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INTRODUCCION

La sintesis de los conocimientos adquiridos en el Colegio de Literatura Dramdatica y
Teatro no encuentran su concrecion si no se les confronta con la prdctica. El perfil del
egresado nos permite un conocimiento basto y sintético de los aspectos que implica la
creacion teatral, elementos tedrico-précticos cuya eficaz unidn brindan al quehacer

escénico, en cualquiera de sus dmbitos, un desarrollo profesional.

Ante esta exigencia académica y personal, nos enconframos como pasantes
de la carrera con la necesidad de hacer un balance a manera de reflexion de nuestra
labor académica, y como estudiante del drea de direcciéon, a partir de un proyecto
escénico surgido en la catedra de Direccion lll y IV a cargo del Miro. Lech Hellwig-
Gorzynski. Dicho proyecto es la puesta en escena de El circo de la paloma
decapitada, espectdculo conformado con los textos Woyzcek de Georg BUchner,
fragmentos de 1984 de George Orwell y poemas de Bertolt Brecht. Hemos encontrado
en las obras de estos destacados autores el vehiculo para la expresion de nuestras
inquietudes, y en el proceso de escenificacidon de nuestro espectdculo, el campo
seductor necesario para responder a partir de él preguntas fundamentales para lo que
consideramos la confinuacion de nuestra labor escénica dentro del campo de la
direccion, las cuales surgen de una inquietud general: ,cémo pensar una ética del
director de escena en un contexto en el cual dicho aspecto parece olvidado del

proceso de creacion teatral?

Por lo tanto, el objetivo del presente trabajo es describir la problemdatica actual
de la ética en nuestros tiempos y buscar los puentes para aplicar dichas reflexiones al
campo de la direccion escénica. Nuestras reflexiones surgen del andlisis de nuestro
contexto, asi como del acercamiento a dos creadores escénicos que nos pueden
aportar mucho al campo de la ética teatral: Stanislavski y Brecht. La confrontacion de
dichas reflexiones se dio a partir del proceso de escenificacion de El circo de la
paloma decapitada, en donde realizaremos una conclusion de lo que deseamos sean
las bases para una étfica teatral personal, ademds de aventurarnos a proponer
algunas lineas para la investigaciéon futura de dicho aspecto que parece olvidado de

nuestra formacion académica y procesos de puesta en escena.

La preocupacion por la investigacion y teorizacion de una ética del director de

escena en nuestro contexto artistico es casi inexistente. Constantin Stanislavski realizé



una aportacién importante a este dmbito con su libro Etica y disciplina a principios del
siglo XX, en el cual expresa una serie de preocupaciones en torno a la labor del oficio
teatral y los obstdculos que permiten su ejecucion plena. A partir del senalamiento de
vicios actorales y de direccion en el tfrato humano que se lleva a diario, Stanislavski nos
alerta acerca de lo que implicaria para el oficio teatral la carencia de una ética

profesional.

A lo largo del siglo XX los esfuerzos de los nuevos creadores escénicos se
encontraban mds en el registro documental tedrico de sus intereses estéticos. Es por
ello que observamos en este siglo un auge teatral quizd nunca visto en la historia:
nuevos estilos literarios, tendencias escénicas y sobre todo el inicio de investigaciones

tedrico-practicas que a la fecha son influencia constante en la creacién teatral.

Nos planteamos asi este primer problema: ;qué es la ética teatral?, ;cémo
pensarla actualmente, sin olvidar lo que la experiencia teatral individual nos podria
decir acerca de ella? Por que, si bien su reflexion es pertinente, no basta con lo poco
que se ha escrito de ella. La experiencia en nuestro oficio, creemos, es una fuente de

conocimiento fundamental en la reflexion de este aspecto.

El desinterés de la ética en el oficio teatral responde a una indiferencia de nuestro
contexto actual respecto al hombre; por ende, a una ética conciente que nos ayude
a observar lo humano en lo humano, defender la dignidad, la vida, el tfrabajo. Si la
manifestacion cultural por excelencia que habla del hombre a través del hombre no
participa de una ética en su oficio, gno encontramos una contradiccion en el germen
mismo de nuestro arte, la cual pertenece al campo de la hipocresia creadora? Este
problema, creemos, no es mds que la consecuencia de la falta de reflexién de una
ética teatral que alimente, sustente y defienda nuestro trabajo. Dicha indiferencia
responde a un desinterés general de nuestra época hacia el ser humano. La ética
teatral y el dominio del oficio son los cimientos de lo estético, son un binomio
inseparable vy, por supuesto, la reflexion de estos aspectos le brindardn al arte teatral
una evolucidén que parece no quiere parar. Estos cuestionamientos nos llevan a pensar
que la creacion artistica en general y la teatral en particular exigen de sus creadores
una serie de responsabilidades muchas veces olvidadas no por descuido, sino porque
no se saben cudles son o bien porque hemos perdido la sensibilidad del papel social
de nuestro oficio. Es el momento de empezar a pensar en la proyeccién social de

nuestra labor, aspecto que de hecho es su esencia.



Como hemos mencionado anteriormente, este problema particular se observa en
la generalidad de nuestra vida ya globalizada. Es por ello imprescindible acercarnos al
contexto en el cual estamos inmersos. Fildsofos y creadores contempordneos nos han
dicho mucho acerca estos aspectos, por lo que es importante conocer sus
aportaciones ya que nos pueden brindar fuentes de conocimiento importantes para
tratar de comprender la indiferencia de la sociedad actual por el hombre y, por tanto,
de la ética. Aqui surgen las preguntas que punzan en muchas cabezas: si cambia lo

social, gcambia lo individual?; si cambia lo individual, scambia lo sociale

El proceso de escenificaciéon de nuestro espectdculo nos brindard una serie de
reflexiones de vital importancia para el futuro desarrollo profesional que como
egresados nos hemos propuesto, las cuales estdn inmersas en el problema de cémo

pensar una ética teatral cuando nuestro contexto social es indiferente a ésta.

En el primer capitulo del presente trabajo describiremos de manera general el
contexto actual y la reflexion posmoderna, a partir de la exposicion de las principales
ideas que en torno a ella se debaten, con el fin de dilucidar la situacién de la ética y

las actividades artisticas.

Dedicaremos el siguiente capitulo a la exposicidon de las ideas principales de la
ética teatral de Stanislavski y la postura artistica de Bertolt Brecht para poder

comprender la importancia de la ética teatral en nuestros tiempos.

El tercer capitulo estard dedicado a concretizar las premisas para una ética del
director teatral a partir de los aspectos destacados de los dos primeros capitulos.
Finalizaremos explicando el proceso de puesta en escena de El circo de la paloma

decapitada en relacién con la ética del director de escena que hemos formado.

La pertinencia del problema que planteamos radica en que serd una
contribucion para estudiantes y profesionales del teatro ya que el aspecto ético estd
olvidado dentro de la investigacion teatral y los planes de estudio de las principales
escuelas teatrales del pais. Asi mismo, pretendemos a manera de conclusién delimitar
algunos aspectos de lo que podria ser una investigacion futura de la ética teatral o la

ética en el teatro.



CAPITULO I. LA ETICA EN EL CONTEXTO CONTEMPORANEO.

Los conceptos de ética y estética se han transformado a lo largo de la historia de la
humanidad. El florecimiento de las humanidades ha permitido su reflexién, y la
variedad de las aportaciones a esos campos ha permitido, sin duda, pensarnos de
manera distinta. Nuestra época no es la excepcidon, ya que la relatividad de los
discursos es una de sus caracteristicas. Sin embargo, ha habido intentos para
esclarecer dichos conceptos de una forma tal que permitan su transformaciéon y nos

alerten acerca de su pertinencia.

Es por ello que debemos exponer primero cudl es nuestro entendimiento de la
ética y la estética ya que son dos términos que constantemente utilizaremos en el
presente trabajo. Para nosotros, la ética en términos generales es la rama de la filosofia
que trata del comportamiento y parametros de accion del hombre; es decir, de la
forma en la que procede para realizar actos personales, en relacién a otros y su
sociedad. El proceder ético se establece a partir de valores. Ante un problema ético,
el ser humano se plantea a si mismo su esquema de vida en relacién a si mismo, los
demas y el universo. La ética, desde el punto de visto filoséfico, nos hace ver que hay
ciertos valores que cambian segun el contexto social (moral), pero que existen unos
otros que podemos catalogar como universales, como la fraternidad y el respeto a la

vida.

Por otra parte, compartimos el concepto que Adolfo Sanchez Vazquez propone
para la estética. Para él, la estética es “una forma de apropiacion humana del mundo
en donde se pone de manifiesto — 0 se expresa- una relacion humana con la realidad
a través de un objeto - la obra de arte- que contiene en si misma el material espiritual
del hombre.”t Es decir, que a través de una experiencia estética, en términos de
Sanchez Vazquez, podemos apreciar la forma en la que los seres humanos plasmamos
nuestra realidad ya sea afirmandola, negandola, deformandola, alejandola,
ridiculizandola, etc. Es por ello que la estética, entendida desde este punto de vista,
como una rama de la filosofia, plantea en sus reflexiones aspectos como las categorias
estéticas (lo bello, lo feo, lo sublime, lo tragico) y la forma en la que el contexto social

participa en dichas expresiones.

1 Sanchez Vazquez, Adolfo. Invitacién a la estética, México, Grijalbo. p. 35.



Los conceptos de ética y estética se han transformado y replanteado de manera
peculiar desde finales del siglo XIX hasta nuestros dias. La destruccion de los
metarelatos? de la sociedad moderna (progreso, ciencia, razébn, democracia) le
significé a todos los campos del conocimiento humano su replanteamiento o la
apertura de su sistema cerrado. En particular, las ciencias sociales vivieron una crisis
surgida a partir del cuestionamiento del positivismo y materialismo dialéctico como

fundamento de sus paradigmas.

Entendida la posmodernidad como cuestionamiento y puesta en caos del
sistema moderno, su influencia en el pensar filosé6fico contemporaneo es de gran
importancia. En el campo de la estética, ha influido las creaciones de varios artistas,
desarrolladas a partir de los afios sesentas. S6lo por mencionar el caso del arte
escénico, dichas reflexiones han trastocado a tal grado que incluso ya se piensa en la
presencia del actor, despojado de la creacibn de anécdotas y personajes, como
génesis del lenguaje teatral... un campo realmente seductor para los nuevos

aspirantes a la creacion escénica.

Y el campo de la ética? Dicha rama de la filosofia siempre ha sido de vital
importancia para las sociedades humanas. (COomo pensar ahora la ética frente al
contexto social que vivimos? Ya que ninguna ideologia es inocente, ¢qué implica un
pensar moderno de la ética frente a uno posmoderno? Hemos iniciado el presente
trabajo compartiendo nuestra preocupacion por reflexionar acerca de la ética del
oficio teatral - y la de la direccién escénica en particular- y su pertinencia frente a un

contexto en donde nos es evidente que lo humano ya no ES, ni parece SER.

Para iniciar nos hemos propuesto examinar de manera general el contexto
histérico actual a partir de la exposicion de las ideas fundamentales de filGsofos
posmodernos, para poder dilucidar el debate que existe en torno a una ética
pertinente para nuestros tiempos, una ética que, podemos adelantar, se pregunta
como rechazar el relativismo y los discursos dogmaticos para apostar por una reflexién

propositiva en tanto el deseo de reivindicar al ser humano.

2 Para la mayoria de los posmodernos, un metarelato es un discurso dogmatico con validez
incuestionable.
10



1.1.- La posmodernidad y la destruccidn de los metarelatos.

