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Capitulo I

Introduccién

Todo acontecimiento que marca trénsitos en la vida requiere de un espacio para ia
evaluacién y valoracién, mismo que permita, mas adelante, establecer nuevos rumbos o
consolidar los caminos que se han encontrado. Considero importante hacer de la presente
tesina el espacio de evaluacion y valoracién del montaje La Mujer Azul.

Me interesa determinar los resuftados que obtuvimos, la forma en la que llegamos
a éstos y las diferentes corrientes teatrales, lingisticas, psicolégicas y filosdficas que
conforman el marco teérico de Ia puesta en escena. Hablo desde la primera persona del
plural, ya que gran parte de ia busqueda de soluciones creativas se realizd a manera de
taller con Hena Moreno y Ulises Martinez, los compaiieros que, junto conmigo, conforman ‘
el equipo creativo que genera y representa la obra.

Inicio con una serie de preguntas cuyas respuestas, espero, me permitan compartr
con los lectores la informacién necesaria para cubrir los objetivos antes mencionados. No

quiero olvidarme de aspectos basicos que pudiera dar por obvios.

¢A qué tipo de teatro pertenece el montaje?

En los especticulos que he llevado a cabo, como creadora escénica’ —involucrandome
.con los distintos niveles del espectaculo en términos de direccion, dramaturgia y
actuacion—, han existido una serie de inquietudes, tematicas y maneras de resolver 10s
problemas de la creacidn recumrentes y definibles. La pregunta basica, directriz de los
trabajos, siempre ha sido: ¢De qué me interesa hablar? La respuesta invariablemente
implica otras preguntas: ¢Como me siento? ¢En dbnde estoy emotivamente hablando?
¢De qué conflictos soy participe? éQué necesito resolver? éQué quiero compartir con los
demas y cdmo pretendo relacionarme con ellos?

Evidentemente la formulacién de tales preguntas Yy el convertirlas en guia han
establecido también el tipo de teatro en el que creo. Me interesa el quehacer teatral como
herramienta de conocimiento, en el que las necesidades personales —ideales, miedos,
fantasias e impulsos— constituyen la esfera de investigacién y son la base del trabajo

' Egte tdrmino fua acufiado por el profesor Rodolfo Valencia, quien jo usa extensamentae.



escénico; un teatro en el que parto de mi misma para confrontarme con los otros, donde
dejo de lado la preocupacién por encarnar un personaje y me ocupo en la creacion de una
presencia con codificacién personal; un teatro donde las “mdscaras” caen, es posible el
encuentro, proponer nuevas relaciones y traer alguna conciencia articulada sobre lo que
SOMOS.

Una constante en todos mis montajes es el interés por identificar y asimilar los
procesos personales y sociales que me han lievado a ser quien soy; hago teatro porgue
este quehacer me permite explorar mis geografias, trazar mapas que me ayudan a una
mejor comprensién de mi ser y a una transformacién, ademas de proporcionarme |a
oportunidad de vincularme con los demas de una manera diferente. El teatro en el que
creo ofrece, como decia Grotowski, Ia oportunidad de integracién, de superar la constante
divisién entre el intelecto y el instinto. En este teatro, el actor parte de si para crear y con
el fin de no caer en el caos, utiliza lucidez y disciplina para articular su discurso. Cuando
se desecha la “méscara” y se manifiesta la sustancla verdadera, se unifican las reacciones
fisicas y mentales; o expresado con las palabras de Jo Chaikin, del Open Theater, “actuar
es manifestar visiblemente partes de nosotros mismos sin separar nuestra mente de
nuestras visceras.”™ Hacer teatro, para mi, no es una mera actividad, tiene que ver con
una busqueda de sentido, con una manera de realizacion personal a través de este
particular quehacer.

Me es fundamental compartir a través de mi trabajo cdmo es el mundo en el que
vivo —y cudl el que deseo habitar— sin desligar la investigacion teatral, et proceso de
creacién y la practica escénica, de los limites y posibilidades que el lenquaje teatral
establece y de su valor estético. .

Ademds del caracter de los dmbitos que exploro, el teatro que hago esta tambeén
marcado por no contar previamente con una texto dramatico del cual partir. No se
exactamente por qué, pero la literatura dramética casi nunca me ha atraido para reaiizar
una puesta en escena; reconozco su valor, pero'me resulta lejana y ajena. Existe en mi
una voz que no se identifica con ningin texto y que decide buscar sus propias caminos
para hacerse escuchar.

Las pasibilidades que ofrece trabajar como creador escénico —al aglutinar las
habilidades del director, del dramaturgo y del actor para dar respuesta en su totalidad a

2 Nuevos rumbos del teatro, p. 55.



los problemas de un montaje— han determinado mi preferencia por involucrarme en los
diversos aspectos de la creacion teatral: me interesa no solo determinar el discurso a
manejarse y la manera de concretarlo, que es de hecho la labor de un director, sino
también la definicion de la tematica, la elaboracion y arreglo del texto y la ejecucién en la
escena.

Otra caracteristica importante de los trabajos previos, y que por supuesto marca el
presente, es el trabajo de taller que realizo con los demas participantes; ia necésidad de
contar con un espacio de investigacion técnica —un laboratorio— que me permita, de
manera concreta, probar las ideas e imagenes que tengo, enriquecer el trabajo con los
aportes de los demas integrantes, hacer que se apropien del proyecto y establecer
practica y teéricamente criterios para el manejo de un lenguaje escénico comun. Por lo
general, establezco ia investigacion en pos del hecho teatral a partir de lo empirico, con la
intuicién como guia, para mas tarde, coma en el presente caso, sistematizar el trabajo.
Asimismo, reconozco la constante relacion entre la creacion, la investigacion y el impacto
pedagdgico que este trabajo pueda tener en los elementos del grupo’, en la transmision y
cuestionamiento de conocimientos —métodos y técnicas—, mas no en la formacion
propiamente de actores, aunque si en la afirmacion de un tipo de creador y ejecutante: el
que busca personalizar su relacion —fisica, intelectual y emotiva— con el teatro'y coﬁ los

espectadores y compartir su universo interior para tocar a los demas. El trabajo de taller

" del que hablo resulta asi una aiternativa en relacién con los procesos de creacion,

investigacién y pedagogia convencionaies.

Creo necesario aclarar que realizo una labor de exploracion personal en un ambito
de grupo sin por esto hacer teatro conocido como “creacién colectiva”. Diferencio mi
quehacer del realizado por grupos como La Candelaria y Yuyachkani por los lineamientos
que delimitan su trabajo: no sélo concretar una obra dentro de un grupo en el que todos
los miembros aportan propuestas —caracteristica que compartimos—, sino también por el
tipo de tematicas que abordan y por el contexto social det que parten y en el que quieren

volcar sus mensajes.

3« la idea de grupo o la entidad teatral como escuela, como ‘centro formativo’, o cual supone, en
principio, una activa relacion —no sélo enunciada, sino en continua ejecuctdn— de la teoria y la
practica, es decir; la investigacién (histérica, sociol6gica, linglistica) y 1a experiencia formativa insertas
en los procesos creativos y en la produccién del hecho teatral.” Carrio, Raquel. "Pedagogia y
experimentacién acerca de algunas experiencias”, en Pedagogia y expermentacién en el teatro
iatinoamericanao, p. 16.



Tratando de ubicarme dentro de un contexto mds amplio, teatralmente hablando,
puedo decir que mis principales intereses —la importancia del grupo, enriquecer el
quehacer teatral con las propuestas y saberes de los miembros del equipo, eliminar y
trascender la vieja division de roles, la necesidad de revitalizar el teatro mediante el
trabajo organico, de eliminar del proceso creativo los bloqueos y de articular el proceso de
autorrevelacion mediante signos; el establecimiento de una relacion diferente, de
reconocimiento y confrontacidn, con el espectador, ta concepcién del teatro como fugar de
encuentro y como factor de integracion, entre las mas Importantes— provienen de la

“tradicién latinoamericana del teatro de creacion colectiva, muchas de las preocupaciones

de la revolucién teatral de los afios sesenta y setenta en Estados Unidos —pienso en la
labor de Schechner, por ejemplo—, varios principios del teatro pobre de Grotowski, asi
como el trabajo de laboratorio claramente establecido por él y Barba, el método de
trabajo de Rodolfo Valencia, ademas de! teatro personal postutado por Gabriel Weisz y
desarroflado por grupos como La Rendija. '

Cuando empecé a elaborar el montaje La Mujer Azul, sabia de las investigaciones y
montajes que Barba y el Odin Teatret realizaban, pero no conocia a fondo los principios
que regian la labor dei grupo. Ahora que fue imprescindible ubicar mi trabajo en el
panorama teatral, y al revisar los postulados tedricos del creador italiano, me doy cuenta
de que hay dos fundamentos suyos que aclaran el tipo de teatro que realizo: el “Tercer
Teatro” —Ia blisqueda de sentido traducida en un descubrimiento personal de fa
profesion, en la que se vive el teatro como un puente entre la afirmacion de fas propias
necesidades personales y la exigencia de tocar y transformar con ellas la realidad— y el
“trueque” — servirse del teatro en contextos diferentes para intercambiar entrenamiento y
espectaculos con otros grupos teatrales, pero también para pasar de una confrontacion
con espectadores no identificados al encuentro con espectadores que ademas de
“contemplar” 1a labor del actor se exponen y presentan—,

Las Mil y Una Mujeres Azules

Pienso en La Mujer Azul y me vienen a la cabeza varias cosas que son |0 mismo y no. La
obra surge con el fin de encontrar soluciones ante una tematica: la necesidad de integrar
aspéctos personales enajenados, reprimidos, olvidados o ignorados, y fa utilizacion de dos

principios organizadores: el mar y el viaje.



El proceso de creacidn se remonta a mucho tiempo atras, al trabajo que primero
realicé sola durante un taller interdisciplinarioc de teatro impartido por Pablo Mandoki en
1993, en el cual elaboré una estructura base sin contar todavia con un grupo de
intérpretes con quienes experimentar las imagenes o los estados emotivos que surgian.

La segunda fase se refiere al trabajo que a manera de taller o laboratorio
realizamos un grupo de actores, un musico y yo, en busca de soluciones para el montaje.
Existia ya una tematica definida y un boceto de estructura, pero la obra no estaba
totalmente determinada. De esta etapa surge un texto dramatico ltamado ahora Paisaje
Submarino. La obra presenta un viaje al mar y sus profundidades; durante éste Ia
protagonista —una joven mujer llamada Marina—, conoce a varios seres de su mitblogl'a
personal: al Duende del agua, el Loco del mar, el Musico del olvido, y la Mujer de negro;
seres que concretan las voces personales que ella ha dejado de escuchar o los aspectos
con los que tiene algun conflicto que resolver. Durante el viaje, asiste a su entierro e inicia
asi una nueva fase de su vida. La obra pretende fur;cidnar a manera de rito de transicién.

La tercer etapa se refiere a la adaptacién de dicha estructura y texto para dar lugar
al suceso escénico llamado La Mujer Azul. Mis compafieros y yo tuvimos que definir qué
elementos de Paisaje Submarino nos interesaba conservar y como los manejariamos.
Decidimos respetar la tematica —un viaje al mar y sus profundidades como metafora de
un viaje interno de’exploracic')n—— y centrar el discurso en la fragmentacién, la necesidad

de reconocer los diversos segmentos que nos conforman, el proceso de reintegracion vy el

rito de transicion. -

Conservamos también la mayor parte de las situaciones planteadas y la secuencia
en la que éstas se presentaban. Lo que si constituyé un cambio fundamental fue gue en
lugar de presentar a una protagonista y su refacion con cuatro personificaciones de fos
segmentos intemos que la constituyen, elaboramos un espectaculo con tres entidades,
que en realidad representan facetas de un mismo ser llamado La Mujer Azul. el Loco, el
Duende y la Mujer de blanco.

Cuando me detenga a desmenuzar cada una de estas etapas, explicaré las razones

para tal replanteamiento y el porqué de las soluciones que elegimos.



Capitulo II

¢Como surge el espectaculo?

La primera fase: la elaboracién de la estructura y de cémo miré hacia
adentro

Un elemento con el que constantemente he querido jugar o valerme para estructurar mis
discursos escénicos es el agua. Durante mucho tiempo he tratado de manejar ambitos
acuaticos y la imposibilidad de estar en el agua como una metafora de la imposibilidad de
estar en {a vida, de contar con los elementos adecuados para poder relacionarme con
otros y conmigo misma satisfactoriamente. En £/ espectdculo sin nombre, el primer
montaje que llevé a cabo, la accién arranca cuando un trio de mujeres que tienen el
fuerte impulso de lanzarse a una alberca —al agua que es la vida— so.n detenidas ante
una voz que cuestiona: ...y ustedes, ésaben nadar? Las mujeres se paratizan. La respuesta
es negativa. La obra se desarrolla cémo una exploracién de las razones para tal
impedimento planteando a! final una posibilidad.

En esta ocasion el impulso de hacer algo con el mar data de mayo de 1993. Abro
los cuadernos que fungian como bitécoras, mezcla de diarios y registros de ideas para el
trabajo de esa época, y encuentro que defino el lugar de donde parto para el trabajo de la

siguiente maneras:
Estoy encerrada en un cuarto oScuro; cuatro paredes, una ventana y ninguna puerta.

Me siento limitada y al abrirle un poco mas de espacio a esta sensadion me percato de mi
sensacién de fragmentacién. Quiero, a través de la obra, responder a las siguientes
preguntas: {qué ha pasado en mi vida que me hace la mujer que soy, llena de incisiones y
fisuras? ¢C6mo puedo reconstruirme?

La primer imagen del montaje surge: una /mujer de cabelfo largo, en su casa,
sentada frente a una pecera, pesca. ldea: e/ mar es atractivo y sen’ @ mejor lugar para tal
actividad. No sé cudl serd la trama de la obra o cudl la tesis del montaje; sélo tengo un
4mbito que define acciones: e/ mar. Tengo la certeza de que el hilo conductor de la obra
tendré que ser establecido por !a necesidad de ir y explorar este ambito.



Durante este periodo constantemente me viene a la mente el poema de Adrianne
Rich, “"Diving into the wreck” ("Buceando en el naufragio”). Al leerlo encuentro pistas y

elementos que me ayudan a establecer criterios para el trabajo:

DIVING INTO THE WRECK

First having read the book of myths,
and loaded the camera,

and checked the edge of the knife-blade,
I put on

the body-armor of black rubber

the absurd flippers

the grave and awkward mask.

I am having to do this

not like Cousteau

with his assiduous team

aboard the sun-flooded schooner
but here alone.

There is a ladder.

The ladder is always there
hanging innocently

close to the side of the schooner.
We know what it is for,

we who have used it.

Otherwise

it is a plece of maritime floss
some sundry equipment.

I go doun.

Rung after rung and still
the oxygen immerses me
the blue light

the clear atoms

aof our human air.

I go doum.

My flippers cripple me,

I crawl like an insect douwn the ladder
and there is'no one

to tell me when the ocean

will begin.

First the air is blue and then

it is bluer and then green and then
black I am blacking out and yet
my mask is powerful

it pumps my blood with power

the sea is another story

the sea is not a question of power
I have to learn alone

to turn my body without force

in the deep element.

And now: it is easy to forget
what I came for

among so many who have always
lived here



swaying their crenellated fans
between the reefs

and besides

you breath differently doun here.

I came to explore the wreck.

The words are purposes.

The words are maps.

I came to see the damage that was done
and the treasures that prevail.

I stroke the beam of my lamp

slowly along the flank

of something more permanent

than fish or weed

the thing I came for:

the wreck and not the story of the wreck

the thing itself and not the myth

the drouned face always staring

toward the sun

the evidence of damage

worn.by salt and sway into this threadbare beauty
the ribs of the disaster

curving thelr assertion

among the tentative haunters.

This is the place,

and I am here, the mermaid whose dark hatr
streamas black, the merman in his armored body.
We circle silently

about the wreck

we dive into the hold.

Iam she: I am he

whose drowned face sleeps with open eyes
whose breasts still baar the stress

whose silver, copper, vermell cargo les
obscurely inside barrels

haif-wedge and lgft to rot

we are the half destroyed instruments
that once held to a course

the water eaten log

the fouled compass

We are, I am, you are

by cowardice or courage
the one who find our way
back to this scene
carrying a kni{fe, a camera
a book of myths

in which

our names do not appear.

De la lectura que hago del poema, rescato fa voluntad de saber, de ir directamente y
conocer aquello de lo que se ha hecho un mito: el naufragio. Me interesa también el
hecho de que el viaje —la preparacién para la exploracién y su realizacion—, dadas las



caracteristicas que se presentan, resulta un asunto meramente personal y por lo tanto se
realiza a solas.

Descender es un elemento clave, pero no radica en bajar Unicamente, se trata de
legar al fondo de las cosas, del mito en este caso, ir a esos espacios 0scuros que no
siempre son agradables. Descender es adentrarse en un océano simbdlico. Ademas, este
mar tiene sus propias reglas, diferentes a las de la vida cotidiana en tierra y hay que
aprender a moverse en &l.

Me interesa retomar el mar simbdlico —interior difa yo— opuesto a la vida

cotidiana donde el cuerpo aprende a manifestarse de otra forma.

Retomo la representacion del naufragio como un desastre personal, la voluntad de
saber qué es lo dafiado y qué riqueza es recuperable. De nuevo reitero mi interpretacion
de que se habla de un ambito personal e interior. Asi pues tengo un ambito, el mar, y

claves para dirigir el rumbo de la investigacion.

