  altos  grados  de  indiferencia  e  insensibilidad,  pues  la  guerra  es

entendida óomo una  realidad intrínseca y por ende natural e inevitable.

Solo  ante este  panorama  puede  surgir una  obra  como esta,  que  nos  demuestra

que  el  teatro  tiene  un  lugar  y  una  finalidad,  pues  debe  ser  capaz  de  surgir  y

reponerse ante la adversidad, ya que debe cumplir con la responsabilidad de llevar

a  cuestas  la difícil  misión   de confrontar a  la sociedad,  para  sacarla de  la  inercia

colectiva  y  para  demostrarle  que  otra  sociedad  es  posible;  donde  el  actor y  su

oficio son vitales en la construcción de sentido de individuo y sociedad,  porque  ..e/

actor puede mostrar para que vale la pena sobrevivir y seguir adelante.-.
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PRIMERA PARTE

EL TEATRO ITINERANTE SHOPALOVICH

Autor:  Ljubomir Simovic'

Traducción del serbio: Silvia Monrós de Stojakovic

Adaptación y dirección:  Fabiana Medina

EL AUTOR

LJUBOMH¥SIMOVIC'`

Poeta ,         d ramaturgo         y

ensayista.  Nace  en  Uzhjtze

el  2  de  diciembre  de  1935.

En     esta     ciudad     hizo    el

bachillerato,    mientras    que

en Belgrado se gradúa de la

Facultad  de  Filología,  en  el

grupo    de     historia    de     la

literatura    yugoslava    y    de

idioma   serbio-croata.   Entre

sus    poesías    encontramos

publicaciones  como:   E/eg/'a

de                Eslovenia (1958) ,

Mirando   hacia   adelante   a

LFoto extraida de la Página: http://www.jovicaletic.com/cms/?`page_id=1330
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Ias  tumbas (1961),  Ultima  Tierra (1964),  Cascos  (196]),  En  vÍsperas  del  tercer

gallo(1gJZ),   Sábado(1gJ6),Vista   de   las   dos   aguas(1980),   Cuidadd   con   el

mar(1982),  Diez  direcciones  de  la  Virgen  María,  Tres  Manos  Hilandar(198&),

Istocnici (1983), Ciudad Alta (1990), Aguja e hilo (1992), Cáscara de huevo (1998).

Sus  ensayos,  discursos,  entrevistas,  carias  y  otros  artículos  sobre  otros  temas,

incluyendo    política,    son    impresoen los    libros    de óakov/.n/.  .Fonge(1990), /os

caraco/es  de/  funera/ (1994,  segunda  edición  revisada 1997), Meva  ga/ope  de

caraco/es (1999).  Finalmente sus ensayos sobre poetas serbios se reúnen en tres

ediciones de Fa/so fondo (1983,1991, 2001).

Entre  sus  obras  clramát.icas  er\contramos.. Hasanaginica,  Milagro  en  Saigan,   Ia

batalla  de  Kosovo y EI Teatro  ltinerante  Shopalivich. Sus obras se han reatiiz:ado

en  muchas  de  nuestras  escenas,  como  en  el  extranjero.  EI  Mayor éxito  lo  logra

con  E/  Teafno  /f/.neranfe  Shopa//.v/.ch, que  es  representada  en  Polonia,  República

Checa,   Eslovaquia,   Francia,   Suiza,   Canadá,   Bélgica,   así   como   en   un   teatro

francés en Marruecos en Casablanca y finalmente en Colombia.

Su trabajo se enmarca dentro de "La poética   serbia de la segunda mitad del siglo

XX" y se   destaca  por entretejer y confrontar las dos  principales corrientes de  la

poesía  serbia  de  la  segunda  mitad  de  dicho  siglo:   la  que  sigue  los  modelos

clasicistas   -    Dositej    y    Sterija,    y    la    de    carga    nacional,    que    se    apoyo

preponderantemente  en  Njegos  y  la  poesía  nacional  épicau  lndependientemente

de  si  se  trata  de  las  profundidades  mitológicas  a  las  que  arrastra  al  poeta  un

determinado   topónimo   de   timbre   inusual,   o   bien   del   habla   de   la   población

abigarrada que habita los suburbios de Belgrado o Utzhjtze, Ias amas de casa,  los

campesinos,  Ios  artesanos  o   los  pescadores  de  rio,  el  autor  logra  auscultar de

manera permanente a la vida.   Popovic ha recalcado que en la poesía y teatro de

Simovic  "uno  se  puede  adentrar  lo  mismo  que  un  viajero  hambriento  y friolento

ingresa  en  un  cuarto  cálido,  embriagado  de  los  olores  y  la  abundancia  de  los

manjares que le esperan servidos sobre la mesa", y añadió que "a veces, de esas
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tramas    poéticas    irradia    una    horror   helado    del    mundo    y   de    la    realidad   i

demoníacamente transfigurada".

Entendemos entonces como para   Simovic', es indispensable trabajar la trama de

la obra desde personajes reales enmarcados en  un contexto inhóspito y violento,

donde se ven sometidos por la situación vivida más allá de su propia voluntad, sin

embargo ante la desilusión de un destino ya predeterminado e ihevitable, surge la

magia  y  la  poesía  de  unos  cuantos  que  se  rehúsan  a  vivir  cómo  se  les  ha

obligado,   sobrepasando   la   realidad  y  creando   una   propia   llena  de  sentido  y

poesía.  Es  precisamente  esta  característica  la  que  inmortaliza  la  obra  E/  Teaíro

ltinerante Shopalivich.

Los  drama;  de  Simovic'  han  ganado  dos veces  el  Sterija  Festival  de  Teatro:  E/

Teafno  /f/.neranfe  Shopa//.v/.ch,  realizado  por  el  Teatro  Dramático  de  Yugoslavia,

dirigida  por  Dejan  Mijaca  de  1986,  y  el  M/./agro  de  Sangar},   interpretada  por  el

Teatro  Nacional  de  Serbia  en   Novi  Sad,  dirigida  por  Egon  Savin,  en   1993.   El

quince  de  diciembre  de  1988. Simovic'  fue  elegido  correspondiente,  y  el  27  de

Octubre  de  1994. Es  miembro  regular de  la Academia  Serbia  de  las  Artes  y  las

ciencias2

2  Refiérase a la Biografía de Ljubomir Simovic' en:  sr.wikipedia.org/sr-eM]y6oMMp_CMMOBMh,

www.diversity.org.mk/bb.asp?idBB=281&flag=1
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CONTEXTO HISTORICO

Para comprender el contexto en el cual se desarrolla la obra y del cual parte el

autor, se hace necesario estudiar brevemente la historia de la Primera y Segunda

Guerra Mundial, desde la perspectiva de los serbios.

Nos encontramos ante un continente que lleva más de un siglo enfrehtándose en

infinidad de guerras, en busca expandir sus fronteras y lograr dominio polítiéo,

social y cultural del continente, a esta realidad no es ajena Serbia, que tras

enfrentar las dos Guerras de los Balcanes y tras el tratado de Londres y Bucarest\

(1913) logra rriplicar su territorio gracias a la adjudicación de parie

de Macedonia,  Kosovo, y partes de la propia Serbia

EI 28  de  junio de 1914,  fueron asesinados el archiduque Francisco  Fernando  de

Austriay     su      esposasofía      Chotekensarajevo,      entonces      perteneciente

al land bosnio dentro del  lmperio austrohúngaro.  El autor de`l asesinato fue Gavrilo

Princip,  miembro  del  grupo  revolucionario  Joven  Bosnia,  una  organización  que

habitualmente        ha       sido       vinculada       alnacionalismoserbio       y       a        la

organización Unificación  o  Muerte.   Este hecho  llevó a Austria-Hungría  a declarar

la  guerra  al  Reino  de  Serbia.    Rusia salió  en  defensa  de  Serbia  y  comenzó  la

movilización   de  sus  tropas,   lo  que  llevó  a   los  austrohúngaros  y  sus  aliados

del lmperio alemán a declarar la guerra también  a  Rusia  el 1  de agosto de  1914.

La   represalia   de  Austria-Hungría   contra   Serbia   activó   una   serie  de   alianzas

militares  (la Triple  Entente y  la Triple  Alianza)  que  provocaron  una  reacción  en

cadena de declaraciones de guerra en todo el continente,  lo que llevó en un mes

al   estallido   de   laprimera   Guerra   Mundial.    El   lmperio   otomanoy   más   tarde

el Reino  de  Bulgaria se  aliaron  del  lado  austrohúngaro,  mientras  que  Rusia  y

Serbia recibieron el apoyo de Francia y el Reino Unido.
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El 12 de agosto las tropas austríacas cruzaron  el Drina y comenzaron  la invasión

de  Serbia. El  ejército  serbio  logró  varias   imporiantes  victorias  contra  Austria-

Hungría al comienzo de la guerra, como la Batalla de Cer y la Batalla de Kolubara,

constituyendo las primeras victorias aliadas contra las Potencias Centrales de todo

el  conflicto. A  pesar del  éxito  inicial  los  serbios fueron  finalmente  derrotados  por

las   fuerzas   conjuntas   del   lmperio   alemán,   Austria-Hungría   y   Bulgaria,   y   en

noviembre  de 1915 el  grueso  del  ejército  serbio  y  miles  de  civiles  se  retiraron

haciaGreciay,     a     través     deAlbania,     acorfú.     Después     se   .reagruparon

en Salónica y  se  unieron  a  una  fuerza  multinacional  con  franceses,   británicos,

griegos  e   italianos  y  volvieron   al  frente  de   Macedonia,   donde  en   septiembre

de 1918 Ilevaron a cabo la gran  ofensiva aliada que dio lugar a  la capitulación de
\

Bulgaria y a lá^liberación de Serbia.

Tras la guerra las ex provincias austrohúngaras de Croacia-Eslavonia y Carniola, y

la  provincia  imperial de Bosnia y Herzegovina,  se  unieron  en  el efímero Estado de

los   Eslovenos,   Croatas  y   Serbios.   A   pesar  del   recelo  de   algunas   potencias

europeas,   este  estado  se  unió  a  Serbia  yMontenegroe'n   la    Declaración  de

Corfú para  proclamar,  el   1  de  diciembre de 1918,  una monarquía  parlamentaria,

el Reino de los Serbios, Croatas y Eslovenos. También pasaron a formar parte del

nuevo  estadovoivodina de  la  parte  húngara  del  imperio  y  parte  de Estiria y  la

mayor parte de Dalmacia del lado austríaco.

Pronto esta expansión geográfica chocó con los intereses de ltalia, que reclamaba

más  áreas  de  la  costa  dálmata,  mientras  el  nuevo  reino  exigía  la península  de

lstria.   Por otro  lado,  Ia  rivalidad  entre  serbios  y  croatas  se  acentuó,  y  el 20  de

junio de 1928,  en  pleno  parlamento,  un  diputado montenegrino  disparó  al  político

croata Stjepan Radié, que murió días más tarde.   Este hecho sirvió como pretexto

al  rey Alejandro  1  Karadordevié para abolir la Constitución de  1920 y proclamar la

dictadura   real. E13   de   octubrede 1929,   el   Reino   de   los   Serbios,   Croatas   y

Eslovenos pasó a llamarse Reino de Yugoslavia.
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El período de entreguerras no trajo la tranquilidad al nuevo estado.  Las tensiones

étnicas entre serbios y croatas fueron en aumento y el 9 de octubre de 1934 el rey

Alejandro  1  fue asesinado en Marsella durante  una  visita  oficial  a Francia,  por  un

miembro  de  la Organización  lnterna  Revolucionaria  de  Macedonia.   Además  el

nuevo regente, el príncipe Pablo Karadordevié estrechó relacionés de amistad con

los emergentes estados totalitarios de la Alemania nazi y la ltalia fascista.

La lnvasión  de  Polonia por parte  del ejército  alemán,  en  septiembre  de 1939,  fue

el  detonante  del  estallido  de  la Segunda  Guerra  Mundial.  Ante  el  temor  de  una

invasión  por  parie  de  Alemania,  el  príncipe  Pablo  firmó  el Pacto  Tripartito con
*

las potenciasüel Eje el 25 de marzo de 1941,  lo que provocó disturbios en Serbia.

E127   de   marzo,   Pablo   fue   derrocado   por   ungolpe   de   Estadoapoyado   por

las potencias   aliadas,   y   sustituido   por   el   rey pedro   11   Karadordevió,   sucesor

legítimo del trono.

A  pesar de  que  el  nuevo  gobierno  no  declaró formalmente  su  enemistad  con  el

Eje,    el6   de   abrilde   1941  Adolf  Hitlerpuso   en   marcha   laoperación   Castigo,

ordenando   la invasión   de   Yugoslavia.  Ese   mismo   día,   la Luftwaffe bombardeó

Belgrado,  y el  17 de abril  se firmó  la  rendición  incondicional del  país.  Después de

la invasión, el Reino de Yugoslavia fue disuelto: en Serbia se instauró un gobierno

militar colaboracionista, gestionado por el general Milan  Nedié; otras zonas fueron

repartidas  entre  los  países  del  Eje,  y  con  Croacia  y  Bosnia  se  creó  el Estado

lndependiente  de  Croacia,   bajo  el   gobierno  deAnte   Pavelié,  jefe  del   partido

fascista croata Ustacha.

La   resistencia   a   la   ocupación   se   organizó   en   dos   frentes:    por   un   lado

el movimiento pariisano, de inspiración comunista y liderado por Josip Broz Tito, y

por  otro  los Chetniks,  de  orientación  monárquica  y  proserbia,  cuyo  comandante

fue Draza  Mihajlovié. Mientras  estas  fuerzas  se  enfrentaban  a  los  invasores,  en

Croacia  comenzó el  exterminio  sistemático de s`erbios, judíos y gitanos,  llevado  a
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cabo por el  régimen ustashi,  que  instaló varios campos de con.centración,  siendo

el  más  destacado  el  deJasenovac.    Según  cálculos,  entre  500.000  y  700.000

serbios fueron asesinados por el régimen colaboracionista de Ante Pavelié.

A  principios  de 1944,   Ios   pariisanos  se  convirtieron  en   la  fuerza   principal  de

resistencia   en   Bosnia,   Montenegro,   Eslovenia  y  Herzegovina.   En   Serbia,   sin

embargo,  especialmente  en  las  zonas  rurales,  la  población  sihipatizó  más  con

los chetniks. En  septiembre  de  1944,  el  avance  del Ejército  Rojo casi  alcanzaba

Yugoslavia,  por lo que Tito viajó a Moscú y coordinó con Stalin la acción  conjunta

contra  las  fuerzas  del  Eje.  El 20  de  octubre de  1944,  Ias  tropas  pariisanas  y  el

Ejército Rojo tomaron Belgrado en  una operación conjunta, y para el final del año,

la   mitad   cNiental   de   Yugoslavia   había   sido   liberada   completamente.  En   abril
->_

de 1945,  Sarajevo  fue  liberada  también,  y  Croacia  y  Eslovenia  el  mes  siguiente.

Antes de acometer la pacificación del país,  los pariisanos tuvieron que enfrentarse

también   a   los  chetniks,   lo  que  desencadenó   un   verdadero conflicto  civil entre

ambas fuerzas.3

Finalmente  podemos  tener  un   panorama  de  la  situación  serbia  y  en  general

europea,   que   ha   venido   enfrentándose   y   generando   una   serie   de   cambios

abruptos a nivel político y social, donde juega un papel fundamental la ocupación y

el  dominio  de  los  territorios  de  unos  hacia  otros,  ante  esto  comprendemos  las

diferentes asociaciones y enemistades que se dieron entre los países y así mismo

identificamos   la   dinámica   social,   producto   de   las   guerras   permeadas   por  el

paradigma nacionalista. Ante este contexto histórico el autor en su obra nos sitúa

específicamente en  1942, en medio de la Operación castigo,  momento en el cual

la incursión nazi está tomando posesión de los territorios serbios de la forma más

violenta  y  abieria,  donde  el  miedo,  la  intimidación  y  la  represión  son  el  arma

fundamental   de   la   ocupación,   ante   esto   los   movimientos   de   resistencia   se

3  Para más información sobre el contexto histórico de la segunda Guerra Mundial en Serbia refiérase a:

es.wikipedia.org/wiki/Yugoslavia_durante_la_Segunda_Guerra_Mundial
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manifiestan y es justo esta coyuntura la que va permitir el desarrollo de la trama de

la obra.

ARGUIVIENTO GENERAL

La  historia transcurre en  1942,  en  Uzhitze,  ciudad  Serbia ocupada por el  régimen

Nazi.  Mientras  la  resistencia  se  encuentra  en  pleno  combate,  los  árrestos  y  las

ejecuciones  aumentan.  A  este  contexto  debe  enfrentarse  un  grupo  de` Teatro

ltinerante que para sobrevivir se ve obligado a representar solo obras del régimen

ocupante,  ante  lo cual son vistos por el  pueblo como enemigos.  Es así como dos
E!

mundos  se  c`óntraponen,   la  "la  realidad"  y  el  "teatro",  que  finalmente  terminan

siendo  uno solo,  demostrándonos que  la  línea  divisoria entre  la vida  real y el  arte

es delgada y confusa.  Es a su vez  una  reflexión  aguda sobre  la  misión  del teatro

en  sociedad  en  guerra,  como  lo fue  Serbia y  la  actual  Colombia,  donde  cabe  la

pena    preguntarse:    ¿En    un    país    en    guerra,    cómo    seguir   siendo    ariista?

¿Ser ariista en tales condiciones, es una forma de resistencia?

TEMA Y LEMA

TEMA:  La misión del que hacer teatral y del arte en general, en sociedades en un

contexto de guerra.

LEMA:   "El   actor   puede   mostrar   para   qué   vale   la   pena   sobrevivir   y   seguir

adelante".
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LINEA DE SUCESOS

PUNTOS DE GIRO

Foto tomada por Alexander Mesa. 2010
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CONVENCIONES

-Línea de sucesos

•    Puntodegiro



ESCENA PRIMERA

ARRESTO DE LOS ACTORES EN EL MERCADO DE UZHJTZE

•    En  la  plaza  de  Uzhjtze  se  encuentra  un  grupo  de  teatro  realizando  una

presentación en medio de los ciudadanos.

-Presentación   de   la   obra:   La   compañía   de   Teatro   TIS   (Teatro   ltinerante

Shopalovich),  presenta  a  manera  de  teatro  invisible  en  la  plaza  del  mercado  de

Uzhjtze un  fragmento de la obra "Los band/.do" del autor alemán Federico Schiller.

•     lntemuTpen con la realidad de la continuidad de la obra

-La  propaganda:   Los  actores  cortan   la  función   para   invitar  al   público  a  que

terminen  de  ver  el  desenlace  de  la  obra  esa  misma  noche  en  la  taberna  de  los

hermanos  Tododrovich,   allí  es   presentado  cada   uno  de   los  actores   con   sus

personajes.

•    Enfrentamiento de los actores con el pueblo.

-El disturbio:  Los ciudadanos enfrentan a los actores argumentando que el teatro

no  les  interesa  porque  la  realidad  supera  la  ficción,  al  ser  más  emocionante,

violenta  y  peligrosa  que  el  teatro,   por  ende   los  actores  son   inútiles  en   una

sociedad  en  guerra  como  la  serbia.  Salen  a  relucir  personajes  como  Dario  y

Tomania, quienes son los que más fueriemente atacan a los actores.

•     Llegada del policía Milun

-La salvación: Los actores creen que el policía pondrá esta situación a su favor.

•    Solicitud del salvoconducto por parte de Milun a los actores.
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-Auswais (permiso de trabajo): Ante la aparente ausencia del .salvoconducto, los

actores  se  presentan  ante  Milun  intentando  persuadirlo  de  la  solicitud. de  este

documento.

•    Confusión debido a la locura de Felipe

-Locura Teatral:  El actor más joven de la compañía,  Felipe, confunde la realidad

con  el teatro y ante  un  comentario de  Basilio  (el  director de  la  compañía) que es

similar a un texto de una obra, Felipe comienza a interpretar uno de los personajes

que actúa y llama a  Basilio,   Esteban, que es el  nombre del personaje que Basilio

interpreta.  Ante  la  situación  todos  los  actores  intentan  explicar  la  confusión  al

frustrado policía que ha confundido a Basilio con  uno de sus personajes,  es decir,

Esteban.         -h

•    Arresto de los actores

-Camino  a  la  comisaria:   El  estúpido  policía   no  logra  entender  la  situación  y

arresta a los actores, quienes deberán explicar todo en la comisaria.