El siglo XIX se caracteriz6, a grandes rasgos, por la supremacia de la razén y lo que
ella implicé: la justificacion del auge del colonialismo y el desarrollo acelerado de la
ciencia en pro del progreso (maquina de vapor, electricidad). Dicho desarrollo
culminé en el auge de la vida capitalista citadina y en la pobreza extrema de los
obreros que salieron del campo en busca de ese ideal que promovia la sociedad del
progreso. A raiz de esto, dos son las corrientes filos6ficas caracteristicas de dicho

periodo: positivismo y marxismo.

El positivismo se basa en la supremacia de la razén y en el paradigma del
progreso como fin Udltimo de la humanidad. Propone un avance lineal de las
sociedades a partir de la consolidaciéon del sistema econémico capitalista. El auge de
dicha ideologia lo observamos en la expansion del imperialismo y en el avance

acelerado de las tecnologias.

El marxismo surge como contraposicion de dicha vision del mundo, ya que
expone de manera critica las consecuencias del sistema capitalista para el ser
humano y su sociedad. Propone la revolucion en las relaciones sociales de producciéon

como mecanismo de reivindicacién del sector proletario.

Como podemos apreciar, dichas corrientes filoséficas se contraponen. Su
conflicto resume y define el contexto del siglo XX, encontrando su maxima expresion
en la Segunda Guerra Mundial y la Guerra Fria. Sin embargo, positivismo y marxismo
perdieron credibilidad en términos de sus verdaderos alcances. Por una parte, el
positivismo y su apuesta a la razén no lograron alcanzar el progreso que preconizaban
a pesar de que a finales del siglo XIX y ain en el nuestro, el avance tecnolégico se
acelerd. Por supuesto, no negamaos aqui las posibilidades de evolucién del ser humano
(que no progreso) a partir del avance cientifico. Pero al observar la realidad es
innegable que las desigualdades sociales son abismales, todo ello por los mecanismos
gue nuestro actual sistema econdmico tiene para establecerse. Es asi que el

metarelato del progreso se viene abajo.

Ahora bien, el marxismo adquirié gran fuerza ya que era una reflexion critica,
mordaz y propositiva frente al capitalismo. Intenta reivindicar al hombre proletario y su
dignidad a partir de la apropiacidon de los medios de produccidon. Al proponer la

revolucibn como forma de cambio radical, esta corriente filoséfica apostdé a la
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concientizacién de las capacidades organizativas, sociales, creativas y productivas del
ser humano. La vida cotidiana de los paises que intentaron su instauracion se empapo
del ideal comunista en la esfera artistica y social. Sin embargo, el ideal se destruiria
inevitablemente ya que el costo social que tuvo el intento de un cambio radical y
violento fue gravisimo. El comunismo en la URSS se transformé en dictadura para su
pais y los que lograron invadir. Pronto se revelaron las intenciones de dicho sistema
social que cedio sus ideas justas en busca de una forma mas digna de vida, para dar
lugar a una lucha con el imperio capitalista para apoderarse del mundo. La otra

opcién también se destruyo.

Este panorama general es lo que los filésofos empezaron a criticar a partir de lo
gue ellos llaman la posmodernidad. Dicho término ha dado lugar a varias discusiones,
ya que surgid6 como un estilo arquitectdénico a inicios del siglo XX que pretendia
alejarse de los canones clasicos. También se ha puesto a discusidn su etimologia ya

gue posmodernidad significaria per se una nueva etapa después de la modernidad.

Otro grupo de pensadores, entre ellos Jean Baudrillard, Lyotard y Fukuyama, han
adoptado la postura que la posmodernidad es la puesta en caos del sistema
moderno a partir de la critica del estilo de vida contemporaneo en el plano artistico,
econdmico-social y filoséfico. Dicha puesta en caos se da a partir de la destruccion de
los metarelatos que consolidé la modernidad. Usaremos esta definicibn cuando nos

refiramos en adelante a la posmodernidad.

A continuacion expondremos a grandes rasgos las ideas fundamentales del
pensamiento y estilo de vida contemporaneos para poder dilucidar la manera en que

podamos replantear la ética.

1.2.- Relatividad, verdad y discursos.

Como toda corriente filoséfica, la posmodernidad muestra distintas facetas y posturas.
Por un lado, encontramos una vision pesimista de la vida del hombre. Fukuyama,
filbsofo estadounidense, es el ejemplo por antonomasia de esta corriente al declarar el
fin de la historia. Mas alla de ser una frase que impactdé a propios y a extrafios, lo que
en realidad intenté fue dar fe del sentimiento de vacio humano, expresado
contundentemente en el existencialismo y en el teatro del absurdo. Lo novedoso e
intrigante de su pensar es el planteamiento, en referencia al Mito de Sisifo de Camus,
gue la historia del hombre ha llegado a un callején sin salida en donde sélo le queda

repetirse absurdamente. Consideramos este pensamiento pesimista de la vida
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cotidiana importante porque refleja un aspecto de la situaciéon actual de las artes:
como ya todo esta dicho, el arte muestra su vacio, es decir, su falta de contenido y
sentido. Este aspecto, como explicaremos mas adelante, es una base para el

planteamiento de nuestra ética teatral.

Otro concepto importante es el de la relatividad, acufiado como simbolo del
avance cientifico del siglo XX. Albert Einstein esclarecié en sus teorias que el ser
humano ha intentado apropiarse de la realidad a partir de parametros para
delimitarla, olvidandose que dichos axiomas se ven entorpecidos por la simple
condicibn humana de la limitacién de su conocimiento y sentidos. Con muchos mas
alcances de los que apuntamos aqui, las investigaciones de Einstein y cientificos
posteriores, nos hicieron ver que la indeterminacion gobierna la realidad: nada es
seguro, no podemos afirmar gran cosa -ni la posicion exacta de un electréon- sin
esclarecer antes el punto de vista del que partimos. Si las verdades acufiadas por el
hombre son relativas, ¢hasta qué punto podemos seguir creyendo como validos los
grandes metarelatos de nuestra sociedad como el progreso, la democracia o la obra
de arte perfecta? Este cuestionamiento influyé en todas las ramas del saber humano y
promovio la apertura de dichos sistemas antes cerrados. Es por ello que en ciencias y
artes se habla de la interdisciplina como forma de establecer y complejizar las distintas

ramas del saber humano.

Si seguimos de la mano la corriente de Fukuyama, caeremos en algo que ellos
mismos critican: hablar desde s6lo un lugar. En contraste, filésofos y artistas han
encontrado en aquello que la corriente pesimista critica, la génesis de un hacer
constructivo para la sociedad. Ellos plantean que la innegable falsedad de los
metarelatos de la modernidad y la relatividad de la verdad y los discursos puede ser la
oportunidad para que el ser humano se reivindique y se responsabilice de sus propias
visiones del mundo. Es por ello que apelan a que los distintos grupos humanos se
relacionen superando su fragmentacion social para complejizar los vinculos que

tenemos con el mundo a partir del conocimiento del otro.

Es asi que podemos decir que los cuestionamientos contemporaneos hos
permiten pensar de otra manera aspectos de la realidad que considerabamos como
paradigmas. La mayor contribucién de dichas reflexiones es una alerta para que las
sociedades humanas, ahora mas interrelacionadas, encontremos formas en que la
convivencia y la reivindicacién del ser humano tengan un lugar imprescindible en este

mundo que necesitamos reconstruir. Es por ello que a continuacion revisaremos la
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forma en que la reflexibn posmoderna ha influenciado nuevas formas de pensar una

ética para nuestros tiempos.

1.3.- La indiferencia del hombre hacia el hombre: blisqueda de una ética de la
pasion humana.

Ya que cada etapa histérica caracteriza al ser social, es necesario delimitar las
particularidades del individuo contemporaneo para poder definilo en razén a su
comportamiento moral y ético. Nietzche fue pionero en dicha caracterizacion. Alfredo
Cante Valencia nos explica la opinidn de dicho filésofo respecto a las caracteristicas

del hombre moderno:

1) El entenebrecimiento del espiritu. (Coexistencia de una apariencia
estoica y frivola felicidad).
2) La hipocresia moral.

3) Un cumulo de condolencia y satisfacciones compartidas y todo aquello

que se olvida el individuo.3

Ese alejamiento del hombre del pensamiento moral lo lleva a tomar una postura
nihilista, concepto importante para entender la ética de nuestros tiempos. Es por ello
gue se ha dado paso a un ser humano que defiende sobre todo su individualidad
como premisa necesaria para la conquista de su supuesta libertad. Cabe resaltar que
dichas opiniones surgieron cuando el avance cientifico e imperialista de las naciones
mas poderosas era avasallador. La alerta temprana que Nietzche nos obligaba a ver,
es que el racionalismo exacerbado, justificado por el positivismo, tenia como
consecuencia a un ser desprovisto de su esencia humana y, por tanto, un ser
condenado a vivir una crisis moral. El desarrollo del ser humano hasta nuestros dias, nos
permite ver las consecuencias de dicho sistema de vida. Dicho hombre moderno ha

encontrado su apoteosis en nuestros dias y lo caracteriza de la siguiente manera:

A) Este individuo es capaz de acumular muchas vivencias pero carece de
experiencias.
B) Es capaz de acumular muchas redes complejas de “informacion” pero

carece de formacion.

3 Cante Valencia, Alfredo, La pertinencia de la ética en tiempos de la Globalidad, México,
2001, Tesis Licenciatura, UNAM, FFyL, p. 39.
14



C) Solo reconoce la alteridad en la medida en que define su propia forma
de sery de sentir y es, por tanto, incapaz de tener auténtico encuentro con

el otro.4

Es decir, que el hombre contemporaneo se vive y construye a partir de vivencias
intrascendentes y frivolas en busca de una falsa realizacién personal. Ademas, se
presenta como un ser saturado de informacién, pero incapaz de manejarla o
responsabilizarse de ella; asi como ensimismado y muchas veces ciego frente a los

demas que sbélo son para él vehiculo de confirmacion y realizacion de su vida vacia.

Cante Valencia nos alerta acerca del problema de la sociedad actual e
introduce una idea pertinente de profundizar: la postura del hombre frente a la
alteridad. El hombre contemporaneo, incapaz de percibir realmente a la otredad, sélo
es para él una proyeccion satanizada de sus carencias y limitaciones, lo cual es I6gico
dada la idealizacidon del mundo en que vive. Esa idealizaciéon y satanizacién, son
proporcionales al grado de incompetencia, ignorancia y falta general de
responsabilidades. Es por ello que este ser desprovisto de una relacién real con el otro y
sustituida por la idealizacion de la misma es un ser - como observamos en las

democracias occidentales - racista, xen6fobo e intolerante.

¢Pero qué ocurre cuando este ser contemporaneo se encuentra realmente con
el otro; qué personaje ha construido ante la inevitable situacibn de intentar
relacionarse con los demas y el mundo? Ante estas “situaciones nuevas” para é€él, este
personaje tiene elaboradas ya de antemano un repertorio de respuestas y patrones de
conducta programadas. Es decir, que no se sorprende ante la realidad, no tiene
capacidad creativa y determina de antemano cémo debe conducirse y qué

emociones sentir:

Si por casualidad se encuentra ante “lo realmente otro”, ante la verdadera
alteridad, sabra cémo exorcizar la situacion ya que dispondra de un cupo
especifico de clichés negativos para rechazar lo que no se ajusta a sus

habitos de respuesta y de opinién ya confirmados.>

Es por ello que podemos decir que, entre muchos otros factores, la forma del
pensar y el hacer del hombre contemporaneo nos lleva a la conclusibn que la

individualidad y el hedonismo delimita su proceder. Podemos decir que esta

41bid., p. 40.
5 Ibid., p. 35.
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individualidad extrema es una expresion de la violencia de nuestra época significando,
tal vez, el aspecto que la define. Este acto violento es una clara ruptura de lo social-
colectivo de una manera sutil, pero no por ello sin consecuencias. La imposicion de las
visiones del mundo y el sometimiento frente a ellas transgreden las redes de relacion
de las sociedades y sus integrantes. Sin embargo, en su origen se dan por el afan de
individualismo, pero con recursos y formas que se han socializado. Es la moneda de

cambio de nuestra época.