£Qué significa el mar? éPor qué lo elijo?
El mar es el origen de la vida, Utero primerdial al que recurrimos una y otra vez para
regenerar nuestras fuerzas. De acuerdo con Clarissa Pinkola Estés '——psicoanalista‘claue
utiliza constantemente cuentos y leyendas como herramientas terapéuticas y seguidora de
las corrientes es;gblecidas por Carl Jung—, vastos elementos como el océano o el cielo®
pueden simbolizar la busqueda del arquetipo de la mujer salvaje, ser innato, instintivo y
poderosa naturaleza psicolégica que radica en toda mujer. Dicha blisqueda comienza
cuando nos damos cuenta de que no hemos abierto espacios para [os suefios, la vida
creativa, el trabajo que nos corresponde realizar y para nuestros verdaderos amores®.
Creo que entiendo por qué elegi el mar como el primer principio organizador:
necesito recuperar-me, restablecer mis fuerzas, dirigirme a nuevos rumbos y apropiarme
de mi ser. Quiero poder amptiar mis horizontes, tener otro tipo de respuestas, no sdlo

cerrazon o deseos de pelear con el otro,

* This ptace in the psyche, where the dreams, stories, poetry, and art meet, constitutes the mystenous
habitat of the instinctual or wild nature. In contemporary dreams and poetry and in the older folktales and
writings of mystics, the entire milieu of the core is understood as a being with a life of its own. It is often
symbolized in poetry, painting, dance, and dreams as either one of the vast elements such as ocean,
vault of sky, loam of earth, or as a power with personhood such as Queen of Heaven, The White Doe,
The Friend, The Beioved, The Lover, or The Mate. Esteés, Clarissa Pinkola. Women who Run with the
Wolves, p. 479.

Sidempp. 4-5.



Este principio organizador funge también como escenario al determinar & tipo de
acciones que pueden desarrollarse. Una lista de verbos se agiutina en mi cabeza al tiempo
que determino lo que pueden significar. pescar (tratar de construir un puente entre dos
mundos: el terrenal, consciente y cotidiano, y et submarino que representa ese mundo de
deseos, sueios e impulsos no expresados al que se le ha ilamado inconsciente y que por
lo general no habitamos), construir castilos de arena (edificar obras faciimente
destructibles, construir sin base firme), chapotear (jugar en la superficie sin
involucrarse), nadar (intentar enfrentar la vida, estar en ella de la manera que se
requiere, pero sin ninguna proteccion, a quema ropa), navegar (expiorar el agua que es
la vida pero sin entrar a ella, de manera protegida), flotar (estar sin rumbo), hundirse
(abandonarse), naufragar (entrar en crisis), bucear (voluntad de investigar lo que
sucede abajo, en ese otro mundo que normalmente no habitamos) y ahogarse
(permitirse la invasion del agua-vida, perder el control).

Intuitivamente reconozco areas de las que puedo sacar material para explorar-me,
para reconstruir-me: mi nifiez, suefios y algunos elementos recurrentes que ya he
manejado en otros montajes y que siento todavia herramientas Utiles en la busqueda,
tales como el desfasamiento y fa necesidad de habitar y recuperar mi cuerpo.

Sé quién es la protagonista, una mujer con una profunda frustracién, en lugar del
mar, ella pesca en una diminuta vasija de cristal. Quiero hacer referencia sobre todo a su

© mundo interno, al hecho de que su ambito personat es el constrefildo.

Siguiente prégunta: ¢hay algulen més con la mujer que imagino? Quiero incluir a
una nifia jugando. Al plantear esta necesidad brota otra imagen: una nifia-mujer esta
atada a una cuerda que cuelga del techo, canta una cancién infantil y mueve con cierta
facilidad la parte de su cuerpo que no estd amarrada. Obviamente el movimiento es
limitado y ésta resulta una imagen metafdrica paralela a la de estar sentada pescando
frente a una pecera.

Evidentemente estas imagenes tienen que ver conmigo; yo soy la que se siente
frustrada y atada. Relaciono mis ataduras a la niflez, no sé si porque se originaron ahi o

porque en ese entonces no me sentia atada e “indagar” sobre esa etapa me proporcionara

claves para desamarrarme.
¢éDe dénde proviene mi frustracién? éCon qué la relaciono mas? Tengo una idea,

una posible respuesta: la relacion con el sexo opuesto. €sta me produce frustracion e



imposibilidad. Me siento torpe, inepta, atada y vulnerable ante los hombres. Viene

entonces otra imagen: tiburones. Quiero que en la obra los varones estén representados

en una escena especificamente como tiburones, no porque o sean sino porque asi los

percibo; de esa manera quiero representar el temor que me producen.

Como ya mencioné anteriormente, durante este proceso yo tomaba un tailer de

teatro con Pablo Mandoki. E! me sugiri6 elaborar una escaleta de acciones para

determinar el hilo conductor y a partir de ésta trabajar detalladamente el tejido de la obra,

ubicando por supuesto los personajes. Surge |a siguiente:

Marina, la protagonista, esta en su habitacién pescando.

Le llegan voces, musica y ruidos. Afuera hay “vida y opciones”. Por todo lo que oye se
entera -de que existe el mar. (Este servird como referencia a la ventana del cuarto
oscuro en el que emotivamente me encontraba y que de alguna manera me permite
saber que existe una salida.)

Le quita el tapdn a la pecera y es arrastrada con el agua. Sale del cuarto.

No puede relacionarse con los demas. Los otros son percibidos como inexistentes. Cree
que la calle esta habitada por fantasmas y que nadie existe realmente.

Llega al mar y se atemoriza.

Trata de pescar algo. Su cafia no entra al agua. Coreografia sobre la torpeza.

Ve a una pareja abrazdndose y se incomoda ya que le averglienzan los contactos
amorosos.

Llega la noche y con ella la soledad. Coreografia al respecto.

Amanece. Tiene hambre. Qu'iere que el mar la alimente. Aparece un volovanero. Come.
Trata de nadar pero el mar esta infestado de tiburones (esos varones depredadores).
Se Ianzé al mar y trata de "ahogarse" para que la rescaten. Un salvavidas la saca del
agua v ella toma consciencia de su actitud de victima.

Se escucha la cancion “La mujer azul”. Alguien, desde lo profundo del mar, canta una
triste y melancélica cancién. Es una invitacién para que se sumerja. El problema es que
ella no sabe estar en ese elemento llamado agua.

Pasa un avién arrojando volantes propagandisticos —"s/ su problema es el agua..~, se
promueve un curso reldmpago de natacidn por correspondencia.

Regresa a su casa. Quiere aprender a bucear antes de entrar al mar. Se pone un
tanque que representa a su madre y un visor que representa a su padre. La relacion
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que tiene con ellos en vez de ayudaria a “ver” y a “respirar”, le empafa la vision y la

asfixia. |

e En su cuarto, junto a la tina de! bafio, encuentra una extrafia escalera. Alusion al
poema de Adrienne Rich, “Buceando en el naufragio” ("Diving into the wreck”), Hay
que descender.

» Baja y al hacerlo en realidad se dirige a las profundidades del océano. Sin saberlo, el
descender al mar es en realidad un descenso a si misma. Cuenta con una linterna y con
esta luz descubre a una nifia pequefa en el interior de una gran pecera. Ella representa
sus fuerzas primordiales atoradas. La saca de ahi.

e Encuentra a una mujer atrapada en una cueva. La madurez que necesita estd
guardada. La saca de ahi.

« Encuentra a una sirena escondida. La sexualidad negada. -

« El oxfgeno se acaba. Empieza a ahogarse, Crisis. '

¢ Acontece una tormenta o un maremoto.

o Las olas la arrastran a la playa.

¢ Alguien la encuentra.

¢ Puede relacionarse.

« Encuentra a una nifia corriendo desnuda por la playa. Marina corre junto a ella.

Defino que quiero misica en vivo —otro elemento recurrente—, pero quiero que el
miusico esté integrado a la obra, es decir que su presencia me sirva para dedir aigo y no
sdlo para que produzca melodias que acompafien el discurso dramético.

Trabajo escribiendo mis ideas, aglutinando el material que creo puede darme
pautas para marcar el hilo conductor de la obra. Tejo imagenes y sigo indagando en los
campos que pueden proporcionarme claves para aclarar el contenido del discurso

escenico.

Soy prisionera del ritmo del mar...

Me detengo en mi memoria; revisd mi pasado con relacion al mar y encuentro recuerdos
especificos, asi como emociones, que me ayudan a definir qué quiero decir. Encuentro que
mis primeros recuerdos sobre el mar se remontan a Veracruz, a8 la voz de mi madre
gritando mi nombre mientras yo corria por esas playas de arena gris, a flores blancas en
las criptas de mi familia y a olor de guayaba en ias cocinas.
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La imagen concreta de mar que surge, en la que quiero centrar la obra, es el
Veracruz de mi infancia, el sitio donde pasaba mis vacaciones y donde vive mi familia
materna. Siempre concebi el puerto como un paraiso en términos emotivos; sitio de
apapacho, de constante contacto fisico y demas muestras de cariiio, donde podia imaginar
que el pequefio nlcleo formado por mi madre y yo se ampliaba; es decir, donde mi
soledad se diluia un poco.

Ahi mi cuerpo no podia ser ocultado; hacia demasiado calor para eltd. Yo, que
siempre me sentf tan sefalada fisicamente, tan larga, tan flaca, tan deseosa de ser una
cabeza y no un cuerpo —y tan dolida también cada vez que lograba guardarme, taparme
0 negarme— me veia forzada a descubrirme.

En Veracruz, mis esquemas citadinos se modificaban constantemente. Por ejemplo,
al subir a un tren para visitar el pueblo de donde era mi madre, todo se transformaba en
nubes de olores y gritos, en vendedores y productos que cambiaban de una parada a
otra. Las ventanas delataban un recorrido que serpenteaba chozas, casas de tabique o
adobe y exuberante vegetacion.

Una vez en el pueblo, iba al campo a visitar a mi tio Alvaro, el tnico de los
hermanos de mi madre que sigue trabajando la tierra. Subida en un burro zigzagueaba,
junto con uno de mis primos, los caminos rumbo al sembrado. De regreso, nadabamos en
el rio y me tocaba ver como las mujeres mayores de la familia se "hacian limpias”. Cuando
caia la noche mis primos y yo cazabamos luciérnagas y cigarras.

Veracruz, primero que nada, es un lugar para guiarse por los sentidos antes que
por la razdn y las ideas. Este universo enmarca la relacion con mi madre, que es el origen
de muchas de fas maneras que tengo de comportarme y de muchos de mis habitos.
Definir este campo emotivo como escenario de la obra, me brinda la oportunidad de
explorarme, de identificar conductas que necesitan ser modificadas o dde dejar que otras
que estan blogueadas fluyan. _

Mi origen estd alld y La Mujer Azul es la manera que encontré de exponer la
relacién gue tengo con mi particular mar; ese mundo sensorial y emotivo de mi infancia,
ese ambito que aglutina algunos de mis temores del presente, la necesidad de cambio y la
necesidad de integracion.

Asi pues, Veracruz se definié como el sitio en el que transcurriria la obra. Veracruz

por ser el nexo con mi familia materna, por ser "mi mar" y porque con los volovaneros
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pregonando su venta, los novios que hacen el amor en las playas a los ojos de todo el
mundo —vaya, identifico la necesidad de exponer—, el calor, los avioncitos.de unicel
volando en el malecdn, las marimbas, las candiones de bolero y danzon, ubicarian al
espectador en una realidad reconocibie; fantasiosa, pero identificable.

¢Por qué elijo el viaje? ¢Qué simboliza?

Indago sobre el segundo principio organizador. Viajar expresa la necesidad de dejar lo
conocido para explorar mas alld de las fronteras impuestas. Los viajes proporcionan
medios idoneos para e crecimiento ya que nos hacen confrontar nuestros valores, poner
en crisis nuestras rutinas cotidianas y la manera que tenemos de relacionamos.

En los cuentos, el viaje se inicia para superar una prueba y para vivir una
experiencia que nos aporte conoccimiento. Cuando el objetivo se ha cumplido se vuelve al
origen, pero el regreso va acompaiiado de un enriquecimiento, de una situacidn mas
completa. Definitivamente necesito romper con mi rutina y “crecer”, de aqui la dedisién de
que la obra funcione, contenga o haga aiusion a un rito de transicién.

De tal manera logro determinar una temdtica, un escenario y una estructura. En
este momento se vuelve apremiante el trabajar con los intérpretes para probar aigunas de
las ideas que van surgiendo.
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Capitulo III

Segunda fase: el trabajo de taller con el primer equipo y el primer texto
dramatico

Laboré durante esta etapa, como ya lo indiqué, con un grupo de intérpretes, de manera
que empiricamente pudiera verificar si la estructura que defini en la primera fase
funcionaba, ademas de poner a prueba las soluciones escénicas para la texturizacion de

ésta,

E! equipo estaba conformado por los actores Mariana Velasco, Tania Barberan,
Honorato Magaloni, Luz Elena Solis y por el musico Luis Armida. Tenia definido que
Mariana representaria a Marina, {a protagonista, mientras que los demds harian varios
pequefios papeles; por ejemplo, Luis ejecutaria fa mdsica y junto con Honorato se haria
cargo de las intervenciones masculinas requeridas. Pensaba al llamarlos especificamente
en la escena de los tiburones y del salvavidas. Tania y Luz harian algo similar con las
intervenciones femeninas: la nifia encerrada en la cueva, la sirena, etc. Ademas, tenia
planeado valerme de las habilidades de Luz en el canto para el montaje. .

Luz y Luis en ese entonces tenian un grupo de musica llamado La Cirila y decidi
utilizar una cancion de ellos, La mujer azu/, como tema para la obra; la cual de hecho le
dio, posteriormente, nombre al montaje. '

Otro principio organizador muy definido a esas alturas era la necesidad de hacer
un montaje con un discurso sensible mas que sensato, justo como era Veracruz para mi.
Si queria que el espectador tuviera una idea de lo que estaba pasando, pero sobre todo
me interesaba bombardeario e invadirlo sensoriaimente.

Honorato y Luis tenfan una formacién muy distinta a la que compartiamos, Tania,
Mariana, Luz y yo —todas egresadas de la carrera de Literatura Dramatica y Teatro de I3
F.F. y L. de la UN.A.M,, e interesadas en un teatro organico— y si bien les atraia el tipo
de quehacer escénico que les proponia, no les era claro como hacerlo suceder y en qué
consistia. Con ellos comparti la manera de ilevar a cabo la relajacion bionergética y les
propuse distintas improvisaciones con las que estableciamos ciertos valores conceptuales
de evaluacién del trabajo —disponibilidad creativa y manejo del espacio, por citar sdlo

dos— con el fin de asentar con mayor claridad qué se buscaba,



Tania, Mariana, Luz y yo compartiamos no sélo la formacion dentro de la carrera
de Literatura Dramatica y Teatro de la F.F. y L. de la U.N.AM,, sino también técnicas
actorales y algunos conceptos sobre el teatro que nos interesaba realizar: un quehacer
escénico, eminentemente organico, que permitiera la confrontacion tanto del creador
como del espectador, en el que el actor es un expositor lucido de la conducta humana, y
no necesita escudarse u ocultarse tratando de “encarnar un personaje”.

Estos conceptos e ideas fueron retomados de la metodologia de trabajo del

profesor Rodolfo Valencia, con el que las cuatro tomamos clases en la Facultad de

Filosofia y Letras de la U.N.AM. Dado lo enriquecedor de la experiencia, consideramos
que su método era el marco adecuado de preparacion para el tipo de trabajé que
queriamos elaborar. Del maestro retomé también la técnica de la relajacién bionergética y
algunos ejercicios: liberacion de energia vital blogueada, uso dramatico de un objeto y
relaciones dramaticas en el espacio,

La metodologia de Rodolfo Valencia y la sensibilizacion bionergética

“El teatro no cambiara mientras no cambie su elemento primordial: el actor y, con éi, se ltegue al
esclaredmiento, estudio y profundizacion del lenguaje propiamente teatral.”
Rodolifo Valencia

El método desarroilado por el maestro Rodolfo Valencia parte de una larga investigacion

“de los medios expresivos del actor —entendido como el elemento fundamental del

teatro—, asi como de la definicién, andlisis y profundizacién del lenguaje teatral. Para
valencia, este lenguaje, claramente diferenciado del literario, es el lenguaje de las
acciones concretas, ejecutadas por el actor, al servicio de la construccién y comunicacion
del discurso teatral y se articula mediante:

a) Todé accién fisica —induyendo la enunciacién de la palabra, liberada del signo escrito
que la representa— realizada en forma licida y consciente.

b) Las acciones interiores; es decir, la produccign a voluntad de los sentimientos
necesarios para la comunicacién y articulacién de! discurso.

¢) Eljuego de las relaciones dramdticas en el espacio, de donde emanan organicamente

las imagenes teatrales.



"En un principio, la metodologia inicia con ei estudio de la teoria de los reflejos

condicionados de Paviov —a proposito del condicionamiento actoral resultante de la
“repeticion” de los ensayos y que habitualmente desemboca en la mecanizacion del
trabajo creativo—, cruza las proposiciones conductivistas de Skinner en el uso de la
deconstruccion de formas adquiridas, y encuentra su fundamento en las teorias de l2
bionergética de Wilhelm Reich, Alexander Lowen y sus seguidores.

El método tiene como base el autoconocimiento del actor y por io tanto, su
expansion y liberacién interior, con el fin de permitirle la expresidn ldcida y critica de la
conducta humana,

El concepto especifico de actor de este método elimina la idea de personaje para ei
ejecutante, aunque no para el espectador. Asi, el actor es un informante consciente y
sensible de la conducta humana, de tal modo que la conformacidn del personaje corre a
cargo del espectador, con base a la informacion recibida durante el hecho teatral.