•    Salen todos, ciudadanos y actores, quedan Darío y Tomania

-Adulación: Tomania adula a Darío por su entereza al insultar a los actores, quien

argumenta que hacer teatro hoy día es colaborar abiertamente con el enemigo.

•    Interrogatorio de Tomania a  Darío sobre  los  planes de  la organización  a  la

cual pertenecen.

-Evasión:  Darío  no  contesta  claramente  a  su  interlocutor  pero  deja  leer  entre

líneas  que  la  organización  ha  de  emprender  alguna  acción  contra  el  régimen

imperante.

•    Salen todos de la plaza de uzhjtze.
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ESCENA SEGUNDA

INTERROGATORIO DE LOS ACTORES EN LA COMISARIA

•    Llegada de los actores a la comisaría de Uzhjtze

-lnterrogatorio  y  explicación:  Después  de  tomar  los  datos  periinentes  para  el

acta,  la compañía intenta explicar al Comandante Meizen el origen de la confusión

de la plaza.

•    Disputaentre actores

-Debate:  Basilio y Felipe discuten sobre el  límite entre el teatro y la vida real,  pues

Basilio  argumenta  que  debido  a  la  locura  de  Felipe  se  encuentran  en  tal  lio  y

Felipe  contra  argumenta  que  el  teatro  es  tan  verdadero  como  la  vida  real  y  que

esa diferenciación no existe.

•    Acusaciones contra los actores

-Defensa  y  aclaración  sobre  las  acusaciones  contra  la  compañía:  Meizen

interrumpe enumerando  las acusaciones contra  los actores tales como,  posesión

ilegal de armas,  utilización de nombres falsos, congragación del pueblo en lugares

públicos y falta de auswais.  Los actores se defienden explicando que sus armas

son simple escenografía,  que los nombres falsos son  los de sus personajes,  que

congregaban al pueblo para hacer propaganda de una obra de teatro y finalmente

Basilio encuentra el auswais que los autoriza para hacer funciones de teatro.

•    Presentación del auswais

-Puesta  en  libertad:  Ante  la  presentación  del  salvoconducto  son  dejados  en

libenad.
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ESCENA TERCERA

RIÑA EN EL PATIO DE ADZICH

•    Los  actores  del  TIS  llegan  a  hospedarse  en  la  casa  de  Simka,  viuda  del

mayor  de  artillería  Adzich,  donde  también  se  hospeda.una  pareja  muy

humilde, Gina y Blagoye Babich

-La  I]egada:  Sofia  y  Felipe  han  salió  a  nadar,  lsabel  se  encuentra  organizando

maletas y  Basilio   solicita a  Gina su  permiso para  ensayar en el  patio de  la  casa,

dicho tema deberá ser tratado con Simka.
\

->

•     Entra elTriturador

-La  intimidación:  El triturador se jacta de un asesinato que acaba de cometer en

la plaza de Uzhjtze  aprovechan de una vez para intimidar a Basilio, diciéndole que

parece un  vagabundo y que de ser así será  castigo con el castigo corporal.

•    Sale el triturador, dejando el rejo en el patio de Gina

-La presentación:  Gina explica a Basilio quien es el verdugo y la peligrosidad del

mismo.

•    Entra Blagoye y sale Basilio.

-La  discusión  matrimonial:  Blagoye  llega  borracho  y  Gina  inmediatamente  le

reclama,  pues el  alcoholismo de su  marido  llega a tal  punto que  ni  siquiera sabe

donde se encuentra su hijo Sekula.

•    Simka, lsabel y Basilio aparecen en el balcón del segundo piso

-El arriendo: Simka muestra a sus nuevos inquilinos las ventajas del espacio que

acaba de arrendar, a su vez se presenta ante ellos y al público.
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•    Suena un fueftetiroteo

-Miedo: Todos comentan sobre el tiroteo, a Simka se le ve muy tranquila mientras

Gina se encuentra muy angustiada al no conocer el paradero de su hijo.

•    Salen  Basilio  e  lsabel,  Simka  baja  al  patio  para  encontrarse  con  Gina  y

Balgoye.

-La desconfianza:  Entre Gina,  Blagoye y Simka hay cuestionamientos e hipótesis

acerca  de  que  pudo  a  ver sido  el  tiroteo,  el  miedo  por el  paradero  de  Sekula  se

acrecienta;  también  Simka  le  ha  dado  a  guardar sus  objetos  de valor a  Gina  por

miedo a que los actores se los roben.

+

•    Entra Sofía en vestido de baño junto con su gran cabellera

-El  coqueteo:  Blagoye  ante  la  belleza  de  Sofía  comienza  a  coquetearle y juntos

hablan de lo hermoso y delicioso que es nadar.

•    Salesofía

-La crítica:  Ofendidas y envidiosas de Sofía,  Gina y Sjmka comienzan a criticarla

ofensivamente.

•    Sofía e lsabel desde el balcón, los demás abajo.

-La  desobediencia:  Sofía  ha  disfrutado  el  hermoso  pasaje  de  Uzhjtze  mientras

lsabel se la ha pasado trabajando, todos se encuentran asombrados y enfurecidos

ante  la  actitud  de  Sofía,  que  se  mantiene  optimista  y  soñadora  en  medio  de  la

guerra;  lsabel le ordena que ayude a alistar los materiales de la función,  pero ella

desobedece.

•    Sale Sofía de la casa y lsabel se interna en esta.

-Los celos:  En el patio Blagoye se encuentra extasiado por Sofía y Gina llena de

celos lo enfrenta.
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•    Sale lsabel al balcón a sacudirel vestuario

-La pelea:  Gina llena de ira desahoga su furia descomunal contra lsabel, esta es

muy diplomática en la pelea, mientras Simka y Blagoye intentan calmar a Gina.

•    De la calle llegan DaríoyTomania

-Malas  noticias:  Ellos  dos  llegan  a  informar  a  Gina  que  su  hijó  Sekula  ha  sido

encarcelado,  se  sospecha  que  él  fue  quien  disparo  contra  el  comandante  del

distrito    y    contra    Andya    Karamarkovich,    en    el    tiroteo    de    hace    un    rato;

probablemente  en  este  momento  se  encuentre  en  manos  del  triturador.  De  allí

ellos se organizan y deciden  revisar los papeles de Sekula para destruir cualquier

evidencia  que  pueda  incriminarlo.  Basilio  e  lsabel  han  visto  la  escena  desde  el
=r=+

balcón

•     Entra eltriturador

-La  piedad:  El triturador ha  llegado en  busca del  rejo olvidado,  Gina intercede por

su hijo diciendo que es inocente y que por favor le tenga piedad, el triturador hace

caso  omiso  de  su  petición.  Felipe  ha  entrado  y  observado  la  escena,  Gina  se

desmaya y todos la auxilian.

•    Entra sofía al patio

-El amor:  El triturador queda fascinado ante Sofía y al verla es él quien se asusta

y sale corriendo de la escena.
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ESCENA CUARTA

EL ENSAYO DE LOS BANDIDOS DE SCHILLER

•     Entran al patio sofía,  lsabel y Basilio.

-El ensayo:  Se encuentran en el patio ensayando.  Isabel,  quien  interpreta al viejo

conde,   no  logra  interpretar  el  personaje  ni  recordar  los  textos,   los  ánimos  se

calientan y terminan en una gran discusión.

•    Entra simka

-La  reconciliación:  Simka  interrumpe  solicitando  ayuda  para  sacar una  calabaza

del  horno,   Basilio  va  en  su  auxilio,  en  el   Patio  quedan  Sofía  e  lsabel  que  se

reconcilian.

•    Salen Basilio y simka con una gran calabaza

-La  cena:  Todos  se  disponen  para  comer  con  gran  agrado  la  humilde  calabaza

con  la  que  cuentan  en  estos tiempos  de  guerra.  Se  percatan  de  la  ausencia  de

Felipe e lsabel va  en su búsqueda.

•     Entra Felipe

-La  prohibición:  Simka  les  solicita  dejar  de  ensayar  ante  la  situación  que  vive

Gina  respecto  a  su  hijo,  ellos  la  persuaden  haciéndole  una  reflexión  sobre  lo

importante  del  teatro  y  aún  más  en  tiempo  de  guerra,     como  en  el  que  se

encuentran.

•    Felipe pierde de nuevo la razón
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-Locura teatral 11: La cena en la que se encuentran se asemeja a una escena de

la  obra  ..E/  ú/Í/.mo  verano"  y  Simka  es  confundida  por  Felipe  con  Simona,  un

personaj.e de dicha comedia, de allí Felipe comienza a insultar a Simka.

•    Salesimka

-El regaño:  Basjlio enfurecido regaña a Felipe por lo acontecido.y argumenta que

él  actua  sencillamente  como  si  la  realidad  no  existirá,  Sofía  lo  defiende y de  allí

surge una reflexión sobre los límites de la realidad y la ficción de este oficio,  pues

al  parecer esta  línea  divisoria entre el teatro y la  realidad  no es tan  tajante  como

de sable.
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ENTREACTO I

DETRÁS DEL TELÓN

Los   actores   de   la   obra   entran   a   escena   y   desde   sÍ   mismos   realizan   un

distanciamiento para reflexionar con el público sobre el que hacer teatral,  sobre la

magia, los secretos, las contradicciones y demás, que este arte oculta.

Foto tomada por Alexander Mesa. 2010
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SEGUNDA PARTE

ESCENA QUINTA

LA FUNCIÓN QUEDA PROHIBIDA.

•     Basilio,  Sofía e  lsabel en el  patio,  luego  lsabel sube  para continuar con  sus

que deberes.

-El acoso:  Mie'ntras Basilio y Sofía se encuentran  u[timando detalles de la función,

lsabel  arribba ®rganiza  el  vestuario,  se  encuentran  reflexionando  sobre  el  manejo

de  objetos  en  escena,  por detrás y sin  que  ellos se  percaten  entra  el triturador a

observar a Sofía;  Felipe,  quien venía detrás del triturador evita que se le acerque y

con distracciones lo saca del patio de la casa.

•     lsabel llama a Sofía, ella entra a la casa y sale Simka

-La  angustia:  Simka  busca  consuelo  en  Basilio  pues  está  muy  preocupada  por

Sekula.

•     lsabel llama a Basilio, él entra a la casa y  Gina llega al patio

-La revelación:  Gina enfurecida entra con una caria que ha encontrado entre los

papeles  de  Sekula,  esta  carta  revela  el  romance  que  lleva  su  hijo,  Sekula  con

Simka, ella asegura amar a Sekula.

•    Entra Felipe desde la calle y luego Blagoye

-La  locura  teatral  111:  Confunde  a  Simka  con  su  amada  y  se  le  declara,  entra

Blagoye y de allí Felipe lo confunde con Megarón y a Gina con Megara; finalmente

se  dirige  al  público  a  quienes  confunde  con  personaj.es  del  teatro  clásico,  tales

como Ricardo 111, Cyrano de Bergerac,  El rey Lear y Foriimbrás.
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•     Felipe sale enloquecido hacia al río.

-Los  asombros:  Gina,  Simka  y  Blagoye  quedan  estupefactos  con  la  locura  de

Felipe;  Blagoye  se  percata  de  que  el  triturador  ha  estado  de  nuevo  en  la  casa

pues ha dejado huellas de sangre y Gina sorprendida nota que Blagoye lleva una

dalia en la solapa.

•     Entra Milun el policía

-EI  Soborno:  Milun  llega  buscando  a  Esteban,  pues  sigue  en  la  confusión  del

principio,  Gina lo reconoce y le suplica que por favor le haga llegar comida y cobijo

a su hijo encarcelado, el accede conmovido, porque también es padre y además le

ofrecen  unbsoborno.  A  su  vez  Basilio  se  percata  de  que  lo  están  buscando  y
*7.

anuncia que ya baja.

•     Sale  Gina  porque  va  a  traer  la  comida  y  las  mantas  para  Sekula,  entra

Felipe.

-El   informe:   Milun   le   cuenta   a   Simka   y   Blagoye   los   sucesos   del   tiroteo,   el

asesinato  tanto  del  comandante  del  distrito  y  de  Andya,   Felipe  ha  escuchado

atentamente toda la conversación.

•    Ginavuelve

-Cumplimiento del soborno:  Le entrega a Milun las cobijas y alimentos junto con

el aguardiente y una cantidad de dinero ofrecida por Simka.

•     Basilio sale al patio con las maletas,  Iisto para dirigirse   a la función.  Sofía e

lsabel observan desde el balcón.

-La prohibición: Milun le informa a Basilio que debido a los sucesos del tiroteo,  la

función  queda  cancelada,  pues  Uzhjtze  está  de  luto,  Basilio  le  dice  que  ellos

tienen Auswais, el permiso y que por ello la van a realizar, así que Milun le pide el

documento para verificarlo.
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•    Milun recibe el permiso lo rompe y se lo traga.

-Abuso  de  autoridad:  Basilio  ofuscado  e  indignado  le  reclama,  Milun  sostiene

que él nunca tuvo un permiso en las manos y que por ende nunca sucedió lo que

ellos  vivieron,   Basilio  sostiene  que  tiene  testigos,   pero  todos  guardan  silencio

debido ai miedo a la autoridad y á ]a deuda  que tienen con   Milun por favor que va

a realizar para Sekula.

•    Sale Milun yGina detrás con los paquetes.

-La  desilusión:  Desde  el  balcón  Sofía  les  reclama  por  la  traición  cometida  y  en

especial a Blagoye.

\
*_.

ESCENA SEXTA

LAS HUELLAS DEL TRITURADOR

•     Entran al patio Gina,  DaríoyTomania

-Las  hipótesis:   lntentan  explicarse  el  porqué  el  triturador  esta  merodeando  la

casa  `pues  debería  estar  torturando  a   Sekula,   sin   respuesta   sospechan   que

posiblemente    Sekula   ya    este    muerte,    sin    embargo   deben    confirmar   sus

sospechan, deciden entonces seguir las huellas del triturador.

•    Entra Blagoye

-Los  celos:   Gina  vuelve  a  enfrentar  a   Blagoye,   pues  es  evidente  que  esta

encantado por Sofía y ahora anda hasta con una dalia en la solapa.

•    Comienza el seguimiento de las huellas

31



-Persecución: Con el arma que traía Blagoye emprenden el camino siguiendo las

huellas del triturador.

•    Salen todos, entran al patio Basilio e lsabel

-La  desesperanza:  Se  encuentran  sin  dinero  y  sin  rumbo,  meditan  sobre  cómo

han de pagarle el alquiler a Simka.

•     Entra`Simka

-La  fraternidad:  Simka  no  les  cobra  el  hospedaje  y  les  permite  quedarse  una

noche  más  gratis,  pues  no  desea  quedarse  sola  por el  miedo  que  le  produce  la

presencia del triturador.
\

9_,

•    Salesimka

-El  romance:  Basilio  e  lsabel  a  solas  se  consuelan  uno  al  otro. y  se  demuestran

apoyo y amor.
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ENTREACT0 SEGUNDO

LA ESPADA DE MADERA

Felipe a solas y vestido como caballero del medio evo,  recita uno versos donde él

juega el rol de héroe salvador de princesas custodiadas por dragones, también se

autoproclama como libertador de los oprimidos.

Foto tomada por Alexander Mesa.  2010
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ESCENA SEPTIMA

EL CABELLO RAPADO DE SOFIA

•    Toda la escena ocurre  en el río, está Sofía y llega el triturador.

-El  miedo:  Él  comienza  el  acecho  y  ella  se  comporta  muy  serena  a  pesar de  la

angustia qué ia agobia, sosteniendo que eiia no debe porque tener miedo.

•    Sofía se percata de las hierbas

-Los intentos de huida:  Ella comienza a interpretar el personaje la vendedora de
\

hierbas,  de  la  obra    "E/ rey  c/esferrado..,  con  ello  busca  distraer  y  entretener  al

triturador,   pues   este   hombre   demuestra   ser   un   gran   conocedor   de   hierbas,

mientas intenta huir en varias ocasiones.

•     Encuentra laflorde santa Lucia, que cura lavista

-Coqueteo:  Tras el  encuentro de dicha flor,  el triturador le da a  entender a  Sofía

que desde la mañana después de verla, él se ha enamorado de su ella, pues le ha

curado la vista.

•    Ella lo reconoceyya no puede ocultarel miedo

-La confesión:  El reconoce ser un verdugo y admite no servir para nada más, se

encuentra  totalmente  solo  y  sin  salida  ante  su  fatal  destino  a  causa  de  sus

acciones, Sofía al ver su desespero le.da una voz de esperanza y le entrega la flor

de Santa Lucia.

•    Sale el triturador y entran Gina, Blagoye, Darío y Tomania

-La  furia:   Dejándose  llevar  por  las  apariencias  aseguran  que  Sofía  tiene  un

romance con el triturador y por ello la castigan dejándola calva,  castigo aplicado a

las prostitutas alemanas de la época, el más enfürecido es Blagoye.
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•    Blagoye rapa a sofía

-El   arrepentimiento:   Gina   ante   el   dolor   de   Sofía   se   conmueve   e   intenta

consolarla, ahora ellos se percatan que el triturador ya no deja huellas de sangre,

ahora esas huellas las lleva Blagoye.

•    Salen Gina, Darío y Tomania, espantados por Blagoye, que los sigue.

ESCENA OCTAVA

THE  FISHER KING

•     EntraFelipe

-El  consuelo:  Al  ver  Felipe  calva  a  Sofía  la  confunde  con  Electra,  intenta  darle

consuelo, pero ella asustada y confundida no reconoce  a Felipe y sale huyendo.

•    Salesofía

-La  locura  de  Felipe  lv:  Queda  Felipe  solo  y  concluye  una  escena  de  la  obra

E/ecfra, cuando ella se encuentra con un mensajero, que le  trae un recado de su

hermano,  finalmente  resulta  que el  mensajero  es  el  mismo  Orestes.  Felipe juega

los dos roles.

•    Sale Felipe.
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ESCENA NOVENA

DEZPLAZAMIENTO DE CADAVERES

•    Frete  a  la  casa  del  comandante  del  distrito  se  reúnen  los  ciudadanos  del

principio menos Darío.

-El  chisme:` Se  encuentran  comentando  y  especulando  sobre  los  asesinatos  del

comandante y Andya.

•     Entra lsabel

\
-lmprudencia[  lsabel junto  a  los  ciudadanos  sigue  indagando,  Tomania  deja  ver

entre líneas que ella estuvo presente en medio del tiroteo y conoce toda la verdad.

•    Milun saca los cadáveres de la casa, detrás entra Felipe

-Confesión  y  locura  final  de  Felipe:   La  escena  ante  los  ojos  de  Felipe  se

asemeja  al  momento del  asesinato  de  Clitemnestra  y  Egisto,  él  sale  recitando  el

texto  donde  Orestes  confiesa  los  asesinatos;  los  policías  asumen  lo  dicho  como

una  confesión  y  al  Felipe  levantar  la  espada  de  madera  que  lleva  consigo,  es

asesinado por Milun.

•    Felipe muere y salen todos los ciudadanos.

ESCENA DECIMA

LA PARTIDA DE LOS ACTORES

•    En la carretera a las afueras de la ciudad los tres actores
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-Confesión  y  aclaración:  Es  aquí  donde  descubrimos  que  Sofía  se  comporto

como   Felipe   para   poder  salvarse   del  triturador,   al   interpretar  el   papel   de   la

vendedora de hierbas de  la  obra ..E/ rey desfemado..,  estando allí ella se  percata

que  la  persona  que  se  encontró  luego  de  ser  rapada fue  Fe.lipe y  recuerda  sus

últimas palabras "Quieta infortunada de mi mano nada temas..,   con estas palabras

Basilio  ata  cabos  y  es  quien  finalmente  encuentra  las  relaciones  que  establece

Felipe durante sus dos últimas locuras, pues concluye que Felipe relaciono todo lo

sucedido coh  la tragedia griega la Orestiada.

•    Entrasimka

-Agradecimiento:  Les agradece por salvarle la vida a Sekula,  porque al triturador
\

al estar encaritado con Sofía ni lo toco y Felipe con su confesión le dio la libertad.

•    Simka les entrega una carta que Felipe ha dejado con sus últimos deseos

-El  testamento:   En  esta  caria  leemos  los   últimos  deseos  de  Felipe,   el   más

importante es que desea que su cráneo sea entregado a una compañía de teatro

para  resucitar en  medio  de  la  escena,  dicho  deseo,  según  Basilio  será  cumplido

por el alma loca de Felipe.