La lucha y manipulacidn de las sociedades y sus individuos ha dejado un
sentimiento de malestar de ético (ya que los parametros de relacion se dan a partir de
lo establecido por los intereses personales, los mass media o del Estado). El hedonismo
es la manera en la que las sociedades contemporaneas han encontrado el alivio
frente a la crisis que nos significa intentar relacionarnos con el otro. Gilles Lipovetsky,
filbsofo contemporaneo perteneciente a la corriente posmoderna, reflexiona a
profundidad en torno al hedonismo de nuestros dias. Nos explica que el ser globalizado
encuentra en su proceder hedonista dos opciones. Por una parte ve ventaja, ya que
fractura de este modo toda posibilidad de socializacion disciplinaria o rectora. Su falso
reclamo ante una sociedad coercitiva es su posibilidad de determinar valores morales
a priori partiendo siempre de la busqueda de su supuesta individualidad y libertad. Es
decir, no tiene a quién responder de sus actos, solo a él mismo. De esta manera es
que contribuye a la fragmentacion de toda posibiidad de socializar.
Simultdneamente, exige de esta sociedad hedonista que ha creado, la estimulacion
de sus necesidades exacerbando como valores, por tanto, todo aquello que se

relacione son el sexo, el placer y el bienestar inmediato.

El engafio que el ser humano contemporaneo se hace a si mismo es que la
sociedad le debe pagar con placeres inmediatos y que cambian constantemente (a
veces es la variedad de productos en el aparador, medios para bajar de peso

rapidamente y sin esfuerzo, etc.)

Es aqui en donde reconocemos la pertinencia de encontrar alternativas que nos
permitan salir de la deshumanizacion a la que nos arroja la razén técnico-cientifica, la
de los mass media y el Estado. Este sentimiento de reencontrarnos con nuestra esencia
humana ha adoptado matices diversos, desde la moda new age hasta las luchas por
la defensa del medio ambiente. Pero, incluso, estos movimientos resultan violentos en
el sentido que algunos de ellos se quieren dar paso a toda costa en busqueda de la
superficialidad emocional; otros, con la necedad de la sobrevivencia cueste lo que
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cueste sin capacidad de relacionarse y encontrar el punto de acuerdo con lo que se
oponen. Esta nueva violencia le da una nueva dimension al sentimiento de
desesperanza que ha perseguido al hombre desde su origen hacia si mismo y sus
semejantes, ya que podemos decir que el origen de su problematica es, como hemos
procurado explicar, su incapacidad de convivir y conocer a los demas seres asi como

al mundo en el cual vive.

Las ideologias modernas (positivismo y marxismo) tenian la ventaja de unir a los
grupos sociales para intentar su instauracion. Actualmente, ya no hay pensares que
nos unan a un nivel que supere el local, regional o circulo de trabajo. Como todo
pequefio grupo busca la legitimacion de sus deseos, la anulacién del otro es el arma
principal para encontrar la tranquilidad de la verdad en sus corazones individualistas y
hedonistas. Vivimos un relajamiento de las ideologias para que todo se deslice hacia el
placer y la realizacion personal. La existencia ya no se vive. Ahora Unicamente se trata
de consumirla a través de la proliferacibn de los mass media. El sistema que las
sociedades han establecido s6lo generan un vacio, llenado rapidamente por la
abundancia de modelos y patrones disefiados a priori (la moda, lo cool, lo bello, lo iny

lo out).

Podemos resumir entonces que la crisis de la ética es el resultado del conflicto de
un ser individualista y hedonista que no sabe cémo conciliar sus vacias necesidades
con la exigencia inevitable de relacionarse con los demas: individuo versus sociedad.
Lo anterior tiene consecuencias graves como la violencia social que se presenta en
dos sentidos: como la opresion y exigencias de las instituciones sociales, asi como de
los grupos que tratan de aniquilar dicho sometimiento (guerrillas, ejércitos de
liberacion, terrorismo), repercutiendo inevitablemente en nuestras relaciones

personales.

Ante este panorama, ¢cOmo pensar una ética que reivindigue lo humano?
Dicho cuestionamiento nos induce a reconocer que todo acto de violencia se
contrapone a una razon ética que nos permita el punto de encuentro con el otro, asi
como los deseos individuales lo hacen frente a la busqueda de una normatividad
cultural por las razones que hemos expuesto. La violencia es el resultado o
consecuencia del deterioro de las relaciones entre los seres humanos, por lo que es un
sintoma de la crisis de valores propiciada por el modelo de vida adoptado por las

sociedades contemporaneas y que nosotros alimentamos con nuestro proceder. Si el

17



hombre ha anulado al otro a favor de si mismo, ¢cédmo pensar una ética si los

parametros para establecerla y entenderla (la alteridad) quedan asi aniquilados?

Nuestro punto de partida para contestar dicha interrogante es la ética como
forma humana de relacién con los semejantes. (Qué opciones existen para
reencontrarnos con un proceder ético? Entre la variedad de ideas, nos hemos
inclinado por una propuesta llamada la ética de la pasion humana, planteada por la

filosofa Agnes Heller.

Dicha propuesta nace de las reflexiones de nuestro contexto contemporaneo y a
grandes rasgos propone reintegrar las capacidades intelectuales y emotivas del ser
humano como forma de reivindicar su dignidad y hacer ver que la ética es un
conocimiento humano que puede ser aplicado en nuestra vida cotidiana. Su punto
de partida es aceptar que la crisis de nuestro tiempo estd en el plano de las
relaciones humanas y su descomposicién social. La ética ha sido olvidada de
nuestras relaciones cotidianas. Es un vocablo que ya no existe en nuestra vida diaria,
ponderandose en cambio una imagen individual y narcisista alejada de todo posible
contacto con los demas, estableciendo con nuestros semejantes relaciones

exclusivamente utilitarias.

La base para la ética de la pasidn humana es entender al otro, pero también
sentirlo, ya que esto es lo que verdaderamente nos hace humanos. Agnes Heller es
pionera en el pensamiento de esta ética, exponiendo sus premisas en el libro Teoria

de los sentimientos:

En la antigiedad, el sentimiento era fundamentalmente una
cuestion ética, y el andlisis de los sentimientos se subordinaba siempre

al analisis de las virtudes.®

Agnes Heller nos hace ver que la ética de la modernidad se caracteriza por
basarse demasiado en la razén (entender al otro). Propone que debemos buscar un
lugar para insertar también la emotividad en la ética para conseguir una mayor
cercania con el otro. Es decir que su ética propone la integridad del ser humano
(razbn-emocidén). Su propuesta es totalmente pertinente en esta época en donde

nos vivimos divididos.

6 Heller, Agnes. Teoria de los sentimientos, Trad. Francisco Cusd, México, Fontamara, 1989, p. 7.
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Desde que nace el ser humano comienza a apropiarse
de las tareas del mundo, partiendo de su propio organismo, y
es el mundo el que le proporciona las tareas que le pueden
ser propias, desarrollando su identidad subjetiva y de
integracion con el medio. Asi se desarrolla la relacién de un
sujeto (subjetivo) con el objeto (no tan objetivo), el hombre se
relaciona con el mundo y esa relacién incluye un proceso de
apropiacion en la busqueda de objetivacion, y la expresidn
de si mismo. Por tanto en la accion humana, pensamientos y
sentimientos estan integrados en todas sus manifestaciones de

vida, y tan sélo pueden ser separadas funcionalmente.?

Ademas de buscar de nuevo nuestra integridad, y por tanto nuestra dignidad,
la autora propone que la ética de la pasion humana tiene que afirmar también la
vida en sociedad, y no la colectividad virtual caracteristica de nuestros tiempos. Lo
que se debe afirmar y defender es la socializacion real, aquella que tal vez ahora nos
parece utdpica pero que debe ser una aspiracibn mas verdadera, ya que de ello

depende nuestro desarrollo.

Por lo tanto, ante el panorama desolador de nuestros tiempos en donde se
niega la vida y la relacién con los demas, esta ética de la pasion humana resulta una
propuesta muy pertinente porque se origina en la necesidad de reintegrar al ser
humano en lo que conforma precisamente su humanidad: su capacidad racional y
emotiva. La apuesta es entonces un proceder ético que dé lugar a la fuerza
propositiva de la razén, sin dejar de lado nuestra capacidad emotiva porque ha sido
éste aspecto el mas afectado por nuestro contexto. Hablar de sentimientos es raro en
nuestros dias. EI material tedrico existente retoma muy poco esta caracteristica
humana. Es por ello que la propuesta de Heller nos resulta muy interesante porque se
expresa con términos que la mayoria ya no considera. Ademas, se podra entrever que
su ética de la pasion humana es un estimulo para entender la ética artistica que,
ciertamente, ha dejado de lado, en algunos aspectos, nuestra capacidad emotiva,

dando favoritismo a la disertacion tedrica.

Ante este panorama que hemos querido explicar, surge entonces nuestra
necesidad de tomar una postura respecto a la ética. Los aspectos que hemos
destacado en este capitulo, desde los concernientes a la situacién de nuestro

contexto actual hasta las propuestas de una nueva ética, nos han hecho ver cuales

7Ibid., p. 20.
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son las primeras premisas para esclarecer nuestro pensar ético. A continuacion, las
delimitaremos con el fin de construir una primera base sélida para poder pensar en

qué podria consistir una ética artistica.

1.4.- Observaciones para la construcciéon de una ética de nuestros tiempos.

En términos generales, podemos decir que la alerta de la situacion de nuestro contexto
esta enfocada a la idea de que el ser contemporaneo esta incapacitado para
relacionarse con los demas. El problema para entrever una ética para nuestros
tiempos es redimensionar la importancia que significa el otro y la forma en la que el ser
humano contemporaneo debe replantear su comportamiento y esquemas de mundo
lo cual es, a final de cuentas, lo que ha afectado la relacibn humana con los otros. Es
por ello que el planteamiento de una ética pertinente para nuestros tiempos debe
atender dos aspectos: el primero, el plano del individuo, en donde el hedonismo
exacerbado ha afectado la esencia humana vy, a la par, un plano social en donde la
humanizacién de nuestras relaciones con los otros sea la base para consolidar los lazos

afectivos y sociales.

Es asi que podemos decir que nuestra postura frente a la ética para estos
tiempos es que debe ser una manera en la que se dignifique la vida humana. Esta
nueva ética es una manera de resistencia al sistema dominante el cual, como hemos
visto, promueve para su perduracion esquemas y formas de vida que alienan al
hombre y que, dicho de una vez, le cierran el camino al ser humano que desea
plenitud y reconocer en los lazos sociales una manera de identificacion, ayuda, y

responsabilidad para la instauracion de formas mas dignas de organizacion social.