La relajacién bionergética, parte fundamental para lograr la expansion y liberacion
interior antes mencionadas, empieza por algo simple y complejo como la respiracién; su
objetivo es pasar de la respiracién cotidiana o de ‘sobrevivencia’ —expresién personal de
la “estructura carateroldgica defensiva” o neurdtica, de acuerdo con la conceptuatizacon
de Wilheim Relch— a una respiracion consciente que conduzca a la unificacién organica
del sujeto, a ia toma de conciencia de si.

Dicha relajacion se divide en dos fases; durante la primera se hace un registro del
éstado fisico-emocional del sujeto —parte por parte, empezando por la planta de los pies
hasta concluir en la cabeza— para identificar donde se encuentra, cudles son sus
blogueos, ubicar posibles tensiones u otras sefiales de este estado. La segunda fase,
consiste en relajar, mediante 1a respiracion consciente y profunda, cada parte del
organismo con el propdsito de reconstruir el estado emocionat, liberar tensiones y
conquistar el presente, e “aqui y ahora”.

La relajacién bionergética es la preparacion para el trabajo lucido y sensible del
actor, es el momento de la construccion de la presencia. En ocasiones, cuando los
bloqueos son fuertes, aln después de este proceso, es necesario realizar otro tipo de
ejercicios; por ejemplo, a cuatro patas, con las palmas de las manos y las rodillas
funcionando como puntos de apoyo, se hacen una serie de movimientos para estirar la



columna vertebral y descargar la mandibula con el fin de liberar la energia vital
bloqueada.

Los ejercicios desarrollados por Valencia y fundamentados en la bionergética,
tienen como objetivo fa revelacion y no el enmascaramiento del actor — para la expresion
lucida y critica de la conducta humana, en el encuentro, comunicacion y confrontacion,
con el espectador—, la toma de consciencia del lenguaje teatral, asi como el manejo
licido y sensible del mismo. Para [a articutacion y manejo de este lenguaje, para mostrar
el papel que las acciones fisicas e interiores juegan en la articulacidon del mismo y
entender la importancia del conflicto, el maestro ha desarrollado muchos ejercicios entre
los que podemos mencionar danzas —en las que se siguen los impulsos interiores,
tratando de encontrar la expresion honesta y personal—, uso dramatico de un objeto,
relaciones draméticas en el espacio y narracion de una anécdota propia.

Otro metodo importante, retomado por nuestro grupo fue el del Roy Hart Theater para el
trabajo vocal. Tuve la oportunidad de tomar dos talleres —el primero en 1987 y el
segundo en 1994— con diferentes miembros de este grupo por lo que conoca los
fundamentos de su métodologia y algunos de fos ejercicios que llevan a cabo. Los
siguientes parrafos tienen como propésito brindar el contexto en el que surgen las
preocupaciones de ese grupo, fundamentos conceptuales de qué es la voz y el tipo de
trabajo que realiza, informacion extraida de la pdgina que el grupo tiene en Internet.

El método del Roy Hart International para el trabajo con la voz

Un poco de historia

En Alemania, durante la primera guerra mundial, el profesor de canto Alfred Woifsohn
(1896-1962) se conmueve profundamente at escuchar los sonidos emitidos por los hendos
y moribundos mientras servia en las trincheras, por lo que decide examinar con un
enfoque diferente |a energfa contenida en la voz. En 1923 escapa a Londres donde inicia
sus investigaciones. Los resultados de su trabajo le revelan el inextricable nexo entre la
voz y la psicologia del individuo, lo hacen descubrir lo que denomina como “la voz
humana” y lo conducen a trabajar en lo que ahora se conoce como el “rango extendido”.
Wolfsohn sostuvo que la voz esta en la frontera entre lo visible y lo invisible y que puede
abrir las puertas del aima; bajo esta perspectiva llamé a la voz “el musculo del alma”.



Al morir Wolfsohn, Roy Hart (1926-1975), uno de sus alumnos, continud con sus
investigaciones y ensefianzas y conformd el grupo que se convertiria en Roy Hart
International. De la misma manera que su maestro, Roy Hart consideraba que el
compromiso personal con sus alumnos era de gran importancia y que “algo faltaba” en la
educacion vocal convencional. Estaba convencido de que no podia haber una separacion
entre el artista y la persona, que usar la "mente” involucraba la integracién del cuerpo 'y el
cerebro, y que habia que encontrar todas las voces dentro de uno mismo —incluso !as de
la victima y del asesino— para poder alcanzar en su totalidad el potencial de los ocho
octavos de la voz.

La compaiia conformada se dedica a dar funciones en Inglaterra y Francia y
finalmente, en 1974, se establece en el sur de Francia, en Malérargues, donde realiza
trabajo de investigacion —dentro de los ambitos teatrales y de la voz— y da talleres y
seminarios. Roy Hart muere en 1975 y el grupo continua trabajando bajo los preceptos
antes mencionados.

La voz humana

La “voz humana" es una voz “multi-octavica” que a la vez que cubre todo el rango del
piano, desde las mas altas notas hasta las mas bajas, puede en una misma nota producir
muchas cualidades tonales diferentes y contiene todas las expresiones vocales posibles:
de hombre y mujer, profunda y ligera, aguda y grave, llena de refinamiento y de
animalidad.

&l método

El método desarrollado para alcanzar la “voz humana” es complejo: es una técnica de
canto; es trabajo terapéutico para activar, expresar y disciplinar la totalidad del ser y es
un instrumento para revelar y explorar realidades psicologicas.

El objetivo consiste en buscar los nexos mas fuertes entre la voz y el emisor. Para
empezar el lento proceso de reconexién con las fuentes corporales profundas de cada voz,
es necesaric que el entrenamiento inicie con el descubrimiento de la voz como es; es
decir, empezar de donde se esta para tener un lugar a donde ir.

Se trata de cantar, sequir la voz, moverse, explorar la imaginacion y despertar los
diferentes centros de energia. Al entrar en un mundo preverbal, se descubren las fuentes

del lenguaje mediante el contacto con el placer del sonido puro y de todas las resonancias
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del cuerpo. Se investiga y analiza tanto el contenido emocional de un sonido como el
pasar del sonido puro ai lenguaje articulado.,

Las técnicas incluyen bostezar, jadear, gritar, suspirar y producir un amplio rango
de sonidos que van desde respirar a hablar en voz alta o de producir sonidos bien
definidos a sonidos muitifonicos. La exploracion y extensién del rango vocal estin
conectadas con tensiones, fortalezas y debilidades del cuerpo. Por ejemplo, la autenticidad
de un sonido con frecuencia depende de !a relajacidn corporal, mientras que la capacidad
para extraer energia a menudo requiere trabajar el plano fisico intensamente. El
entrenamiento por lo general es bastante fisico, va del estiramiento, la relajacion y el
trabajo de sincronizacién a movimientos energéticos y danza. Se trata de entrenar al
participante de manera que pueda relajar su cuerpo y también sacar su energia a
voluntad.

Esta transformacidn puede involucrar una re-educacién de la personalidad a través
de la voz. -

La colaboracién de los otros miembros

Considero que cada elemento del equipo puede colaborar de multiples maneras en la

creacion del especticulo —aparte de la experimentacién e investigacion resuftante del

trabajo de laboratorio— at compartir con los otros, por ejemplo, {os conocimientos que
tenga en campos que puedan aplicarse directamente al espectaculo, lo que coadyuvara
ademas a generar otro tipo de vinculos entre los miembros del equipo de trabajo.

Ya que contdbamos con la participacién de una actriz-bailarina —Tania Barberan—
y de un musico —Luis Armida—, les pedi a ambos que compartieran con nosotros el saber
de sus respectivas dreas, de acuerdo con las necesidades del espectéculo.

El calentamiento y el entrenamiento corporal y musical

Tania habia estado tomando talleres de danza contemporanea y trabajando en aquel
entonces con el grupo Barro Rojo. Con nosotros, especificamente, se encargd de las
seslones de calentamiento y entrenamiento. Su labor consistid en damos elementos que
nos permitieran flexibilizar y fortalecer nuestro cuerpo, de manera que pudiéramos brindar
propuestas enriquecidas por un mayor dominio corporal y por el gozo de utilizar nuestra
herramienta de trabajo —el organismo— de forma integral. La idea era acercarnos al
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quehacer de los bailarines; no queriamos el virtuosismo, pero si poder valernos del

movimiento para expresamos, con ia blasqueda de la rigueza en nuestras propuestas, y

con el control y precision en la ejecucion. Yo vislumbraba un par de escenas que queria

resolver coreograficamente, utilizando propiamente del lenguaje de la danza
contemporanea, por lo que necesitaba intérpretes minimamente ejercitados en esta area.

El entrenamiento consistia en aprender a movernos a partir de relajar nuestros
musculos y sentir que la accion iniciaba en los huesos. Realizamos una serie de ejercicios
cuyo objetivo radicaba en la identificacion de la funcion que la cadera, las piemas, los
brazos, los hombros y la columna vertebral tenian como generadores de movimi.ento,
visualizando siempre estas partes a nivel del esqueieto.

Otro aspecto importante fue el establecer refacion con el piso; es decir, saber caer,
deslizarse, rodar por éste, levantarse e identificar el motor que produce este tipo de
movimientos y cémo controlarios.

Aprendimos también a identificar sensiblemente la cadera como el lugar donde se
controla el peso al relacionamos con otro actor. Trabajamos cargandonos —de espaldas,
por el costado, uno parado y el otro de cabeza o con el tronco fiexionado—, primeramente
identificando ¢édmo cada uno podia literaimente manipular el cuerpo del otro a partir de
saber como controlar fa cadera de! otro.

Hubo mucho trabajo a nivel de contacto fisico, tanto para generar confianza como
para establecer re—l-r;lciones y ubicar soluciones de este tipo: cargadas, apoyamos en el
cuerpo de un compaiiero, deslizamientos tomando como referencia a otro, etcétera.

Por supuesto trabajamos niveles: piso, nivel medio y alto, y diversas calidades de
movimiento. A continuacién proporciono algunos ejempios de los ejercicios que
llevabamos a cabo:

e En el piso, todos acostados boca arriba. Rodar uno encima de los otros, scltando el
peso. El que rueda debe poder dejarse depositar en su compaiiero y al mismo tiempo
con su movimiento intenta mover a los demas. El que estd tumbado en el piso debe
aprender a recibir el cuerpo del otro asi cohwo responder al flujo del movimiento sin
detenerlo. Es importante no lastimar o golpear gracias a que el cuerpo, los musculos
principalmente, estan relajados.

e De espaldas en el piso, rodar un poco a cada lado, cerrando y extendiendo
alternativamente el brazo y pierna correspondiente, hasta identificar qué genera el
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movimiento e ir trabajdndolo de manera que nos lleve a levantarnos, apoyando las
rodillas o los pies.

» Rodar metiendo primero un hombro y luego otro. Hacia atras con el cuerpo cerrado —
hecho un ovillo— y después con las piemnas abiertas. Rodar al frente partiendo de un
saito. Acostado, estando el cuerpo ligeramente flexionado a la altura de la cintura, con
piermas y brazos extendidos formando una "v" muy abierta, tratar de rodar
manteniendo esta postura, de manera que el vértice de la "v" esté siempre apuntando
a la misma direccion.

» Investigar movimientos partiendo de una sensacién, seleccionar algunos y hacer una
secuencia. Se valora ademas de la fluidez, la precisibn y la calidad estética de las
acciones seleccionadas, los transitos que cada interprete eligié y ejecuté en su
secuencia.

£l trabajo que realizamos con Tania, nos ayudd a cobrar una consciencia particular de

nuestra corporalidad y también, si bien no totalmente, a lograr una calidad de movimiento

diferente —extracotidiana—, mas precisa y menos constrefiida en sus posibilidades
expresivas.

Luis flegd a trabajar con nosotros cuestiones de ritmo y melodia, haciéndonos
jugar con nuestro cuerpe como con un instrumento musical; palmeando y cantando
principaimente.

Los ensayos

Nuestras sesiones de trabajo estaban organizadas de la siguiente manera:

+ Sesidén de calentamiento y entrenamiento fisico

Objetivos:

1.- Entrar en contacto con nuestras habilidades y posibilidades fisicas.

2.- Registrar limitaciones.

3.- Desarrollar y ampliar nuestras capacidades con fines expresivos.

« Sesi6n de relajacion bioenergética '

Objetivos:

1.- Registrar en dénde estamos fisica y emotivamente hablando.

2.- Reconstrulr el estado fisico-emocional como preparacién para el trabajo creativo.



i

3.- Entrar en contacto con nuestras habilidades y posibilidades corporales —o corporal

entendido como el ambito que agiutina lo fisico, lo emotivo y fo psicolégico.

e Sesion de entrenamiento escénico e improvisaciones en busqueda de
soluciones escénicas (text:’.':rizacién) o para probar la estructura dramatica

Objetivos :

1.- Lograr que el actor establezca un puente personal respecto al tema de la obra; es

decir, que investigue si individualmente estd involucrado con la propuesta, si la siente

como propia.

2.~ Determinar dentro de su ambito particular como el actor resuelve una escena, como

vive el conflicto, qué soluciones y propuestas brinda y confirmar si éstas pueden ser

utilizadas en el montaje. No se trata de que el actor planteé la estructura de la obra y el

conflicto, 0 que sea el responsable de la seleccién de las soluciones escénicas; se trata de

buscar maneras de que se apropie del discurso y de que la propuesta escénica se

enriquezca con sus aportaciones y materiales.

3.- Establecer una metodologia compartida por todos los elementos que conforman el

grupo, con criterios y valores estéticos identificables.

Mariana Velasco durante un ensayo
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Ademas, defini algunos ejercicios no necesariamente ligados con la improvisacién, con ia

relajacion bicnergética o con las esferas de investigacion planteadas; me refiero a ciertas

dindmicas de integracion que sentia nos ayudaban a conformarnos como equipo.

El entrenamiento escénico y las improvisaciones

Como ya lo mencioné, en nuestro caso la herramienta fundamental para tener acceso a lo

que yo queria del montaje fue la improvisacion; entre las funciones de este tipo de

ejercicios se encuentran las siguientes:

En la relacidn entre et director y el actor, le permite al primero conocer las habilidades,
preferencias y limitaciones del segundo.

Sirve de entrenamiento escénico y puente entre el proceso de creacion y el hecho
teatral.

Establece vinculos entre actores, permitiéndoles relacionarse no sdlo para encontrar
soluciones escénicas, sino también para integrarse como equipo de trabajo.

Introduce y sensibiliza sobre el tema o conflicto a ser tratado; es decir, puede ser
utilizado para que el actor se apropie del tema © conflicto de la obra y se acerque a
éste.

Medio para buscar soluciones escénicas.

Los ejes de las improvisaciones

A lo largo del trabajo fui determinando esferas de investigacidn y los efementos con los

que cada uno tendria que trabajar:

Relacion con el mar: équé representa para cada uno?, équé evoca 0 a qué remite? De
manera individual teniamos que presentar en una improvisacion dicha relacion.
Utilizando principalmente ei lenguaje de !a expresion corporal, écémo puedo traducir a
movimientos lo que el mar mueve en mi? En las improvisaciones se trabajo con musica
sin incluir la voz.

Trabajo emocional en relacidn con la tristeza, la nostalgia y Ia frustracion.

Manejo de agua. Improvisacion individual en la que el principal elemento era este
liquido. Sobre todo se pretendia crear ambientes y determinar las emociones que se
asocian con este elemento. Yo tenia, de manera intuitiva, un cierto conocimiento sobre
qué me representaba el agua, queria que los participantes compartieran conmigo su
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asociacion para establecer nexos con mi propuesta, enriquecerla y modificaria con el
bagaje de ellos.

« Improvisacion con un barquito de papel.

e Mariana Velasco, quien representaria a Marina, la protagonista de la obra tenia que
improvisar sobre el viajar, el pescar, el sentirse encerrada, etc.

La transformacion de la primera estructura

Conforme fuimos avanzando con las improvisaciones y yo con mi bisqueda personal, es

decir, definiendo con mds precision de qué queria hablar y coémo me sentia o qué

necesitaba explorar en mi, se volvié claro que tenia que definir otra estructura; ya no me
interesaba partir de aquella primera escaleta de acciones, ahora contaba con elementos
que me ayudaban a definir otras situaciones e interacciones. '

Logré identificar que me sentia encerrada, amarrada y fragmentada; es decir,
ciertos espacios o fuerzas no guardaban relacion o contacto con otros, no me sentia como
un organismo unitario. Queria por lo tanto que Marina, I3 joven viajera, revisara sus
comportamientos y conductas y por supuesto que lograra modificar algunas. éQué ha
pasado para que no se pueda relacionar? No queria Gnicamente que la protagonista se
encontrara con cualquier persona en la calle, playa o0 mar. Ya que me interesaba que
confrontara, que todos los encuentros funcionaran a manera de espejo y que se revisara,
decidi entonces que los demas personajes tendrian que ser fragmentos de su ser,
personificaciones de impulsos o fuerzas interiores.

éQué fragmentos reconoci? {Con qué parte de mi queria entrar en relacién? Con la
locura, con el poder dejarme ser o hacer sin ejercer un control racionalista; con el sentido
del juego y ei placer; con el recordar y explorar el pasado; y finalmente, con la muerte —
una muerte parcial, simbdlica, de ciertas conductas— y por lo tanto con la renovacion.