•    Se despiden de simkaysalen

-El suicidio:  Simka sola,  desde  lejos  les cuenta que él triturador se  ha suicidado

después  de  ver a  Sofía,  se  ha  colgado  de  un  gran  peral  y en  la  mano  consigo

llevaba el ramito de santa Lucia

FIN
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ANALISIS DE LOS PERSONAJES

Miraremos  los  personajes  desde  la  perspectiva  física,  sicológica  y  social  y  los

incluiremos dentro de familias.

LOS ACTORES4

•    Cohipañía de Teatro ltinerante shopalovich n-IS)

Es una compañía  itinerante conformada

por cuatro actores que deben  sobrevivir

en  medio de  la  ocupación  alemana,  por

ello  las  únicas obras que se  les  permite

representar  deben   ser   del   origen   del

país ocupante,  está situación  los coloca

en  una  encrucijada  pues  su  público  no

alemán,    el    pueblo,    aseguraron    que

hacer   teatro   en    aquel    momento   es
"como   colaborar   abiertamente   con   el

enemí.go..; era inconcebible,  maquillarse,

actuar,  divertirse,  entre  otras,  en  medio

de   la   guerra   donde   la   preocupación

primaria     era     la     supervivencia.     Nos

encontramos  frente  a   una  época  que

constantemente  estaba  de  luto  donde

4 Foto tomada por Alexander Mesa. 2010.

el  teatro  no  encontraba  cabida  alguna,
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puesto  dicho  oficio  era  considerado  inútil  e  irrespetuoso  ante  la  situación  de   ,

conflicto.

Al ser tan pocos actores se ven obligados a adaptar las obras para dicho elenco y

a   optimizar   al   máximo   la   utilización   de   los   objetos   en   escena,   sobreviven

prácticamente  con  la  uñas.  Este  trabajo  ante  la  sociedad  serbia  y  en  general

europea  tiene  un  estatus  bajo,  donde  el  actor  se  convierte  en- un  trotamundos,

vago,  inútil  y  bohemio;  donde  las  actrices  a  su  vez cargan  el  estigma  de  putas y

vagabundas;  sin  embargo en  medio de este  imaginario,  no del  todo falso,  vemos

condensada   una   imagen   romántica   del   oficio,   como   aquellos   que   poseen   la

liberiad  de  recorrer  el  mundo.    Actualmente  los  grupos  itinerantes  funcionan  de

manera similar, siempre pensando en vivir el día a día y con el mínimo de equipaje
*_

posible-

BASILIO SHOPALOVICH

•    Físico

Un  hombre de edad, entre sus canas se deja ver su sabiduría,  con algo de sobre

peso y estatura media;   aunque el autor no especifica su aspecto físico, vemos en

su cuerpo el reflejo de unos 50 a 60 años aproximadamente.

•    Sico'lógico

Es  el  director de  la  compañía  y  por ello  lleva  el  mando de  ésta,  nació  en Velika

Plana  y  es  hijo  de  Milosh  Shopalovich  (almacenero).  Ha  consagrado  su  vida  al

teatro  y  a   la   investigación   del   mismo,   encontramos  sabiduría,   cordura,   gran

sensibilidad poética, sentido de responsabilidad,  racionalidad, control de sí mismo,

paciencia. Sus bases artísticas siguen muy atadas a lo clásico del teatro, Io cual lo

convierie  en  alguien  psicorrigido y testarudo  incapaz de  adaptarse  a  las  nuevas
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tendencias  y  con  algunos  problemas  de  comunicación  con  ,sus  actores  más

jóvenes.

®     Social

Con su  llegada a  la casa de Simka adquiere el estatus de señor.de la casa,  pues

es todo un caballero y un ciudadano de ley. Ama y admira a lsabel.

lsABEL PROTICH

+

•     FÍsico*-

Mujer  adulta,   con   marcados   rasgos   masculinos,   delgada,   esbelta   y  elegante;

supremamente vanidosa y con un fuerte rechazo a la vejez.

•    Sicológico

Actriz trágica,  madura, muy trabajadora y responsable, de allí que todo el mundo y

en especial Basilio y Sofía abusen de ella, pues es quien realiza todos los deberes

de  la  compañía.   Muj.er  consagrada  al  teatro  que  vive  siempre  recordando  su

pasado  en  Belgrado,  sus  épocas  de  fama  en  el  Café  Carrusel,  melancólica  y

romántica; vive frustrado porque su aspecto la ha condenado a realizar papeles de

hombre. Es egocéntrica y vanidosa

®     Social

Juega  el  roll  maternal  de  la  compañía,  quien  los  regana,  organiza,  empuja  y

demás;  es  la  mano  derecha  de  Basilio  y  se  nota  su  amor  por él.  A  nivel  social

conserva el estatus de las actrices de vagabunda y ..calienta huevos importada...
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SOFIA SUB0TICH

®     Físico

Adolecente, joven,  hermosa, se encuentra en buena forma pues práctica natación

y de largos cabellos. Siembre viste con colores pasteles, violetas y fucsias.

.    Sicológico

Tierna,    inteligente,    audaz,    soñadora,    amable,    gentil;    entre    sus    defectos

encontramos que es caprichosa,  engreída,  egocéntrica y se comporta en  algunas

ocasionas como la estrella de la compañía.

Social
*_

Es   el   personaje   romántico   y   poético   de   la   historia,   una   mujer   que   con   su

hermosura  hechiza  a  los  hombres,  no  por   deseo  carnal  si  no  porque  ellos  son

cautivados  por su  pureza  e  inocencia;  su  amabilidad  tiende  a  confundirse  con  un

coqueteo.  Despierta  las  mayores envidias entre  las  mujeres y los  hombres que al

no obtener respuesta afectiva de ella desahogan su frustración, entonces adquiere

el  valor  de  puta,  exhibicionista,  fácil,  sucia  y  demás.  Al  final  se  convierte  en  la

máriir  de  la  obra  al  darnos  cuenta  de  que  su  carácter  jamás  correspondía  al

estatus que se le otorgo ni al castigo que se le infringió.

FELIPE TRNAVATZ

•    Fisico

Hombre joven, atractivo, de rasgos masculinos, sensual y caballeroso.
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•    Sicológico

Un  actor  con  gran  talento  artífice  de  los  papeles  principales  de  la  compañía,

consagrado  a  su   oficio,   brillante,   enérgico  e   impetuoso.   Crea   los  conflictos  y

siempre hace lo que se le viene en gana.

®     Social

Él es el detonante de la historia,  pues tiene una enfermedad  llamada  histrionismo,

que  consiste  en  confundir  la  realidad  con  el  teatro,  pues  se  mete.demasiado  en

sus papeles y elimina la  línea divisoria entre lo  real y lo fantástico,  actuando como

si  la vida  real  no existiera;  es considerado como  loco  pues  la  gente que  lo  rodea

no distingue cuando él es él o está en uno de sus papeles, siempre esta recitando
9_.

textos en  los que actúa acomodándolos a  la circunstancia que está viviendo en el

presente.  Finalmente termina siendo el  héroe de  la obra  pues  por su  locura  logra

salvar a Sekula Babich de la muerie.

CIUDADANOS DE UZHITZE5

LA FAIvllLIA BABICH

BLAGOYE BABICH

•    FÍsico

Hombre  de  40  a  50  años,  de  clase  humilde,

embolador     de     zapatos     y     de     aspecto

descuidados,  casi  calvo,  obeso  y  de  mal  olor

debido  a  su  alcoholismo,  lo  vemos  vestido  de

payaso con los zapatos rotos, el vestuario muy

desgastado.

5 Foto tomada por Alexander Mesa. 2010.
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•    Sicológico

Es un hombre con un nivel de inocencia que ha dejado ver al enamorarse de Sofía

y  para  conquistarla  recurre  a  todo  tipo  de  mentiras  y  artificios,  también  tiene

comportamientos  infantiles  con  su  esposa,  es  malcriado  y  manipulador,  parece

más  el  hijo  de  su  esposa  que  un  marido,  es  un  vividor,  de  carácter  violento  y

machista, pues hay indicios de humillación y violencia intrafamiliar..

®     Social

Es  el  típico  alcohólico  que  despierta  lastima  y  compasión  en  el  público,  pues    a

pesar de sus defectos notamos  nobleza  en él,  reiteradamente  nos damos cuenta

que es un ma|.padre pues poco o nada sabe de su hijo Sekula.

GINA DE BABICH

•    Físico

Es  una  mujer que  no  sobrepasa  los 45  años,  de  una familia  de  clase  media,  sin

embargo tras su matrjmonio y el despilfarro de su  marido ha caído en  la  ruina;  de

aspecto  muy  humilde,  pues  vive  de  lavar  ropa  todo  el  tiempo,  su  vestuario  se

caracteriza  por  estar  conformado  por  prendas  masculinas  como  pantalones  y

camisas.  En su rostro vemos la amargura y la tristeza de su vida, de una juventud

marchita que se le ha esfumado en la palangana.

•    Sicológico

Su mayor virtud es ser maternal, todo es capaz de hacerlo por amor a Sekula,   la

cómplice   perfecta  de  su   hijo;   es  directa,   franca,   neurótica,   obsesiva,   no  es

protocolaria  para  decir  las  cosas y en  ocasiones  llega  a  ser cantaletuda  con  su

marido.  Es envidiosa de Sofía y celosa con  Blagoye,  de allí que  llegue a ser tan

humillativa con ellos.
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•    Social

Total partidaria de la inutilidad del arte y  por ende del teatro, es catalogada por los

actores  como  una  bruja  y  por su  marido  como  una  idiota;  sin  embargo  notamos

que  su  motivación,  que  es  el  amor a  Sekula  que  la  lleva  a  ser   manipuladora  y

controladora,  capaz  de  sobornar y  de  condenar  a  un  inocente.  Se  encuentra  a

favor los movimientos de resistencia contra el régimen

SEKULA BABICH

El  no aparece en el transcurso de  la obra  pero el  conflicto central gira en torno a
\

su  situación. Sabemos de él que  hace  parte de  oposición  al  país  ocupante y que

junto   a   Darío  y  Tomania  trabaj.an   en   acciones  en   contra  del   régimen.   Es   un

muchacho joven y humilde. También  conocemos que lleva  un  romance con Simka

desde hace ya varios años.

SIMKA VIUDA DE ADZHICH

•    FÍsico

Proviene  de  una  familia  de  oficiales  y  es  viuda  del  mayor Adzhich;  es  de  clase

media.  Mujer de 40 años de figura esbelta y bien conservada,   siempre va vestida

de luto.
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•    Sicológico

Es  soñadora,  romántica,  fuerte,  gentil  y  coqueta.  También  siente  envidia  ante

Sofía   pero   no  tan   marcada   como   Gina,   preocupada   del   qué   dirán   y   cuida

cautelosamente su dote.

®     Social

Es  una viuda y debe guardar su estatus,  es sorpresivo cuando nos enteramos del

romance que lleva con Sekula y del profundo amor que le profesa.

LOS CIUDADANOS

DARIO

•    FÍsico

En  principio  este  personaje  era femenino,  llamado  Dara  y durante  el  proceso  se

fue adaptando a la realidad del elenco y el análisis del texto.  Hombre maduro que

sobrepasa  los  50  años,  minusválido,  siempre  va  cargado  por  su  hija  Tomania,

obrero de la fábrica de telas, su vestuario es un overol en jean desgastado, calvo y

debido a su trabajo en la fábrica lleva lentes.

•    Sicológico

Líder de un grupo de la resistencia ante el país ocupante, que considera a la lucha

armada como él camino a  la  libertad,  constantemente planea y ejecuta acciones

contra los alemanes, de un carácter seco, acido, directo,  radical   y franco; es muy

buen amigo de Gina.
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®     Social

Un hombre estudiado que lidera la oposición, es de cabeza fría.  Es visto como uno

de  los  mayores oponentes de  los actores  porque está  convencido de  la  inutilidad

de  su  oficio,  además  los  considera  colaboradores  del  régimen  por  representar

obras alemanas.

TOMANIA

•     FÍsico*_

Adolecente no muy bella,   es robusta por la fuerza que  ha desarrollado al cargar a

su  padre, también  lleva  unas grandes gafas ya que por el trabajo en  la fábrica de

telas  ha  perdido  la  visión;  viste  un  overosl  desgastado  y  viejo  de  aspecto  muy

humilde y masculino.

•    Sicológico

Ha  crecido  bajo  el  dominio  total  de  su  padre,  pone  fe  ciega  en  él,  tanto  en  sus

acciones como en  sus palabras,  creyente también  de defender la  libertad  a  costa

de  la  vida  y  opositora  número  uno  del  régimen;  sin  embargo  ella  es  inocente,

moldeable, travies-a,  nerviosa, juguetona, solidaria y amable.

®     Social

Al  ser la  sombra de su  padre  apoya y  refuerza  sus  posturas,  es envidiosa  de  la

belleza de Sofía y del estilo de vida que lleva, desea estar en su lugar.  Cumple la

función  de  informar tanto a  Gina como a  los ciudadanos  lo ocurrido en  el tiroteo,

en  sus  palabras  deja  ver que  ellos junto  con  Sekula  fueron  quienes  cometieron

dicha acción.

46



EL 0CUPANTE Y AYUDANTES

MEIZEN

®     FÍsico

Un   volksdeutcher,   oficial   de   la   Sicherheits   Polizei   SIPO,   coordinador   de   la

comisaría.  Hombre joven,  menudo y elegante,  con  aspecto  hitleriano,  vestido  con

un  uniforme militar nazi.

ZI

•    Sicolóúgico

Es autoritario,  intimidante,  radical,  impositivo y humillativo.

®     Socia[

Su  función  es  hacer cumplir la  ley e  imponer el  régimen  del terror alemán,  de  al]í

su agresividad y carácter acido.

MILUN

•    FÍsico

Policía raso,  de mayor tamaño que el oficial, también   lleva un  uniforme nazi pero

con menos elegancia y aplomo.

•    Sicológico

Es  estúpido,  su  herramienta  de  trabajo  es  su  cuerpo  de  gran  fuerza,    inculto,

ignorante y distraído. Vemos su nobleza al conmoverse por la situación de Sekula,

sin embargo allí también notamos su interés, es `sobornable.
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•    Social

Es el monigote de Meizen y eso lo hace disciplinado y noble, de carácter también

nervioso, es un abusador del poder.

TRITURADOR

•    FÍsico

Parece  un  campesino  cualquiera,  nació  en  Siñeratz  y  creció  en  medio  de  una

educación  campesina,  Ileva  unos  pantalones  rústicos  de  lana  y  su  ruana,  calza

sus  alpargat3.s  y en  su  mano  lleva  un  rejo  de  nervios  de  buey;  consigo  lleva  un

gorro pequeño similar al de los campesinos boyacenses.  Por donde pasa deja  un

rastro sangriento.

•    Sicológico

Programado  para  asesinar,  se  siente  orgulloso  y  se  jacta.  de  ser  sanguinario  y

violento,  es  intimidante,  sádico y malhumorado.  En  extremo  ignorante,  no se deja

sobornar y no tiene compasión por nadie. Vemos su inocencia en el encuentro que

tiene  con  Sofía,  al  quedar enamorado  de  ella  nos  demuestra  que  vive  una  gran

mentira,  pues repudia su oficio pero se siente incapaz de huir de este.  Es un gran

conocedor de la naturaleza.

®     Social

Considerado  por todos  como  el  peor de  los verdugos,  una  bestia,  un  monstruo,

alrededor  hay toda  clase  de  mitos,  por ejemplo  que  fornicaba  con  las  cabras  y

demás.  Es el reflejo del miedo, el abuso y la violencia en carne propia.  Su función

es castigar e infundir miedo al pueblo.
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PERSONAJES

DARÍO Y TOMAN|A6

Para      el  `   análisis      más

detallado         de         estos

personajes     tome     como

punto     de     pariida     Las

pregunta§   ,Júdicas,     esta

herramienta   me   ayuda   a

organizar    la     información

que  me  da  el  autor  y  los

textos  de  respaldo  para  la

comprensión                      del

personaje,        antes        de

empezar  veo  necesario  aclarar  que  el  personaje  de  Darío  es  propuesto  por  el

autor como una mujer llamada Dara,  pero en  la medida del proceso fue necesario

transformarlo  en  un  hombre;  también  aclaro  que  este  personaje  fue  interpretado

por  mí  a  través  del  manejo  de  un  títere  a  escala  real,  hecho  en  látex  y  con  el

mismo sistema de manejo de los títeres de tipo marote, que consiste el tener una

manija en  la  parte de  atrás de  la  cabeza  para  el  movimiento de  la  misma,  donde

las extremidades no poseen movilidad alguna, exceptuando la mano derecha,  que

en  su  mayoría  es  prestada  por  mí  al  títere  o  por  otro  actor  en  la  escena,  esta

técnica  es  conocida  como  mano  monkey.  Por  tanto  el  titiritero  se  encuentra  a

cuerpo gentil durante todo el transcurso de la obra.

6 Foto tomada  por Alexander Mesa. 2010.
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Ambos  personajes  constituyen  una familia y sus  comportamientos tienden  hacer

copia uno del otro, sin embargo cada uno guarda su particularidad individual.

PREGUNTA DARio TOMANIA

Tema del personaje Libeftad o muerte Libertad o muerie

Objetivo del personaje+ Exterminar          a          losExterminar          a           los

alemanes y sus aliados alemanes y sus aliados

Obstáculo      -- Su   limitación  física  y  el El   dominio   del   régimen

dominio      del      régimenalemánenSerbiaalemán en Serbia.

Relaciones Ante   el    pueblo   es   unEs  la  hija  de  Darío  que

líder       admirado       queestá                   totalmente

ordena  como  deben  sersometida    a    su    padre,

las    cosas   y   ante    lospiensa    como    él,    vive

actores   un   enemigo   epara   él   y   se   comporta

inquisidor según su ley.

Status general Maneja  un  estatus  muyBajo,      al      estar      tan

alto     por     su     roll     desometida es un títere de

cabecilla            de            lasu padre y no existe por

resistencia,    pero    antesÍ  misma  si  no  a  través

Ios   grandes   poderososde  él,  cumple  la  función

maneja    un    peffil    bajode   llevar  las   noticias   a

dentro del anonimato todo lado y en ocasionespecaporchismosa

50



Palabra clave Célula (nombre clave deEmprender          (palabra

la organización) secreta        que        in.dicarealizaraccionescontraelrégimen)

Frase clava Las  emociones   no   nos¿Qué     pasa     actores?

conducen      a      ningunaMirando    núestro   teatro

parte sangriento

Línea    de    pensamiento1.  En la plaza de Uzhjtze1.  En la plaza de Uzhjtze

(Entradas y salidas)\ enfrenta a los actores. Aenfrenta a  los  actores. A

solas    con    Tomania    lesolas   con   Darío   indaga \
*_.

insinúa     que     la     célulasobre qué tipo de acción

pronto  emprenderá   unala         célula         va         ha

acción.2.Entran   después   delemprender.2.Entran después   del

tiroteo a  informar a  Ginatiroteo  a  informar a  Gina

sobre     el     arresto     desobre     el     arresto     de

Sekula.3.En el   patio   junto   aSekula.3.En el   patio   junto   a

Gina            planea            elGina,        escucha,        se

seguimiento   que   harándispone  y  prepara  para

al triturador en  busca deejecutar  el   plan   creado

Sekula4.Enel  río encuentran  apor Darío.4.Enelrío encuentran  a

Sofía,   ante la sospechaSofía,   ante la sospecha

de   su   romance   con   elde   su   romance   con   el

triturador   es   castigadatriturador   es   castigada

con   raparle   la   cabezacon   raparle   la   cabeza
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\    *_,

(castigado   ejecutado   a(castigado . ejecutado   a

Ias prostitutas  alemanaslas prostitutas  alemánas

de la época) de la época)5.Frentea  la  casa  delcomandantedeldistritoesperaneldesplazamjentodeloscadáveres,enmediodelchismeelladejaentreverqueellosestuvieronduranteeltiroteo.

Sueño del personaje Unificación   de Serbia Ser tan bella como Sofía

Miedo A     ser     descubierto     yA      ser   descubierta      y

torturado torturada

Pena La   pobreza   en   la   queTiene muchos complejos

viven con su aspecto físico

Modelo Señor    que    cuido    losautosenelparqueaderodelfrentedelTeatroVarasantaEl clown

Tempo - ritmo Calmado y analítico Acelerada y despistada

Ademán Siempre   con.  su   manoPor  la  poca  visión  que

derecho   va   guiando   ytiene       consta ntemente

ejecutando                     supensamientoacomoda sus anteojos
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Sentado y caminado Siempre va  cargado  porCamina                  mirando

su hija siempre    ai    piso    barapoderfocalizarbien,depasoslentosypesadosporlacargaqueimplicasupadre..Desentadopocoeleganteymuymasculino

Centro y tendencia física\La   mano   derecha   y   lacabezaLa cadera

Objeto del personaje La      bufanda      que      lomantieneenanonimatoLas gafas

ROpa Oberol   de   obrero   azul,Oberol  de  obrera  verde,

botas,  bufanda vino tintobotas,   bufanda  y   boina

y anteojos azul.