Por tanto, los valores de esta ética estaran en el marco de la defensa de la
dignidad humana a nivel personal y colectivo. A nuestro modo de ver, estos dos
aspectos deben estar unidos porque se retroalimentan. A partir de la premisa de la
reintegracion del ser humano en sus planos afectivo y racional, el proyecto y lucha de
la ética estara constantemente buscando eliminar esquemas de vida que nos
fragmentan individual y colectivamente. Y este es otro objetivo de la ética: superar la
fragmentacion, en una unidad que no sea cerrada, sino organica, en todo el sentido
de la palabra. Sin embargo, debemos reconocer que los aspectos éticos dificimente,
por ahora, seran un motor que genere el movimiento de una sociedad a nivel general.
Todavia es un aspecto personal, responsabilidad de cada persona y a pesar que

decimos aqui que debe abarcar lo social, la verdad es que por el momento parece
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abarcar sélo el plano individual para empezar un cambio a un nivel mas general. A
pesar de ello, creemos que los cambios no pueden ser violentos y tajantes, como lo
pretendia la revoluciéon. Los pequefios cambios generan grandes consecuencias. Asi,
por el momento estamos concientes que la practica de una ética pertinente a nuestro
contexto iniciara con un efecto mariposa que, algun dia, empapara a la mayoria de
la humanidad. Creemos que el principal campo de influencia es nuestro circulo mas
cercano: familia, amigos y, por supuesto, nuestra practica profesional ya que dadas las
peculiaridades del oficio teatral, es un campo amplio en donde el espectador es el
principal interlocutor. Una ética teatral debe comprender que nuestro campo de

influencia es muy amplio y, por tanto, asumir las responsabilidades de nuestro oficio.
A continuacion, especificamos las posibles premisas para una ética emergente
de nuestra vida contemporanea a partir de los aspectos que hemos destacado a lo

largo de este capitulo.

PREMISAS PARA LA ETICA DE NUESTROS TIEMPOS.

- Reivindicar al ser humano. El objetivo principal de la ética sera la reivindicacion del
ser humano a partir de buscar formas en que se contribuya a crear conciencia de la
crisis de la humanidad actual, una humanidad que al participar de un sistema
econdmico globalizado, ha perdido su esencia. El inicio de dicho cambio sera el ser
individual (que no individualista, ya que éste sufre de una crisis ética y que propicia la
violencia, todo ello por el esquema de vida que ha asumido y no cuestiona). La
reivindicacion del ser humano sera, por tanto, un aspecto que propiciara el cambio en
su vida cotidiana. Su alienacion, su vacio y su falsa realizacién material deberan ceder

a un estilo de vida que lo dignifique.

Sin embargo, dicho nivel personal es responsabilidad de cada individuo. Vemos
muy dificil que intentemos cambiar s6lo porque alguien mas nos lo dice. Quien tenga
esa necesidad de cambio lo hara. Pero la conciencia de esa situacién personal, nos
responsabilizara de nuestros actos los cuales no estan aislados, sino relacionados en
una red compleja con el mundo. Es por ello que lo social no cambiara si no lo
hacemos nosotros primero. Dichos cambios en nuestra vida, influenciaran

inevitablemente la realidad ya que no estamos solos.

La esencia misma de la ética contemporanea esta inmersa en este aspecto. La
reivindicacion del ser humano, es decir, su dignidad, sera una defensa ante un sistema
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aplastante que nosotros mismos hemos creado. Replantear nuestro comportamiento
cotidiano y social sera buscar el espacio en donde la esencia humana encuentre

siempre su lugar.

- Reivindicar al ser social. La complejidad de las relaciones humanas entre los
semejantes es lo que configura lo social. Dicho lazo abarca distintos niveles, desde la
familia, el trabajo, el pais y el mundo. Ya que dicha organizacién es mas compleja, el
aspecto ético de la reivindicacion del ser social esta en el plano politico y todo lo que
ello implica. Tal vez éste sea uno de los mayores retos para el ser contemporaneo, ya
gue son innegables las contradicciones y consecuencias de nuestro sistema social
actual. Sin embargo, su replanteamiento, creemos, debe partir de su adecuacion en
donde se deben incorporar nuevas formas de convivencia y organizacion que
dignifiquen la vida de sus individuos. Las responsabilidades éticas son, por tanto, muy
importantes, porque este aspecto social es el que mas influencia tendra en los
semejantes. La incorporacion de la otredad es imprescindible asi como los valores que

nos permitan el dialogo.

¢Qué forma de organizacidén queremos adoptar para acabar por fin con los
grandes males sociales como la pobreza y la violencia? Es aqui en donde debemos
replantear nuestro sistema econdmico y politico y responsabilizarnos verdaderamente
de la situacion de la sociedad en donde estamos inmersos y buscar formas eficaces
de influencia en los mismos. Si antes hemos dicho que necesitamos dignificar al ser

humano, podemos decir ahora que es para lograr la dignidad de nuestro ente social.

- Complejizar los vinculos con el mundo. Los individuos y las sociedades han
limitado sus vinculos de relacién con el mundo. La consecuencia de esto es que no se
desarrollan ni se retroalimentan. Una verdadera relaciéon con el mundo implicaria
entenderlo y permitir que nos transforme. Una caracteristica de nuestros tiempos es el
intento de dialogar desde las fronteras como una manera de complejizar las redes
comunicativas, emotivas y expresivas del ser humano. Ademas, la idea de
relacionarnos de distintas formas con el mundo implica, principalmente, una
destruccién de nuestros metarelatos personales y sociales. Si permitimos la influencia
variada y compleja de nuestro exterior, implicara el aumento del conocimiento que
tenemos del ser humano. Dicho comportamiento podria eliminar los pensamientos
xenofobos. Comprender al mundo y al ser humano inserto en él nos implica romper
con nuestros sistemas cerrados, con nuestras definiciones y prejuicios. SoOlo asi

empezara una nueva relacion con los demas y nosotros mismos.
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Sin embargo, un riesgo de lo anterior es que, al complejizar nuestros vinculos con
el mundo, nos podriamos saturar de informacidn, una caracteristica de nuestros
tiempos. Aqui es cuando entra la decisiéon ética, porgue la premisa general para
contactar con el exterior es que sera una forma de ampliar el conocimiento de la
realidad y del ser humano. Lo que se desvie de ese fin, son redes de relacién que se
deben evitar para buscar nuevos caminos y con ello, superar el sentimiento de
desesperanza que invade la vida cotidiana. Permitir nuevas formas de ver las cosas
tendra como resultado un conocimiento amplio y licido de cémo son éstas y, por

tanto, de como las podemos mejorar.

- La alteridad como parametro constante. El individualismo exacerbado ha dado
como resultado a un ser que se olvida del otro. Si lo considera, como hemos expuesto
anteriormente, s6lo es como un vehiculo para conseguir y justificar su hedonismo. La
relacion con el otro es, por tanto, utilitaria. Una forma en la que el materialismo de
nuestro sistema econdémico se consolida. Esa visibn del otro como un ser que
obstaculiza, que limita, tendrd como consecuencia una relacion falsa con los demas,
justificada por razones individuales. Es decir que no nos permitira el conocimiento del
otro. La falta de didlogo y la violencia con los demas es la forma en la que se legitima
un sistema de vida que ha apostado demasiado a la satisfaccion inmediata y a los

paradigmas incuestionables.

Es por ello que se debe dar el espacio al otro. El otro como parametro constante
implicaria reconocer que la base para un proceder ético es el establecimiento de
relaciones humanas con el otro: entenderlo y sentirlo. El otro, en tanto que yo mismo,
significara empezar a crear lazos humanos mas dignos. El reto, entonces, sera la
creacion de esos espacios de relacibn en donde los otros sean considerados.
Ademas, como hemos mencionado, reconocer al otro como parametro es asumir que
nuestras acciones tienen consecuencias inevitables. Conseguir crear lazos sociales a
partr de esta premisa implicaria, idealmente, que ya no debo preocuparme
solamente en mi, porque los demas lo hacen también, pero mi responsabilidad es

mantener esa red compleja de relaciones sociales.

- Entender al otro, sentir al otro. Las consecuencias de nuestra forma de vida
encuentran su origen en un sistema que aposté demasiado a la razén. Sin embargo, se
han dejado de lado los aspectos emotivos, elemento muy importante en el ser

humano y que, de hecho, le da complejidad a la experiencia humana. Incorporar los
23



sentimientos ser& entonces restituir nuestra integridad humana, nuestra dignidad,
porque muchas veces nos guian en nuestras acciones motivos muy racionales pero
olvidamos sus implicaciones en el sentir del otro. La guerra puede estar muy bien
justificada, pero las consecuencias en el espititu de un pueblo y de la humanidad son

tal vez las mas graves.

No basta con entender al otro, sino sentirlo. ¢Qué significa lo anterior? Que nos
relacionemos con los demas con nuestra humanidad integra. Sentir al otro sera una
manera en la que nuestras acciones encontraran su dimension justa. La incorporacion
de nuestras emociones en la vida contemporanea sera una vela en el tinel, porque
nada nos conecta mas con los demas que los lazos afectivos. El papel de la razon
sera pues, sOlo una guia para nuestras emociones. Si conseguimos dar dicha
dimension a la relacion emotiva con los demas lograremos como consecuencia una

reivindicacion integral del ser humano.

El mayor obstdculo para permitirnos sentir al otro es un aspecto que ha
generalizado la vida contemporanea: la indiferencia. Entender y sentir al otro significa,
ante todo, vencer dicha actitud. Porque cuando lo logramos, el primer impulso que
surge en nosotros es el de la accién. Si logramos accionar, conseguiremos lo que
hemos apuntado aqui: complejizar los vinculos con el mundo, romper la mascara del
ser humano contemporaneo, proponer relaciones sociales éticas para finalmente
dignificar al ser humano y la complejidad de su naturaleza, de sus relaciones, de su

pensar y su sentir.

El analisis qgue hemos hecho nos lleva, sobre todo, al deseo de accionar en este
mundo y vencer la indiferencia. Porque necesitamos un cambio en nuestra relacion
con el mundo, con los demas y con nosotros mismos. Las premisas apuntadas aqui las
podemos sintetizar en que la ética para nuestros tiempos nos debe permitir y provocar
la accidn propositiva en todos los niveles y, sobre todo, entender que no estamos solos
en el mundo; que vivimos en una red muy compleja de relaciones y que, por tanto,
somos responsables de o que hacemos asi como proponer soluciones y nuevas formas

de organizacion social.

Es por ello que, aterrizando en nuestro oficio, sentimos que la ética teatral, y la de
las demas profesiones, puede sustentarse en las premisas anteriores, las cuales son
pertinentes de profundizar mas. Esclarecido para nosotros el panorama general de
una ética que se puede aplicar a cualquier campo, necesitamos ahora fuentes para
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poder aterrizarla especificamente a la labor teatral. El acercamiento a otros creadores
escénicos nos permitira retroalimentarnos y reconocer en ellos la forma en la que se

puede conseguir tal finalidad.
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Capitulo Il. La ética teatral en Stanislavski y Brecht.

En el capitulo anterior hemos delimitado el contexto social actual y el debate que en
torno a la ética contemporanea se tiene para indagar en las argumentaciones que
apelan a la pertinencia de replantear una ética para nuestros tiempos, una ética que
integre razébn y emocion, asi como los aspectos emergentes que nos hacen ver las

reflexiones contemporaneas.

El presente capitulo se ocupara de exponer a grosso modo algunos puntos que
consideramos pertinentes para el entendimiento de la ética teatral, y el de la
direccién escénica en particular, a partir de las propuestas que en dicho aspecto nos
ofrece la labor de dos artistas escénicos destacados: Constantin Stanislavski y Bertolt
Brecht. Dichos autores significan para nosotros una fuente valiosa para plantearnos a

nosotros mismos la profesionalidad de nuestro oficio.