Defini 4 personajes aparte de Marina, que més que relacionarse entre ellos, serian
los resortes que impulsarian la revisién de los comportamientos de ésta:

« El Loco. Personificacion del comportamiento ubicado fuera de los timites marcados
por [a socledad; ser que de alguna manera ha perdido el control, y que justo por estar
fuera de los limites sociales puede permitirse entrar en contacto con areas gozosas o
dolorosas, con actitudes y una manera de vivir que pueden ser percibidas como
peligrosas socialmente habiando.
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El Duende del mar. El sentido del juego —fundamental para poder relacionarse,
trabajar y crear— se concretaria en este personaje. El objetivo era entrar en contacto
con la nina, con esa fuerza primordial inquieta. Las caracteristicas fundamentales de
esta entidad serfan la capacidad para jugar, el ejercer la fuerza que nos mueve a
descubrir e investigar, el deleite con las sorpresas y el placer de estar viva.

E] Masico del olvido. Encargado de poner el ambiente de nostalgia al montaje y de
ubicar la necesidad por confrontar lo pasado para modificar lo futuro. Tocaria el
saxofén y serfa a través de la manera de ejecutar las melodias y del estilo de éstas
que se relacionaria con Mariana.

La Mujer de negro. La personificacién de la fuerza de cambio, en un cierto sentido
de la muerte. La visualizaba con claridad. Una mujer vestida de negro que en lugar de
manos cuenta con enormes ojos al extremo de sus extremidades y cuya cara esta
tapada hasta la nariz por un velo. Este ser mas que hablar recurriria a expreslones~
sonoras —ruldos, cantos, etc.— para interactuar con Mariana.

Asl pues se determinaron los perfiles y comportamientos de cada uno de los

participantes dependiendo del papel que cada uno representarfa. Dicha definicién nos

permitié el trabajo en otras esferas, por ejemplo en el de las coreografias:

Blsqueda de movimientos para la coreografia dei buceo. Improvisacién trabajando
con musica en la que se tenia que cubrir los siguientes requisitos: 1) Debe ser claro
que se esta nadando, buceando o que se esta en el mar. 2} Es necesario expresar que
en alglin momento se vigila. 3) De igual modo se debe transmitir que se estd siendo
vigliiado en otro instante. 4) Cada cual debe de hacer su blsqueda a partir del papel

que le corresponde.

El trabajo con los sueiios

Dada la importancia de fos suefios en fa concepcidn del montaje, como parte del trabajo

de Investigacién decidfl incorporar un trabajo de exploracién en referencia a éstos basado

en la Gestalt. Esta teoria basicamente establece que los suefios son mensajes de nuestro

organismo y que todos los elementos oniricos —el lugar del suefio, los personajes, el

desarrollo del mismo, etc.— son partes o fragmentos de nosotros mismos, enajenadas o

negadas, que necesitamos incorporar. Concretamente les pedi a los participantes una
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improvisacion con material onirico: ¢existe algun suefio del que me acuerde con relacién
al mar o al agua que me resulte significativo?

Durante esta etapa tuve uno muy inquietante con el que empece a trabajar para el
montaje y del que parte una escena:

Estoy en un museo poco convencional, donde se exhiben cosas extrarias. Paso
por una enorme vitrina, que en realidad es un tanque, una gran pecera. Adentro, sobre un
pedestal estd un enorme tiburdn gris con cola de ballena, suspendido. El escualo tiene el
flanco rasgado, tasajeado y mucha sangre brota. En ef fondo del tanque hay agua, pero
ésta no llega hasta donde estd el animal que prd cticamente se estd muriendo. Afuera,
Junto a la pecera de exhibicion, en la parte contigua, hay una especie de pantalla de
computadora que me pregunta qué es lo que estoy observando. Yo escribo en el teclado
una respuesta —que no recuerdo— y una fuz roja o amanilla se prende acompariada de
ruido indicando que mi repuesta es afirmaliva. Gané, ating, yo sé lo gue es.

Una de las técnicas de la Gestait para trabajar con suefios es la de la silla caliente
o0 vacia. La persona que va trabajar con material onirico se sienta junto a una silla vacia,
en la que sitta un elemento de su suefio e inicia un “dialogo” con éi haciéndole
comentarios o preguntas. Después cambia de sitio, es decir, ocupa el lugar del elemento
con el que ha decidido dialogar y desde esta perspectiva va a responder o a comentar lo
que antes habia dicho. Al realizar este ejercicio me enteré que el tiburén representaba mi
vitalidad: estancad—a, tasajeada, lejos del elemento en el que vive y en el que fluye, que en
el caso especifico del suefio es el agua y que yo habia elegido ex profeso en la obra para
hablar sobre el saber o no estar en la vida. El suefio tenia una carga emotiva muy fuerte,
al sofiario y recordario, al haberlo elegido para trabajar con él y hasta el momento de
realizar el ejercicio con la silla, punto en el que descubri qué representaba para mi.

Cada uno de nosotros a su vez eligio un suefio para realizar el trabajo antes
descrito.

Después de este experimento, decidi incluir todo un apartado sobre el sofiar en la
obra; incluir como parte del discurso que es importante contar con un espacio no racional
en el que sé lo que me sucede, del que puedo obtener pistas e informacién sobre lo que

me pasa, lo que estoy viviendo y que no necesariamente es traducible o racionalizable.
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El Inicio de los viajes

Como parte de la preparacion para el montaje realizamos un viaje a Veracruz en febrero
def 94, Varios eran los objetivos que pretendiamos alcanzar, entre ellos tomar una serie
de fotografias que nos ayudarian a elaborar una carpeta para buscar financiamiento y
grabar algunas escenas para los segmentos de video.

En ese entonces, ya habia determinado que resolveria varias escenas con la ayuda
de este medio; por ejemplo la escena de 1a fiesta: Marina llega a una reunion donde todos
los invitados son bidimensionales, conforman parte de una imagen plana en blanco y
negro proyectada en una pantalla; los Unicos seres “reales” ahi son elia y el joven que la
invitd. Flla saluda a la gente del video, brinda y platica con ellos mientras que al joven lo
ignora y se defiende de cualquier contacto con él. Me parecia que este otro lenguaje podia
funcionar claramente para plantear la imposibilidad de relacionarse de esta mujer. De tal
modo, el montaje en cierta medida seria multimedia.

El viaje nos proporciond la oportunidad de grabar material para algunas de las
escenas de video planteadas, ademas yo buscaba también que los participantes se
empaparan en la atmdsfera que le da contexto a la obra. Un resultado de este viaje es
que al regresar logré concluir ef primer boceto del texto.
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Tania Barberdn, Luis Armida y Honorato Magaloni, Veracruz, 1994.
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Curiosa y congruentemente, al reafizar un montaje en el gue una de las directrices
mas importantes es el viajar, con el fin de explorar los terrenos personales y los del
mundo exterior y establecer puentes con los demds, esta primer salida marcé lo que mas
tarde seria una caracteristica del trabajo, no sdlo en cuanto al tema, sino también en
relacién con la manera o sitios en los que nos presentarfamos. Tuvimos la fortuna de
mostrar nuestro trabajo en diferentes foros, siempre viajando, interna y extemamente,
confrontando nuestro lenguaje. Asf, el montaje se estren6 en Veracruz, para después
presentarse en el D.F., Quintana Roo y concluir en La Habana, Cuba; no sblo con
presentaciones, sino también con talleres impartidos por nosotros de manera que pudimos
compartir nuestra forma de laborar.

Luis Armida, Mariana Velasco, Tania Barberdn, yo y Honorato Magaloni, Veracruz, 1994,
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Capitulo IV
El texto resultante

PAISAJE SUBMARINO

“Vine a explorar el naufragio.
Las palabras son propdésitos,
las palabras son mapas.”
Adrianne Rich.
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PERSONAJES

MARINA

DUENDE DE MAR
LOCO

MUSICO DEL OLVIDO
MUJER DE NEGRO
HOMBRE JOVEN

1.- Algo se me quedd atrapado dentro. Se mueve, se agita y a veces también
se muere. Algo presente que no quiero ver. El viaje se manifiesta. Agua.

La accién se desarrolla en el constante flujo entre los mundos interior y exterior que
habita la protagonista. Por lo tanto, el escenario es un dmbito ambiguo; tiene
elementos que nos hacen recordar un dormitorio, una calle, el exterior e interior de
un barco, una playa, el fondo del mar, un baro, una sala, etc. Estos espacios no
estan totalmente delimitados. Se mezclan unos con otros de la misma manera que
las esferas emotivas que presenta la obra. En medio, estd un sillén verde, junto a
un farol, y encima, un vestido antiguo de gasa, muy amplio y vaporoso. Mientras
deambula por el espacio, Marina, una mujer de pelo largo, canta una cancion de
Luis Arcaraz.

MARINA.- Soy prisionera del ritmo del mar,
de un deseo infinito de amar,
y de tu corazoén.
Voy a la playa tu amor a buscar,
tara tarara rara
...prisionera del mar...

La mujer abre una puerta y se encuentra con una bariera en la que se introduce.
Cierra una cortinilla, se desnuda y comienza a bariarse sin dejar de tararear la
cancién. Mientras tanto, en la sala, se enciende una gran pantalla de video con la
secuencia de una nina pequeria muy sonriente que juega en la playa. Se enciende
una luz azul que ilumina un enorme florero transparente en forma de pecera, con
unos alcatraces gigantes, detrds del cual se esconde otra mujer, el Duende del mar,
quien rie e imita a Marina burlandose de ella. Se enciende otra luz al lado de la
ventana donde vemos colgado a un hombre joven con el pelo enmarariado, el Loco,
quien observa al Duende. El le sonrie y al mismo tiempo esconde su rostro para que
no lo vea. Se ilumina también la puerta de un armario de donde sale otro hombre
joven con un saxofén, el Musico del Olvido, quien toca la cancién que Marina
tararea pero con un matiz de tristeza. De la puerta principal sale una mwer muy
delgada y pdlida, la Mujer de Negro, que con sus acciones nos comunica su
constante biisqueda e inquietud. Marina ha evocado la presencia de estos seres al
jugar con el agua, pero no es capaz de percibirlos; la cortinilla la aisia de lo que

pasa afuera.



Repentinamente suena el timbre de la casa, todos los seres y las luces
desaparecen. Marina se pone una bata y se dirige a abrir la puerta. El quicio esta
vacio, no hay nadie. Regresa a la bariera y vuelve a sonar el timbre. Esta vez al
abrir, aparece un hombre joven. Marina lo deja pasar y él comienza a hablar sin
detenerse sobre una fiesta. Ella asiente y de vez en cuando trata de decir algo,
pero el joven no se lo permite.

JOVEN.- Hola, ¢qué pasé? Supongo que vas a venir esta noche a mi casa,
¢0 qué? Nose te ocurra dejar de ir porque te mato. Te vas a encontrar a
muchos cuates. Gente que no has visto desde hace tiempo. Por supuesto
también conoceras a otras personas. Conste que te avisé con anticipacién,
¢eh? Aparte quiero que conozcas a los chavos con los que estoy
trabajando, estoy seguro de que te caeran bien. Si, si, ya sé, yo siempre
pidiéndote opinion respecto a los demas. {Camina hacia la puerta, la abre,
se arrepiente y la cierra.) No se te olvide llevar algo de beber, con eso de
que no tomas cualquier cosa. (Tocdndole el pelo hiimedo y reparando en la
bata que la cubre.) ¢Te interrumpi? ¢Estabas bafidndote? Bueno pues, ya
me voy. No hay problema, ¢verdad? Si, si, me voy. Nos vemos mas tarde.
Chao.

Ella logra sacarlo de su casa. Se oye el bramido de una sirena de barco que estd
por partir.

Marina se sienta en el sillén a cepillarse el pelo. A sus espaldas cruza por_el
escenario el Duende, arrastrando un pequerio barco de madera como se arrastra
un perro con correa. Se escuchan sonidos de ballenas. Marina se levanta, se viste y
sale de su casa.

Camina por la calle hacia otra puerta de donde salen ruidos y misica cuyo
volumen aumenta conforme ella se acerca. Toca el timbre y el joven que la inuvité, el
anfitrién, le abre. Se enciende la pantalla de video con la secuencia de una fiesta;
gente que platica, baila, bebe y se divierte. Los unicos reales en ese cuarto son
Marina y el anfitrion. Ella saluda a la gente del video, toma un vaso y brinda con
ellos. El trata de acercarsele y cada vez que lo hace, ella se pone a bailar, a beber
Yy a comer en exceso para evitar el tener que establecer una conversacion. A ella si
hay algo que le aterra es el tener que hablar con la gente; siempre se siente tonta,
inadecuada, incémoda. Ante los mensajes de ella, él decide quitarle el vaso de vino,
tomarla de la cintura y bailar; asi, directamente mirandola a los ojos. Ella ante una
presién que le resulta insoportable, se desnuda; que le vea el cuerpo pero no los
ojos, que no se atreva a saber qué hay en ellos. El se descontrola.

JOVEN.- ;Qué haces?, gqué te pasa?

Ella recoge su ropa y sale corriendo hacia su casa. Al llegar, pone a hervir agua
para prepararse una taza de té. Se oyen ruidos exagerados de agua que borbotea.
Lo que bulle no es precisamente el agua. Se pone la bata, se sienta en el sillon y
enciende el televisor.



VOZ DE LOCUTOR EN OFF .- Cientos de peces aparecieron flotando muertos
esta manana en la laguna de Tierra Roja, donde desde hace mas de 15
afos se practica la acuicultura. Los encargados del proyecto desconocen
la causa de esta muerte masiva. Los estudios referentes a la calidad del
agua y a los especimenes muertos no muestran ninguna irregularidad. La
comunidad de Tierra Roja depende econémicamente de la venta de
pescado, actividad que por supuesto se ve gravemente afectada por este
suceso. Estas son algunas de las imagenes que lograron captar nuestras

camaras esta manana...

Marina se siente mal, corre al bario y vomita. Del lavabo levanta lo que ha
expulsado: un pescado. Lo tira horrorizada a una cubeta que estd al lado. Se lava
la cara, regresa a apagar el televisor. Se acuesta y trata de dormir. Se oyen ruidos
de agua que gotea y que paulatinamente se convierte en chorro. Afuera de la
ventana se enciende una luz muy tenue. Vemos al Loco colgando peces en un
tendedero, mientras se escucha la voz de Marina.

VOZ DE MARINA EN OFF.- Me siento humeda, chorreando. Tengo la sensacion
de estar hinchada de agua. {Pausa.} Necesito ponerme al sol para secarme.
Colgarme de algin arbol y dejar que el agua que sobra escutra. Estoy
chorreando y el agua esta fria, es verde y sabe a mafana. Estoy
chorreando.

El lugar estd en completa calma y silencio. Marina estd dormida. Suefia. Se
enciende la pantalla con la imagen de un enorme tiburdn distorsionado, unas veces
de color rojo y otras azul. Al lado de la pantalla, el Misico del Olvido, sentado en
un pequerio banco frente a una cubeta, exprime peces que chorrean sangre. La
imagen del escualo se desvanece y en su lugar aparece el rostro de una murieca
vieja, sin pelo, que explota una y otra vez. La imagen desaparece. Marina, sin
despertar, comienza a realizar movimientos y sonidos de ahogada. Debajo de la
cama sale el Duende, quien sube al lecho junto a Marina y la abraza. Se balancea
suavemente de un lado otro; ambas estdn en un barco. Su respiracién es
entrecortada y estd pdlida.

DUENDE.- Me da lo mismo estar perdida en una barca en el mar o en el rio. Por
todas partes veo cuerpos flotando, delgadoes, hinchados, morados y con el
pelo enmarariado como yo. Podria gritar: “estoy muerta por todas partes”,
pero sé que es una trampa. Una trampa de ahogados. Porque yo estoy
aqui, perdida en el mar o en algin rio, y ellos alla, llenos de agua,
muertos.

En la bariera vemos a la Mujer de Negro, sujetando un palo del que cuelga un pulpo

. viscoso. La mujer estd buscando algo y murmura el nombre de Marina

constantemente. Marina se despierta, todas las presencias desaparecen y ella,
agitada, se levanta de la cama. Por la ventana del cuarto, vemos una red con los
peces que el Loco tendié.
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2.- El agua se flltra en sentido inverso., g¢Ahora es el mundo quien la
derrama? E] pasado del futuro se mezcla con la voluntad de viajar y
explorar. La playa, el barco y el mar. gAdonde viajo?

Ha amanecido. Siente ganas de vomitar. Corre al bafio y expulsa otro pescado. Lo
examina y vuelve a sentir ganas de vomitar. Se contiene. Corre a encender el radio.

LOCUTOR.- Se encontrd un barco encallado en las costas del Puerto de
Veracruz. La tripulacion y los pasajeros salieron ilesos, excepto una nifia
de aproximadamente 6 afios de edad. La pequefia regresé a su camarote
para recuperar una mufieca, quedando atrapada cuando el navio ...

Trata de contener su asco y nausea cambiando constantemente de estacién. Se
detiene al ofr un anuncio de buceo que por alguna razén extrania la tranquiliza.

LOCUTOR.- Si su problema es el agua, la Escuela de Natacién y Buceo
Ramirez se 1o soluciona. Llamenos. Nuestros métodos son modernos
y efectivos. Recuerde, si su problema es el agua, la Escuela de
Natacién y Buceo Ramirez se lo soluciona. 5 34 22 09.

El anuncio de radio se repite en forma distorsionada, especialmente la leyenda que
dice: si su problema es el agua...si su problema es el agua...

Marina se da cuenta de que lo que escucha tiene un eco en su interior. Si, su
problema es el agua; a ella también se le quedé atrapada una nifia en su intertor.