Rapidez de pensamientoAgil,  calculador Lento,   acepta   todo   sinreplica

Defecto físico Minusválido Ve muy poco

Manifestación   fisica   delSu cuerpo carga el dolorDolor         de         espalda

dolor emocional de     las     dos     guerrascuando  por  fin  deja  de

mundiales. cargar a su padre

Elemento Tierra Aire
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SEGUNDA PARTE

PUESTA EN ESCENA

FASE DE ANALISIS

Consiste  en  un  hacer  un  trabajo  de  mesa  que fundamentalmente  se basa  en  la

realización  de  lecturas  dramáticas,  con  el  fin  de tener  un  primer acercamiento  al

texto,  al  autor,  los  personajes  y  el  contexto  de  la  obra.  Desde  la  primera  lectura

Íbamos  arriesgando  el  carácter  de  los  personajes,  buscando  el  tono  vocal,  los

dejos y el  sémjdo del  texto;  cambiábamos  de  personajes  con  el  fin  de  ampliar ia

exploración   y   así   mismo   la   comprensión.   En   este   punto   fue   fundamental   la

investigación    y    socialización    de    los    materiales    extras    que    aportan    a    la

comprensión  global  de  la  obra,  esto  implicó  investigar el  contexto  histórico  de  la

Segunda  Guerra  Mundial,  centrando  nuestra  atención  en  las  repercusiones  en

Serbia,  era  indispensable comprender el  modo de vida del  ciudadano  puesto que

Simovic'   desarrolla   la   trama   desde   los   personajes   cotidianos   y   no   de   los

poderosos.

Estos análisis iban encaminados a  evaluar la viabilidad y pertinencia de la obra en

este  país,   ante  esto,   solo  puedo  decir  que  a   pesar  de   la  distancia   cultural,

geográfica,  temporal  y  política,  cuando  se  trata  de  guerra  tenemos  mucho  en

común, elementos como el miedo,  la intimidación, el abuso de poder,  la represión,

la  falta  de  libertad  de  expresión,  entre  otros  factores,    que  se  convierten  en  el

diario vivir de los individuos y por ende de nuestros personajes.  El paso siguiente y

final de este proceso fue la adaptación del texto al contexto colombiano, buscando

una mayor comprensión sin que por ello pierda su poética, cabe resaltar que esta

adaptación tuvo aún más cambios en el momento de montar la pieza teatral como

tal.
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FASE DE EXPLOFUCION DE PERSONAJES

El trabajo  partió de  la  pauta de escoger el  personaje que quería  interpretar cada

uno y a este darle un imagen física, luego debíamos presentarlo ál público y de allí

la   improvisación   comenzaba,    Fabiana   Medina,    la   directora,    iba   guiando   la

propuesta  de  cada  uno  con  preguntas  y  proponiéndole  acciones  concretas  que

tenían  que ver con  el  personajes,  esta  primera  etapa fue fuertemente  respaldada

con  música,  pues  ésta  nos  daba  pistas  sobre  el  tempo -  ritmo  del  personaje,  el

caminado, el !9r`o vocal, sus gustos, gestos, entre otros.  Otro elemento importante

fue  el  vestuario,  pues  cada  actor  aporto  elementos  que  podían  ser  usados  por

cualquiera  de   nosotros  al   momento  de   las   improvisaciones.   En   los  días   que

continuaron   fue  clave  aceptar lo  inesperado,  pues a  pesar de  haber preparar un

personaje,  al pasar a improvisar,  las guías de  Fabiana  podían  cambiar totalmente

el  rumbo  del  juego  y    terminar  interpretando  otro,  además  las  improvisaciones

comenzaron a ser grupales, para ir estableciendo las relaciones de los personajes;

mi caso es muy particular porque siempre prepare un personaje diferente,   pero al

momento de  improvisar,  el juego,  las  relaciones  con  los  otros,  Ia  situación   y  las

guías de la dirección,   me llevaron una y otra vez a caracterizar a  Tomania.

Durante esta fase de trabajo quisiera recordar el día en que los hombres hicieron

de  mujeres  y  viceversa,   porque  arrojo  muchas  respuestas  y  herramientas  de

juego,  lo cual se hizo evidente en el resultado final.  Por último el mayor aporie de

estas   improvisaciones  va   más   allá   de   la  creación   de   los   personajes  y  sus

relaciones,   entendiendo al personaje como una creación conjunta, no solo porque

existe   en   relación   con   otros   y   con   el   contexto,   sino   porque   aprendimos   a

apropiarnos   de   la   información   que   arrojaba   el   otro   compañero   durante   su

improvisación, fue indispensable entonces observar los aportes que  hacia el otro

para mi personaje y comprender que el acto creátivo del "yo" no está dependiendo
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simplemente de mi creatividad individual, sino del todo, en otras palabras aprender

a   robar  el   elemento   creativo   que   mi   compañero   aporta   para   enriqu'ecer  al

personajes que finalmente iba a   interpretar,  un ejemplo de dicho proceso son los

elementos que la actriz María lnés Santander toma de las improvisaciones hechas

por sus compañeras del personaje de Sofía,  puesto que ella durante esta fase no

tuvo  la  opodunidad  de  improvisarlo  y     al   momento  del   montar  la   pieza  esta

información fue fundamental, este ejemplo aplica para otros casos.

FASE INICIAL DE MONTAJE

4,

_,

Para este momento del proceso vemos como se comienzan a entrelazar diferentes

herramientas   que   complementan   y   apoyan   el   trabajo   del   actor,      y   que   son

necesarias dentro de una puesta en escena completa.

•    Eltrain',ng

Por  la  premura  del  montaje  solo  pudimos  ver  cuatro  herramientas  muy  precisas

pero realmente útiles.  En primer lugar tuvimos sesiones de danza contemporánea

de   piso,   buscando   desde   la   relajación   niveles   más   altos   de   expresividad   y

proyección.  A  continuación  trabajamos  la  fragmentación  del  cuerpo  dividido  en

cuatro   puntos,   cabeza,   busto,   cadera   y   piernas,   encontrando   las   dinámicas

individuales de cada parie y enfatizando el trabajo en el centro de gravedad como

punto  de  equilibrio,  de  proyección,  de  concentración  de  energía  y  de  creación;

junto a este trabajo se añade el manejo de las marchas en tiempos impares, que

debían realizarse con las rodillas dobladas, consistían en cambiar rápidamente de

dirección en los tiempo 1, 3 y 5, el objetivo de éstas,  era lograr el efecto  sorpresa

y mei.orar la  capacidad  de  reacción,  pues  de  una  u  otra forma,  en  la  vida  diaria .
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nuestros movimientos están estructurados en tiempos pares y conteos de 4/4,  al

cambiar  las  dinámicas  la  escena  adquiere  otro  tempo  -  ritmo  y  a  su  'vez    se

convierte esto ejerció en  un reto tanto físico como mental para el actor.  En tercer

lugar  trabajamos  la  partitura  rítmica  conocida  como  TaKe  Twa7,  creada  por  el

compositor   y   percusionista   austríaco   Flatischler   Reinhard   (1970),   el   ejercicio

consistió en  hacer una  marcha grupal que acentuaba corporalmente cada  uno de

los   tiempos   del   TaKe   T/Wa   en   su   respectivo   orden,   este   proceso   "activa   la

capacidad  inherente  a  los seres  humanos  para  enviar y  recibir información  sobre

varios canales al  mismo tiempo y amplía  las posibilidades de  nuestra percepción",

para  los  actores  este  ejercicio     se  convierie  en   una  herramienta  vital  para  el

desarrolla  de  su  escucha  y  la  kinestesias  en  la  escena.  Finalmente  trabajamos

eiementos bdé-Ia  técnica  Jeef Kune  Don9,  creada  por  Bruce  Lee  (1960  -1963),

aprendimos  las  posiciones  básicas  de  defensa  y  los  desplazamientos  junto  con

algunos  movimientos  de  brazos  tanto  para  defender  como  atacar,   uno  de  los

objetivos de esta técnica  es  lograr la  economía de movimientos en  el  ataque y la

defensa;  es muy útil al actor porque le ayuda a dosificar su energía en  la escena,

le  permite aprender a  leer los  impulsos del  otro para poder reacciones a tiempo y

desarrolla  su  capacidad  de  concentración  para  lograr  ubicarse  realmente  en  el

aquí y el ahora.

•    El errorcomo acierto

Luego de definir el elenco cada uno memorizo el texto e Íbamos improvisando las

escenas, muy rápidamente logramos definir cierta partitura hasta el final del primer

7 Para mayor información sobre el Entrenamiento TaKe TiNa refiérase a: www.taketina.com

s La kinestesia o cinestesia es la percepción del equilibrio y de la posición de las partes del cuerpo. Se trata,

en definitiva, de las sensaciones que se transmiten desde todos los puntos del cuerpo al centro nervioso de

la aferencias sensoriales. Se distinguen dos tipos de sensibilidad, Ia intreroceptiva (sensibilidad visceral) y la

propioceptiva (sensación postural). Para mayor información refiérase a: www.definición.de/kinestesia/

9  Para ampliar la información sobre Entrenamiento Jeet Kune Do refiérase a:

es.wikipedia.org/wiki/Jeet_Kune_Do
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entreacto,  este  proceso  tan  apresurado fue  efectivo  gracias  al,  ojo  y  la  guía  de

Fabiana,   que   descubrió   las   herramientas   que   se   podían   aprovechar.  en   las

improvisaciones; este fase inicial finaliza el día en que presentamos el trabajo que

llevábamos    a  Omar  Porras,  las  correcciones  que  nos  hace  son  vitales  para

continuar,  pues detecta que el trabajo esta quedándose demasiado en  la forma y

en  lo exterior,  entonces se  hace  necesario en  este  punto del  pr.oceso  revisar las

motivaciones y el carácter de cada personaje.

Ese   día  fue  muy  tensionante   pues  éramos   consientes  de   que  teníamos   un

borrador  aún  muy  precario,  sin  embargo  la  insistencia  de  Fabiana  nos  llevo  a

realizar  la  muestra  del  trabajo,  solo  días  después  comprendí  el  objetivo  de  tal

experimento,.gl presentar el trabajo en ese estado los errores e inseguridades iban

a ser evidentes y esos factores eran precisamente nuestra herramienta de trabajo,

pues  de  esos  desaciertos   saldrían   los   mejores   gags  y  efectos   cómicos  que

compondrían  la  pieza  acabada.  Finalmente  rescato  de  esta  metodología  que  al

tener  un  borrador  general  de  la  obra  se  logra  una  comprensión  global,   lo  cual

ayuda a mejorar en muchos aspectos particulares, además es mucho más útil que

quedarse  ensayando  la  escena  principal  hasta  lograrla  y  luego  tomar  las  otras,

pues además de no contar con una idea global se corre el riesgo de que a medida

que transcurra la obra la calidad disminuya.

•    Estética

lnicialmente   partimos   de   los   vestuarios   que   habíamos   encontrado   en   las

improvisaciones  iníciales y a medida   del  proceso estos se fueron transformando

según dos necesidades principales, la primera era crear desde la imagen la noción

de familia, era necesario entonces crear ciertos características tanto físicas como

sicológicas  entre  los  roles  que  se  correspondían,  como  lo  eran  los  actores,  las

figuras  de  autoridad  y  las familias en  cuanto tal,  un  ejemplo  de  ello  son  Darío  y

Tomania que llevan el mismo vestuario,  pero ca`da uno lo poria según su carácter
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pariicular.     La    segunda     búsqueda     iba    encaminada    a     |ograr    el     mayor

aprovechamiento  de  los  recursos  con  los  que  contábamos,   la  idea  desde  la

dirección  fue  reciclar y  reutilizar  los  vestuarios  de  la  bodega  y  otros  materiales,

trabajar  sobre  estos,  decorarlos,  cortarlos,  pintarlos  y  demás,  para  obtener  el

efectos  de  envejecimiento  que  buscábamos,  en  general  la  estética  planteada

invo[ucraba  de  forma  directa  a  los  actores  quienes  proponían  y  ejecutaban  sus

propias propuestas;  descubriendo así que el comprar y estrenar vestuario en este

tipo  de  montajes,    resta  credibilidad  a  la  puesta  en  escena,  además  una  prenda

que  ha  sufrido este  proceso está  llena de significado e  historia,  pues  además del

trabajo  que  el  actor  a  ejecutado  sobre  ella  cuenta  con   la  verdad   misma  del

proceso, pues ha sido utilizada en todos los ensayos y su desgaste concuerda con

la  realidad  déT personaje;  lo  cual  le da  una  resignificación.  Finalizando  esta  parte

del   proceso   llegan   a   nosotros   las   prótesis   que   fueron   fundamentales   para

completar la creación del  personaje,  pues  no solo  influyen en su  aspecto físico,  a

un más son fundamentales para su sicología,  pero esto fenómeno lo analizaremos

más adelante.

FASE FINAL

Finalmente  nos encontramos en el  momento de enlazar todas  las experiencias y

dirigirlas  hacia  la  puesta  en  escena,  comienza  a  ser  de  vital  importancia  los

elementos  externos  que  aporian  al    trabajo  del  actor,  como  son  luces,  sonido,

fotografía y demás.
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•    Hacia la totalidad

Buscando que la obra se constituyera como un todo definimos los leitmotiv de las

escenas,  muchos  ya  habían  aparecido  durante  los  procesos  de  improvisación,

mientras que en otros casos debimos sentarnos a escuchar la melodía y más aún

realizamos   las   escenas   sobre   esta,   encontrando   la   manera   de   articular   la

actuación  y  la  música;  seleccionamos  también  la  música  para  los.cambios  de

escena.   El  diseño  de     luces  jugó  un  papel  primordial,  pues  desde  un  principio

estaban dirigidas a crear un  lenguaje ar{iculado con el vestuario y la escenografía,

estaban  dispuestas  más  allá  de  solo  querer  iluminar  al  actor;  la  escena  mejor

lograda  al  res-Pecto fue  la  séptima   "e/ cabe//o rapado  de  Sofí'a",  donde  vemos  al

fondo  la  luna  llena  grandotota    de  color  blanco  y  sobre  ésta  reflejada  los  azules

generales    de    la    escena;    sobre    la    escenografía,    que    consistía    en    dos

construcciones  a  tamaño  mediano  con  motivos  de  flores  y  hierbas  de  colores,

realizadas en  papel craft e iris y pintada con tinta fluorescente,  estallan  los colores

que  salen  a  relucir  con  las  lámparas  de  neón;  todo  esto junto  a  la  música  y  la

actuación  creó  una  atmosfera  llena  de  suspenso,  terror,  romance  y  poesia.  La

escenografía   de   igual   manera   conservo   la   estética   general   de   la   obra,   la

reutilización  y aprovechamiento  máximo de  los  recursos,  vemos  por ejemplo que

contamos  con  un  escritorio  y  una  banca  larga,  el  primero  es  forrado  con  papel

periódico  y  sobre  este  dibujado   un   escritorio  de  oficina   (escena  segunda)   a

continuación al ponerle un mantel de frutas nos ubicamos en las escenas del patio

y finalmente al ponerlo en posición veftical vemos que debajo tiene un diseño con

motivo de hierbas y flores pintadas con tinta fluorescente,  que queda maravillosa

para la escena en el río (escena séptima), de  igual manera ocurrió con  la banca;

contamos  sin  embargo  con  muchos  elementos  escenográficos  extras  como  lo

fueron  pendones,  un  poste de tranvía,  arboles en  papel,  entre otros,  además de

los   accesorios   que  fueron   diseñados   con   el   mismo   concepto,   como  fueron
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botellas, cajitas, libros, espadas de madera, maletas y demás, todos conservando

como principal material y el papel craft y pinturas.

•    Estética

Con el tiempo se concretaron las propuestas de vestuario y se hi'cieron los ajustes

necesarios  para  que  fuera  funcional  en  la  escena,  blusas  y  chaquetas  que  no

llevaban   botones  sino  velcro     adhesivo  y  pantalones   con   pretina  de  caucho,

predominaron  los colores ácidos, vivos y brillantes para  la gran mayoria y en otros

personajes   los  tonos  tierra   o   negros.   El   maquillaje   era   ahora   nuestra   nueva

preocupación*. debía ser acorde con  la  imagen,  gracias   a  la guía de Fabiana y de

Omar Porras, comprendimos que estos deberían ser supremamente exagerados y

que   teníamos   que   diseñarlos   sobre   varios   principios,   la   luz,   el   vestuario,   la

distancia con el público  y obviamente el carácter del personaje,  de allí comenzó la

etapa   de   prueba,   acierto   y   falla,   hasta   finalmente   encontrar   la   imagen   que

deseábamos  proyectar,  es  increíble  ver  como  el  maqui[lajé  de  cerca  parece  ser

monstruosos, pero de lejos junto con todo se vuelve exquisito.

•    Ensamblaje

Después de dos meses y medio finalmente teníamos la partitura de toda la obra, el

vestuario,   la   escenografía,   la   música  y   las   luces,   comenzaron   entonces   los

ensayos  generales,  lo    más  bello   de  esta  experiencia  fue  que  por  primera  vez

sentí   un   grupo   interdisciplinario  de   creación   cohesionado  que  comprendía   la

imporiancia  de  su  aporte  para  la  obra,  todos  aviamos  acojido  la  dirección  de

Fabiana y el rumbo que quería darle al trabajo; partiendo de ello aportamos desde

nuestro oficio particular, durante todo el proceso era común ver al escenógrafo, al

luminotécnico , al vestuarista y demás, asistiendo a los ensayos y comprendiendo

el  sentido global del montaje,  este tipo de expériencias son  poco comunes en el
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teatro colombiano, donde al parecer todo esta desarticulado y cada quien trabaja

sin  pensar  en  el  conjunto.  Solo  quedaba  tapizar  el  teatro,  pues  como. no  era

posible tener cámara negra tomamos la decisión de forrarlo con  papel periódico y

sobre  éste  pintar  ladrillos,  la  idea  que  parecía  algo  infantil  concordaba  con  la

escenografía y los vestuarios que de por sÍ ya eran farsescos, a esto sumamos un

piso  de  madera,  llamado formaleta,  usado  generalmente  en  construcciones,  que

por  el  desgaste  de  la  madera  y  los  colores  poco  parejos  terminaron  de  dar  la

atmosfera total,  puedo decir que el resultado final  no pudo haber sido más bello y

satisfactorio para el grupo. Y ahora iQue comience la función!

ELEMENTOS DE LA PUESTA EN ESCENA

Para comprender la puesta en escena se hace indispensable entrar a la cabeza de

la  directora,  saber  quién  es,  de  que  principios  parte,  que  estética  busca  y  que

entiende  por teatro;  después de ello analizaré cada  uno de  los  principios que  nos

propuso y quienes fueron sus mayores inspiradores.
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FABIANA IVIEDINA GARZONí°

Comienza  su  formación  anística  en  la  escuela

de  ballet del  lDCT en  1982,  bajo  la  dirección de

Plutarco Pardo.  En  1989 baila en "la Traviata" en

el  teatro  Jorge  Eliécer  Gaitán,  y  pariicipa  como

actriz y  bailarina  en  "Apoteósis  Colombiana".  En

1990  inicia  sus  estudios  en  la  escuela  nacional

de   arie   dramático   ENAD   bajo   la   tutoría   de
1_.

Sandro    Romero   y   Alfonso   Oriiz,    y   al    año

siguiente   participa   en   "Pulso   Herido",   primera

producción  del  teatro  Camarín  del  Carmen,  en

donde se inicia en el teatro de máscaras, bajo la

dirección   de   Toni   Cots   del   Teatro   Odín   de

Dinamarca.  En  1992  interpreta  a    Eréndira,  en
"La   increíble  y  triste   historia  de   la  cándida   Eréndira  y  su  abuela  desalmada"

dirigida por Jorge AIÍ Triana, y un año después es escogida  por el maestro Luis de

Tavira para protagonizar "La honesta persona de Set-chuan" de Bertold Brecht.