Influencia innegable aun en nuestros dias, Stanislavski replanteé y propuso
muchas ideas en relacién a la creacién teatral en su libro Etica y disciplina. Asi mismo,
la labor de Bertolt Brecht, ya que su labor teatral estuvo motivada constantemente por
una comprensidn critica de su contexto y de la condicion humana. Aldn en nuestros
dias, observamos los alcances de su teoria teatral en el ambito artistico, filoséfico social

y politico.

2.1.- Stanislavski y su Etica y disciplina.

Stanislavski fue el pionero en teorizar y registrar los resultados de sus busquedas en torno
a la ética. La mas importante de ellas, es la conformacién de una técnica actoral que
profesionalice la labor del actor y que le brinde una serie de herramientas necesarias
para el estilo al cuél dedic6 Stanislavski su labor: el realismo. Sin embargo su vision, rigor
y sensibilidad artistica influenciaron a tal grado que estructuré las bases para
investigadores futuros, como en el caso de Meyerhold, alumno suyo, conformador de
la biomecanica. Es por ello necesario revisar primero las razones por las cuales
surgieron sus propuestas, y la manera en la que una reflexion acerca de la ética

teatral se hizo necesaria.

La historia del arte teatral occidental nos permite observar dichas razones, ya que
esta evolucion llevé al teatro a conformarse como un oficio y, posteriormente, como
una profesion. El teatro, manifestacion social surgida de una sociedad organizada,
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tiene un gran vinculo con las necesidades e intereses de la misma y es la forma de
consolidacién de las clases en el poder (religioso, estatal, econdmico, etc.). Como
manifestaciones fuera del sistema, el teatro popular siempre fue una forma
contestataria a favor y dirigida al pueblo. De hecho, conocemos las persecuciones
gue hubo a grupos teatrales durante la Edad Media ya que su teatro iba en contra de
los intereses de la Iglesia. La evolucion de este tipo de teatro permitié la consolidacion
del oficio teatral, que se desarroll6 como una escuela no institucionalizada que
ensefiaba las formas, las anécdotas, 10s personajes que por generaciones existieron.

Ejemplo por antonomasia de este fenémeno fue la evolucién de la Comedia dell’arte.

La idea del teatro como un oficio surge desde la Edad Media, donde la
organizacion de las pasiones implicdé la organizaciébn de artesanos especializados:
empez6 asi la formacion de gremios teatrales. Hasta el siglo XIX, la importancia de los
grupos teatrales radicé en que generaron la creacion de escuelas dentro de las
compaifiias. Es asi como la evolucibn de dichos grupos, y la consolidaciéon de la
burguesia en el siglo XIX, dio como resultado la necesidad de profesionalizar el teatro,
ya que su diversidad, complejidad y necesidades creativas significaban para los

artistas una especializacion mas compleja.

A finales del siglo XIX, el Duque de Sax-Meiningen es considerado el primer
director de escena, asi como las escuelas de Antoine y Stanislavski las primeras en
profesionalizar el oficio de la actuacién a inicios del siglo XX. Como toda profesion, la
labor teatral se vio en la necesidad de plantear una ética propia. Stanislavski seria
pionero al proponerla en su libro Etica y disciplina. Dicho material, mas que ser un
manual de preceptos, encuentra su importancia por el tono intimo con el cuél esta
escrito. El interlocutor principal es el actor principiante que se formaria en las primeras
escuelas institucionalizadas de Rusia que, a la par de su formacién técnica debia,

segun Stanislavski, conocer las bases éticas de su oficio.

Respecto al libro, podemos observar que no le ha dado un sustento estructural
bien definido. Sus comentarios viajan casi ad libitum por distintas situaciones que él
desea plantear. Sin embargo, una edicién posterior clasifica sus reflexiones en
subtemas.! Como dichas opiniones son muy variadas, nos propondremos explicar los
tépicos principales a los que dedica sus reflexiones, los cuales estdn dedicados en su

mayoria al actor, pero que se referiran también al director de escena.

1 Tomamos aqui la versidbn a cargo de Edgar Ceballos.
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- Dignificar la labor del creador escénico. Inicia su libro con la frase “No te
ames a ti mismo en el arte, sino al arte en ti mismo.” 2 Este comentario nos ayudara a
entender cudl es la premisa principal de su ética: la relacion del artista escénico
consigo mismo y su oficio. Empieza alertandonos acerca de dignificar la labor del
artista escénico. Nos habla de decidir si se consagra el arte a una actividad de
sacerdofe o de payaso. Este comentario no es gratuito, ya que se refiere a la forma en

que se ejercia el teatro hasta entonces.

La causa del deterioro del teatro aqui y en ofros paises es la falta de
principios y la necesidad de una mayor claridad en nuestro arte. Es por esta
razén por la que el teatro no ocupa la posicidon elevada e importancia

social que deberia ocupar con el publico.3

Es por ello que, si bien beneficiara al arte teatral el establecimiento de aquellos

principios, no se complementa tal fin si no se considera la labor social del teatro.

- Creacion de una atmosfera propicia para la creacion. Al respecto, habla
acerca de la actitud del actor en los ensayos y las funciones. Acepta que los asuntos
personales son innatos a cualquier profesidn, pero que en el caso del actor deben ser
dejados afuera o, como él dice, limpiarse los zapatos del polvo de la calle. Lo anterior
puede evitar las atmosferas hostiles en el trabajo, asi como el habito de trabajar con lo
peor de uno mismo. Su observacion es muy pertinente, ya que no es condescendiente

con las emociones que impiden la libre expresion creativa.

Es desafortunado que tantos actores lleven gran cantidad de mezquindad,
altercados, intriga, murmuraciones, incluso envidia y egoismo mezquino al
teatro. Como resultado transforman al teatro no en un templo de las artes

sino en una escupidera, un nido de chismes, un bote de basura.4

Stanislavski nos hace ver que, mas que obedecer a un interés cuyo objetivo es la
transgresion de los demas, dichas actitudes nos hablan de la autocompasion y falta de
confianza de los artistas, que intentan aliviar a partir de la violencia hacia el otro y el
boicot de un ambiente que, por naturaleza, tiende a la libertad y la expresion. Hasta

aqui, es contundente su critica de la actitud del artista consigo mismo.

2 Stanislavski, Constantin, Etica y disciplina: método de acciones fisicas: propedéutica del actor, comp. Edgar Ceballos,
México, Gaceta, 1994, p.13.

3Ibid., p. 14.
41bid., p. 19.
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- Sentido de grupalidad. Stanislavski propone que en un equipo de trabajo la
libertad y la cohesidn del grupo estan altamente relacionadas con la forma en que
nos ocupamos de los otros. Explica lo anterior con un ejemplo muy interesante. En un
equipo de cien personas, solo puedo pensar en mi mismo. Pero si todos pensamos en
la necesidad de los otros, entonces seran noventa y nueve personas las que me
procuraran. Si todos comenzaramos a interesarnos por los demas, entonces la
humanidad entera defenderia mi libertad individual, personal. Adelantado a su
época, entendemos con lo anterior lo que algunos pensadores proponen como
premisa para la busqueda de una ética de nuestros tiempos: el ofro, en tanto que yo

mismo.

sQué es mejor? 3Quién es mds libre?2 La persona que se retrae en su
concha y halla una independencia solitaria o la persona que lucha por la

libertad de los demds y llega a olvidarse de si mismo.*

- Las jerarquias en el proceso creativo. Con humildad, los integrantes de un
proceso creativo deben respetar las jerarquias inevitables. Cualquier salto implica la
falta de ética profesional. Sin embargo, Stanislavski nos hacer pensar en las
responsabilidades del director del trabajo. El mismo debe ser el ejemplo de lo que
pide (responsabilidad, exigencia, ética, entrega, libertad creativa), para olvidarse de
predicar en las sesiones en lugar de trabajar. También es su responsabilidad generar la
atmasfera creativa necesaria y cuidar el respeto de las reglas de convivencia que han
establecido previamente, las cuales pueden pertenecer a la forma en que con
respeto y responsabilidad se determinaran las relaciones entre los miembros del equipo
de trabajo. Stanislavski nos alerta que cuando el equipo creativo entienda esa
responsabilidad, la labor entonces sera de todos, ya que el responsable del proyecto
no debe dedicarse a monitorear que el equipo haga las cosas bien. Como cabeza de
un proyecto, el responsable se debe plantear el problema ético de como ser claro con

los demas, qué pediry de qué manera:

Si pides a los demds lo que tU mismo ya has experimentado, entonces
puedes estar seguro que lo que estds pidiendo se hard [...] El hombre de

autoridad se puede volver sobredemandante, impaciente e irritable.

5 Ibid., p. 21.
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Comienza a justificarse a si mismo. Trata de convencer y hasta jura que no

estd pidiendo tanto.$

Para terminar su reflexion acerca del poder en el proceso de creacion teatral,
Stanislavski se sirve de la psicologia animal. Como todo grupo social, existen lideres. Tal
establecimiento de jerarquias generara inevitablemente conflicto en el equipo si no

nos guiamos por algunos preceptos éticos. De manera general Stanislavski propone:

1.-Que el lider del grupo debe ser aceptado por consenso. Cuando la naturaleza
del trabajo implica la eleccibn de un responsable general, por convicciéon y
convencimiento de todos los integrantes del equipo, su eleccién debe ser la de la

persona mas apta.

2.-Que el director provea de los elementos necesarios para el orden, disciplina,

atmasfera creativa y ayuda para la realizacion plena del trabajo.

3.-Establecidas las relaciones de poder por mutuo acuerdo, es responsabilidad de
todos entenderlas, apoyarlas y defenderlas ya que sera el sustento para la

consolidaciéon de la puesta en escena.

Una de las condiciones para que pueda haber una atmadsfera saludable
en el teatro, es que éste tiene que estar a cargo de una autoridad fuerte
[...] Tan pronto como se haya elegido a alguien para dirigir el teafro o
algun aspecto de su funcionamiento, entonces es tu deber apoyar a esa

persona al mdximo de tus capacidades.”

- La disciplina personal. Stanislavski profundiza en el aspecto de la disciplina
personal del actor. Aclara que dicha disciplina empieza por la actitud mental del
artista frente a su trabajo y el de los demas, para propiciar su constante peticiéon de
una atmoésfera adecuada de trabajo. Nos alerta acerca de la importancia de la
congruencia entre su forma de ejercer su oficio y su vida personal, ya que en el teatro
se exponen de manera sensible y critica aspectos de la naturaleza humana que nos
competen y de los que encontramos pertinencia para expresarlos. Su exigencia, en
realidad, la podemos aplicar a cualquiera de las facetas de nuestra vida, y mas aun
en nuestros tiempos donde nuestras palabras y acciones (las propias y las de las

instituciones) no encuentran dicha coherencia.

6 |bid., pp. 23-24.
7lbid., p. 24.
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sTendria cualquiera respeto o se dejard influenciar positivamente por un
actor que interpreta los mds nobles sentimientos e ideales en el escenario
pero que muestra una naturaleza humana baja en su vida diaria. No lo

creo.8

El proceso de creacidon se torna por naturaleza delicado. Es por ello que los

integrantes del equipo deben enfrentar esa exigencia con disciplina y entrega.

Stanislavski nos hace ver que el respeto que debe tener el actor con su
instrumento de trabajo debe ser el mismo que dedica con cuidado y amor cualquier
otro ejecutante de otras disciplinas artisticas. No hay tiempo que perder, por lo que
todos los integrantes de un grupo teatral deben establecer, respetar y perfeccionar su
rutina de entrenamientos diarios, ya que las exigencias del oficio, sobre todo en
nuestros dias, requiere de actores, directores y demas equipo creativo, un repertorio
mas o menos amplio de técnicas, recursos, y conocimientos actuales de nuestro oficio,
del arte en general y de los demas campos de conocimiento humano. No se puede
pretender expresar la complejidad del ser humano si no se le confronta, estudia y

entiende constantemente.