MARINA. - Si mi problema es el agua.(Pausa.}) Me estoy llenando de peces
muertos, nifias ahogadas (pausa) y canciones oscuras. (Riendo, queriendo
negar lo que siente y al mismo tiempo sabiendo que no es posible.) Yo no me
siento mojada, no tengo nada, nada que explorar,

Parada frente a un espejo, se pinta los labios de color carmesi. Toma uno de los
pescados que ha vomitado. Ofmos la cancién Veracruz de Agustin Lara en la voz de
Toria La Negra. Marina poco a poco, interpreta la cancién. Juega a ser rumberaq,
una mujer fatal que dedica sus movimientos y su voz a un pescado maloliente del
que repentinamente estd enamorada. Se burla de sf, sabe que ha empezado un
viaje del que ya no puede regresar.

Un pequerio avién bidimensional (en realidad una fotografla ampliada y recortada
de un avién-papalote de unicel, de esos que se vuelan en las playasj aparece en el
escenario esparciendo publicidad impresa de la escuela de natacién. Marina recoge
varios papeles al tiempo que se enciende una luz dejdndonos ver al Duende del
Agua, trepada en una escalera de pintor de brocha gorda, tratando de pescar lo
que est4 en la cubeta junto al lavabo. Aparece también el Loco cargando una
canasta y pregonando su venta.

LOCO.- Volovanes de pifia, de jamén, de jaiba, volos, volovanes.
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La luz se apaga lentamente al tiempo que otro espacio es iluminado. Se oye la
reproduccién de una cinta sonora con instrucciones sobre cémo bucear, qué equipo
utilizar, qué precauciones tomar, etc. Marina saca de debajo de su cama unas
aletas, un tanque de buceo vacio y transparente y unos goggles. Por ahi, mezcladas
con las instrucciones de la cinta se oyen las voces de una mujer y de un hombre
maduros, que a su vez también dan instrucciones. Ahora resulta que saber bucear

es saber estar en la vida. Ahora resulta que también me tienen que decir cémo
hacerlo.

CINTA.- ¢Es Ud. Cardiaco, sufre de presién arterial baja, o acaba de sufrir
alguna decepcion amorosa? Si es asi, jabsténgasel Estas instrucciones no
son para Ud.

MUJER.- (Susurrando). Ten mucho cuidado.
HOMBRE.- Puedes hacer lo que t quieras, pero...

CINTA.- ...asegurese de que su tanque esté en las condiciones 6ptimas antes de
iniciar el descenso.

MUJER.- No quiero que te pase nada...

HOMBRE.- Recuerda, observa y analiza todo.

CINTA.- ... el nivel de inmersién nunca debe de sobrepasar...

MUJER.- A ti no se te puede decir nada porque inmediatamente te molestas.
HOMBRE.- No entiendo por qué lloras.

CINTA.- ...es importante el uso de un traje protector para evitar cualquier
tipo de...

MUJER.- ...bueno, ya, me callo,

HOMBRE - ... 1o que estaba tratando de decirte es que estando asi...
CINTA.- |Por favor, si es la primera vez que desciende, no lo haga sélo!

Marina pone a sus pies un enorme vaso de agua. Corre hacia la cubeta y saca uno
de los pescados que ha vomitado. Lo pone en el vaso y trata de seguir las
instrucciones que acaba de oir. Se oye la cancién de Jane Siberry, Let me into vour
Temple. Marina extiende los brazos hacia arriba. Se ilumina la parte posterior del
escenario en la que vemos al Miisico y al Loco sobre unos bancos negros de metal,
muy altos y delgados; la ilusién dptica que resulta es la de que estan suspendidos.
Aparecen también el Duende y la Mujer de Negro y todos comienzan una
coreografia sobre el bucear, el sentirse vigilado y el miedo. Marina se zambulle en
sus estados de dnimo. Estd descubriendo a las presencias que la han
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acompanando. Estd nadando. Hasta este momento es capaz de verlas y de
relacionarse con ellas.

La musica termina, las presencias desaparecen y ella queda respirando muy
agitadamente. El descenso fue profundo. Se escuchan fuertes latidos de corazon.
Ella no entiende lo que acaba de pasar. ¢;Adentro o afuera? A quiénes vio? ¢Por
qué stente que los conoce pero no es capaz de reconocerlos plenamente?

Se escucha agua que burbujea. Entran corriendo el Loco y la Mujer Duende. Se
escuchan voces de niflos que juegan en la playa. El y Ella se persiguen, juegan,
cada uno queda en un extremo del escenario frente a una pecera. Marina estd
situada en medio de los dos. El y Ella se miran, se sonrien y coquetean. Comienzan
a derramar agua sobre si mismos. Quieren tocarse y transforman su deseoc a
través del contacto con el ligquido. El agua recorre sus brazos, sus rostros, sus
pechos y cuando llega a sus sexos, sueltan carcajadas llenas de nerviosismo.
Marina se ruboriza. Se escuchan ecos de la fiesta: la misma musica, la misma
gente platicando y riendo. Ecos de temor al contacto. Corre por una bolsa de papel
estraza y se cubre la cabeza con ella. El Loco toma una pecera y le derrama el
agua en la cabeza. Marina se quita la bolsa. Estd enojada, busca a los culpables
pero no encuentra a nadie.

Enciende un ventilador, se para enfrente y se seca el cuerpo. Se escucha la voz de
una nifia cantando canciones infantiles. Se escuchan ruidos de gaviotas y cucharas
que golpean vasos de cristal, a la usanza de los parroquianos que con esta accién
llaman al hombre que sirve el café y la leche, en el tradicional Café de La Parroquia
en Veracruz, Veracruz, México.

VOZ DE NINA EN OFF .- La playa estaba desierta, el mar tocaba tu piel ...coge
tu sombrero y pontelo, vamos a la playa, calienta el sol...
Te voy a cantar otra...la patita, de canasta y con rebozo de bolitas, va
al mercado a comprar todas las cosas del mandado. Se va meneando
al caminar como los barcos en alta mar...No, no, yo solita, yo solita,
yo solita...

El escenario se llena de bruma. Por el extremo izquierdo aparece la proa de un
buque fantasma. Marina se paraliza. El buque, con el Loco, el Musico, el Duende y
la Mujer de Negro, cruza el escenario muy lentamente. Ella se dirige al armario. Lo
abre. Se escucha el romper violento de una ola sobre rocas. Del armario, saca una
maleta, la abre y corre por el escenario tratando de guardar cosas para irse de
viaje; un alcatraz, un pescado, el vestido de gasa, el radio, una murieca y una
cuerda. Cada vez que abre su maleta para poner algo, lo anteriormente guardado
se le cae. Finalmente logra meter una fotografla suya, pero el barco con sus
pasajeros ya se ha ido. Ella intenta llamar su atencién agitando los brazos, pero es
inutil. Se entristece y comienza a balancearse sobre su propio eje con suavidad
mientras habla.

MARINA. - Imagino un buque fantasma que llega cuando estoy dormida, de
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vez en vez, a mi memoria. (Pausa.) La sirena del buque me brame con
fuerza al oido. (Pausa.) Estoy cerca, puedo escuchar todo lo que los
pasajeros dicen, pero a mis ojos esta imagen se presenta lejana, entre
brumas, siempre invitindome a seguirla, a que extienda la mano, el brazo,
el cuerpo y trate de cogerla...y siempre dejandome dolida por no poder
hacerlo. {Pausa.) No sé cuantas personas viajan en €1, no sé a dénde van o
por qué, pero sé que puedo oir mi voz y distinguir mi figura de entre las
demas. Me he visto vieja, con los ojos hinchados de imagenes y los pies
cansados de tanto andar. Me he visto nifia, con el animo alerta y la voz
rebelde. {Pausa.) El barco transita en un mar tranquilo mientras yo le grito
para que se acerque. La gente del barco no me ve y no puedo entender por
qué vigjan en mi remoria.

3.- El naufragio y el laberinto interior. El mito se deshace. Lo que se murié y
el mar.

Marina estd decepcionada. Suelta su maleta, se sienta al lado y saca el cuadro.
Grita. El Musico entra a escena y dirigiéndose a ella toca con el saxofén la melodia
Cuando vuelva a tu lado. Ella lo escucha, sonrie ante la burla y responde como
una nifia pequeria.

MARINA.- Es que no me quiero mojar. El agua me parece llanto. El mar es agua.
Un animo humedo en busca de sol. El sol que brilla y seca al animo
humedo. El sol que se me quedé atrapado en...el sol que se me quedod
atrapado en...el sol atrapado y yo empapada. .

El Musico toca algunos acordes de Veracruz, hasta la frase que dice: algun dia
hasta tus playas lejanas tendré que volver. Marina se entristece y le da la espalda.
Abre su maleta, guarda el cuadro y saca un barquito de papel. Mira al Miisico y
pone el barguito en el suelo.

MARINA.- (Dirigiéndose al barquito.} Por favor, es que no me quiero mojar, no me
quiero mojar. )

El Musico toca el leitmotiv de la obra. La escena se oscurece. En la pantalla
aparece un acercamiento del barquito de papel navegando. Se escuchan olas
rompiendo en la playa mezcladas con misica muy suave y acuosa. La imagen se
desvanece Yy aparece un buque. La imagen paulatinamente va perdiendo
intensidad. De uno en uno se van encendiendo unos focos muy pequenocs gue nos
dan la imagen de un poblado costero visto a lo lejos desde el mar. Las olas y la
musica aumentan de fuerza hasta convertirse en una tormenta. La embarcacién
imaginaria se hunde. Se oye el ruido del casco al chocar contra unas rocas.

Se enciende la luz de un pequerio faro situado cerca del proscenio. Los gritos del
naufragio se hicieron eco. Marina baja muy asustada unas escaleras de cuerda, al
fondo-derecha del escenario. En el otro extremo vemos a la Mujer de Negro
sentada, rezando. Cada vez que le faro ilumina a ésta, ella mira al publico y
murmura algo. Cada vez que el faro ilumina a Marina, ésta baja un escalén.
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Cuando Marina ha descendido, la Mujer de Negro se levanta y sale. Los gritos
cesan.

La iluminacién cambia, el faro se apaga y todo queda en una penumbra azulada.
Marina camina por el espacio con mucha precaucién; tiene mucho miedo, no sabe
bien a bien en donde estd. Se escuchan ecos de agua gue chorrea en una cubeta.

Se enciende una luz sobre la enorme pecera y vemos al Duende sacando los
alcatraces para...jMarina la reconoce, ahora si sabe quién es! Trata de acercarse,
pero cada vez que lo intenta, la otra mujer se paraliza. Marina entiende y se queda
quieta; la observa tratando de descifrar sus acciones. La Mujer Duende se mete a
la pecera, juega con su pelo y el agua sin dejar de mirar a Marina. Repentinamente
mete la cabeza debajo del agua, ¢qué pasa, trata de ahogarse? No, es sélo un
Juego para asustarla. La Mujer Duende le tira un poco de agua en el rostro y rie.
Marina rie también y se acerca mds. Las dos juntan sus frentes y juegan un rato.
Es un rito. La Mujer Duende le pide a Manina que cierre los ojos, ella lo hace y al
abrirlos, se descubre sola otra vez.

Recorre el espacio que, de alguna manera le es familiar. Si, su sensacién es
correcta, este sitio es su lugar, es su cuarto. Se dirige al armario que ahora estd
desvencijado y abre la puerta. El Musico del Olvido estd ahi. Marina retrocede y él
sale tocando una melodia. Ella se dirige a la bariera cantando Prisionera del Mar.
Se sienta en el borde y con un pariuelo blanco en la mano, juega a ser ndufraga y
pedir ayuda. El la interrumpe de vez en vez, reproduciendo el ruido que hacen los
barcos al partir. 2Quién le cree que es ndufraga o prisionera del mar? Ella se enoja
y vuelve a encerrario en el armario.

Se escuchan murmullos, ella voltea y ve a dos mujeres sentadas, susurrando algo,
que miran fijamente algun punto en el escenario. Marina se acerca lentamente. Son
el Duende y la Mujer de Negro. En la ventana aparece de nuevo, colgado, el Loco,
quien rie estrepitosamente al tiempo que mira al techo. Marina se dirige hacia a él.
Esta irmitada por la forma en la que carcajea. Es demasiado ruidoso, demasiado
expresivo. Lo calla. Las mujeres salen. El Loco entra por la ventana y se acuesta en
la cama. Ella lo sigue y también se acuesta. Establecen un juego de alcoba, en el
que ella quiere ser escuchada y él dormur.

MARINA - ;Estas despierto? ¢Me estas escuchando? Oye, llevo dias con una
sensacion atorada, como si tuviera algo en la boca que no me permite
decir lo que quiero, como si algo muy extrafio me ocurriera adentro...algo
podrido, viejo o algo...oye, sestas despierto?

. Ella se enoja, le da la espalda y decide molestar para despertario. Adquiere la
actitud y sentido lidico de la Mujer Duende. Le toca los pies suavemente, le pone
un mechon de pelo en la oreja y conforme juega con él, se da cuenta que tiene la
oportunidad de explorarlo. Lo obserua, lo toca y lo descubre. El enojado, se levanta
bruscamente. Sale de escena y regresa con el Musico. Ambos cargan un tronco muy
largo y delgado de donde cuelga la Mujer Duende. Ella va agarrada del madero por
los pies, ast que su térax y cabeza cuelgan. Los hombres cruzan el escenario y
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Manna trata de alcanzarlos, pero no lo consigue. Cuando estdn por salir, se
escucha el sonido de la lluvia cayendo. Se enciende la pantalla con el acercamiento
de un charco de agua y muchos zapatos cruzandolo. Se escuchan truenos. Ella se
sienta junto a la pantalla y abre un paraguas rojo. Voltea en ambas direcciones, en
actitud de espera, deseando que aparezca alguna de las presencias. En el video
alguien pisa el charco y Marina reacciona: la acaban de empapar. Respira con
dificultad. '

Se ilumina la banera donde vemos a la Mujer de Negro sentada en el borde, con la
misma actitud de las mujeres susurrantes. Estd hablando pero es dificil entender lo
gque dice. Marina va hacia a ella, se sienta a su lado, imita su actitud y murmura
igual que ella. La Mujer de Negro saca de vez en vez, un pescado de la bariera.
Marina voltea hacia el otro lado, gesticulando el asco que el pescado le produce. La
accién se repite varias veces; la Mujer de Negro le muestra un pescado y ella
rehusa verlo. Ninguna de las dos ha dejado de murmurar. La accion se paraliza. La
Mujer de Negro tiene un pescado en la mano, Marina lo toma, camina hacia el
enorme vaso de agua y lo deposita ahi. La bariera vuelve a estar en penumbra.

Se ilumina todo el escenario. Vemos al Duende, el Misico, el Loco y la Mujer de
Negro formando un grupo a un extremo. Marina los llama; estd confundida, se
siente extrana, ajena y necesita cercania. Corre hacia ellos y cada vez que toca a
alguno, el grupo corre hacia el otro extremo. Son un banco de peces. Marina
encuentra la cana de pescar del Duende, la toma e intenta atraparlos. Ella hace el
movimiento de lanzar la cana, ellos saltan uno por uno, cayendo al suelo y
deslizdndose. La accién de pescar y escapar del anzuelo se desarrolla
coreograficamente. Finalmente logra atraparios, salvo a la Mujer Duende, quien
realiza una serie de movimientos giratorios y empieza a decir un texto que repetirda
una y otra vez.

DUENDE.- Un bargo se hundié. Naufragio. En el barco habia una nifia, habia
una muifieca, habia una madre. La nifia se quedé atrapada, se ahogé. La
murieca explotd. La madre se quedo olvidada. El mar no pudo recoger los
pedazos de la muiieca, sacar a la nifia del barco o a la madre del olvido.
(Pausa.) Un barco se hundio Naufragio. En el barco...

El musico dirige su atencién a la Mujer Duende y repite lo que ella dice. El Loco
hace exactamente lo mismo, mientras extiende su brazo, abre la mano y la coloca
sobre la cabeza de Marina. Ella al oir de nuevo el texto anterior, tiene el impulso de
salir corriendo. La mano del Loco impide que ella se vaya. La Mujer de Negro de
nuevo se incorpora al grupo y permanece callada. Marina queda detenida,
cormiendo en un sélo lugar. Las presencias hablan y sus palabras forman un
zumbido. Suena una alarma. Todos se callan.

Uno por uno van saliendo de escena y Marina se queda corriendo sin avanzar.
Nadie la detiene mds y sin embargo no puede alejarse de ahi. El Musico entra
tocando La Marcha Funebre, seguido de la Mujer Duende que arrastra unos
zapatos, seguida del Loco que tira flores blancas y éste de la Mujer de Negro que
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empuja una enorme fotografia de Marina. Ella los ve pasar y trata de asirlos, pero
no puede llegar hasta ellos. El conjunto luctuoso sale de escena.

Marina deja de correr. La miisica ha cesado y ella mira al publico. Estd agotada y
desconcertada. ¢Quién falleci6? Es su entierro, no cabe duda, se vio pasar,
pero...ella estd ahi, viva. Alguna Marina murié. La luz se difumina. Se enciende la
pantalla con una secuencia en donde Marina se confunde, se pierde con los peces
de un acuario. Se escucha el tema de la obra.

4.- La Fluidez.

40



Capitulo V
La tercera etapa: el trabajo de taller con el segundo equipo y el montaje
del espectaculo La Mujer Azul

A partir de que se concreta el texto Paisaje Submarino y hasta febrero de 1995, el elenco
—o mejor dicho, el grupo de intérpretes— varié mucho. Fue dificit conseguir
financiamiento y por supuesto el desgaste y la faita de perspectiva de un desenlace en la
escena hizo que varios comparieros abandonaran el barco.

En esa etapa Hena Moreno, Ulises Martinez y yo —que hasta ese momento no
habia considerado realmente el participar actuando— decidimos replantear el montaje
para dar unas funciones en el Puerto de Veracruz, ya que habiamos canseguido apoyo del
Instituto Veracruzano de Cultura (IVEC).