Su primera vez en televisión fue como extra en /magí'nafe, de Punch, "esfaba muy

contenta  y  cuando  vi  el  programa,   sólo  salían   las  piernas". El  púbtiico  la  v.io

después  en Vuelo  secreto, Los  motivos  de  Lola, La  dama  del  pantanoy Amor

D/.scos,   entre   otras   series   y   novelas.   La   protagonista   de   la   primera   versión

deAguasmansasdeja    la   televisión    porque   según    su    criterio:.  "La    fe/evt.sr'Ón

valoraba   la   cultura   popular,   pero   se  volvió  totalmente  comercial   y   perdió   la

L° Para  más información sobre Fabiana  Medina,  refiérase a la página: www.colarte.com
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originalidad,  se volvió ordinaria.  No  me gustaría estar ahí'. En el cjme colomb.iano

estuNo en La toma de la embajada,  La deuda y Edipo Alcalde.  "El cine reemplazó

eso que la tele dejó hace años, creo que hay una evolución y me gustaría entrar'.

Después  de  este  proceso  sus  inquietudes  provocan  que  se  radique  en  Ginebra,

con  la  compañía  Malandro  Teatro:  "Querí'a  apfiender  más  de  feafro  y  eso  /o

enconfné aqu/".  Recientemente  ha trabajado  como  asistente de dirección  y como

coreógrafa   del   maestro   Omar   Porras,   en   espectáculos   como   "EI   Don   Juan"

(J'apón) coh los actores del SPAC en Shizuoka; en "Perlimplín" con los alumnos de

La   Manufacture   del   con§ervatorio   de   Lausanne   en   Suiza,   y   en   "Pedro   y   el

Comendador" con  los actores de La Comédie  Frangaise,  entre otros.  Ha creado y

dirigido los montajes "arroz" y  "camina como si danzara" en Suiza.

_.

Durante  las  giras  hechas  con  el  Teatro  Malandro,  dictó talleres  para  artistas  que

se inician en la máscara como elemento revelador del actor.

OMAR PORRAS11

Director  y  actor  suizo-colombiano.  En  1984  llega  a  París

para estudiar teatro,  en  1990 se  instala en  Ginebra y crea

la  compañía  Malandro  Teatro,  con  la  que  ha  adquirido

reconocimiento  nacional  e  internacional,   producto  de   16

años  de  trayectoria  y  12  espectáculos  que  han  recorrido

los     escenarios     de     Europa,     Japón     y     Suramérica.

Actualmente  es  uno  de  los  principales  referentes  en  el

contexto de la cultura teatral europea y director invitado de

la   Comédí.e   Franga/.se,   la   compañía   más   exigente   del

teatro  clásico  francés,  que  cada  año  tiene  la  costumbre  de  invitar  a  un  gran

[]Para ampliar la información sobre Omar Porras,  remítase a  la  página:

ww.americat.net/cameca/Pdfs/Eventos/PERFI L_OMAR_PORRAS.pdf. foto extrai'da de la  página:

www.tribunalatina.com
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maestro  del  teatro  para  dirigir  proyectos  específicos.  Su  adaptación  de  la  obra
"Pedro y el comendador", de Félix Lope de Vega, Ie valió la candidatura al. Premio

Moliére, uno de los más importantes galardones del teatro francés.

Alimentado   por   la   cultura   sudamericana   y   prácticas   del   conocimiento   de   los

ocultos del  mundo del juego,  formado en  la danza y  la  música,  desarrolló  un tipo

de   teatro   que   se   refiere   a   un   "viaje   extraño   y   maravilloso": la   creación   un

personaje  énmascarado,  a  través  de  una  compleja  y  rica  historia  en  el

servicio de un texto escrito.

En  sus  puestas  en  escena,  Omar  Porras  recurre  a  los  antiguos  códigos  de  la

comed/.a d.e«-'arfe, a las máscaras carnavalescas, a imágenes del absurdo, al

barroco  grotesco y a vestuarios,  decorados,  efectos  luminosos  y entornos

sonoros  imponentes.  Los textos originales -verdaderas obras de vanguardia de

diferentes épocas-son sólo el marco a partir del cual Omar Porras construye un

espectáculo donde conciliar tradición y modernidad, jugando con la esencia de sus

orígenes  andinos y  recurriendo a  los cantos,  las danzas,  los  rituales y  la tradición

oral.

Refiérase

Sus espectáculos están  llenos de energía que  impulsa y edifica.  Esta energía es

producida por los propios actores en  una metamoriosis, donde se transforman en

criaturas  de  la  invención,  dignas  y  humanas,   que  producen  eventos  simples,

divertidos y trágicos, hecho extraordinario a través de la máscara y el gesto.
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HISTORIA DE IVIALANDRO TEATRO'2

Foto extraida de la página: www.cambio.com.co

=L=+

•    EI Garaje ocupa de Ginebra

En  1990,  tras  haber  pasado  seis  años  haciendo  teatro  de  calle  en  París,  Omar

Porras  se  instala  en  el  Garaje,  un  edificio  ocupado  de  Ginebra,  donde  funda  el

Teatro  Malandro.  EI  Garaje  se  convierte  así  en  un  lugar de  investigación  teatral

donde  se  crean  los  primeros  espectáculos  de  la  compañía: "Ubú  rey"de  Alfred

Jarry,   1991,   marcaría  las  pautas  de  un  trabajo  caracterizado  por  el  universo

barroco, la mezcla de culturas, Ios actores enmascarados, la conciencia del

cuerpo   y   la   presencia   de   la   música,   todo   ello   concebido   de   manera

estructurada.  En  poco  tiempo,  la  compañía  sobresale  y  participa  en  diferentes

espectáculos, en concreto en el   Festival de las Artes de Nyon y en el  Festival de

la Ciudad de Lausana,  surgiendo de círculos artísticos y alternativos de la escena

local.

Recinto   ilícito,   materiales   recuperados  de   la   calle...   EI   Teatro   Malandro

transforma la precariedad en derroche de imaginación gracias al asombroso

í2 para más información, diri'jase a:

www.malandro.ch/index.php?option=com_content&task=vie`w&id=3&ltemid=4&Iang=spanish
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talento y a la poesía de la necesidad, conocida por Omar Porras en su barrio de

Bogotá desde la infancia.

Un  año  después de "Ubú ney",  realizan  el  montaje  de "La  Írági.ca hí.sfon.a  de/ Dr.

Fausfo" de Christopher Marlowe (1992), dando comienzo a la etapa de exploración

de los grandes mitos. Tras el reestreno de "Ubú ney" (1993), el directo se consagra

ese mismo año a un autor suizo -Friedrich Dürrenmatt-y a una obra de dimensión

universal:  " La  vt.si.fa  de  /a  v/.e/.a  c/ama".  Dicho  espectáculo  marca  una  etapa  muy

importante en la historia del Teatro Malandro,  Ia cual cuenta con el reconoc`imiento

del   Premio  suizo-francés  de  espectáculos   independientes   (1994).   Dándole   un

tratamiento iconoclasta a la obra, el director colombiano afincado en Ginebra hace

eco  de  la  fuerza  de  su  interpretación  así  como  del  radicalismo  del  autor  suizo-

alemán.

•    De la comédiede Genévea sécheron

Tras un éxito de tal magnitud, el director de la Comédie de Genéve, Claude Stratz,

propone al Teatro Malandro realizar el montaje de "Ofe/"o de William Shakespeare

(1995) en el escenario del teatro de la ciudad de Ginebra.  En  1996 comienza otra

etapa  determinante:  la  compañía  realiza  enormes  trabajos  de  acondicionamiento

de  los  antiguos talleres  de  Sécheron  transformándolos  en  un  verdadero  lugar de

creación  e   investigación  teatral.   Este   inmenso   lugar  de  trabajo  concentra   las

diferentes   actividades  que   se   llevan   a   cabo  durante   el   período   de   creación

(anistica, técnica y administrativa);  en él se puede encontrar el ojo de trabajo,  un

espacio  para  la  creación  de decorados y  las  oficinas  administrativas.  La  primera

obra creada en estas instalaciones será "Sfr7.p-Tease" de Slawomir Mrozek (1997).

Algunos  meses  después,  el  Teatro  Malandro alcanzará  una  nueva  meta: "Bodas

de sangre"de Federico García Lorca, creada en el teatro la Comédie de Genéve,

se representará en Canadá, Japón y recorrerá gran parie de Francia pasando por

escenarios nacionales y centros dramáticos.  La fuerza del texto unida a la lectura .
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de Omar Porras tendrá como resultado un espectáculo del que se desprende una

gran  energía.  Tras  tres  años  de  gira,  surgirá  la  necesidad  artística  del  teatro

romano  y  la  compañía  realizará  en  2000  una  gira  internacional  representando

las "Bakkhanfes"(basada   en   Eurípides).   El   director  escénico  y  director  de   la

compañía  dirige  su  atención  en  ese  momento  a  otra  figura  igualmente  mítica,

idealista y encerrada en el  misticismo.  Se trata de  Don  Quijote convertido en "/.Ay./

QuÍ}.ofe"en el  universo de Omar Porras.  Estamos en  un  momento de gracia tanto

para la combañía como para el público (2001):  la adaptación de la nQvela al teatro

deja ver la fuerza del lenguaje de Omar Porras, ávido de liberarse de la tiranía del

verbo   para   llegar   a   otras   dimensiones   humanas.   Tras   una   serie   de   giras

internacionales,  la  adaptación  de  la  obra de Miguel  de  Cervantes  Saavedra  ab`rirá

las   puertas  de   Colombia   al   hijo   pródigo:   será   la   primera   vez  que   EI   Teatro

Malandro pariicipará en el Festival  lberoamericano de teatro de Bogotá, dirigido en

aquellos entonces por Fanny Mikey.

•    Teatro Forum Meyrin

Desde  sus  inicios,  el  lugar  de  establecimiento  ha  marcado  la  historia  del  Teatro

Malandro.   En  2003,   una  vez  finalizada  la  gira  de "/.Ay./  Qu/).ofe"en  el   Barbican

Centre  de  Londres,  la  compañía  se  ve  obligada  a  dejar los talleres  de  Sécheron

pero  Jean-Pierre  Aebersold,  director  del  Teatro  Forum  Meyrin,  les  ofrece  este

nuevo espacio como residencia. A pesar de contar con un espacio para su equipo

administrativo,  el  Teatro  Malandro  sigue  en  busca  de  un  lugar  que  le  permita

reunir  todas  las  facetas  de  la  vida  de  una  compañía,  incluyendo  la  dimensión

pedagógica,   aspecto  consustancial   del   método   de   Omar  Porras.   Desde  ese

momento,  la creación de los espectáculos ha sido acogida  por diferentes teatros.

En  2003,  Omar  Porras  recibe  la  invitación  del  Teatro Am  Stram  Gram  (Ginebra)

para  realizar,  junto  a  su  equipo,  el  montaje  de "La  h/.sfon.a  de/ so/dado"de  lgor

Stravinski  y  Charles-Ferdinand   Ramuz,  tratándose  de  la  primera  colaboración

realizada junto a una orquesta (l'Ensemble de Contrechamps),  Io que le abrirá las.
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puertas de la ópera.  Muestra de delicadeza, el espectáculo creado en Ginebra se

reestrenará en  el Teatro des Abbesses de  París.  En  2004,  Omar Porras decide

recrear -diez años  más tarde-"La  v/.s/.Ía  de /a  v/.e/.a dama".  Fábula  intemporal,  el

espectáculo  basado en  la obra  de  Dürrenmatt vuelve de  nuevo a  los escenarios

internacionales,   llegando   a   las   regiones   más   remotas,   tal   y   como  el   Centro

dramático  del  Océano  indico  (lsla  de  la   Reunión).  Tras  retomar  en  2005   los

personajes   míticos  y  después   de   aventurarse   en   la   relación   señor-criado,   la

compañía dá  a  conocer al  público  un "EY Don Juan"  (basado en  la  obra  de  Tirso

de Molina) infantil y caprichoso, pero no por ello menos cruel, que deslumbrará por

una riqueza pictórica cada vez más intensa de la que se hará cargo en  la mayoría

de las ocasiones Fredy Porras (escenógrafo y hermano del director escénico).

_,

Después  de  haber  recorrido  la  francofonía  en  suelo  europeo  -siendo  la  primera

incursión  en  Bélgica  (Namur y Bruselas)-,  la compañía  regresará a  los escenarios

colombianos con esta obra.  Este enorme trabajo de compilación, que alimentará el

texto con las versiones de Tirso de Molina, de Moliére así como de la Comedia del

Afte  y de  algunos  extractos  ingleses,  es  una  auténtica  creación  textual  realizada

de manera conjunta  por Omar Porras y el  dramaturgo  Marco Sabbatini.  Como de

costumbre, el director escénico siente la necesidad de adaptar los textos, de

invertir   en    ellos,    de    dedicarles    tiempo    para,    gracias    al    trabajo    de

improvisación  de  los  actores  y  de  las  propuestas  de  toda  la  compañía,

extraer  una  especie   de  quintaesencia  del   sentido,   tanto   racional   como

intuituva.  En 2007, tendrá lugar la primera confrontación con el universo textual y,

en  consecuencia,  ideológico  de  Bertolt  Brecht:  en "E/ señor Puníí./a  y su  cn.ado

Maffí.",  Omar  Porras  explora  de  nuevo  la  relación  señor-criado  al  mismo  tiempo

que la duplicidad del ser humano, coexistiendo la sombra y la luz en el  personaje

de Puntila. Será una larga gira caracterizada por el regreso del Teatro Malandro a

Japón  en  el  seno  del  Shizuoka  Spring   Festival,   dirigido  en   la  actualidad   por

Satoshi  Miyagi  quien  propone  a  Omar  Porras  la  recreación  de "E/ Don  Juan:'en
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2009  junto  a  actores  japoneses,  así  como  supone  la  primera  actuación  de  la

compañía en España (Festival de Teatro de Málaga en el Teatro Cervantes).

A través de sus espectáculos, auténticas cajas de música,  el Teatro Malandro ha

abierto  a  Omar  Porras  desde  2006  las  puertas  de  las  más  importantes  óperas

europeas,  como  la  Monnaie  en  Bruselas,  el  Théátre  du  Capitole  en  Toulouse,  Ia

Ópera  nacional de  Lorena,  el  Gran Teatro de Ginebra y la  Ópera de  Lausana.  La

Comédie-Frángaise  invitó  igualmente  a  Omar  Porras en  2006  a  poner en  escena

en  la  prestigiosa  institución  la  obra  "Pec/ro y e/ comendador de  Ocaña"   de  Félix

LÓpez de Vega.

La creacióh en,2009 de "Los enredos de Scapí.n"de  Moilére,  reanudan  la  relación

señor-criado.   Asimismo,    constituye   el   premier   espectáculo   concebido   de   la

colaboración entre el Teatro de Carouge y el Teatro Forum de Meyrin, coproducido

y albergado por ambas  instituciones ginebrinas. Antes de que haya tenido  lugar la

primera  representación,  se  ha  confirmado  una  gira  nacional  e  internacional  en

Japón,  Francia y Latinoamérica.

La  producción  para  el  2010  gira  en  torno  a  la  figura  histórica  de  Simón  Bolívar

para  así  celebrar el  bicentenario  del  comienzo  de  la  guerra  de  la  independencia

del  Nuevo  Mundo.  La  obra  que  se  representará  ha  sido  escrita  por  el  filósofo  y

novelista colombiano William Ospina.  En  la actualidad,  se está planificando la gira

por Europa y Latinoamércia para la temporada 2010-2011.

Hoy día, el Teatro Malandro es la primera compañía teatral de la Suiza francófona

que cuenta con el apoyo de la Ciudad y del  Estado de Ginebra así como de  Pro

Helvetia y el municipio ginebrino de Meyrin.
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Vemos  entonces  como  la  estética  de  Malandro  Teatro  es  fundamental  para  la

creadión de este espectáculo "EI Teatro ltinerante Shopalovich", donde vemos

fuertemente marcados todos  los principios básicos sobre los cuales se constituye

su propuesta ariística, cabe sin embargo resaltar cuatro principalmente:  El primera

es   el   mayor   aprovechamiento   de   los   recursos   que   ya   otro   u   otros   habían

desechado,  para poder hacer poesía de la necesidad; en segundo lugar el trabajo

cohesionado  de todas  las  manifestaciones  ariísticas  que  encuentran  lugar en  la

escena  y ciue  logran  finalmente  crear  un  lenguaje  cohesionado,  poético  y  eficaz,

como  lo son  las  luces,  la  música,  el vestuario,  el  maquillaje,  entre otros;  en tercer

lugar la adaptación de un texto para  lograr el mayor impacto comunicativo posible

sin   por  ello   perder   la   profundidad   de   la   pieza,   su   poesía,   su   carácter,`  sus

personajes,--el   conflicto,   la   situación   y   el   mensaje;   y   finalmente   resaltar   la

importancia  de  la  Comedí.a  de/ Arie  y  con  ella  los  elementos  que  la  constituyen

como son,   las máscaras y la estética de lo grotesco;  punto del cual deseo hablar

a continuación.

LA COMEDIA DEL ARTE

Conociendo  ahora  las  características  de  la  compañía  de  la  cual   Fabiana  fue

participe y co creadora, podemos entrar a indagar sobre los ejes fundamentales de

su estética y su comprensión del teatro,  las cuales tienen su columna vertebral en
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la  Comedia del Arie. AsÍ  pues,  continuaremos  la  indagacióh  sobre este tema,  al

mismo tiempo que vamos poniéndolo en contraste con el montaje que realizamos.

•     Definición

"La  comedia  del  arte  es  propiamente  la  amalgama  de  elementos  aparentemente

en  contraste:  pureza,  estética  y  grotesco,  armonía  y  disonancia,   plasticidad  y

monstruosidad,  mueca  y  paso  de  danza.  Tiene  ei  poder  de  tocar  ái  hombre  en

zonas  misteriosas y profundas,  de  liberar emociones y fantasías;  mientras `dura  la

convención  teatral,  el  espectador  reencuentra  unas  reacciones tal  vez  olvidadas,

quizás inhib.idas"t3.  Esta definición enunciada por Renzo Febris, expresa el sentido
*>.

total  de  lo  que  implica  este  arie,   que  se  caracteriza  principalmente  por  crear

mundos  grotescos,  fueriemente  expresionistas,  donde  no  hay  cabida  de  ningún

modo  al  lenguaje  naturalista,  requiriendo  así  de  sus  personajes  una  naturaleza

salvaje.

En  sus orígenes era "una forma de teatro que se basaba en  una combinación de

dialogo y acción,  monologo dicho y gesto  realizado,  no sólo en  pantomima" una

comedia  escenificada     por  actores   profesionales,   que  jugaban   con   su   propio

estatuto  de  leyes  y  reglas,  mediante  los  cuales  los  cómicos  se  comprometían  a

protegerse y respetarse recíprocamentet5.

Surge de una profunda necesidad de una crítica social, dándonos una extrañísima

e impropia, pero también trágicamente cómica "visión del mundo" Un ejemplo de

ello es el Mono/ogo de An/equ/'n,  que   va más allá de la simple necesidad primaria

de  salvarse  de  los  bastonazos,  para  hablarnos  de  una  profunda  necesidad  de

'3 coNTiN, Ciaudia. 2001. Pág. 64.

í4 Fo Darío. i987. Pág. 23.

i5 ibíd.  pág. 20.
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rebelarse  contra  su  patrón,  tocando  temas  como  la  represión,  el  hambre  y  el

abuso de autoridad,  el Arlequín se convierte así en  revolucionario,  contestatario y

un amoral anarquizante.

En  este tipo de teatro es fundamental  una  preparación  extraordinaria  del  cuerpo,

de la voz y de la capacidad de acción, que permitirá la apropiación y el control total

de  la  máscara,  elemento  primordial en  la  caracterización  de  sus  personajes  más

representativos;  cabe  aclarar  que  por  deducción  la  Comedia  del  Arte  no  es  un

teatro solo de máscaras,  pues va  más allá,     recordemos que los personajes que

representan   nobles,   damas  y  caballeros   no   las   usaban,   siendo   un   elemento

particular de los personajes que representan al pueblo.   En general vemos que los

personajes.de  La  Comedia  de  Arte  eran  arquetipo,  dispuestos  intencionalmente
_,

para generar la crítica social planteada,

En  el  montaje  encontramos  muchas  de  estas  características  reflejadas,  pues  la

creación de un  universo grotesco es evidente desde la misma estética manejada,

donde  los  personajes  pueblerinos  son  la  base  del  drama  y  de  la  crítica  social,

caracteres  no  naturalistas  que  llevan  consigo  una  naturaleza  animal  que  reflejan

en  sus  modos  de  actuar,  personajes  arquetípicos  (la  actriz  romántica,  la  madre

abnegada,  el  borracho,  entre  otros)  que  nos  ubican  tanto  en  un  modo  de  actuar

específico como un contexto universal.