Termina sus comentarios con pequefos detalles que suelen pasar desapercibidos,
como lo son el cuidado que el equipo debe hacer de sus objetos de trabajo
(vestuario, utileria, maquillaje, etc.) ya que son también elementos que incorporara en
su expresion; y mantener una relacién sana y de constante respeto con el equipo

eventual ( técnicos, administrativos, asesores, etc.).

- Comprension de la naturaleza de un proceso creativo y del oficio actoral.

Empieza esclareciendo la participacion de la paciencia en todo proceso teatral:

Si quieres introducir disciplina y obtener la atmdsfera propicia para el
frabajo, entonces tienes antes que nada aprender a ser paciente, tener
auto-control; ser firme, equilibrado y tranquilo. Debes saber claramente
qué es exactamente lo que estds pidiendo a tus artistas, reconocer las
dificultades, y saber que necesitards tiempo para superarlas. Habrds de
entender también que cada persona se esfuerza por alcanzar lo que es
bueno en la vida. Esta es su intencién en lo mds profundo de su alma pero

siempre hay algo que obstaculiza en ese esfuerzo. Cuando esa persona

8 Ibid., p. 31.
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finalmente llega a lo que cree es lo bueno, pueden estar muy seguros de
que no deseard ya separarse de él, porque le satisface mds lo bueno que

lo malo.?

Nuestro oficio se caracteriza por el trato humano que constantemente se da,
pero estamos de acuerdo con nuestro autor en que la relaciéon actor-director se torna
mas complicada y, por tanto, mas fascinante. Entendemos que en esa época tales
cuestiones apenas encontraban su campo de reflexion, pero en nuestros dias una
comprension de la naturaleza de las relaciones humanas en el teatro, y
especificamente la de actor-director, ha permitido un avance en la evoluciéon de las
disciplinas artisticas ya que algunas corrientes que influyen en el quehacer teatral
contemporaneo consideran al actor como centro de la teatralidad, por lo que todo
aquello que implica el conocimiento de la naturaleza de su oficio sera la base con la
cudl puede construir, junto con el director, el universo escénico. Dicho conocimiento
del actor, cabe resaltar, no tiene como fin simplemente relajar las relaciones actor-
director para evitar posibles altercados, sino que en nuestros dias es una de las bases

para hacer teatro.

El mayor problema estd en reconocer los obstdculos que te impiden llegar
al alma de la otra persona. 3Cémo superar esta dificultad? No tienen que
ser psicologos para encontrar un modo Yy solucionar el problema. [...]
Aprendan a ser un observador profesional, conocer exactamente qué es lo
que estdn queriendo crear y encuentren su aproximacion justa. Esta
aproximacion a otra persona de la compania por separado se hace facil
tan pronto como seas capaz de descubrir aquello que lo separa de ti y por
qué tus ideas han encontrado resistencia. Esto es muy importante:
aproximarse a cada persona individualmente. Traten de conocerlo. Traten
de descubrir lo que pueden lograr con él y dénde tendrdn que luchar con
él para acercdrselo. Pero una vez que hayan hecho esto, entonces
manténganse firmes, perseverantes y precisos en lo que piden de él.
Piensen siempre en esto: cuando los ninos comienzan con pequenas bolas
de nieve y luego las ruedan hasta que se hacen enormes. Es el mismo
proceso de crecimiento que tiene que darse enfre ustedes artistas

creativos. 10

- La ética teatral como complemento de la profesionalizacion del oficio.

Stanislavski definié la ética como el campo de conocimiento humano que tiene como

9 Ibid., p. 48.
10 |bid., p. 49.
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fin desarrollar los principios morales adecuados que nos impidan caer en actos de
corrupcion, de la misma manera que regulan las relaciones mutuas entre la gente y
gobiernos entre si. Todo artista, como el resto de los ciudadanos, esta obligado a
conocer los preceptos éticos y practicarlos. Ya que el teatro se caracteriza por ser una
actividad social en su gestacion y objetivo, debemos entenderlo como una
microsociedad en donde las bases éticas deben concordar con las sociales en donde

se desarrolla.

La ética artistica es la ética profesional de la gente de teatro. Sus bases
son las mismas que las de la ética social pero adaptadas a las
condiciones de nuestro arte. [...] La primera de ellas radica en el cardcter

colectivo de su frabgjo. 1!

Si bien hemos observado que las anotaciones de Stanislavski varian desde
generalizaciones a pequefos consejos, nuestra labor ser& adecuar sus aportaciones a
nuestro contexto ya que la actividad teatral ha cambiado desde los inicios del siglo XX.
Sin embargo, debemos resaltar que su libro nacié de la necesidad de profesionalizar el
trabajo de los creadores escénicos y de los intereses que como artista se planted (el
realismo). Cualquier aportacion al campo teatral debe lograr el delicado binomio
formado por el interés artistico personal y el contexto social en donde nos ha tocado
vivir. Observamos también que sus comentarios son, ante todo, una defensa
apasionada del oficio teatral, que ha luchado, en particular en nuestra época, por
encontrar su lugar en la sociedad, y que ésta reconozca en el teatro un espacio de
recreacion estética y de busqueda de controversia social para establecer nuevos
codigos de vision del mundo, asi como desarrollar nuestras capacidades perceptivas y

expresivas frente al mundo y al ser humano.

Consideramos que lo anterior es la motivacion basica para pensar una ética
teatral acorde a nuestros tiempos, asi como propositiva para la evolucion del teatro.
Fuera de preceptos que pueden cambiar, Stanislavski es un pionero en defender y
alertar acerca de lo que debe ser la actividad teatral para sus creadores: un oficio

profesionalizado con objetivos artisticos que brinden a sus practicantes plenitud.

La ética artistica deberd estar en concordancia con la naturaleza,
cardcter y propiedades de la voluntad creativa y el talento. Ambos son,

ante todo, caracteristicos de la pasion, el entusiasmo y la orientacion hacia

11 |bid., p. 69.
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la accidn creativa. Por ello, el primer objetivo de la ética artistica radica en
la eliminacién de las causas capaces de enfriar la pasion, el entusiasmo y
la tendencia de la voluntad creativa, asi como aquellos obstaculos que

entorpecen la accion del talento artistico.!2

2.2.- La ética en la prdctica escénica de Bertolt Brecht.

Bertolt Brecht es considerado una de las principales influencias en el teatro del siglo XX.
Su trabajo no sélo abarcé puestas en escena, sino una produccidn basta de
dramaturgia, poesia, narrativa, teoria teatral, reflexiones acerca de la naturaleza del
arte, manifiestos politicos y analisis socioldégicos. Sus aportaciones al teatro han sido
motivo de constantes reflexiones y experimentaciones. Nos interesa internarnos en su
practica teatral para entender de qué manera consiguid unir intereses éticos y
estéticos en su quehacer, conformando asi un binomio importante a analizar para
aplicarlo en nuestra actividad profesional. Este hecho nos puede ayudar a entender la
labor de los profesionales de teatro ya que por mas que se profundice en técnicas y
teorias, la verdad es que no hay recetas; pero podemos aprender de Brecht que el
motor para el teatro es la confrontaciéon que el creador hace con su realidad y la
manera en la que inteligentemente puede conciliar sus intereses personales (que no
individualistas) con los de la sociedad. A continuacioén, a partir de su teoria y practica
teatral, asi como el contexto en el cual estan inmersas, marcaremos algunos aspectos
qgue, gracias a las peculiaridades del trabajo de Brecht, podemos considerarlos

aportaciones especificas a la construccion de una ética del director de escena.

- El teatro, como actividad cultural inmersa en su contexto; lo cuestiona y
presenta propuestas. Brecht estuvo inmerso en un contexto social muy peculiar, ya
que se caracterizO por las consecuencias del sistema moderno que ya hemos
comentado en el primer capitulo. La Segunda Guerra Mundial se empapd de los
matices extremos de la crueldad humana y la denigraciéon, todo ello como
consecuencia de la justificacidn de un sistema social que intenté consolidarse. En
Europa, la maxima expresion de lo anterior fue el fascismo, dictadura social que a
Brecht le toco vivir en carne propia. Ahora bien, dicho periodo histérico fue el origen
de muchas reflexiones y de manifestaciones sociales. El Teatro del Absurdo se
encuentra dentro de las mas importantes. La labor de Brecht fue mas alla de una

aportacion artistica, ya que reconoci6 en el tipo de teatro que deseaba realizar un

12 |bid., Las negritas son nuestras.
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arma para el sector proletario, por lo que su trabajo esta claramente empapado por
los ideales socialistas. La relacion que establecié con su realidad es, pues, muy
compleja ya que no soélo la entendid, sino que se arriesgd a reconocer que el arte

podia ser un elemento importante para la transformacion de la sociedad.

Su genio alcanzé a comprender las raices del problema social que le tocd
vivir ya que, como observamos en su produccién dramaturgica y filoséfica, se sirvio
de fundamentos socialistas para proponer posturas mas generales. Si bien expone
mordazmente las consecuencias de la instauracion violenta de cualquier sistema, su
critica se vuelve mas confrontante ya que el problema no es algo externo a nosotros
como sociedad, sino que los individuos somos los responsables de nuestra vida social.

Las ensefianzas de su teatro didactico estan inmersas sobre todo en este ambito.

El contexto especifico que vividé Brecht, no muy lejano al nuestro si hacemos la
comparacion, le llevé a una reflexion de la naturaleza del poder. Gracias a las lecturas
que realiz6 de Marx y Engels, pudo comprender como el poder se legitima a través de
un sistema particular y que esta concebido de tal manera que fortalece su
perduracion. Es por ello que Brecht se propuso, a través de su obra teatral, realizar un
arte combativo para crear fracturas en el sistema capitalista caracterizado por su
opresion y alineacion de los seres humanos. Se identificd con los obreros, campesinos y
demas grupos oprimidos: “...por el momento solo puede ser comprendida esta nueva
forma de arte, con arreglo a su contenido como a su forma, sélo por aquellos que
comprenden esta situacion de pobreza y explotacion. No viene para dar satisfaccion

a la Vieja estética, sino para aniquilarla.” 13

Como todo creador escénico, se sirvio de la comprension de la importancia
social del teatro, pero no se conformd con el tipo de teatro que se hacia, ya que su
critica mas fuerte del sistema capitalista es el arte que esta al servicio de su
legitimacion. Adelantandose a las reflexiones de filésofos y artistas posmodernos,
Brecht encontré la necesidad de cuestionar los paradigmas para proponer nuevas
formas de relacion de los espectadores con el hecho teatral, logrando asi no sélo un
avance en el curso del teatro, sino una nueva forma de percepcion de la realidad
gue, dado el contexto en el que esta inmerso, parecia no dar lugar a la razén.
Creemos que la importancia de su teoria radica en el origen de la misma: un
cuestionamiento del sentimentalismo del arte que no da lugar a la razdn. Como

premisa general, que justificd en sus escritos y su practica, fue la investigacion de los

13 Chiarini, Paolo, Bertolt Brecht, 12 ed., Barcelona, Peninsula,1969, p. 13.
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recursos y las formas que ocupod en su teatro. De lo anterior podemos concluir que
los avances en la practica escénica no parten de un interés desinteresado que
puede dar lugar al hedonismo y la superficialidad, sino de la comprension sensible y
racional de la realidad en donde estamos inmersos y de los alcances que deseamos
lograr con nuestro teatro. Afortunadamente, el teatro cuenta con un artista de la
talla de Brecht que se alej6 de intereses hedonistas para arriesgarse a hacer un
teatro que generara controversia social, fenGmeno no gratuito ya que surge de la

comprension que tuvo de la naturaleza humana y su contexto.