En ese entonces dos fueron las limitantes a las que nos enfrentamos: por una
parte contar con muy poco tiempo para modificar el trabajo ——escasamente un mes y
medio— y por otra, la imposibilidad de respetar muchas de las caracteristicas y
lineamientos del concepto original de puesta en escena, dados los recursos materiales y
humanos presentes en ese momento; asl que si gueriamos presentar algo, era necesario
adaptarnos a las nuevas circunstancias y hacer muchos cambios.

De Paisaje Submarino a la Mujer Azul

Primeramente, ahte el desconcierto de no saber con exactitud qué direccién seguir,
retomamos' 1a linea de Ia improvisacion con los elementos que ya teniamos bien definidos
—e| agua, el rito de transicion y el viajar al mar— para ver si este trabajo exploratorio nos
aclaraba qué camino tomar.

Después, decidimos que Hena y Ulises conservarian sus respectivos papeles, eila
seria el Duende, la representacion del aspecto lidico e infantil de los seres humanos —el
término infantil aplicado en el mejor de los sentidos—, y él el Loco, ser permisivo que se
atreve a seguir comportamientos que socialmente pueden ser catalogados como
inadecuados, pero que le resultan vitales y necesarios para desarroilarse; en mi caso,
decidi definir un nuevo papel para mi: la Mujer de blanco: mezcla de Marina y el Musico
del olvido. De la primera, retomaria la imposibilidad de relacionarse y ta fragmentacién,
del sequndo, la carga nostélgica y la necesidad por confrontar el pasado para modificar el
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futuro. No habria un protagonista como tal, seriamos una triada, aspectos de un mismo
ser en busqueda de la integracion.

Respetariamos 1) el conflicto —la imposibilidad de relacionarme conmigo y con los
demas de manera satisfactoria—, 2) la tematica —la necesidad de confrontar aspectos
que cotidianamente niego, escondo o reprimo, de revisar mis respuestas en ciertos
ambitos y de integrarme para poder transitar a otra etapa de vida—, 3) la progresién
dramatica —vivir el conflicto, enterarme por diversos medios de cual es e! problema,
iniciar el viaje para explorar y reconocer los recursos internos con los que cuento, lograr el
aprendizaje necesario y superar, por fo tanto, ef rito de transicion—, 4) el orden de ia
mayoria de las situaciones y 5) el referente de “Veracruz” para contextualizar el trabajo.

Ciertas soluciones escénicas y la concepcion del espacio dramatico —sobre todo
por falta de medios— se madificaron radicalmente, al igual que el concepto de
escenografia; teniamos que realizar la obra con el minimo de recursos materiales y para
ello, concentrarnos mas en nuestros recursos creativos y expresivos. Le dijimos adios a las
escenas de video, al bugue fantasma, al pequefic poblado formado por luces que se ve a
los lejos y @ muchas otras cosas mas.

Después de revisar qué podia ser rescatado y adaptado a las nuevas
circunstancias, la lista de fragmentos dramaéticos y el consecuente hilo conductor quedd de
la siguiente manera:

« Presentacion.

+ La fiesta.

« El regreso a casa, el prepararse para dormir y el suefio.
¢ FEl despertar, el vémito y el radio.

o Veracruzen la voz de Toha la Negra.
o El avidn.

« El volovanero.

o Las nieves o giero, gliero, glero.

o Las instrucciones de buceo.

o La playa y la zambuilida.

o El regreso y los latidos.

+ Los enamorados y la verguenza.

« El barco, la partida y el naufragio.



» La exploracion interna.

+ El entierro.

La presentacidn. En Paisaje Submarino Marina se bafia, evocando presencias de su
mundo interior; en La Mujer Azul la escena seguiria funcionando como una presentacion
de los participantes —pero esta vez sin la directriz del personaje principal— y se plantearia
2 partir de este momento el elemento agua como uno de los principios organizadores del
montaje. Para esta escena defini los siguientes aspectos con los cuales improvisar: équé
quiero decir de mi? y équé quiero compartir como presentacion dentro de los limites que
mi papel marca?
Cada uno eligid por lo menos un objeto, una emocion y un ambiente con los cuales
trabajar:
» Ulises: un columpio, el sentimiento de nostalgia y el desear estar con alguien.
¢ Hena: la construccion de la mascara; es decir, el ensayér saludos, sonrisas y poses
frente a un espejo y la ansiedad que el querer ser aceptado por el otro produce.
+ Yo: la nostalgia, la invocacion del tropico al jugar con el agua contenida en una cubeta
y el ensayar cdmo bailar y dejarme llevar en la danza por otro. '
o Més adelante estableci que esta presentacion tendria que estar enmarcada por la
preparacion para asistir a una fiesta, el momento anterior en el que me dispongo, fisica y
emotivamente hablando, para asistir a un encuentro social.

La fiesta. Para este fragmento dramatico retomamos el conflicto de Manina de no ser

capaz 0 no saber como relacionarse con los otros. Para las improvisaciones los tres

tomamos como base el miedo a ser lastimados, el no tener un “entrenamiento social” y el

sentirnos torpes en fos ambitos de las relaciones coh los otros. Determinamos los

siguientes problemas personales para explorar nuestras reacciones por medio de

improvisaciones y a partir de éstas elegir las acciones més convenientes para la escena:

o Ulises: el fijarse relaciones imposibles como objetivo; es decir, el retacionarse con
alguien que de antemano no puede o no quiere darle lo que é! necesita.

e« Hena: el estar rodeada de gente y sentirse ignorada, sin existencia, como un
fantasma.
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* Yo: la negacién del contacto con el otro, el deliberadamente cerrarme o huir de los
demas.

El suefio. La tercera escena seguinia teniendo su base original; es decir, el suefio como
mensaje del organismo para indicar qué esta pasando o en ddnde se esta emotivamente.
Ya que no habrfa video, los tres tendriamos que ser fos durmientes y ademés
directamente pasar a recrear el suefio. Tendriamos que volver evidente que hay una
reflexién antes de dormir, una cierta consciencia de que algo pasé en la fiesta y que el
suceso es un indicador de un conflicto.

Cada uno determind un suefio con el cual trabajar —al igual que se habia
planteado con el primer equipo— saivo que esta vez no sélo establecimos un suefio con
fines de exploracion y contextualizacién del trabajo de cada actor en relacién con fa
escena, sino que si retomamos elementos especificos para la construccion y texturizacién
de la escena:

« Hena trabajo una pesaditla sobre un barco y el quedarse suspendida en una realidad de
naufragio (bastante coincidente con algunos elementos del poema de Adrianne Rich).

s Ulises retomd algunas de las acciones estipuladas en Paisaje Submarino para la
conducta que le tocaba representar, especificamente el juego que habia con los peces.

¢ Yo sequi trabajando el suefio de! tiburon.

El despertar, el vomito y el radio. La importancia de esta escena radica en evidendiar
gue se pretende evadir la manifestacion del problema. Modificamos tan sélo el hecho de
que somos Hena y yo las que vomitamos y Ulises es el que corre a encender el radio.

Veracruz en 1a voz de Tofla la Negra. Retomamos la idea de que algo en mi —en este
caso la personificacién de este ambito interior que es el Duende— reconoce la importancia
de no evadir mds, de convocar e iniclar un viaje. Hena cantania y se relacionaria con el
pez, mientras Ulises y yo recreariamos una escena para evocar el "Café de la Parroquia”

. del Puerto de Veracruz, A partir de este momento dramdtico y hasta el naufragio, las

siguientes escenas ademas de cumplir con una funcidn particular servirian para
contextualizar el sitio geografico al que se queria hacer referencia; es decir, presentarian
uno o mas referentes sobre la “realidad” que yo Hamo Veracruz.



El avién. Originalmente esta escena estaria resuelta con el vuelo de un avién de unicel a
través de un cierto mecanismo escénico; ahora decidiamos que Ulises representaria el
avién, no habria “esparcimiento” de propaganda y el mensaje “s/ su problema es el

agua..." ademas de presentarse grabado seria repreducido por el actor.
El volovanero. Ulises realizaria las mismas acciones indicadas en el libreto anterior.

Las nieves o giiero, giiero, giiero. Esta fragmento no estaba contemplado en
Paisaje..., me parecid importante incluir otros referentes respecto al puerto y que esta
escena especificamente fuera resueita apeiando al canal de percepcion auditiva. Los tres
recreariamos las voces de los vendedores de nieves.

Las instrucciones de buceo. Hubo en cuanto al texto muy pequefias modificaciones.
Los tres seguiriamos las instrucciones y no contariamos con ningin recurso de utileria

para la representacion, me refiero al tanque y a los gogg/es.

La playa y la zambullida. La coreografia realmente se modificd, en relacién con el
concepto de fos movimientos mas no en cuanto a su directriz: el sentirse observado y al
mismo tiempo vigilar. Por supuesto que hubo mucho trabajo de improvisacién para
resolver esta parte; por ejemplo, originalmente en Paisaje... no estaba contemplada la
intencion de presentar dos realidades al mismo tiempo: la playa y el fondo del mar, que
es un poco la manera en la que entiendo cdmo el ser humano vive, el relacionarse consigo
y con los demas, el habitar su mundo interior y el externo sin desligarse de ninguno de los

dos.

El regreso y los latidos. El concepto que se manejaria serfa el mismo, la sensacion de

que algo de una naturaleza desconocida nos ocurrid.

Los enamorados y la vergilenza. Hena y Ulises desarrollarian la conducta de los

enamorados y yo la de Marina.

El barco, la partida y el naufragio. Es en realidad a partir de aqui que la obra cambia
mas, no s6lo en cuanto al hecho de no utilizar el recurso del video o a la concepcion del
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espacio escénico, sino también por las escenas en si que conforrnan este fragmento. Por
ejempio no incluimos el buque fantasma —ni el texto, ni el recurso escenografico—, pero
en su lugar si un fragmento bastante lidico sobre un capitan de barco. La propuesta
surge a partir de una improvisacion de Ulises. Aqui afadimos algo mas al discurso:
hablariamos del concepto de “seguridad” —afectiva, laboral, econdmica, etc.—, que
muchas veces nos impide ir a donde en realidad queremos y hacer |o que nos gusta o
necesitamos. Hablariamos de la necesidad de violentar o poner en crisis esta “aparente
sequridad” para poder crecer.

La exploracién intema o el habitar el mundo submarino. Las escenas de este
fragmento, salvo por la pesca y las mujeres susurrantes, que también estdn marcadas en
la obra anterior, son totalmente diferentes. Basicamente cada uno de nosotros decidié qué
es lo que queria decir de su estancia en “lo interno”, siempre y cuando no rompiera con el
discurso general de la obra y el de esta escena. De nuevo la bisqueda se realizd mediante
improvisaciones con las siguientes preguntas como directrices: éen qué estado me
encuentro después del naufragio, o sea de la crisis personal?, équé descubro en esta
exploracién?, équé es aquello que quiero modificar?; es decir, écudles son las conductas o
concepciones que estoy revisando?, iqué parte de mi va a morir? Por supuesto que el
material pasé por revisién y hubo una seleccién del mismo.

El entierro. £l ritual del entierro cambié mucho, en la anterior obra Marina veia desfilar a
los seres de su mitologfa interna como cortejo flinebre y éste, en lugar de un ataud,
portaba su fotografia que ésta funcionaba como indicador de que era “eita” quien
transitaba hacia otra realidad. Ahora necesitdbamos encontrar {a manera de comunicar
que estibamos asistiendo a “nuestro” entierro, que este suceso era una forma de
integracién y que por lo tanto, al fin podiamos reconocernos (hay que recordar que uno
de los aspectos del conflicto es el sentimiento de fragmentacidn). Retomamos el concepto
del cortejo finebre, tratando de plasmar la idea de que no sabiamos a ciencia derta a
quién estabamos enterrando y que este reconocimiento vendria al final; durante la
procesién jugamos mucho; lanzdbamos peces que caian en pequefios paracaidas,
produciamos musica de marcha finebre y finalmente realizibamos una pequefa

celebracion —nada solemne— a manera de final.



Los principales cambios, a muy grandes rasgos, fueron los siguientes:

Eliminacion del protagonista y disminucion del nGmero totai de personajes; en lugar de
uno central y cuatro periféricos, quedaron tres centrales.

Mayor énfasis en la falta de relacién entre nosotros para comunicar fa fragmentacion
que sufriamos ya que habia quedado eliminado el personaje protagdnico en el que se
concentraba tal estado de divisién. .
Simplificacion, en términos de recursos materiales, del concepto escenografico y de
espacio escénico. La accién, de ocurrir en un ambito sue generis que era a la vez sala,
bafio, barco, etc., y que expresamente presentaba elementos visuales de estos
dmbitos, tomaria lugar en un espacio cuyo principal elemento serfa un arenero, similar
al de los jardines de nifios y que funcionaria como metifora del lugar de la
transformacién y del juego. Durante la obra ciertas escenas se llevarian a cabo en una
fiesta, un barco, una cama, en ei fondo del “mar” y finalmente en un pantedn, pero si
bien habria clertos signos visuales para hacer referencla a éstos —peces para el fondo
del mar, arena para la playa y cuerdas para el barco— los “ugares” no estarian tan
expresamente indicados por la escenografia como por nuestras acciones fisicas —por
usar movimientos de estar acostado y dormido sobre una pared para dar a entender
que la pared es una cama—, por la fluminacion —el rojo y el azul mezclados para
representar que estamos tanto en ia playa, con los intensos rayos del sol, como en las
profundidades del océano—, por ciertos referentes sonoros —bullicio y voces para la
flesta—, v por la enunciacién de la palabra, elementos que ayudarian al espectador a
determinar en qué sitio o dmbito nos encontrébamos. Lo importante en la primera
concepcién era la necesidad de mostrar codmo estos ambitos se mezclan y no tenen
limites claros porque no hay fronteras definidas entre lo interno y lo externo; mientras
que en la segunda concepcién el énfasis estd en el juego, que es el elemento
transformador, y en las acciones que mostraran esta mezcla entre lo externo y lo
interno, y esta faita de limites claros.

Cambio en el manejo de algunos objetos dramdéticos.

Desaparicién de escenas y creacion de otras.

Ligeras modificaciones en cuanto a la secuencia de las escenas.

Modificacién de didlogos, eliminacién y creacion de otros.

Modificacion de {a coreografia del buceo.
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» Eliminacién de todas las escenas de video.
» Modificacién de la banda sonora. Ahora indluiria distintos fragmentos de radio, ruidos
incidentales, voces en off; excepto por ciertas instrucciones de buoeo, etcétera.

Ulises Martinez y Hena Moreno, funcion en el D.F., 1995.

El concepto de la puesta en escena

Existen varias teorias criticas que han llamado mi atencidn y sobre las cuales pueden
sustentarse aigunos principios organizadores que constituyen el éoncepto de la puesta en
escena del montaje. Primeramente hablaré, a grandes rasgos, sobre éstas y daré algunas
definiciones de ciertos conceptos claves para posteriormente puntualizar sobre los
operadores del montaje que, espero, sean mejor comprendidos bajo la Gptica de tales
teorias.




El postmodernismo

La llamada “condiciéon postmoderna” radica en la crisis que muchos sistemas de valores
han sufrido a raiz de la hegemonia de los poderes del consumo y la produccién capitalista,
saturados y ensalzados por los medios masivos de comunicacién. Dicha crisis desecha la
creencia modemista en el progreso y en la perpetua vanguardia y en ella, como sefala
Lyotard, “el grado cero de la cultura contemporanea es el eclecticismo”. Este colapso de
las categorias mismas desinfla los metarelatos y las teorias totalizadoras e inspira el

pluralisma,

Una de las consecuencias de tal condicion es la peculiar apertura hacia la
muitiplicidad creativa, donde las aparentes polaridades —lo emotivo y lo cognitivo, lo local
y lo global— juegan y se relacionan.

La “condicion postmoderna” y el derrumbamiento de las teorias totalizadoras
confluyen, junto con el postestructuralismo y la  deconstruccion, en la crisis del
pensamiento occidental logocéntrico.

El postestructuralismo y la deconstruccion

Desde el punto de vista del postestructuralismo —una de las muchas corrientes de
“significacion” del siglo XX--, no existe en el lenguaie, y por lo tanto en los signo-sistemas
que con él se construyen, una correspondencia precisa entre el nivel de los significantes y
el de los signiﬁcéaos. Si el significado se hace presente Unicamente a través de la
diferencia —durazno se entiende como “lo que es manzana ni pera”—, la estabilidad de
cualquier sistema de signos en particular esta en entredicho. Un significante especifico
significa no solamente en relaciéon con otro del que se diferencia, sino con una urdimbre
completa de significantes, potencialmente infinita —por lo cual el significado no esta
inmediatamente presente en el signo—, a través de la cual se mueve y desliza en un
juego elusivo de significacién® . De tal manera, el lenguaje resulta inestable y en lugar de
constituir una estructura definida y claramente delimitada, con unidades simétricas de
significantes y significados, se presenta como un tejido ilimitado e irreguiar en constante
intercambio y circulacion de elementos, ninguno de los cuales puede definirse totalmente

ya que todo esta en relacién y se explica a través de todo lo demas.