•    Pasión porlo grotesco

Lo grotesco es la base de la  Comedia del Arie y se caracteriza  por una vivísima,

exasperada,  indestructible  fuerza  vital  de  la  autoironia  de  la  humanidad.  Esta

presente   como   elemento   esencial   y   lo   encontramos   en   aquellas   maneras

graciosas y bufamente danzantes que nos llevan hacia una comicidad más cruda y

hacia la tosquedad de los lenguajes, permitiendo así la deformación estética de la

experiencia del mundo. La búsqueda de lo grotesco va más allá del efecto cóm'ico, .
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pues esté ya ésta dado por la situación,   su interés radica en lograr representar la

paradoja del mundo,  a través de la deformidad física y mental de sus personajes,

de allí la importancia de la máscara, que se encarga de generar dicha deformación

grotesca;  de  nuevo  recurro  al  ejemplo  de  Arlequín  para  dar  claridad  sobre  este

punto, tanto para  Darío Fo y Claudia Contin es evidente el carácter demoniaco de

este  personaje.  Para  Darío  Fo esta  relación  es  histórica,  pues  nos cuenta  que  el

origen  primitivo de  la  máscara, fuertemente asociado al  ritual  permite entender el

carácter dehioniaco  de  Arlequín,  en  sus  orígenes  esta  mascara  tuvo  una  forma

antropomórfica  de  mono  proveniente  de  la  lndia,  que  llevaba  en  la  frente  una

especie de  sello  rojo  que  representaba  un  "tercer ojo",  permitiéndole ver más  allá

de  los cuerpos de  los  hombres,  este "tercer ojo" se  relaciona directamente  con  el

carácter   démoniaco   de   la   máscara   y   también   lo   encontramos   en   algunas

mascaras chinas y japonesas; este hecho convierte a Arlequín   en una especie de

fauno   -demonioí6.   Para   Claudia   su   carácter  demoniaco   se   debe   al   roll   que

desempeña:  "Arlequín  es  un  dios demediado,  es  un  demonio en  la  ciudad,  es  un
"hijo  del  demonio"  que  reniega  de  su  origen...   un  "marrano"  del  mundo  de  los

diablos; Arlequín acepta servir, aunque su independencia lo hace siervo de todos y

de  ninguno...pero,  ¿qué  puede  hacer en  la  ciudad  un  pobre diablo?  En  la  ciudad.

no  puede  hacer  otra  cosa  que  servir,  bien  es  verdad  que  `sin  dejar  de  ser  un

diablillo inadaptado a la civilización"

Respecto a  lo anterior,  podemos encontrar lo grotesco dentro de  la obra EY íeaíro

/f/.neraníe  Shopa/ov/.ch    desde  la  misma  dramaturgia,  que  crea     una  sociedad

enferma,  de por si  grotesca e  inevitable;  Ia situación vivida  por los personaj.es es

aberrante,  una  sociedad  deforme  que  solo  puede  parir  ciudadanos  igualmente

deformes;   sin   embargo  ante  esta   perspectiva  caótica  surge  la   poesía  de   lo

grotesco,  la esperanza y la belleza.  Es así como los personajes ante este mundo

i6 ib,'d. págs. 43 y 44.

L7 coNTiN ciaudia. 2001. Pág. 64.
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terrorífico  solo  tienen  dos  opciones,   comportarse  con  la  misma  lógica  de  su

entorno,  intentando  sobrevivir  por  encima  de  cualquier  principio  moral  o  social,

pues  las circunstancias  los  han  empuj.ado  a ello;  o sobreponerse  a  la  situación  y

actuar  con  cordura  y  calidad  humana.  Cualquiera  de  los  caminos  seleccionados

nos   permitirá   ver   manifestado   el   carácter   demoniaco   de   cada   uno   de   los

personajes,  que  es  reforzado  y  evidenciado  por  las  prótesis  que  utilizamos  a

manera de máscaras y que logran desnudar las bondades u oscuridades del alma

humana, reflejada en cada uno de los caracteres.

•    Lamáscara

LZ=

"Sintetiza e indica por sÍ sola el entero aparato teatral de los diversos caracteres y

tipos"t8.  Su  contenedor natural  es  el  carnaval  y se  le  atribuyen  poderes  mágicos

asociados  a  ritos  religiosos.  En  sus  orígenes  servían  para  anular  los  tabús,  por

ejemplo  los  Griegos  arcaicos,  creían  que  cada  animal  tenía  su  dios  protector,

entonces  para  evitar el  castigo  de  los  dioses  al  momento de  cazar,  utilizaban  las

mascaras;   encontramos   simultáneamente   un   más   práctico,   que   consistía   en

permitir al cazador acercarse a su  presa de forma  mimetizada,  sin embargo para

ello   era   necesario   no   solo   llevar   la   máscara   sino   tener   la   capacidad   de

compenetrase  con  ella y converiirse en  el  animal.  De este origen  comprendemos

la  relación  reciproca  entre  máscara  y  animal,  por ello  sus  maneras  zoomórficas.

En  el   caso  específico  de   la   Comedia  del  Arte,   estas   imitaban  sobre  todo  a

animales   de   corral,   domésticos  o   domesticados,   por  ejemplo   la   máscara   de

Arlequín es un cruce entre mono y gato, la de Pantalón está entre pavo y gallo o la

del  Capitán  entre sabueso y mastín.  El  nexo  con  los  animales de corral tiene  un

significado social,  que hace  referencia a  la corte baja de aquellos tiempos,  donde

solo se ironizaba a personajes y profesiones mal vistas por la burguesía capitalista

is op cit. pág. 33.
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emergente,  por  ello  no  encontramos  máscaras  de  los  status  altos  de  aquella

ápocalg.

La  máscara  desde  su  contexto  mítico  cumple  claramente  una  función  "mágica"

para quien la porta,  pues le otorga una profunda libertad,  lo convierte en actor por

ese  instante  y  le  da   un  carácter  salvaje  debido  al     trance  al  que  lo  somete.

También  se  le atribuyen  poderes adivinatorios,  ya  que  su  uso permite emprender

un viaje hacia nuevos significados o posibilidades de significado2°.  Información

En la Comedia del Arie la máscara cumple funciones similares a las anteriormente

descritas,   para Renzo  Fabris es indispensable comprender la  indivisibilidad de los

términos máscara y magia, y ante esto nos dice lo siguiente:  La Comedia del Arte
"pone en  eúidencia aquellos contenidos que en  lo  referente a  la esencia  profunda

de  las  máscaras  y su  teatralidad,  encuentra  modos  expresivos  insustituibles.  Por

ejemplo,  hablamos de la inquietante superposición hombre -bestia creada cuando

el actor se endosa su máscara, y del gran potencial teatral que eso puede ofrecer.

Hablamos   de   la   naturalidad   explosiva   y   de   su   ingenua   pureza,   del   hecho

destructor o  liberador,  afirmación  del  instinto vital  de  la  supervivencia  sobre todos

los  condicionamientos  sociales"2t.  Vemos  entonces  como  la  máscara  es  el  eje

central de la Comedia del arte y por ende somete al actor y a su cuerpo en general

a   la   experiencia   transformadora   de   la   deformación   grotesca,    permitiéndole

alcanzar  sus  instintos  más  primitivos.   Es  así  finalmente  como  estas  mascaras

deformes  antropomórficamente  son  el  medio  esencial  por  el  cual  el  actor  debe

fundirse con el arquetipo grotesco de la Comedia del Arte.

Aunque en el montaje no utilizamos máscaras como las descritas anteriormente, la

prótesis logran  proporcionar al actor ese carácter mágico y vivificante que tiene la

L9 para mayor información refiérase a: FO Dari'o. 1987. Págs. 33, 40-42

2° para más detalles diríjase a CONTIN, Claudia. 2001. Págs. 45 y 84.

2Libíd.  pág. 32.
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máscara  para  el  actor de  la  Comedia  del  Arte.  Recuerdo  que  duramos  un  mes

creando  los  personajes  sin  prótesis,  pero  con  la  llegada  de  éstas  el  cuerpo  del

actor   se   vio   en   la   necesidad   de   deformarse   para      alcanzar   la   exigencia

interpretativa  a  la  cual  la  prótesis  lo  somete,  una  deformación  también  sicológica

que  cambia  los  modos  de  pensar  y  actuar  del  personaje,  sometiéndolo  a  una

nueva  manera de  concebir su  cuerpo,  su  relación  con  el espacio,  el  público y los

demás actores.

•    Principio de la máscara

No  debemQs  pensar  que  un  personaje  con  máscara  es  un  personaje  cómico
„+,

necesariamente y que por ello el actor bajo la máscara debe procurar hacer reír,  lo

que  genera   la   risa  es  sin   duda   la  situación   y  el   modo  en   que  el   personaje

reacciona  de  manera  ingenua  y  paradójica  ante  esta;  para  lograr  esto  el  actor

debe  comportarse  rítmicamente  bajo  la  máscara,  logrando  una  "completa    total

desnudes de los sentimientos que lo atraviesan y que afloran continuamente en el

ritmo   desinhibido   y   animalesco   de   sus   movimientos,    encontrando   con   ello

interpretaciones     extraordinarias"22.     Estos     movimientos     rítmicos     no     deben

responder   a   una   ejecución   amanerada,   elegante,   tranquilizadora   y   sin   vida,

producto  de  la  copia   indiscriminada  de  los  modelos  "clásicos"  de  movimiento,

deben  responder  más  bien,  a  una  apropiación  del  gesto  y  movimiento  "clásico"

para  darle  un  nuevo  sentido,  un  porqué;  en  palabras  de  Renzo  Fabris  "unir  a  la

estilización   del   movimiento   elegante   y   funcional   a   la   carga   de   vitalidad   y

anima]idad de la máscara"23.

Durante el  proceso corrimos el riesgo de caer en  ambos errores, en determinado

momento  estábamos  demasiado  preocupados  por  hacer  el  chiste  perdiendo  el

22 ib,'d.  pág. 74.

23 ibíd.  pág. 31.
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rumbo   de   la   situación   y   de   las   motivaciones   del   personajes;   estábamos

quedándonos    demasiado    en    las    formas    que    habíamos    hallado   .en    las

improvisaciones  y  que   indiscriminadamente   habíamos   marcado,   asumiéndolas

como  estéticamente  correctas  y  olvidando  darles  el  sentido  orgánico  que  debían

tener,  es decir,  encontrarles  la  intención  a  los gestos  sin  olvidar la dosificación  de

la  energía  de  los  mismos.   Dichos  errores  fue  posible  corregirlos  gracias  a  dos

herramientas de trabajo,  Ia primera consistió en volver al texto para reencontrar el

camino  haci`a  una  comprensión  de  los  impulsos  y  motivaciones  primarias  de  los

personajes;   en   segundo   lugar,   fue   significativo   descubrir   que   dentro   de   la

repetición  constante de dichas  maneras de moverse,  poco a  poco cada  actor las

asumía  como  naturales,  convirtiendo a   la disciplina en el  medio para encontrar la

libertad  invértiva,  así  pues  la  práctica  de trabajo y la  experiencia  hicieron  menos

negativa  la vía  de  la  "disciplina" y aparentemente  más tempranos y espontáneos

resultados.

•    Técnica de la máscara

Al utilizar la máscara se puede sentir disminujda la posibilidad expresiva:  "la mitad

del rostro desaparece y la otra mitad debe adaptarse a una labor deformante que

se corresponda con los materiales de la máscara iNo es de ningún modo una cosa

muy natural actuar con máscara!  ...  si no se tiene a la espalda la aceptación de un

trabajo no naturalista de  los  movimientos de la cabeza y la búsqueda de otro tipo

de  expresividad   gestual"24.   Mostrar  una   nueva  expresividad   implica   por  tanto

limpiar el  rostro del actor habituado a  renunciar al arma de la expresividad facial y

sometiéndolo  a  su  vez,  al  desplazamiento del  polo  de visibilidad;  ya  que  el  actor

está   intentando  intensamente "hacer ver" todo el  resto de su fisicidad,  lo que  no

puede hacer con su rostro lo hace con su cuerpo, convirtiendo esto en una suerte

de riqueza inconsciente,  de sinceridad.  De esta forma la máscara es un sacrificio

24 ibíd.  pág. 78.
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voluntario de la propia expresividad facial en beneficio del contexto,  el actor debe

poner la máscara en relación con la escena y el espacio.

•    Tipos de máscara

1.   Las  muy  prominentes:  Tienen  rasgos  muy  resaltados  respecto  al  plano  del

rostro,  sobre todo  en  la  nariz.  Son  máscaras  de  movimientos  potentes.  La  mejor

percepción  de  su  relieve  plástico  se  da  cuando  están  en  posición.  ligeramente

diagonal respecto al público. Son usadas con los Capitanes y los Zannis.

2.  Las  muy  planas:  Tienen  formas  más  achatadas  con  narices  redondeadas  y

cortas,  sus.movimientos son más veloces,  impetuosos y nerviosos.  Su percepción

plástica  es  frontal.  Son  usadas  habitualmente  con  los Arlequines  y  Briguelas.  En

esta clasificación ubicamos las prótesis de Tomanía.

3.  Las  de  relieve  intermedio:  Caracterizada  por  la  nariz  chata  y  rasgos  curvos

hacia abajo. Son de movimientos menos veloces que las planas y menos potentes

que las prominentes. Su percepción plástica es lateral.   Son usadas con los viejos,

Pantalones o Polichinelas.

En el proceso de montaje tuvimos diferentes tipos de máscara, según el arquetipo

de los personajes,  para el primer caso resalto la prótesis de Sofía,  Flipe,  Meisen y

Milun,  que  se  caracterizaron  por  una  larga  nariz  que  era  el  motor  motriz  de  los

personajes y les otorgaba un status mayor frente al resto de los personajes.  En el

caso de las máscaras planas, nos encontramos todos los ciudadanos de Uzhjtze y

finalmente para las muy planas ubicamos a Basilio, hombre de edad, símbolo de la

sabiduría en la obra.
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•    El cuerpode la máscara

Si  comprendemos que  sobre el  rostro  llevamos  una  obra  de arte,  el  cuerpo debe

corresponder  apropiadamente  a  dicha  responsabilidad.  Para  esto  entrenamiento

físico  es  fundamental  y  consiste  en  manejar  el  cuerpo  por fragmento  separados

(mimo)  para  mejorar la soltura,  agilidad,  coordinación y finalmente concluir con  un

trabajo de  lihipieza y estilización.  Este entrenamiento debe convertir.al  cuerpo  en

un  vehículo  capaz de  comunicar no  la  abstracción,  sino  la  realidad,  Io  paradójico

de la realidad,  la locura de la realidad.  La búsqueda corporal debe por tanto ir más
`allá  de   una   preocupación   mnemotécnica   (proceso  por  el  cual  el  cuerpo  lQgra

registrar  to.das   las   variantes   mediante   una   repetición   paciente)   para   indagar

realmente en  la búsqueda del flujo de energía entre  los movimientos, junto con  la

verdad   orgánica,   donde   los   movimientos   inicialmente   abstractos,   ásperos   y

fatigosos  comienzan  a  ser  naturales  e  instintivos,  logrando  así  el  descubrimiento

del mundo psicofísico del personaje. Este proceso además debe:

-Sondear   las  posibilidades expresivas diferentes,  ligadas a  los estados de  ánimo

del  personaje;  donde  quizás  una  simple  orientación  grotesca  de  la  expresividad

puede  contener  quizás     una  gama  infinita  de  expresiones  del  mundo  y  de  la

emoción.

-Buscar las  leyes  por  las  cuales  el  cuerpo  podría  adaptarse  a  las  deformaciones

características de los rolles que propone la mascara

-Encontrar   un   bagaje   de   gestos,    posturas   y   movimientos   codificados   que

garanticen      un     comportamiento     fuerie,      lunático     y     completamente      NO

NATURALISTA.

-  Provocar  una  construcción  física  extracotidiana  de  los  personajes  gracias  a  la

utilización de la máscara.
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-Lograr un cuerpo dilatado, deformado, rediseñado y en suma extraordinario.

-Generar   un   pensamiento   físico,   capaz   de   crear   estilemas,   esquemas   de

reacción y signos.

Todo  lo  anterior  con  el  fin  último  de  generar  una  correspondencia  orgánica  entre

gesto,  máscara  y  palabra.  Finalmente  cabe  resaltar que  la  deformidad  física  a  la

que  fue   sometido   el   cuerpo   pone   al   actor  en   una   suerte   de   concentración

psicofísica   due   le   permite   en   las   improvisaciones   reaiizar   ias   acciones   más

arriesgadas, atrevidas y peligrosas sin lastimarse.

Por  fortuna  contamos  durante  todo  el  proceso  con  un  entrenamiento  apropiado

que     nos   .dispuso     a     desarrol]ar    estas     habilidades,     dicho    entrenamiento
Llri=

correspondía  no  solo  al  proceso  de  montaje,   más  aún  a  la  memoria  corporal

aprehendida  durante toda  la  carrera,  que  se  manifestó  de forma eficiente  en  las

improvisaciones  con  mascaras,  permitiendo  así  el  desdoblamiento  del  personaje

que encarnábamos; sin embargo la prótesis exige al actor un mayor empeño para

desarrollar  al   máximo  su   cuerpo  como  elemento  creativo,   por  ello  también   le

confiere  mayor  capacidad  de  riesgo  que  se  debe  reflejar  en  su  confianza  al

momento de realizar las escenas.

•    Lavozdela máscara

"La  voz  no  es  un  añadido,  un  apéndice,  una  parte  del  actor,  sino  que  es  su

presencia física  transferible  de  un  modo  complejo  a  la  dimensión  del  sonido,  es

decir,   aquello  que  podemos   llamar  el   cuerpo  vocal   del   actor"25.   La  voz  se

modifica  por todo aquello que es  pensamiento físico,  es decir,  aquel que  no es

solamente intelectual, sino que está en grado de irradiarse por el sistema nervioso

y de  reflejarse  en  los tendones  y  masas  musculares  a  un  nivel  tanto  subliminal

25 ibíd.  pág. 54.
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como motor. Emociones, motivaciones, subtextos son en realidad formas precisas,

esquemas de actividad y reactividad invisible o simplemente difícil de observar.

Es  así  como  la  voz está  ligada  indiscutiblemente  al  mismo  proceso  que  sufre  el

cuerpo  tras  la  apropiación  de   la  máscara,  esta  debe  transformarse  según   la

naturaleza  mágica  de  la  misma  y  debe  corresponder  a  su  vez  a  los  diferentes

estados de ánimo que le propone el personaj.e.  Es por eso imposible separar voz y

cuerpo,  amb`as deben ser entrenadas con  la misma dedicación y rigurosidad  para

generar así una correspondencia reciproca.

Durante el montaje  la  búsqueda de  la voz fue dirigida  por tres caminos,  en  primer

lugar dentro del análisis inicial del texto íbamos arriesgando ciertos dejos y formas

de  interpret.ar*el texto,  estas fueron  probadas en  las improvisaciones y algunas se

mantuvieron  estables  dentro  de  los  personajes,   como  por  ejemplo  Simka.   En

segundo  lugar  la  música   dio  un  acercamiento  sobre  la voz  de  otros  personajes,

por  ejemplo,  la  voz  de  Gina  surge  de  una  melodía  de  flamenco,  con  una  voz

soprano caracterizada por las contantes vibratos, que luego se transforma en el ya

conocido  y  cantaletoso  acento  costeño.  Y finalmente   surgen  otras  voces  de  las

máscaras   faciales   que   generamos   previamente   a   recibir   las   prótesis,   estas

consistían en  una deformación grotesca del  rostro que sometía inevitablemente al

actor a transformar su aparato vocal   para   crear correspondencia con la máscara,

este fue mi caso con Tomania,  por ejemplo.  De igual manera con la llegada de las

prótesis y con el proceso fuimos encontrando los sentidos del texto y la animalidad

de los personajes, provocando así la voz definitiva de cada uno de ellos.
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•    Función social dela Risa

En este parágrafo lo escribo solo porque deseo acotar que  el montaje debía tener

necesariamente un  registro de comedia,  para  lograr así la crítica social esperada,

pues "riendo se corrigen las costumbres"26. Además la risa no era el objetivo como

tal,  sino  el  medio  para  llevar el  mensaje  hasta  el  entendimiento.  Finalmente  y tal

como  lo  dicé  lnoesco,  "La  risa  viene  como  una  liberación:  reímos  para  no  llorar".