- Coherencia entre la teoria y la practica. La coherencia de su pensar frente a
su contexto y sus pretensiones artisticas esta presente en su practica escénica. Su
gran premisa, el despojo del sentimentalismo, la adoptd en la forma en que el actor
se acercaba al trabajo con el texto. No partir de la identificacién con el personaje
cambia la percepcién que tenemos del trabajo actoral, incluso de la teatralidad que
encontré la identificacién con lo sucedido en escena como el paradigma de la
experiencia estética del espectador teatral. No contamos con la documentacion
necesaria para saber la manera en que Brecht se relacionaba con sus
colaboradores de trabajo, pero la manera en que desarrollé el proceso de
interpretacion actoral nos hace deducir el grado de exigencia y profesionalismo que
pidié a su equipo creativo. Sus aportaciones a la técnica teatral alin en nuestros dias
nos permiten usarlas, ya que son recursos cuya eficacia estética es innegable. Lo
anterior nos hace ver un aspecto muy importante de la ética frente a su oficio, ya

gue su trabajo lo vislumbrd siempre como una aportacion al conocimiento humano.

La mayor coherencia que encontramos en su trabajo es su sustento tedérico y
su legitimacion en los temas que abordd en sus obras. Porque uno de los aspectos
mas complicados para el creador escénico es conseguir que la obra hable por si
misma. Los recursos ocupados por Brecht, el proceso de trabajo y el planteamiento
de la escenificacién encuentran asi una unién porque el hilo conductor fue siempre
el uso de la razén, la practica de la critica constante y, asi, un tratamiento casi
cientifico de lo que implica una puesta en escena. Su mayor interés, la incorporacion

de larazén, logré asi concretizarse.

La coherencia no sélo se aplica, por tanto, a la forma en que el proceso de
escenificacién se sustenta y desarrolla, sino que es un aspecto inmerso en los

problemas estéticos, como el de la unién forma-contenido. Es asi que podemos decir
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gue el aspecto de la coherencia se aplica tanto al proceso, como a su producto

final.

- Esclarecer a quién va dirigida la obra. Brecht parti6 de una afinidad por el
sector proletario, pero observamos en su practica escénica que su obra no se vuelve
panfletaria. Ya pasado el tiempo, ahora podemos reconocer en los objetivos
artisticos de Brecht un afan por complejizar la experiencia teatral, ofreciendo a los
espectadores una experiencia que transgreda los pensamientos, emociones y
visiones del mundo. No victimizé al sector social en el cual pensaba al escribir sus
obras, ni lo complacié. A nuestro modo de ver, incluso expone sus contradicciones
para destruir su forma de ver las cosas con el objetivo de que nos

responsabilizaramos de nuestro proceder.

Se dice facil, pero en nuestra opinidn la relaciéon con el espectador es un
aspecto que olvidamos y que de hecho es el objetivo de nuestro oficio. ¢De qué
manera llevar al maximo dicha premisa para que el teatro encuentre de nuevo un
papel importante como espacio de socializacion? Desgraciadamente, y a partir del
analisis de nuestro contexto expuesto en el primer capitulo, el teatro ha perdido su
importancia social. Dentro de muchas razones, porque sus creadores se han
olvidado del verdadero poder de nuestra labor. Es una consecuencia inevitable al
apostar todo a lo “artistico”. La verdadera otredad del hecho escénico es el
espectador. Es el elemento mas importante del teatro porque se hace y se piensa en
él. El problema se nos presenta muy complejo y angustiante, porque el teatro no ha
logrado consolidarse con profesionalismo y ética en la infraestructura social, ya que
la mayor parte de los realizadores se encuentran fuera del sistema institucional. Sin
embargo, si aprendemos de lo que nos caracteriza encontraremos el lado positivo,
ya que la poblacidn mexicana es una sociedad alejada de la experiencia teatral,
por lo que aquellos espectadores no acostumbrados a asistir a representaciones
teatrales suelen ser incluso mas perceptivos y propositivos que los espectadores

citadinos.

- La practica escénica como vehiculo para la transgresiéon de visiones del mundo.
Brecht fundamento su teoria del teafro épico a partir de la puesta en crisis del modelo
teatral imperante hasta ese momento: la poética aristotélica. Pero no criticaria las
unidades de accion, tiempo y lugar, sino el concepto de catarsis, entendida ésta
como el efecto caracteristico de la tragedia en donde el espectador vive una especie
de purga o expiacion, a través de la compasion y el terror frente a la destruccion del
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personaje tragico, a causa de una transgresion ética realizada por él. Brecht nos hace
ver lo que implica esa peculiar participacion del publico frente al hecho escénico: el
espectador se identifica con el personaje. A través del tiempo, este esquema perdurd
convirtiéndose en el ideal que querian alcanzar los autores dramaticos y narrativos.
Pero Brecht nos alerta que ese esquema ‘se presenta hoy como identificacion con el
individuo del capitalismo avanzado, como la manera de recepcion de la obra de arte

por parte del espectador.” 14

Es decir que Brecht reconoce en la identificacion del espectador frente a la obra
de arte la manera en la que el sistema capitalista encuentra su legitimacidon. Desprecia
ese teatro no tanto por las tematicas que aborda, sino por sus recursos, ya que esa
identificacién se logra a través de la exacerbacidon del sentimiento y las emociones, en
donde se pretende que el espectador se deje envolver por lo que sucede en el
escenario. Lo anterior se aplica también al género narrativo, ya que desde el
romanticismo la tendencia parecia ser la de ceder el lugar de la razon frente a la

pasion.

Es por ello que Bertolt Brecht se propuso ofrecer una forma distinta de disfrute
estético a quiénes estaban aplastados por el sistema econémico. Es aqui en donde
surge su teoria del teafro épico la cual alimentaria su obra dramatdrgica, narrativa y

poética.

- Lo artistico como medio, no como fin. Brecht retomara el concepto de lo épico
en referencia a aquellas narraciones de tiempos y guerras pasadas. Esta decisidbn no es
gratuita, ya que encontré en este tipo de narracidn recursos que correspondian a la

busqueda de una nueva forma de experiencia estética.

El primero de estos recursos es la historizacion de los acontecimientos. La postura
de Brecht es que el hombre debe aprender de la historia ya que ésta se repite. Es por
ello gue se propuso plasmar en sus obras acontecimientos de la historia universal y sus
protagonistas (Galileo Galilei, Giordano Bruno, etc.). Observar dichos acontecimientos
en un tiempo alejado le permitirA al espectador o lector distanciarse del hecho y
analizarlo con ojo critico. Esta actitud frente a los acontecimientos es la que deseaba
Brecht frente a un arte capitalista obsesionado con el sentimentalismo extremo que
provoca en los hombres una suerte de evasion de la realidad. La consolidacion del

nazismo encontrd en lo anterior su génesis. A proposito del efecto del arte capitalista,

14 Brecht, Bertolt. Escrifos sobre teatro. Trad. Genoveva Dietrich, 12 edicién 2004, Espafia, Alba
editorial, Colecc. Artes escénicas, p. 20.
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Walter Benjamin explica en su libro Tentativas sobre Brecht que “el arte épico ha de
despojar al arte actual de su sensacionalismo temdtico. Por eso con frecuencia le

servird mejor una fabula antigua que una nueva.”’s

Es decir, Brecht busca a través de esta nueva estética no sélo poner en crisis a la
poética aristotélica, sino a su efecto inmediato: la emocién. La propuesta brechtiana
es sobre todo un conflicto entre la razén y la emocidn. A este respecto, la emocién no
esta totalmente olvidada, es la consecuencia de analizar los hechos ya que en esa
postura critica de los acontecimientos se revela una verdad que ante nuestros 0jos era

invisible.

Es por ello que los recursos ocupados en este tipo de experiencia artistica son el
distanciamiento y la historizacion. Alejar las cosas para poder analizarlas y aprender de
ellas. Sin embargo, Bernard Dort nos alerta que “poco importa el tiempo, lo esencial en

la obra de Brecht es el acontecimiento.” 16

La siguiente premisa en la poética brechtiana es el concepto de dialéctica. Esta,
como el conflicto surgido de los contrarios y su sintesis, es muy importante para Brecht
ya gque desea en su obras expresar el conflicto entre el hombre y el mundo, razén-
emocion, historia-presente, bien-mal, moral-amoral, proletario-capitalista, libertad-
opresidn. Lo que resulta interesante es que Brecht considera que el tercer paso de la
dialéctica, la sintesis, es trabajo, incluso responsabilidad, del lector o espectador.
Brecht presenta conflicto entre opuestos, pero rara vez los resuelve ya que esta
contraposicion genera en el lector una especie de angustia — una emocioéon- que debe
resolver. Para resolver dichos conflictos, el espectador o lector se debe enfrentar a sus
modelos del mundo, a su realidad, a sus prejuicios y sentido comun. Es por ello que la
poética brechtiana no es meramente “moralina”. Sus obras no tienen una moraleja o
enseflanza explicita, ésta es creada por el lector o espectador. Dicha confrontacion
de opuestos, sin embargo, no le parece a Brecht estatica, es realmente cémo

funciona el mundo:

El hombre y el mundo no se enfrenfan como dos entidades. Su combate es
intercambio, incesante transformacidn. Nosotros, lectores y espectadores
debemos reconocerlo como tal; debemos distinguir las figuras, debemos

seguirlas en su movimiento incesante. Debemos saber quién utiliza al Otro y

15 Walter Benjamin, Tentativas sobre Brecht. lluminaciones lll. Trad. JesUs Aguirre, 12 edicién,
Madrid 1975, Editorial Taurus, p. 34.
16 Bernard Dort, Lectura de Brecht, Trad. Juan Vifoly, 12 edicién 1973, Espafia, p. 279.
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coémo éste es utilizado. Nosotros somos quienes debemos situar este
combate en relacién con el conjunto de la realidad, en el flujo y reflejo de

la historia. 7

Comprendiendo asi la manera en la que Brecht estructurd su obra a partir de
recursos especificos, nos podemos dar cuenta que lo teatral es un vehiculo para algo
mas, y no un fin en si mismo, porque dadas las caracteristicas de nuestra labor, su
importancia radica en que reconocemos en el teatro un vehiculo para la
comprension de los actos humanos. Este es el fin Ultimo, y la obra teatral sélo el
medio estructurado artisticamente para conseguir los objetivos que el discurso teatral

se ha planteado.

- La creacion del contenido del discurso teatral. Bertolt Brecht estuvo inmerso
en un contexto artistico muy peculiar donde empezaba la busqueda, sobre todo en
las artes plasticas, de un arte no figurativo. A partir del uso del lenguaje plastico, se
consiguié crear un arte abstracto, sin pretensiones de representar y, por lo tanto, de
significar. Este cambio en la percepcién del arte dio como origen, entre otras
razones, la idea de que el arte no era un vehiculo de comunicacion de temas
especificos, que hablaba por si mismo y, en algunos casos, no pretendia ni podia
comunicar nada. Algunas manifestaciones teatrales entran dentro de esa categoria,
como el Teatro Dadd y surrealista. Cabe destacar que este tipo de teatro tenia un
objetivo muy claro: romper el esquema del arte burgués, por lo que fue dirigido para

ese publico.