8 Cfr. el capitulo de Terry Eagleton “El postestructuralismo®, en Una introduccion a la teoria literaria,
pp.155-181.
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El pensamiento occidental de las Ultimas décadas ha preponderado el
logocentrismo al comprometerse con la creencia en la suprema “palabra”, presencia,
esencia, verdad o realidad que servirda de cimiento a todo razonamiento, lenguaje y
experiencia. Desea encontrar el signo que dard significado a todos los demas y el
significado “trascendental” al que en forma indudable se aferren todos nuestros signos y
hacia el cual senalan. El que tal significado trascendental sea cuestionado y visto como
una ficcion es una de las consecuencias de la teorl"a del lenguaje del postestructuralismo.
Una teoria de la historia concebida como simple evolucién lineal no toma en cuenta la
compleja urdimbre de los signos que ha estado descubriendo el movimiento del fenguaje
en los procesos reales, hacia delante y hacia atrds, presente y ausente, lateral, etc. Esta
compleja urdimbre es lo que el postestructuralismo designa con el nombre de “texto”.

Bajo la Optica de estas concepciones, las fronteras precisas de las oposiciones
binarias —hombre/mujer, clarofoscuro, adentro/afuera, etc.— no estan claramente
establecidas. Deconstruccién es el nombre que se da a la operacion critica mediante la
cual se pueden minar y debilitar en parte esas oposiciones, 0 por las cuales se puede ver
la mutua desarticulacion en el proceso del significado textual; es un esfuerzo por
desmantelar !a ldgica mediante la cual se mantiene en vigor todo un particular sistema de
pensamientc que comprende todo un conjunto de estructuras politicas y de instituciones

saciales.

Principios organizadores del montaje

¢ El arte, el teatral en este caso, entendido como una expresion agudizada de
la vida.

¢ La necesidad de fragmentar el relato. No quiero contar una anécdota en términos
convencionales. Me interesa que el montaje sea fa “representacién” de la exploracion
interna, del viaje a ese mundo interior donde no existe un orden lineal, racional o
logocéntrico. Hay una voluntad por utilizar la fragmentacién conceptual como principio
organizador y como recurso en la realizacion del espectaculo, para atentar contra ciertas
estructuras pensantes convencionales que por supuesto implican cierto tipo de actitud y
comportamiento. Una historia “coherente” refleja la creencia de que existe un orden
comun, natural, mediante el cual se ofrece la realidad “como es”. Fragmentar una historia

7 *lUna de las funciones de la ideclogia consiste en ‘naturalizar la realidad social, hacerla aparecar tan inocente e invariable
como la Naturaleza misma.” Eagleton, Terry, Una introduccion a la teorfa literana,p. 164.
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es una forma de cuestionaria, es hacer que los signos sean considerados como entidades

cambiables determinadas por las reglas de un particular signo-sistema.

*El desdibujamiento de ciertos limites. La consciencia de que no existen limites
claros entre ciertos conceptos que comunmente son considerados como opuestos y el
deseo de manejar este saber. Esta conceptualizacion esta presente de manera evidente
en el primer parrafo de acotaciones de Paisaje Submarino

La accidn se desarrolia en ef constante Aujo enlre el mundo interior y exterior que habita la protagonista. Por
fo tanto, &l escenario es un a mbito ambiguo; tiene elementos que nos hacen recordar un dormitorio, una calle,
ef exterior e interior de un barco, una playa, ef fondo del mar, un bafio, una sala, et. Estos espacios no estan
totalmente defimitados ni definidos. Se mezcian unos con otros de la misma manera que 1as esferas emotivas
que presenta la obva...,

y en la coreografia del buceo, donde se esta en la superficie, pero también en el fondo del
mar, en el ambito interno y externo det ser.

sLa redefinicion de la subjetividad, su repercusion en los procesos de
significacién y sus posibles alcances en términos de la construccién de un
espectaculo. Una consecuencia de la deconstruccidn y del postestructuralismo es la
redefinicion de la subjetividad; se cuestiona la existencia de un sujeto libre y auténomo
que “habla, escribe o actia” como el origen del significado. Los procesos de “textualidad”
construyen y marcan a los sujetos en lugar de ser algo que éstos ejecutan. La subjetividad
por lo tanto es el tugar donde los procesos de significacion toman lugar.

e La necesidad de no preponderar el aspecto lingiiistico o verbal del teatro
sobre los otros. Mucho del teatro convencional de nuestros dias y del pasado,
prepondera el valor de la palabra. No tengo nada en contra de ella, creo, alin después de
las arremetidas del postestructuralismo en contra de la significacién y del lenguaje, que es
posible comunicar a pesar de la fluctuacion del significado y por lo tanto, que es posible
transformar nuestra realidad. Creo que lo teatrat no estd basado Unicamente en el aspecto
lingiiistico; por lo menos el teatro que a mi me interesa utiliza diferentes signos —visuales,
sonoros, proxémicos, emotivos, gestuales, etc.— para concretar el discurso. De ahi que la
palabra no sea el aspecto preponderante en este montaje.

¢ La reminiscencia hacla el pasado. La necesidad de conocer, explorar y revisar la
historia personal, de reconocer las huellas de los pasos que se han dado.
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¢ El interés por lo coreogrifico, la recuperacién de lo corporal y la importancia
de la experiencia personal. Tengo una fuerte motivacién por trabajar con el lenguaje
corporal, hasta cierto punto con las posibilidades expresivas de la danza. Es parte por
supuesto de mi interés por los diferentes sistemas de signos que pueden construir lo
teatral —en el espectdcuio contemporaneo se intenta borrar las fronteras entre danza,
teatro, circo, etc.—, pero también manifiesta mi preocupacién por recuperar lo corporal,
reavivar la refacién de este aspecto con los demds y disminuir lo racional.

En cuanto a la experiencia individual, creo que la exploracién de este mundo nos
lleva justamente al terreno de las experiencias humanas comunes, verdaderos lazos que
nos unen a los otros. Aqui, tal vez podria establecer una coincidencia con clerta parte de
los discursos feministas que durante algin iempo se caracterizaron por su interés en lo
corporal y en la experiencia personal.

* El aspecto Hidico. El interés por trabajar con el juego, a nivel estructural y conceptual.
Es importante que el espectador sea capaz de sentir o percibir este principio.

Hena Moreno y yo,
fundién en el D.F.,
1995.




Capitulo VI
Las presentaciones, las subsecuentes modificaciones y los talleres
resultantes

Veracruz, Veracruz

El espectaculo La Mujer Azul se estrend en abril de 1995 en et Puerto de Veracruz, en un
pequefio foro adaptado ex profeso en uno de los pasillos del ex-convento que aloja al
IVEC.

Desde el estreno, sabiamos que la obra requeria de la “lectura” del espectador
para completarse; por tal motivo, en los diferentes lugares donde presentamos el
espectaculo, siempre después de cada funcidén, establecimos relacidn .con gente del
publico --amigos o desconocidos— para saber como habian descodificado et mensaje y
qué habian recibido de nuestro trabajo escénico. Veracruz fue, por supuesto, el primer
lugar donde esto ocurrid: presentacion, evaluacion de resultados,' comparacion con lo que
originalmente queriamos comunicar y toma de decision sobre qué modificar.

En el Puerto, Ia reaccion y acogida del publico fueron favorables. Si bien el discurso
escénico no resulta facilmente digerible —puesto que no es lineal ni anecdético—, por los
comentarios del publico nos enteramos que éste salla de la obra con la sensacién de
llevarse algo. Las lecturas, por supuesto eran muy variadas, algunas de ellas incluso
realmente alejadas de nuestra intencion.

Después de estas presentaciones, hubo una etapa de evaluacion basada tanto en
las impresiones y reflexiones de cada uno de nosotros —por ejemplo, la manera en la que
nos habiamos desempefiado durante la presentacidn— como en la revision del video que
se grabo durante las funciones. Gracias a este material, identificamos varios aspectos que
por falta de tiempo —de ensayos especificamente— no pudimos resolver antes del
estreno.

La sensacién que me dejé el ver la cinta es de riqueza. Siento que logramos
atrapar y plasmar lo lidico y que la obra presenta elementos interesantes. Sin embargo,
también detectamos muchas fallas. Saco de las notas que hice en ese tiempo algunas

reflexiones respecto a lo que no pudimos resolver:
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En el ambito del discurso

Reviso el programa de mano y me doy cuenta de que si quiero ser congruente con el
planteamiento de la obra, necesitamos regresar al punto de partida para evidenciar el
cambio, pero écual cambio? Por supuesto que lo que me interesa es la transicidn, sin
embargo, escénicamente, {como se manifiesta el cambio?, ésoy capaz realmente de
comunicar por medio del lenguaje escénico esto?

La escena del suefio es interesante, pero creo que no cuenta con suficientes
elementos para que se “lea” que sofar es una herramienta de conocimiento que nos
ayuda a aclarar qué pasa y nos impuisa de una manera organica a hacer algo al
respecto.

El despertar y vomitar el pez tiene que comunicar que este Ultimo acto es un llamado
de atencion de mi organismo para revisar lo que me estd pasando: lo que estd mai
adentro se manifiesta y se vuelve evidente.

Es importante que se entienda claramente que el quefer escuchar la radic es una
manera de canalizar el impulso por evadir lo que ocurre y que, finalmente, por las
noticias que se dan, acaba por confrontarme. La relacidn entre lo que me pasa y lo
que sucede afuera se establece a través de la sincronia y por lo tanto, la evasion no es
posible.

Creo que no se entiende que el naufragio representa una crisis personal.

El entierrc debe funcionar de manera que sea claro que una etapa, un aspecto de mi

vida, una manera de relacionarme se murio.

A nivel estructural

La obra carece de una conclusidn o desenlace.

No hay claridad respecto al conflicto, ¢en realidad logramos comunicario?

La presentacion, la primera escena, es muy ligera, no aclara cudl es el “puerto” del
que partimos —no muestra de qué lugar emotivo y mental iniciamos—. Es necesario
esbozar de alguna forma el conflicto en este punto.

Aspecto emotivo

Manejo inadecuado de las emociones, ya sea por la falta de energia y proyeccion para
fa comunicacion de las mismas, la inexistencia de éstas o por trabajar con la emocidn
incorrecta en ciertos fragmentos.
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Aspecto kinésico

e Ei principal problema es la imprecision en los movimientos de las coreografias y la faita
de correspondencia, en ciertas ocasiones, entre lo que queriamos comunicar y la
manera que habiamos elegido para hacerlo; me refiero a fa relacién entre la forma y el
contenido: ées ese el movimiento preciso y esa la secuencia adecuada?

Escenografia y utileria

o Hay un exceso y un uso gratuito de elementos escenograficos. Es necesario revisar
cudles de éstos elementos son realmente (tiles y cudles nos estorban. Al parecer hay
objetos que mas que ayudar entorpecen el trabajo y lo “ensucian”. Me refiero a los
peces-paracaidas, las cruces del entierro, el ojo-faro de la coreografia del buceo, el
barco que Hena usa en el suefio, las velas y la mufieca en la presentacion, el timén
para la escena del capitan, los barcos de papel e incluso ciertos elementos de
vestuario como las alpargatas que Hena y yo usamos y el pantaién de Ulises.

Iiuminacién

» Este aspecto no estuvo resuelto para nada. Si bien tenfamos una idea precisa de qué
queriamas hacer con la iluminacion, el foro en el que nos presentamos y el equipo de
luces con el que contabamos no nos permitid realmente usar las luces como signos
para articular nuestro discurso; en ocasiones no pudimos plasmar con precision
algunas imagenes ni recrear ciertas atmosferas concebidas.

Trabajamos en mayo para resolver estos problemas y en junio hicimos otras
presentaciones en Boca del Rio, Veracruz, las cuates funcionaron a manera de ensayos
generales con ptblico ya que regresando al D.F. estrenamos la obra en un pequefio foro
del Seguro Social.

ElI D.F.
A partir de junio de 1995 estuvimos dando funciones en el teatro Ismael Rodriguez del
IMSS. Gracias a las condiciones materiales de este lugar, pudimos precisar ciertos

* aspectos que en Veracruz no fue posible; me refiero al hecho de contar con un equipo de

luces mas compieto, no solo para “iluminar” la escena, sino para que la presencia o
ausencia de éstas, el color de las mismas, su posicion e intensidad en diferentes
momentos “significaran” algo, ademas crear un tipo de imagen.
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Después del estreno en la capital, de nuevo vino un proceso de evaluacion del

montaje de acuerdo con los siguientes puntos:

¢ La base del teatro es e conflicto, cualquier accion dramatica debera estar impulsada y
ser resultado del conflicto. ¢Es esto claro en nuestra obra?, ies realmente el conflicto
el que hace que las acciones sucedan y se liguen unas con otras?-

o Para que el conflicto se desarrolle, para que las cosas sucedan, deben existir
relaciones entre los actores, ¢quedan bien definidas éstas en nuestro montaje?

e El lenguaje teatral debe ser preciso, se recurre a imagenes y acciones para decir aigo,
para efaborar el discurso dramatico. éSomos lo suficiente precisos?

Bacalar, Quintana Roo

En abril de 1996, fuimaos a Bacalar, Quintana Rco a presentar ¢l trabajo en el Fuerte de
San Felipe. Para tal efecto contamos con el apoyo de la SOGEM, de la Casa Internacional
del Escritor y del Instituto Quintanarroense de Cult_uré (IQC). De nuevo las condiciones
materiales fueron dificiles: escasas luces y poca posibilidad de jugar con ellas, funciones at
aire libre y gravilla en lugar de arena. Sin embargo, la experiencia fue bastante
enriquecedora. En ciertos lugares de provincia las opciones culturales estan bastante
restringidas y la gente por lo tanto estd avida de alternativas. Fue interesante constatar
que si bien el montaje no estaba planeado para un ptblico infantil, eran precisamente los
nifios los que mds se involucraban con la obra y los que menos necesidad tenian de
entender racionalmente de qué se trataba.

Cuba
Las diferentes presentaciones, y sus particulares caracteristicas, nos habian dado la
oportunidad de trabajar y reelaborar nuestro espectaculo con el fin de depurario. Me
refiero a los diferentes espacios —cerrados y abiertos, grandes y pequefios—, a contar o
no con equipo completo de iluminacién, a los diferentes piblicos con quienes trabajamos,
etc.; asl que para cuando nos presentamos en Cuba la obra estaba bastante medificada.
Para puntualizar algunas escenas, anexamos textos breves que podian aclarar
nuestra intencién y el discurso que queriamos comunicar; por ejemplo el del entierro cuya
enunciacion seria una de las acciones principales en lugar de la realizacién de una marcha
fnebre en la que arrojdbamos peces amarrados a pequefios paracaidas y tirdbamos flores
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antes de llegar a nuestra “tumba” —acciones del ‘montaje’ del estrenc en Veracruz —; el

del suefio y el del descenso al fondo del mar, después del naufragio.

Habiamos incluido dos coreografias mas: una para la escena de la fiesta vy otra
para el sueno, ademas de haber precisado y depurado la que ya teniamos.

Nos parecid importante agregar sonido ambiental —el sonido de un barco
partiendo, el ruido de anclas al ser levadas, agua de mar golpeando los costados del
barco, etc.— para el momento en el que la gente va entrando al “teatro” y anexar una
cancién de los hermanos rincon para Ia relacion entre la nifia —el Duende— y la Mujer de
blanco, que se da después de que ia primera cae el mar.

En Cuba, sin que lo planearamos con anticipacidén, se dio la oportunidad de
compartir nuestra metodologia de trabajo al impartir un breve taller de creacion escénica.
A partir de nuestra presentacién, del taller y de algunos encuentros y entrevistas con otros
creadores cubanos surgio la idea de que nuestro equipo regresara en junio det 1997 a
presentar otro éspectaculo y a dar otro taller. Para este capitulo reproduzco la
introduccién y el planteamiento de éste por parecerme, de alguna manera, ya una
sistematizacion de nuestro trabajo y una definicion del tipo de teatro que nos interesa.

Taller Interdisciplinario de Creacion Escénica

La Habana, Cuba (del 30 de junio al 27 de julio de 1997)

Presentacion

éPor qué impartir un taller? La formacién de nuestro grupo es eminentemente humanista;
creemos en la expansion del ser humano a través del arte. El teatro, siendo la expresién
artistica due hemos elegido para dicho objetivo, ofrece mdltiples opciones. La
presentaciéﬁ de espectaculos y los procesos creativos en |os que nos sumerge son una

posibilidad. Un taller brinda la oportunidad de establecer un puente de diferente indole

con otros seres humanos; nos permite confrontar, evaluar y enriquecer la manera que
tenemos de trabajar, asi como compartir las herramientas que utilizamos para que otros,
a su vez, encuentren su forma personal de expresion. Los talleres son nuestra
participacién en un mundo que se transforma a pasos cada vez mas acelerados en una
aldea global.

En diciembre de 1996, tuvimos ia oportunidad de impartir un breve taller de teatro
en La Casa de Africa, Habana Vieja, Cuba. Mandamos una carpeta de trabajo para la
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presentacion del espectaculo La Mujer Azui, en la cual indicabamos que estabamos en
disposicidn de brindar un taller multidisciplinario, ya que cada uno de los miembros de
nuestro grupo cuenta con diferentes habilidades e intereses personales. El taller no estaba
muy definido, el objetivo principal era compartir nuestras experiencias con profesionales o
gente interesada en iniciarse en el ambito teatral. Ocho personas fueron los asistentes
regulares al talier y pudimos observar, en la brevedad en la que fue impartido —cuatro
sesiones de tres horas cada una— que algo empezaba a generarse. El taller inqﬁieté alos
participantes, pero no logré brindarles un espacio para concretar los conocimientos
adquiridos ni la experimentaciéh personal en algunos de los ambitos que apenas tocamos
—movimiento, voz y manejo de emociones— debido a la corta duracidén del mismo. La
idea de plantear un taller mas largo y que diera como resultado un espectaculo, en el cual
pudieran observarse los resultados del taller, surgid de los asistentes; fue uno de los
resultados de “eso” que estaba generandose.