Porque  la  comedia es quizás  uno de  los  medios  más efectivos  para  hacer crítica

social, pues permite que el público vea el panorama casi desde la distancia, pero a

la vez  lo  identifica  con  el  contexto violento  y deshumanizado  de  la  obra,  solo por

medio de la. r.H5a se hace posible la reflexión

26 para más detalles diri'jase a: JARA Jesús. (1995). Págs. 98 a  104.
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CREACION DEL PERSONAJE

Darío  y  Tomania  son  cruciales  en  el  desarrollo  de  la  trama,  pues  son  el  puente

entre  las  escenas  y  el  contexto  histórico  vivido  en  las  cal]es  serbias,  entre  el

adentro  y  el  afuera;   además  por  su   carácter  son  quienes  impulsan     a  otros

personajes á tomar quizás,  las decisiones más radicales y por ende más cruciales,

son  así  los  motivadores  de  los  más  grandes  y  significantes  puntos  de  giro.  Por

ejemplo al tener   claro el contexto histórico y al  comprender el  subtexto de la obra

nos damos cuenta que Sekula si estuvo presente en el momento de los asesinatos

del  Comandante del  Distrito y de Andya,  además forma  pahe  de  la  organización

opositora de  la cual  Darío y Tomania  nos  hablan  al final de  la escena "amesfo de

/os acfores er} e/ mencado de  Uzh/.Íze",  esto  lo  podemos  leer por Gina,  quien  en

sus  textos   deja   entrever  que   conoce,   a   que      se   dedica   su   hijo   de   forma

clandestina;  en  la  escena  "R/fia  en  e/ paf/.o  c/e Ac/z/.ch"  en  que  Da.río  y  Tomania

llegan a contarle a Gina que Sekula ha sido arrestado,  Blago.ye, quien en repetidas

ocasiones ha demostrado  no tener ni  idea del  paradero de su  hijo,   le  pregunta a

Gina.

Blagoye: ¿Qué sabes tú de lo qué el sepa?

Gina: Una madre sabe sin tener que ver27.

Luego   de   esto   se   disponen   todos   a   quemar   los   papeles   de   Sekula,   para

desaparecer cualquier evidencia que pueda incriminarlo.

Ahora bien,  recordemos que el asesinato de estos dos personajes es el punto de

giro  más  importante de  la  obra,  el  conflicto  por el  cual  se  desenvuelve  la  trama,

este suceso  inexistente deja ver otra característica  importante de los  personajes,

27 siMovicH  Liubomir. 2010. Pág.19.

84



quienes  demuestran  ser  los  autores  tanto  intelectuales  como  ejecutores  de  la

acción, esto lo leemos en el subtexto al final de la escena   "amesfo de /osL acfones

en e/ mercado de Uzhjfze",  donde con palabras claves revelan que tienen un plan

con   la  "célula"  y  que  pronto  lo  piensan  ``emprender",  en  esta  escena  también

vemos  fuertemente   marcado  el   carácter  de   Darío,   quien  es   la  cabeza  de   la

organización.

Para el análisis de la construcción del personajes deseo partir de mirar el contexto

histórico, que me permite escudriñar en la cabeza de mis personajes.

REFERENCIAS HISTORICAS

Como vimos  anteriormente,  para  1942,  época  en  la  que  se desenvuelve  la  obra,

Serbia se encuentra en  medio de la Operación  Castigo   que tuvo como resultado,

después del  Bombardeo  a  Belgrado,  (17  de  abril  de  1941)  la  invasión  y  posterior

disolución  del  Reino  de  Yugoslavia,  permitiendo  la  instauración  de  un  gobierno

militar  colaboracionista  en   Serbia.   La  reacción  del   pueblo  no  se   hizo  esperar

creando  movimientos  de  oposición,  entre  estos  cabe  resaltar,   los  Chetniks,  el

Movimiento Partisano y el Grupo Revolucionario Joven Bosnia.

Para  el  estudio de  los  personajes  centre  mi  atención  en  el  Grupo  Revolucionario

Joven   Bosnia  que  se  encontraba  subordinado  a  la  organización   Unificación  o

Muerte  (en  serbio:  yjeAMH>eLbe  M"  cMPT /  Ui.edinjenje  ili  smri),  conocida  también

como  Mano  Negra  (en serbio: L|pHa  pyKa  /  Crna  Ruka)    Era  un  grupo serbio de

ideología          nacionalista          que          tenía          conexiones          con          algunos

elementos paneslavos del Gobierno de Serbia.  La organización se fundó en mayo

de 1911, con el objetivo declarado de lograr la reunificación en un único estado de

todos  los  miembros  del  pueblo serbio,  Io  que  implicaba  el  enfrentamiento  con  el
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lmperio austrohúngaro,  que ocupaba Bosnia-Herzegovina, territorio que,  según  la

organización, debía integrarse en un nuevo estado serbio.

Mano  Negra fue  el  grupo  que  se  encargó  de  la  planificación  y  organización  del

asesinato del  heredero al trono austrohúngaro,  el  archiduque Francisco  Fernando

de  Austria y  de  su  esposa Sofía  Chotek en Sarajevo  (Atentado  de  Sarajevo);  el

atentado y sus consecuencias fueron  uno de  los desencadenantes de  la Primera

Guerra  Mundial.  Sin embargo,  los autores de dicho atentado fueron  miembros de

la  organización Joven  Bosnia.  También  se  le  atribuye  el  asesinato  d.e Alejandro  1

de Serbia.

Este  grupo  sirve  como  punto  de  partida  para  comprender  las  ideas  que  motivan

mis   person.aies,   que  creyentes  de   la   causa   nacionalista  tienen   una   profunda

necesidad  de  oponerse  rotundamente  a  la  ocupación  alemana,  donde  el  único

medio para esto es la violencia.

Luego  me  enfrente  ante  la  dificultad  de  hallar  un  referente  cercano  que  pudiera

acercarme más al contexto colombiano y al público,  recuerdo entonces, que él día

de  la  sesión  fotográfica  decidimos  tomarnos  la  carrera  séptima  como  locación,

aprovechando la fecha  1  de mayo,   día en el cual se celebra el día del trabajador.

La  marcha  estaba  llena  de  colores  y  de  ideologías;  de  un  momento  a  otro,  en

medio de la multitud  aparecen frente a mí,  como casi ángeles,  los capuchos,    de

inmediato los asocie con mis personajes y comencé a jndagar: Se podría decir que

son  la facción  más  radical,  muchas  veces  de  corte anarquista o socialista,  de  los

movimientos  estudiantiles  colombianos  y  manifiestan  de  manera   impactante  y

agresiva      la      inconformidad      de      los      jóvenes      frente      alneoliberalismo,

el imperialismo, la   privatización   de   la   educación   superior,    los   abusos   de   la

autoridad  pública,   las  políticas  que  atentan  contra  la  educación  y  la  salud,   la

parcialidad  informativa  de  los  medios  masivos de  comunicación,  y  la  indiferencia

de   losciudadanoscolombianos.   Ante   estos   grupos,   son   más   números   los

opositores que los adeptos, quienes los acusan, por ejemplo, de ser tiras (agentes .
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encubiertos  de  inteligencia)  o  de  insensibles  frente  a  la  problemática  estudiantil.

También se han proferido amezasas de muerie a líderes estudiantiles por parte de

organizaciones      como      lasÁguilas      Negrasy     otras      bandas      emergentes

del paramilitarismo, que los acusan de ser organizadores de "tropeles" o de hacer

parte de las filas del  ELN,  las FARC.

Para mí estos personajes fueron fundamentales porque me dieron el camino para

hallar   el  peso  de  Darío  y Tomania,  el  carácter,  el  modo  de  pensar y  actuar,  de

relacionarse con los otros y hasta el modo de  vestir.  Me encante con.su presencia

y  con   lo  que  implicaban  para  los  que  estábamos  cercanos  a  ellos,  es  decir,

sabíamos que en cualquier momento podría comenzar el disturbio, era una mezcla

entre miedQ y respeto. Ante nosotros infundían desagrado y distancia, pues no hay
=L=

peor cosa que no verle la cara a tu interlocutor, el hecho de estar encapuchados y

de negro genera un fuerte impacto social,  lleno de presencia viva y dinámica para

el entorno que los rodea.

Fue  gracias    a  estos  dos  referentes  históricos  que  pude  entender  el  modo  de

pensar   de   mis   personajes   y   llegue   a   sentir   empatía   por   sus   ideas,   pues

comprendía   la   razón   de   su   lucha   y  él   porque   de   los   medios  violentos   que

utilizaban.

SOBRE EL TITERE

•    Creando el títere

La   primera  dificultad   que  encontré   al   momento  de  crear  los   personajes  era

determinar  el  medio  por  el  cual  ambos  podían  existir  al  mismo  tiempo  y  en  el

mismo aquí, hacer dos personajes a la vez era un reto que sin duda implicaba una

fuerte   reflexión   en   busca   de   poner   a   prueba   mis   medios   interpretativos   y
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expresivos.   Contábamos   con   dos   posibilidades,   en   primer   lugar,   crear   un

personaje nuevo,  híbrido entre ambos que poseyera las dos personalidades, .este

reto aunque posible no permitía dejar ver la esencia de cada uno y la relación que

establecían entre ellos y su entorno;  de allí entonces surge la idea del títere como

medio de  caracterizar ambos  roles en  simultaneo.    Para  investigar sobre esto  mi

primer  muñeco   artesanal   consistió   en   llenar   una   media  velada   con   un   chal,

poniéndole  unas  gafas  oscuras  para  indicar  su  mirada,    y  amarrármelo  al  torso

simuiando que éra otra cabeza que saiía desde ei mismo cuerpo,  creando así un

humano siamés,  el ejercicio inicial consistió en  armar el final de la escena "anresfo

de  los  actores  en  el  mercado  de  Uzhitze" c]onde  se er\cuentran ellos  dos  solos

planeando el atentado, teniendo como pauta que el personaje que tiene la palabra

mira al público*mientras él otros lo observa de periil, así fue como empezó el largo,

realmente   largo,   camino   hacia   la   disociación,   pues   con   mi   mano   derecha

manejaba  la  cabeza  que  debía  de  estar  siempre  mirándome  al  hablar,  o  si  no

mirando al púb]ico cuando tenía la palabra el títere.  Este experimento fue un éxito

pues logre crear la ilusión de que eran dos personajes, además la flexibilidad de la

media velada le daba movimientos no naturalistas que acentuaban los sentidos del

texto,   por  ejemplo   cuando   estaba   bravo   su   cuello   se   estiraba   de   10   a   15

centímetros,   sin   embargo   este   modelo   tenía   un   grave   problema,   no   podía

mantener su  cabeza  derecha  a  menos  que  alguien  lo  estuviera  sosteniendo,  de

hecho  se  desplomaba  llegando  casi  hasta  mi  estomago.  Durante  las  próximas

semanas continúe trabajando con  la misma cabeza andrógena que colgaba de mi

cuerpo,  sin  embargo  surgió  la  necesidad  de  buscar,  un  quien  era  ese  muñeco,

darle un cuerpo, entonces tome un overo\ azul y lo rellene con colchas, a este le

tLÑiiih-c-ütaRF:5ia`e\¡a```iñtTaLi]i-<faEaru`-iEi`ú+=iF=``--T:cí.ra`;=L-<i=Í==r.p..-€-t--::-.

punto encontramos el acierto del vestuario que lo ubicaba como ciudadano raso y

de  profesión  obrero,  sin  embargo  la  peluca  y  la  diadema  le  dieron  en  exceso  la

imagen   de   muñeco,   quitándole   la   humanidad   que   ya   antes   había   logrado,

decidimos entonces dejarlo calvo y converiirlo en un hombre., en Darío y no Dara

como lo proponía el autor.
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Para  la  fase  de  construir  las  escenas  y  en  general  la  estética  de  la  obra,  fue

necesario  mandar a  construir  un  nuevo  Darío,  este  debía  conservar  su  aspecto

humano y  la  movilidad  de  su  cabeza,  el  reto  era  darle  un  rostro  que  reflejara  su

edad,  historia  y  carácter;  para  ello  la  ariista  plástica  Ana  María  Méndez,  utilizo

látex en el rostro y en la mano izquierda, el cuerpo bajo el overol.estaba diseñado

con  una  estructura  metálica  rellenada  con  espuma.  Su  aspecto fue tan  real  y su

mirada tan humana que causo impresión entre nosotros  e implico todo un proceso

de  aceptación.  El  paso siguiente fue   maquillarlo  para  acentuar su  carácter y así

poder crear una imagen similar con la de la titiritera, creando una familia; para este

instante  Tomania  ya  había  comenzado  el  proceso  con   las  prótesis,   estas\se

caracterizaroñ-por una nariz roja chata,  con  unas grandes gafas y una mandíbula;

al  humano  necesitábamos  darle  un  carácter grotesco  y  de  muñeco,  mientras  al

muñeco le dábamos un carácter humano.  El resultado fue realmente poético,  pues

la  imagen  de ambos quedo muy similar.  De este  proceso pariió  la hipótesis de  la

relación entre ambos, pues parecían padre e hija.

Vestirlos fue un proceso que iba en simultaneo con la creación de las escenas, del

títere  y  del  maquillaje.  El  primero  en  llevar  el  overol  fue  Darío  y  Tomania  debía

ajustarse a esta convención,  lo más difícil al respecto fue darle un carácter urbano

sin  que  por  ello  perdiera  su  feminidad,  era  claro  que  ella  no  era  un  cumulo  de

belleza  ni  una  alegoría  a  la  feminidad,  pero  seguía  en  el  fondo  siendo  mujer,

pensando y sintiendo como una y eso debía notarse en los detalles:  los cordones

de  colores,  los  cortos cabellos que  sobresalían  por el  gorro,  los  aretes  de flores,

entre  otros.  El toque final  a  la  imagen  del  personajes  lo  dio  el  encuentro  con  los

capuchos,  que  coloco  la  bufanda  como  elemento  común,   pues  aseguraba  la

clandestinidad del personaje y le daba satatus; esto lo notamos especialmente en

Darío,  en  el  cual  predominan  los  colores  azules y vinotintos.  Todo este  proceso
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fue guiado por Fabiana quien  buscaba tapar por completo el cuerpo tanto con el

vestuario como con el maquillaje.

•    Comprendiendo el Títere

"Los  títeres  representan  uno  de  los  universos  más  fascinantes  de  la  existencia

humana.   Hay  algunos  que  moviéndose  en  las  manos  de  un  experto  parecen

respirar,  teriiblar  de  frío  o  sentir  angustia  y  dolor"28.  Otros,  como  e.s  el  caso  de

Darío, semejan a la figura humana en su manera de expresarse y actuar, mientras

otros  parecen  ser  el  espejo  deforme  donde  nos  contemplamos  para  descubrir

nuestra más bajas pasiones y nuestros mayores anhelos.

Los  hay  que'.-no  reproducen  en  absoluto  el  mundo  de  los  hombres  ni  nuestro

mundo  cotidiano,  son  alambres  retorcidos,  figuras  diabólicas  y  grotescas    que

encandilan     a  la  imaginación,  atrapándola  con  imanes  invisibles.  Hay  animales

hechos  con  mimbre  o  paja,   ángeles,  que,  de  pronto,  se  convierten  en  seres

monstruosos.  E  incluso  piezas  de  maquinaria  tirada  en  los  basureros,  que  son

rescatados  por el  titiritero  para  transformarlas  en  objetos  escénicos,  dotados  de

nueva función, uso y destino. Como si las cosas adquirieran vida en el escenario.

Los  títeres  son  sorprendentes  porque  despiertan  sentimientos  inconfesables  de

ternura. Estos demonios y estos dioses nos atrapan con su encanto. Cada técnica,

cada sistema,  cada teatro y cada estilo presentan sus riesgos y dificultades,  pero

también un universo de potencialidades a desarroiiar29.

En  el  Universo  del  feafro  /fneranfe  Shopa/ov/.ch,  vemos  posible  que  un  títere  se

convieria en un personaje completamente humano,  pues   lo grotesco y demoniaco

de   la   obra   permite   que   Darío   entre     jugar   de   forma   natural   dentro   de   las

28 MURRAv, Guiiiermo y MiJARES, Rocío,1994.  Pág. 6.

29 Para ampliar información al respecto, refiérase a: MURRAV, Guillermo y MIJARES,  Roci`o,  1994. Págs. 6 a

10.
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convenciones  allí  planteadas,  este  muñeco  pierde  su  carácter  rudimentario  de

objeto   para   convertirse   en   un   quien,   lleno  de  encanto.   Solo  en   un   universo

grotesco  como  el  que  creamos,  es  posible  el  desarrollo  del  títere  con  toda  su

expresión  y  significado,  pues  va  más  allá  de  ser  un  medio  de  comunicación  del

actor, una máscara, para adquirir vida propia e independiente.

•    El maroteo marotte

Esta clase de títere se caracteriza por tener dimensiones humanas, es decir, estar

a  cuerpo  gentil,  en  la  que  las  manos  del  muñeco  han  sido  sustituidas  por  las

propias   manos   del   manipulador  o   titiritero.   El   más   básico   de   ellos   se   calza

sosteniendo é-l  palo que soporta  la  cabeza del  muñeco con  la  mano  izquierda del

titiritero.  El brazo derecho se introduce en la manga del traje del muñeco, sacando

la mano por el puño, de tal manera que haga las veces de mano del muñeco3°.

Darío  es  sin  duda  un  marote  manejado  siempre  por dos  titiriteros,  su  cabeza  es

articulada  por  un  resorie  interno  que  le  permite  tener  la  movilidad  de  un  cuello

humano,   durante   su   manipulación   fuimos   muchos   los   titiriteros   que   íbamos

turnándonos  el  control  de  su  cabeza  y  su  mano.  Para  mí  el  punto  de  pariida  de

manejo  fue  entender  que  estas  dos  paries  de  su  cuerpo  eran  las  únicas  que

podían  dar  sentido  y  reforzar  el  texto  que  yo  estaba  interpretando,  por  ello  era

necesario  controlar  la  dirección  de  su  mirada  y  sin  duda  con  los  movimientos  de

cabeza  enfatizar su  línea  de  pensamiento,  con  respecto  a  su  mano,  es decir mi

mano, debía describir,  indicar y representar los textos, como si quisiera contar una

fábula  a  un  niño  o  incluso  hacerla ver construyéndola físicamente  ante  sus  ojos:
"lo que hacen los personajes de la Comedia del Arie es justamente apoyar con el

gesto cada palabra, exactamente cada palabra, no un gesto acá y otro allá, todo lo

3° Para más información sobre el Marote o marotte, refiérase a: www.titerenet.com/2004/01/10/marote/
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que dice la boca también se gesticula con las manos."3í. Entendemos que la mano

de la marioneta debía ser por tanto su medio de mayor expresión y comunicación,

con  ella    se  gesticula  más  no  se  mima,  pues  no  se trata  de  una  reconstrucción

formal de  los significados,  sino de  un verdadero y exacto apoyo que se le da a  la

palabra.  Así fue  como  logre dar el  sentido y el  peso  profundo  a  las  intensiones y

los textos de Darío.

•    El títerey el Alterego

Una de las mayores dificultades además de la disociación física que implicaba, era

la disociación en  la línea de pensamiento de ambos personajes,  estos saltos eran

para   mí   uh*.reto,   pues   en   cada   una   de   las   situaciones   donde   ambos   se

encontraban   presentes,   cada   uno  tenía   ideas   y   maneras   de   reaccionar,   en

ocasiones  similares  y  en  otras  supremamente  distintas;  recordemos  el  carácter

dominante  de  Darío  vs.  Tomania  con  su  personalidad  nerviosa  e  introvertida.  En

principio fue  un  trabajo  técnico  de  voz,  pero  al  momento  de  darle  la  organicidad

comprendí la relación que se establecía entre ambos ro]es,  es decir,  entre titiritero

y títere, descubrí entonces que Darío era el alter -ego de Tomania, el medio por

el  cual  ella  logra  desdoblar  su  personalidad  reprimida,  su  YO  ]ibre,  dominador,

subversivo,  apasionado,  deseoso.  Un  Alter  -  ego  que  a  su  vez  la  domina,  le

ordena  y  la   controla,   manteniéndola  en   el   status  bajo  donde   la  encontramos

siempre;   sin  embargo  es  el  medio  por  el  que  logra  ser  quien  es  en  toda  su

totalidad.   Ante   esto   Wjnnicott,    explica   esta    relación   entre   títere   y   titiritero

argumentando  que  "Ios  títeres  presentan  dos  aspectos,   son   cosas,   es  decir,

materia  ajena  a  nuestro  yo,  son  objetos,  esto  es,  seres  cargados  con  nuestra

afectividad.  Además  están  dotados  del  poder  de   la   palabra  y  la  subjetividad,

compariiendo aspectos que los identifican con el mundo inerie, son Otro,  un alter

- ego,  un  vehiculo  con  nuestros fantasmas  inconscientes.  En  consecuencia  son

3] coNTiN, Claudia, 2001. Pág. 88.
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objetos transicionales u objetos intermedios entre lo que es el yo y aquello que

Pertenece al no -yo y al mundo externo32.

Comprender    esta  dualidad,  fue  la  base  para  poder  lograr  la  organicidad  de  mi

línea de pensamiento,  pues en  mi cabeza,  Darío  no era  uno y Tomania otro,  eran

uno  solo,  era  ella  desdoblándose  a  través  de  él  y  así  mismo  atajándose  a  sí

misma,  controlando  su  espíritu  supremamente  violento,  revoluc.ionario  pero  a  la

vez puro y sincero.

•    La dualidad Tomaniay Darío

Tras  los  ejeH?icios  de  improvisación  donde  los  hombres  hacían  de  mujeres  y

viceversa,  encontré que  la famosa  Dara,  debía  ser hombre,  es decir,  Darío,  pues

el alter - ego de Tomania era  masculino,  significando el  carácter domjnante,  a  la

vez  impetuoso  y  arriesgado.  Además  este  ejercicio  es  de  gran   aporie,   pues

demuestra  la  independencia  del  personaje  frente  a  su  intérprete  y  propone  un

actor "neutro" disponible para cualquier transformación.

En   este   capítulo   deseo   hablar   de   la   paradoja   que   implico   manejar   estos

personajes  en  simultaneo,  lo  peculiar de  este juego  consistió  en  dar  un  carácter

completamente  humano  al   muñeco,   una  actuación  y  una  voz  tendiendo  a   lo

naturalista,   para   despojarlo   de   su   carácter   de   objeto;      mientras   que   a   los

personajes   de   carne   de   hueso   era   necesario   llenarlos   de   actuaciones   no

naturalistas,  propias de la Comedia de Arte y del uso de la prótesis, solo así abría

un equilibrio entre ambos contextos y se  lograría el efecto deseado.  El cuerpo no

escapa de dicho principjo,  mientras Darío era sobrio y estático, Tomania junto con

el resto de los personajes hacían un derroche de desariiculación corporal. En otras

palabras el muñeco que desea ser humano vs.  El hombre que desea ser muñeco.

También entendemos la  relación compleja donde el títere es decir el alter - ego,

32 MURRAv, Guiiiermo y MiJARES,  Rocío.1994. Pág.  12.
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es quien  realmente manipula al titiritero y lo convierte en un monigote dispuesto a

realizar las acciones que él le solicita.

•    La disociación yel cuerpo

La  relación entre  la marioneta y   la máscara es evidente,  pues aunque el primero

no lleva máscara, su mueca facial es sin duda una caracterización grotesca similar

a  la  de  las  máscaras  de  la  Comedia  del  Arte.  Tommaso  Todesca  hos  recuerda

esta  relación,  con  el fin  de explicar cómo debe ser el  cuerpo de  un  actor cuando

lleva  una  máscara:  "La  cosa  más  clara  que  me  viene  a  la  memoria  es  que  los

actores pa[ecían como grandes marionetas con  las ariiculaciones descoyuntadas
*+,

que   se   movían   a   pequeños   impulsos   vivaces,   como   si   hubieran   escapado

alegremente     de     su     manipulador     pero     que     no     pudieron     tocar     tierra,

inexorablemente,    ya    que    permanecían    siempre   suspendidos   de   sus    hilos

invisibles"33.  Para  lograr  un  cuerpo  tipo  marioneta,  desariiculado  y  veloz  en  sus

reflejos,  es  necesaria  la  fragmentación  del  movimiento  del  cual  hemos  hablado

anteriormente.  Para  la  indagación  de  mis  personajes fue  necesario  analizar que

segmento del cuerpo guiaban al personaje tanto física como emotivamente, estos

segmentos    psicosomáticos   los   encontramos   clasificados   de   la   siguiente

manera:

1.   La    cabeza:    Viene    asociada    sicológicamente    a    la    inteligencia,     al

pensamiento,  a  la  curiosidad,  a  las  actitudes  intelectuales.  Por tanto  es  el

segmento que lidera a Darío,  la parie que dirige toda su acción,  de allí que

constantemente con  su  mano  la tome,  la  rasque  y  la  manipule,  buscando

apoyar el sentido del texto.

33 op cit. pág. 34.
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2.   Los hombros: Es la zona de de las tensiones y los esfuerzos, está ligado a

la emotividad, por ejemplo el triturador que solo sigue sus instintos.  .

3.   El  pecho:  Zona  del  corazón  ligada  a  la  afectividad,  al  encuentro  con  los

otros y con el exterior.  Es el segmento de Tomania, ella siempre esconde el

corazón, pues es introvertida y está sometida a Darío.

4.   La pelvis: Zona del estomago,  Iigada a los instintos y los apetitos de orden

sexuái y alimenticio.  Por ejemplo Blagoye,  que actúa pensando siempre en

comer y en relación a su apetito sexual, es celoso y posesivo; su pelvis está

hacia afuera.

5.   Las rodillas: Zona de la fuerza vital y del carácter y parte de la idea acerca

de  las  raíces en  un  árbol.  En  este  caso vemos a  Basilio que siempre está

bien plantado34.

Estudiar estos segmentos me ayudaron en la creación de mis  personajes.

Finalmente sobre el trabajo de disociación entre Darío y Tomania puedo decir que

los   movimientos   en   principio   forzados   fueron   volviéndose   orgánicos   con   la

repetición y la disciplina,  acompañado por una profunda   comprensión emotiva de

quienes  eran,  o mejor dicho,  quien  era,  en este  caso fue vital  la comprensión  del

alter -ego. Sin embargo hubo movimientos que fue necesario marcarlos de forma

precisa, por ejemplo los gestos de la mano de Darío en relación con el texto y más

aún fijar, que hacia esta mano mientras las intervenciones de Tomania, generando

la ilusión de esperar tranquilo,  de pensar,  mientras Tomania hacia sus gestos con

la  izquierda.  Todo  el  tiempo  fue  un  trabajo  duro  de  lateralidad  acompañado  del

trabajo sobre la cabeza y por ende la mirada.

34 ib,'d.  pág. 90.
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•    La prótesis

El  manejo  que  le  dimos  es  igual  al  que  un  actor  haría  con  una  máscara.  Sin

embargo  aprovechare  este  punto  para   hablar  del  fuerie  impacto  que  tuvo  la

prótesis en el personaje de Tomania.

La voz fue  lo primero que encontramos con  una mueca facial,  que se conviriió en

el punto de pariida para crear este roll,  cuando llego la prótesis llego .la dificultad y

el  reto  para  trabajar  sobre  esta.  Al  escogerla,  con  Fabiana  buscamos  darle  un

carácter tierno al personaje, sin que perdiera su status y su naturaleza urbana, con

los  gigantescos  anteojos,  la  nariz,  los  brakets  y  la  mandíbula,  tuvo  un  aspecto
=L=-

grotesco, puro cliché de niña fea, que a su vez resalto su aspecto tierno.  Las gafas

fueron  la  prótesis  más  importante,  pues  requerían  un  manejo  específico,  porque

con estas era imposible ver, a menos de que se ubicara bien el foco del lente, esto

implicaba  no  tener  mirada  periférica  y  por  ende  siempre  que  ella  miraba  debía

focalizar con  las gafas y dirigir toda su cabeza al  punto de visión. Al  principio esto

fue demasiado difícil,  pues además tampoco distinguía profundidad, esta carencia

me hizo  reflexionar en dos  puntos:  el primero  reconocer que en el mundo existen

personas  con  baja  visión  y  que  estas  son  las  limitaciones  que  encuentran  para

asociare con el mundo; y la segunda fue observar el comportamiento de mi cuerpo

ante tal carencia,  para así aprovecharlo y trabajar sobre él,  permitiendo la  llegada

del  cuerpo  grotesco,  animal  y  antinatural.  Otra  prótesis  importante  para  mí,  fue

Darío,  manejar  todo  un  cuerpo  colgado  de  mi  espalda  y  apoyado  en  mi  pelvis,

implicó  un  control  del  peso  del  muñeco  y  así  mismo  un  comportamiento  de  mi

cuerpo  para  poder llevar la  carga,  además de  lo que significaba  medir el  espacio

que  ahora  yo  ocupaba.  Estas  dos  máscaras,  Las  gafas  y  Darío  fueron  las  que

deteminaron en definitiva el cuerpo de esta mujer.  Finalmente cabe recordar que

este   nuevo   cuerpo   tuve   repercusiones   fundamentales   en    la   sicología   del

personaje, pues le dio esa carácter de baja autoestima, introspectivo y maleable.
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•    Técnica de la prótesis

Es  igual  que  la  manejada  por la  máscara  en  la  Comedia del Arte,  en  la  cual  uno

percibe  que  la  actitud  sicológica  está determinada  por dichas  prótesis  que  sirven

como  medio  de  desdoblamiento  del  actor,  porque  lo  obligan  a  decir  la  verdad
"Dale  una  máscara  a  un  hipócrita  para  que  se  la  ponga  y  no  sabrá  mentir...la

máscara  te` ob]iga  a  decir  la  verdad,   porque  la  máscara  te  borra.  el  elemento

fundamental  con  que  se  expresa  toda  mistificación,  osea  la  cara,  con  todas  las

expresiones  que  articulamos  y  usamos  con  soltura.   Si  borras  la  cara,  te  ves

obligado a  hablar un  lenguaje sin  cánones,  ni  estereotipos fijos:  el de  las  manos,

los  brazos,- bs  dedos.  Nadie  tiene  la  costumbre  de  mentir  con  el  cuerpo.  Decía

Etienne  Decroux:"  si  observas  y  sabes  leer  el  lenguaje  de  las  manos,  de  los

brazos,  del  cuerpo,  no  se te  escapa  nada  del  embuste  ajeno"35.  Es  así  como  la

máscara es una forma de tortura, que a la vez desenmascara profundas verdades

expresadas en el cuerpo.

•    Perspectiva desde el clown

La  necesidad  de  indagar  el  clown  surge  de  las  improvisaciones  iníciales,  donde

Tomania,  desde  los ojos de la dirección era un  personaje clown;  esta  herramienta

fue fundamental  en  el  inicio  del  proceso  de  acercarme  al  carácter de  Tomania  y

luego  para  establecer el  status  de  cada  uno  de  los  personajes  en  relación  con

ellos dos.

Tomania  no es  un  clown  pero  rescata varias  características  de este,  es  sincera,

primaria,   apasionada,   transparente,   vulnerable,   tierna   y  está   preocupada   por

mejorar sus relaciones humanas.  Es el personaje del pueblo que nadie quiere ser,

35 Fo, Dario.  i987. Pág. 71.

97



puesto que es informal y no merece respeto, similar a la pauta del  vagabundo de

Chaplin. A su vez representa la gente más sencilla de la sociedad,  pues su origen

es  supremamente  humilde  y  por  ello  genera  un  lazo  con  él  público;  ella  en  sÍ

misma condensa a  Don  Quijote (al   ser Darío) y Sancho Panza;  es frágil y fuerte;

soñadora y realista;  idealista y pragmática.  Anda en  una  búsqueda  constante  por

romper  la  norma  social  y  cambiar el  esquema  de  poder,  al  igual  que  lo  haría  un

clown.

Con  relación  a  Darío  ella  juega  el  roll  de  Augusfo,  que  representa. la  locura,  el

corazón  la  inocencia,   el  caos y la transgresión;   mientras que  Darío  interpreta el

rol  de  Cara  B/anca,  puesto  que  posee  un  aspecto  elegante  y  lleno  de  dignidad,

representado  así  los  valores  de  la  razón,  la  seriedad  y  el  orden.  Este  punto  de
_,

partida  me ayudo  a  clarificar [a  relación  de dominio,  entre  los  personajes"  pues el

tonto necesita que el listo le diga lo que está bien y lo que está mal...  Las acciones

de  uno están  en función  de  la  existencia  del  otro,  de  su  comportamiento,  de  sus

convicciones,  de  su  forma  de  vivir36".    Tomania  se  convierte  en  la  sombra  de

Darío,  apoya y reafirma todas sus  ideas y se encuentra totalmente como esclava

de  este,  solo  encuentra  su  libertad  en  la  última  escena  cuando  se  despoja  del

peso  que  implica  cargarlo,  y  la  vemos  asumiendo  la  responsabilidad  de  ser  sÍ

misma.  Si  seguimos  la  línea  del  alter - ego,    ella  se  encuentra  sometida  por su

lado masculino que aflora continuamente a través del títere.

•    La miradadelclown

Los personajes que interprete tuvieron  como base  la forma en que mira  un  clown

para  poder  ubicar  al  público  con  respecto  de  quien  es,  quien  lleva  la  voz.  Las

rotaciones de cuello y cabeza disponían continuamente el rostro del personaje con

su  prótesis con  respecto a la luz que esculpía sus rasgos grotescos, esta técnica

36 jARA iesús. ig95. Pág. 33
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es conocida como Riporto o comentario, consiste en el entrenamiento de cuello

y cabeza con grandes y pequeños movimientos junto con diferentes calidades de

energía e intensión.  Esto permite comprender el rostro y la prótesis como un g.ran

faro  que  debe  proyectar  con  su  mirada  la  línea  de  pensamiento  del  personaje.

Esta  técnica  es  usada  también  en  la  Comedia  del  Arte  y  en  el  clown  donde  la

vemos más evidenciada, pues delata siempre los profundos deseos del personaje;

sin embargo en el clown  rompe la cuaria pared.  Para  Darío y Tomania fue básico

ei   comentário,   que  consistió  en   mirar  ai   público  cada  vez  que .ei   personaje

cambiaba  su  pensamiento.  Para el  clown  esto  es  casi  un  instinto,  que  le  permite

lograr la suspensión  rítmica en  los tiempos de comicidad.  Esta  herramienta fue  la

base   para   darle  foco  a   los  textos  tanto   de  Tomania   como   a.  los   de   Darío,

convirtiéndóla de  manera  orgánica  en  una  especie  de  tic  nervioso,  inesperado

pero   natural,   que   no   distraía   a   los   personajes   de   la   acción   que   estaban

cumpliendo.  El  objetivo  de  esta  técnica  es  poner  la  prótesis frente  al  espectador

para capturar su mirada y atención, transporiándolo luego a la acción37.

EXPERIENCIA DE LA RELACIÓN CON EL PÚBLICO

El  estreno de  la  obra  había  generado  mucha  expectativa,  porque  de  una  u  otra

manera  llevábamos  a  cuestas  el  aclamado  mito  de  "Ma/andro  Teafro",  el  Teatro

Varasanta  no dio abasto para  la tan  coria temporada y gran  parie del  público  no

puedo  ingresar  a  la  sala,    muchos  artistas  estaban  a  la  expectativa  de  nuestro

trabajo,  pero más aun deseaban ver el debut de Fabiana Medina como directora.

La  primera  función  como  era  de  esperarse,  de  caracterizo  por  un  desfoje  de

energía  desmedido,  todos  necesitábamos  confrontar  el  trabajo  que  habíamos

37 op cit.  Pág. 80.
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creado y por ende era indispensable "meterle la ficha",  los errores no dejaron de

ocurrir,  pero más allá de ello, el grupo estaba tan unificado que siempre fue capaz

de  resolverlos.   Comprobamos  que  el  entrenamiento  tanto  para  el  proceso  de

montaje como en general de  la carrera,  estaba  presente allí,  nos escuchábamos,

respetábamos y lo más importante jugábamos.

Poco  a   poco  la  obra  fue  cogiendo   ritmo  y  sentimos   un   cambio   interno  muy

importante,  ` nosotros   ahora   estábamos   dosificando   la   energía   y   cada   vez

controlábamos  más  las  escenas  y  la  obra,  pues  éramos  capaces  d.e  actuar con

mesura  y  precisión,  sin  por  ello  dejar  de  lado  la  organicidad  y  espontaneidad.

Durante aquellos días se respiro  un ambiente de trabajo muy saludable,  recuerdo

que   al   ter.cer  día   una   de   las   actrices   se   enfermo   durante   la   función   y   en
~tr'

bambalinas  todos  estábamos  en  la  disposición  de  colaborarle  en  todo  cuanto

necesitase   para   poder   terminar   con   éxito   aquella   noche,    al   día   siguiente

esperamos   con   calma   los   resultados   del   médico,   el   diagnostico   no  era   muy

alentador pero  no  la  imposibilitaba  para termina  la temporada,  esta  circunstancia

nos unió mucho más como grupo de trabajo y algunos como amigos.

La  obra  continuo  su  ritmo  natural  y  llego  por  fin  el  día  tan  anhelado,  Ia  última

función  de  nuestra  obra  de  grado,   recuerdo  que  todos  llegamos  elegantes  al

camerino  y  con  mucha  calma  nos  dispusimos  para  la  función,  se  respiraba  un

ambiente sacramental,  la función transcurrió sin  mayor novedad,  pero para mí fue

la mejor, sentía que todos sabíamos que quizás era la últimas vez que como grupo

actuaríamos  juntos  y  entonces  inundamos  nuestra  actuación  de  amor,  se  que

suena cursi, pero tengo en mi memoria, como una fotografía,   el momento justo en

que   dijimos   el   último   texto:   A   mi   lado   derecho   Miguel   Romero   (Blagoye),   al

izquierdo  Carlos  Muños  (Meisen),  adelante  María  lnés  Santander (Sofia)  y Jorge

Romero (Isabel), todos  ubicados en dos filas,  los actores que interpretaban a "los

actores"  adelante  y  nosotros  los  ciudadanos  atrás,  en  coro  dijimos  (SIMOVICH

Liubomir. 2010.  Pág.  54):
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"Por comarcas devastadas

Sólo de llantos habitadas

Nuevas batallas a la espera

De nuestra espada de madera"

Salimos en fila  hacia  los camerinos y las  lágrimas  no dieron espera,  Ios aplausos

estallaron  `y  de  nuevo  volvimos  a  las  tablas  con  la  firme  convicción  del  deber

cumplido,  y así  una y otra vez  hicimos  la  venia;  a  continuación  salimos  al  balcón

interno del teatro y las flores comenzaron a volar por los aires desde las escaleras

y  escuchamos  comentarios  como:  iNos  veremos  en  el  futuro  maestros!,    iBuen

trabajo chic®s!,  iAhora si ¿omienza la vida real!

Foto tomada por Alexander Mesa. 2010
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Ante  esto  solo  puedo  decir  que  la  reacción  del  público fue totalmente  positiva  y

muy   emotiva,   claro   era   público   asabita   y   obviamente   nuestras   familias,   sin

embargo  no  escuche  ni  una  sola  crítica  que  destruye  la  idea  global  de  la  pieza,

errores hubo y así mismo hubo quienes los notaron,  pero creo que en  la memoria

de  los  espectadores  quedaron  fijamos  más  los  acierios.  De todas  maneras  solo

agrego  que  para  este  momento  de  la  historia,  es  decir,  el  ahora,  aquí  justo  al

frente  a  mi  computador  Hp  KGMFMF,  aseguro  que  ya  es  momento  de  salir  del

nicho  y  enfrentarnos  al  público  real,  quienes    darán  el  veredicto  final  del  "Teíro

ltinerante Shopalovich"
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CONCLUSIONES

•    E/ Teafro /fi.neranfe Shopa/ovi-ch, es una obra que desarrolla un estilo de

teatro que recoge de forma extraordinario los elementos de La Comedia del

Arte,  los  Títeres  y  el  Clown,  permitiendo  el  surgimiento  de  una  comedia

profuhdamente crítica de nuestra sociedad y altamente poética.

•    La  obra  de  grado  es  un  conglomerado  de  diferentes formas  de  séntido  y

significación,   que   conviven   en   armonía   creando   una   estética   nueva,

producto de esta cohesión.
*,_

•    Escribir  la   memoria  del  trabajo  es   una   manera   eficaz  de   generar  una

profunda  reflexión  sobre  el  modo  como  cada  actor  está  construyendo  y

creando la obra de arte,  un análisis profundo de cada uno de de los medios

con los cuales cuanta para ejercer su oficio.
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