Los siguientes parrafos son una breve descripcion del tipo de teatro que hacemos,
los principios que sustentan nuestra creacidn y, por lo tanto, son los mismos del taller que
estamos proponiendo.

La metodologia que seguimos es ecléctica, retoma diversos elementos de nuestra
formacion académica y personal. Tratamos de partir del concepto de un teatro organico,
en el cual, las acciones, tema, conflicto y soluciones escénicas se generan a raiz de los
intereses, experiencias, ideas, emotividad y habilidades de los creadores; donde la forma
y el contenido no estén disociados. Ei teatro que proponemos no es un quehacer
impulsivo, carente de un criterio de seleccion del materiai o en el que toda propuesta
emotiva y personal sea la adecuada.

La herramienta que posibilita la exploracion en los ambitos antes mencionados es
la improvisacién. Esta nos permite establecer de qué queremos hablar y nos proporciona
el material def cual seleccionaremos las soluciones escénicas que cada montaje requiere.

Consideramos que el teatro es una forrﬁa de autoconocimiento, por lo tanto
nuestro quehacer no es un oficic®, es un proyecto de vida, una forma de alcanzar la
expresién personal y de generar un texto performativo’.

8 la capacidad para interpretar una variedad de textos, donde el actor no es el autor original ni el
responsable del arreglo del texto. sino mero transmisor.” Schechner, Richard. “El training en una
Eerspectiva intercultural®, en EI arte secreto del actor. Diccionario de Antropologla Teatral, p.330.
...proceso escénico con multiples canales de comunicacién... ibidem.
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No partimos de un texto ya realizado porque generalmente se nos presentan
lejanos y ajenos. Por lo general estos textos, en el ambito convencional de occidente,
expresan una concepcion del teatro basada en los aspectos verbales, es decir,
fundamentada principalmente en la palabra. Nosotros preferimos construir totalmente el
espectdculo, defidiendo el tema, el conflicto a ser tratado, las acciones de cada escena y
la estructura en la que éstas se presentaran, tomando en cuenta los aspectos verbales y
no verbales —colocacidn emotiva, luces, movimientos, imdagenes, musica, ruidos
incidentales, motivaciones, etc.— que conforman la puesta en escena; haciende un tejido
de todas las acciones que constituyen el espectaculo. Esto nos lleva a entender y a
experimentar el concepto de creador escénico mas que la division de los roles de actor,
director y dramaturgo.

Consideramos que el personaje es un obstaculo para la creacion y la
representacion del hecho escénico para el actor, pero lo reconocemos como una
convencién que le permite al espectador “leer” el espectaculo. Cuando el actor piensa en
el personaje como un hecho, comportamiento, entelequia ajena a él, entonces el
personaje resulta un obstaculo. Los comportamiento necesarias para comunicar el
discurso escénico —las respuestas emotivas e intelectuales— se construyen a partir del
ambitc personal del actor —no necesariamente del cotidiano— y constituyen para el
espectador la convencidn llamada personaje.

Toda accidn interna o externa —todo signo: luz, sonido, palabra, objeto, imagen,
etcétera— en escena, tiene un significado, por lo que el creador debe tomar consciencia
de este hecho.

Partiendo de estos supuestos, o que basicamente haremos a lo largo del taller es
compartir el concepto de creador escénico, las dreas de investigacion que manejamos y la
manera que tenemos de concretar nuestros espectaculos.

Iremos trabajando tambié_n diferentes tipos de documentos: textos, videos, musica
y fotos, cuyo empleo nos permitirdn inquietar a los participantes, poner en duda
conceptos y puntos de vista, asi como consolidar, a manera de marco tedrico y de
referencia, los distintos puntos expuestos durante el trabajo.

El taller constard de veinte sesiones de trabajo de tres horas ¢ada una. Quince se
utilizaran para generar una atmésfera agradable de trabajo, propiciar el conocimiento e
integracion de los participantes, explorar los diferentes ambitos personales ~-fisicos,
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emotivos y de ideas creativas—, asi cémo para definir el tema y contenido del
espectaculo. Otras cinco se destinaran a la consolidacion del espectaculo —ensayos— vy
dos o tres sesiones extras para la presentacion del mismo.

El taller es de caracter practico, el valernos de lecturas y otros documentos como
video, fotografias, etc., nos ayudara a resaltar o aclara algunos conceptos y su revision se
realizara af final de cada sesion.

GRUPQ DE TEATRO LI NEAS GENERALES

PROGRAMA DE TRABAJO

OBJETIVOS GENERALES _

1.- Compartir nuestra metodologia de trabajo en el campo del entrenamiento, la

improvisacion y la elaboracién de espectaculos.

2.- Investigar las respuestas personales de cada participante en las siguientes dreas:

a) Expresion Corporal/Movimiento/Danza. ‘

+ Manejo de peso.

» Elasticidad.

¢ Predsion.

e Coordinacién.

¢ Ritmo.

o Textura de movimiento.

« Calidad de movimiento.

¢ Manejo del espacio.

¢ Niveles.

e Body Contact.

b) Técnicas de relajacion, sensibilizacion y acercamiento al teatro basadas en la

Bioenergética. En términos generales se trata de una serie de ejercicios enfocados a

disponer al individuo de una manera organica para el trabajo escénico.

e Respiracion.

e Registro de tensiones en relacion con el campo fisico-emotivo y liberacién de las
mismas.

« Identificacion de impulsos.

« Reconocimiento det centro.

« Traslado del peso variando el gje.
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* Manejo de la agresividad.

) Manejo de voz de acuerdo con los principios del Roy Hart Theater.

s Nexo entre voz y emocion.

¢ Empleo del aire sin perder la relacion voz-emocion.

d) Uso de un objeto dramatico.

¢ La manipulacién de un objeto como medio para comunicar un conflicto especifico o
para comunicar en donde estoy emotivamente hablando.

» Descontextualizacion del objeto {resemantizacion del objeto).

e) Entendimiento y establecimiento del conflicto como principio medular del teatro.

f) Dramaturgia (entiéndase el tejido de las acciones para la elaboracion de un

espectaculo).

» Improvisacién como herramienta basica de trabajo.

» Determinacion del campo de exploracién a nivel tematico y del conflicto especifico a ser
tratado.

¢ Establecimiento de una tesis o frase a ser comunicada como contenido base del
espectaculo.

 Criterios de seleccion.

3.- Revisién de algunos textos que permitiran establecer un marco tedrico o de referencia

para los planteamientos de nuestra metodologia de trabajo.

= Umberto Eco. Fragmento del ensayo La Obra Abierta.

 Jean Francois Lyotard. Reglas y Paradojas.

« Louis-Jean Calvet. Semiologi a Polf tica.

¢ Richard Schechner. £ Trainning como una perspectiva intercuftural.

o Edward T. Hall. Fragmentos del libro: La Dimension Ocuita.

o Alejandro Jodorowsky. £/ acto teatral.

4.- A partir de la metodologia compartida y de la investigacion, generar un espectaculo
elaborado enteramente por los asistentes al taller. El espectaculo tendrda como base las
necesidades, formas expresivas propias y herramientas que los participantes hayan podido
adquirir durante el taller; no se utilizara un texto ya elaborado.

5.- Mediante el taller, establecer un diagndstico de nuestra dindmica de trabajo,

confrontandola en otros contextos.
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REQUISITOS DE PARTICIPACION Y OBSERVACIONES.

« El taller esta dirigido a aduitos, profesionales y publico interesado en iniciarse en el
ambito teatral (de preferencia igual nimero de participantes de ambos grupos).

e Cupo maximo: 16 personas.

o Llevar a ias sesiones ropa de trabajo, cdmoda y que permita gran movilidad.

+ Los materiales de lectura, asi como otros documentos —videos, cintas sonoras, etc.—
seran proporcionados por nuestro grupo.

» Sugerimos que el taller se realice en la mafiana, de 09:00 a 12:00 o de 10:00 a 13:00

horas.

REQUERIMIENTOS

» Un salén de danza o un lugar amplio —sin alfombra— que permita el movimiento
constante de los asistentes con comodidad.

» Una reproductora de cintas sonoras.

» _Reproductora de videocintas (VHS) y monitor.

e Pizarra.



Capitulo VII
Sistematizacién y conclusiones

Una manera de organizar el trabajo ha sido la agrupacion en categorias de los diferentes
ejercicios con los que hemos trabajado durante el proceso; primero que nada me obligo a
delimitar los objetivos y propositos de éstos, a establecer con mayor precision sus
alcances y a tener un panorama mas claro del tipo de entrenamiento y proceso que

seguimos.

Categorias de ejercicios
Aspectos de introduccion o integracion
Objétivos generales: romper el hielo, hacer que los participantes se conozcan
entre si y propiciar un sentido de grupo.
e Ejercicios de integracion:
1.- Juegos.
2.- Masajes por parejas o en pequenos grupos.

Aspectos fisico-motrices:

Objetivos generales: lograr precision en las acciones fisicas, control del
movimiento, asi como generar bienestar fisico y energia.

+ Rutina de calentamiento.

+ Rutina de fortalecimiento.

« Rutina de flexibilidad.

« Manejo de peso.

+ Manejo de ritmo.

e Manejo de niveles.

Aspectos fisico-emotivos

Objetivos generales: registrar el estado fisico-emotivo del actor y realizar la
reconstruccion emocionali.

» Sensibilizacion y registro,

« Relajacién bioenergética.
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Manejo de la agresividad (conocimiento y liberacién de energia vital bioqueada).

Entrenamiento escénico

Objetivo general: proporcionar herramientas o pulir las existentes para el
desempefio escénico.

Ejercicios de voz:

1.- Relajacién.

2.- Respiracidn. Registro de cémo se maneja el aire y la calidad que éste puede
adquirir.

2.- Exploracion del rango vocal.

3.- Didlogos entre actores basados meramente en sonidos.

4.- Creacidn de “canciones”.

Relaciones dramaticas en el espacio.

Rutinas dancisticas.

La utilizacién de alguna pieza musical, a nivel dancistico o de expresién corporal.

Manejo de objeto dramatico:

1.- Como tal.

2.- Descontextualizado (por ejemplo, utilizar un guante como las ubres de una vaca o
una tetera como anillo).

Desarrollo escénico de una tematica.

Manejo de emociones. El participante debe utilizar una o méas emociones establecidas

por el director con una tematica o de una manera abstracta.

Establecimiento de ciertas limitantes, para resaltar aigin canal expresivo:

- Utilizando sdlo la voz.

- Moviendo Unicamente cierta parte del cuerpo.

- Moviéndose en el rango especifico de algin nivei; el suelo, por ejemplo.

De igual manera, las siguientes reflexiones sobre el proceso de trabajo son una forma de

sistematizacion y establecen los principios bajo los que trabajamos:

El taller resulté un complejo acontecimiento colectivo que nos llevd a trascender la
vieja divisién de roles. En nuestro caso, hubo una mayor participacién creativa —y la
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adquisicion de una nueva responsabilidad— por parte de los actores al fungir
directamente como creadores escénicos.

» Revaloracion del imaginario y demas recursos personales —experiencias, mitologia y
obsesiones— como fuente de expresion, al trabajar con ellos para generar soluciones
escénicas.

e Durante todo el proceso, siempre estuvo presente la necesidad de trabajar con
diferentes canales sensoriales, perceptivos y expresivos: improvisabamos tinicamente
con sonidos y melodias, trabajabamos la danza y la expresion corporal, los cuentos o
la ilacién de hechos, dibujabamos e incluso recurriamos a la explicacion racional de los
sucesos o de la organizacion de las escenas.

¢ La necesidad permanente de reflexionar y revisar las diferentes etapas de la creacion y
sus resultados, nos llevo a una constante modificacion del espectaculo. Nos resultaba
fundamental examinar como sentiamos nuestro desempefio; después de las funciones,
nos reuniamos para puntualizar nuestras observaciones e impresiones y, de igual
forma, recogiamos los comentarios del plblico con el fin de saber qué lograbamos
expresar y cdmo se “leia” nuestro espectaculo.

s Eclecticismo. Nos valimos de varios ejercicios desarrollados por otros grupos o
creadores para realizar nuestro trabajo, tanto de exploracion como de sistematizacién
de resultados_:/del Roy Hart retomamos ejercicios de voz y de integracién entre
actores; b) del maestro Rodolfo Valencia tomamos [a técnica de relajacidn
bionergética, el ejercicio de uso dramatico de un objeto, el de relaciones dramaticas
en el espacio, el de liberacion de energia vital bloqueada y la nocién de que el
conflicto es la directriz del montaje; c¢) de Pablo Mandoki el ejercicio de
descontextualizacion de un objeto dramatico; d) de Gabriel Weisz la elaboracion de
metdlogos, y el uso ex profeso de analogias y metaforas para hablar de situaciones
personales: si afuera estd ocurriendo una guerra, écomo es mi guerra interna y contra
quién la libro?

£Qué logramos y qué no con el entrenamiento y el proceso de montaje?

e Uno de los objetivos generales del entrenamiento consistié en superar la separacion
entre el impuiso, la intuicién de llevar a cabo una accién de una cierta manera, y la
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realizacidn de la misma. Creo que en ciertos casos, logramos unificar impulso y
realizacién, pero no en todos.

Un avance en nuestro manejo del lenguaje escénico es la consciencia de que el
comportamiento teatral del actor es extracotidiano, debido a la calidad de energia
expresada en movimientos, palabras y emociones, y que no son solo factores formales
—el nivel pre-expresivo del que habla Barba— los que determinan la presencia o
calidad de la energia, sino también la capacidad para habitar el presente.

Uno de los aspectos con resultados menos consistentes, es el de la produccion a
voluntad de emociones. Fuimos capaces muchas veces de generarlas y comunicarlas
—durante ensayos y funciones—, pero también en muchas funciones fuimos incapaces
de volver a tener acceso voluntariamente a ciertos terrenos emotivos necesarios para
comunicar el discurso teatrat.

Por lo general, tanto Hena, Ulises y yo —cada uno en un grado diferente— tuvimos la
tendencia a resolver situaciones dramaticas utilizando objetos; en algunos casos los
planteamientos y soluciones fueron adecuados, pero en muchos otros el uso de los
objetos resgltd gratuito. Para futuros montajes, creo importante recordarme a mi
misma que el actor es |2 fuente de todas las posibilidades.

En mi caso, existen deficiencias fuertes en cuanto a la determinacién y manejo de la
estructura del espectdculo. Creo que si bien hay muchas cosas logradas en el montaje,
una de las principales failas es justamente su organizacién. Traté de hilvanar los
fragmentos de una manera no lineal, méas orgénica, pero la estructura resultante en
realidad no logra ser totalmente coherente, bajo los propios principios del montaje.

Conclusiones

Puedo decir que poseo una consciencia de la teatralidad —lo cuat no quiere decir que
pueda definira—, de aquello que la constituye y de los elementos que la conforman o
mediante los cuales puede articularse un discurso escénico. Tomando en cuenta la
definicién que Sapir da de lenguaje, considero que en el terreno de la representacidn, en
cierta forma si se puede hablar de una lenguaje teatral ya que éste concuerda con
algunos aspectos de la definicion dada por el linglista: “un método ... de comunicar ideas,
emociones y deseos por medio de un sistema de simbolos producidos de manera
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deliberada.” '® En tal caso, coincido con el profesor Rodoifo Valencia, la accién ejecutada

por el actor —para distinguirla claramente de la accidn dramatica de un texto o una
puesta en escena— seria {a unidad del sistema —la enunciacién de la palabra en el campo
de las acciones verbales, la produccién de sentimientos en el terreno de las acc{bnes
orgénicas, los gestos y movimientos en el terreno de lo kinésico, etc.—; ya que
finaimente, como bien lo sefiala Brook, el hecho teatral para que suceda, requiere tan sdlo
de un espacio cualquiera, un espectador y un actor —considerando, por supuesto, que las
acciones de este Ultimo conforman el mensaje escénico.

Este sistema presenta particularidades, no séic por estar constituido por signos de
varias naturalezas—visuales, proxémicos, lingliisticos, kinésicos, emotivos, sonoros, etc.—
que constituyen a su vez otros sistemas, sino porque el cédigo que permite |a transmisién
del mensaje no es el mismo para todo hecho teatral.

En primer lugar, haciendo un paralelismo entre el andlisis lingliistico y el teatral,
cada creador puede manejar un “idiolecto escénico”; es decir un “lenquaje” teatral
individual, mediante un manejo personal, y tal vez unico, de los elementos de lo teatral.

En segundo lugar, la significacién —la relacidn entre e} significante y el significado
0 lo que se representa— de los signos del sistema teatral puede o no estar establecida
con anterioridad; es decir es posible contar con referentes previamente fijados en dmbitos
extra-teatrales, utilizar signos que estan ya institucionalizados; en otras palabras, cuya
utilizacién es compartida por un numero de usuarios. Pero también es posible utifizar
signos cuya significacion no estd establecida cultural o sociaimente, signos cuya
significacion y sentido depende de los operadores de la obra artistica, de proporcionarie al
ya que
todo hecho artistico es una codificacién, un mensaje en clave, que serd descodificado con

espectador “indicaciones relativas a las relaciones de cada signo con los otros™'

las herramientas del propio mensaje.

En tercer término hay que considerar que el emisor no es el poseedor Unico del
sentido del mensaje, ya que éste se construye y completa con informacién, en el proceso
de interpretacién, del receptor. Ademads, la multiplicidad de posibles asociaciones y la
consideracién sobre la inestabilidad de la relacién entre significado y significante, también
influyen en este proceso.

¥ Sapir, Edward. El lenguaje, p. 14.
" Giraud, Paul. La semiologla, p. 21.
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