Como hemos explicado, Brecht compartia el interés por destruir la forma de
arte instituido, pero su publico no seria el burgués, sino el proletario. Dentro de su
teoria, observamos la importancia de rescatar la potencialidad que tiene el teatro
para expresion de contenidos y temas. Pero Brecht plantea, a la par de un cambio
de forma, un cambio de contenidos. Es decir que reconoce que el teatro si puede
expresar y comunicar, por lo que se aleja de las corrientes artisticas que aseguraban
lo contrario. La importancia de destacar este punto, la pertinencia de la creacion de
un contenido teatral, radica en que podemos hacer un parangdn con nuestra
época en donde algunos pensares nos dicen que ya todo esta dicho y que el arte
ya no puede comunicar y expresar. La idea de que el teatro puede contribuir al
conocimiento del hombre a partir de la expresion de un contenido teatral nos

parece, tal vez, el mayor compromiso ético de la labor teatral, porque eso significa

17 |bid., p. 213.
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gue el creador toma postura frente al ser humano y su contexto y contribuye a su
evolucién a partir de la exposicion critica del hombre en un hecho teatral. Mas

adelante profundizaremos en este aspecto.

El recorrido que hemos hecho de las propuestas de Stanislavski y Brecht nos ha
permitido observar las dimensiones del oficio teatral en su época, y la del director de
escena en particular, ya que nos damos cuenta que contamos con las herramientas
basicas, pero que se necesitan madurar, practicar y complementar para conseguir
una labor teatral tan comprometida como la de nuestros autores. Los puntos que
hemos destacado de cada uno nos servirAn como base para construir nuestras
propias premisas éticas, las cudales intentaran englobar la diversidad y complejidad
de la labor teatral que hemos desarrollado personalmente hasta ahora, asi como
para evaluar el proceso de escenificacion de El circo de paloma decapitada. Es por
ello que ahora nos ocuparemos de compartir las premisas éticas que construimos a
partir de una confrontacién con los problemas de nuestro contexto, las aportaciones
de Stanislavski y Brecht y las necesidades e inquietudes que pretendemos desarrollar

a futuro con nuestro oficio teatral.
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CAPITULO IIl. En busqueda de una ética teatral.

El analisis de nuestro contexto, asi como el de las propuestas de Stanislavski y Brecht,
nos ha permitido delimitar puntos especificos para contestar nuestra gran pregunta
generadora: ¢COmo pensar una ética teatral actualmente? Hemos recalcado que
la profesionalizacion de nuestro oficio se vera fracturada si no la complementamos
con ese saber ético que no esta contemplado oficialmente en el plan de estudios de
nuestra carrera. La aportacidon que podemos hacer a este campo olvidado sera una
serie de premisas que hemos configurado a partir de una confrontacién personal con
nuestra realidad y nuestra formacion académica. Las responsabilidades del director

de escena no se centran solamente en la organizacion de una escenificacion.

Con estas bases personales para una ética del director de escena queremos
dejar en claro que nuestra labor es mas compleja de lo que creemos, ya que la serie
de relaciones que el director establece antes, durante y después de la
escenificaciéon nos significa esclarecer las diversas posturas que debemos asumir,
desde la utilidad del teatro a nivel social, nuestros intereses artisticos, la comprension
del oficio de los diversos creadores, la relacion con los espectadores y, finalmente, las

implicaciones de ejercer nuestra labor desde un punto de vista profesionalizado.

En la investigacidon que hemos hecho, nos dimos cuenta que la mayoria de las
carreras humanistas tienen tratados sobre ética profesional. El teatro carece de
dichas propuestas, por lo que la pertinencia de la nuestra es que puede ser una base
para construirla. Es por ello que las reflexiones que compartiremos a continuacion se
deben entender, sobre todo, como una ética profesional del director de escena que
nos hemos formado y que necesita reflexionarse a profundidad para que un dia

pueda ser una base para la practica de nuestro oficio.

Lo primero que debemos destacar es que es la responsabilidad ética del
director teatral — o de los responsables en apropiarse la direccion escénica - es
asumir posturas. En palabras de Rodolfo Valencia, profesor del Colegio de Literatura
Dramética y Teatro, la primera responsabilidad ética del creador escénico es la de
ofrecer a los espectadores un conocimiento valioso de nuestra naturaleza humana.
Es decir, que afirmar en un discurso teatral un aspecto de nuestra naturaleza nos
implica una responsabilidad compleja porque debe surgir de un conocimiento
humano profundo y, a la par, lograr expresarse a través de los elementos de

configuracion de lo escénico con los que el teatro cuenta. Dicha postura, o discurso
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teatral en términos del Prof. Valencia, sera el medio con el cual se busca trastocar al
espectador en distintos niveles. Ademas, sustentar que el teatro puede expresar y
comunicar se opone contundentemente a la idea que, en nuestros tiempos, el
conocimiento humano ha llegado a un limite y que no podemos afirmar nuevos

aspectos de nuestra naturaleza.

Es por ello que, a grandes rasgos, podemos decir que la ética del director de
escena encuentra su base en que nuestra labor es un vehiculo artistico de
comunicacion y expresion que contribuye a la socializaciéon y a la exposicién de la
naturaleza humana en un contexto en donde esto ya es emergente. El teatro, para
nosotros, debe buscar formas de presentar propuestas y soluciones para contribuir a
la construccién de un mundo mejor. Un teatro de gran carga ética, en tanto su
preocupacion de reivindicar los lazos entre seres humanos, que se opone a todo un

sistema que se manifiesta en las formas de la denigracién y la fragmentacion.

La primera responsabilidad ética del director de escena es la toma de postura,
atreverse a ofrecer un contenido teatral que contribuya a la evolucion del ser

humano y reconocer en el teatro un medio eficaz de socializacion.

A continuacion, y a partir de los puntos que hemos delimitado en los dos
capitulos anteriores, compartiremos nuestra postura frente al teatro y a la labor del
director de escena, las cuales nos ayudaron a la construccién de una ética teatral

personal la cual busca, en un futuro, desarrollo y profundidad.

LOS OBJETIVOS ETICOS DE LA LABOR TEATRAL.

- Reivindicar al ser humano.

- Reivindicar al ser social.

- Complejizar los vinculos con el mundo.

- La alteridad como parametro constante.

- Entender al otro, sentir al otro.

- El teatro, como actividad cultural inmersa en su contexto; actividad que lo

cuestiona y presenta propuestas.
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PREMISAS PARA LA COMPRENSION DE LAS RESPONSABILIDADES ETICAS DEL
DIRECTOR DE ESCENA.

- Dignificar la labor del creador escénico.

- Generar una atmosfera propicia para la creacion.

- Cuidar el sentido de grupalidad.

- Respetar las jerarquias en el proceso creativo.

- Adquirir una disciplina personal.

- Aplicar la ética teatral como complemento para la profesionalizaciéon de
nuestro oficio.

-Esclarecer a quién va dirigida nuestra labor teatral.

-Mantener la coherencia entre la teoria y la practica.

- Reconocer en la practica escénica una forma de transgredir visiones del
mundo.

- Lo artistico no como fin, sino como medio.

-Asumir la pertinencia de la creacion del contenido del discurso teatral.

3.1.- Los objetivos éticos de la labor teatral.

- Reivindicar al ser humano. La caracteristica principal del teatro es la presentacion
de la presencia humana. Dimensionada extracotidianamente, el cuerpo del actor,
inserto en un universo escénico conformado por diversos elementos, es el vehiculo
principal de la expresion de la naturaleza del hombre. Ante un teatro que puede
estar lleno de artificios y superficialidad, el elemento humano encontrara su vibracion
cuando se le considera como el elemento génesis de la experiencia teatral. El reto
para la practica teatral sera, entonces, una reivindicacioén del ser humano a partir de
la presencia actoral. El actor como ser que engendra la complejidad del ser
humano, encontrara una presencia mas contundente cuando su trabajo se enfoca
a la expresion de la complejidad que nos conforma, a nivel intelectual, emotivo y

corporal.

Un teatro que se base en lo anterior propiciara en el espectador una
experiencia multiple, no sélo centrada en la repeticion mecanica de un texto o en
movimientos carentes de material interno. Asi, retomando las premisas de la ética de
la pasion humana, el hecho teatral le hard ver al espectador la variedad del
comportamiento y expresion humana, ante una vida cotidiana que tiende a
fragmentar nuestras capacidades.
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Ademas, la importancia del arte escénico es que contribuye a la comprensién
de diversas facetas del comportamiento humano. Es asi que, la practica escénica, se
puede presentar al espectador como una forma para entender diversos aspectos de
lo humano. La mayor reivindicacién que nos procura el teatro es que nos ofrece
nuevos puentes para comprendernos a nosotros mismos y asumir las

responsabilidades que tal conocimiento conlleva.

- Reivindicar al ser social. Nuestro contexto nos ha llevado a la fractura de las
relaciones humanas. Es asi que el verdadero ente social se ha destruido, dando lugar
a que el nucleo de nuestras sociedades no sea el colectivo, sino la individualidad
exacerbada. Dadas las peculiaridades del teatro, nuestra labor se presenta entonces
como una de las pocas manifestaciones culturales que le da espacio a la
socializacion. Un hecho escénico pleno, le brinda al espectador a partir de un
discurso teatral, una mirada critica de nuestro comportamiento social. La
responsabilidad ética en este aspecto es que el teatro debe buscar las formas de

expresar las contradicciones y vilezas del sistema social en el cual estamos inmersos.

Pero uno de los retos sera entonces no s6lo mostrar ese cuadro gris y
desesperanzador, sino propiciar en el espectador la accidon del cambio. Es por ello
gue el teatro se presenta como una forma transgresora, moldeada artisticamente,
porque el compromiso ético de los creadores sera internarse lo mas que se pueda en
la naturaleza de nuestra realidad para presentarla tal cual es, con la complejidad

gue eso conlleva.

Con lo anterior, no podemos dejar notar que la experiencia teatral en si es un
acto de socializacion en donde una comunidad se retne para entablar un dialogo
perceptivo y expresivo acerca de lo que somos. Es una reflexibn conjunta que
adquiere su fuerza por la peculiaridad de un acto de comunién. La individualidad
cede el paso a la colectividad en donde, por supuesto, la participacion de la
persona es importante porque se veran trastocadas sus capacidades expresivas y

perceptivas frente al comportamiento humano.

La comprension de la naturaleza del hecho teatral -el espacio innato de
socializacion- requiere de mucha responsabilidad para los creadores escénicos
porque la defensa de esta peculiaridad le brindara el teatro, entre otras cosas, un
lugar importante dentro de la infraestructura espiritual y social del ser humano.
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- Complejizar los vinculos con el mundo. La experiencia y conocimiento
resultado del hecho teatral, tiene como finalidad la transgresion de visiones de la
realidad para propiciar su cambio. Motivar la accidén en el espectador es invitarlo a
gue se relacione de otras formas con su realidad cercana, desde sus semejantes, sus
circulos sociales, su medio ambiente y su realidad. La responsabilidad del director de
escena es, por tanto, desarrollar y evolucionar su trabajo para que a partir del
dominio del instrumento teatral, consiga crear un universo en donde se le sacuda al

espectador para relacionarse y buscar mejores formas de encontrarse con el mundo.

- La alteridad como parametro constante. El teatro encuentra en este aspecto
un gran objetivo ético, porgque es un espacio en donde comprendemos a partir del
otro, un actor que gracias al dominio de su instrumento consigue expresar la
complejidad humana. Pero la relacion se vuelve dialéctica, porque el espectador se
refiere a si mismo para complementar lo que esta percibiendo. Esta relacion es una
gran virtud del hecho escénico porque si bien hemos dicho que es de los pocos
espacios donde se experimenta la socializacién, es también uno de los lugares en
donde el otro es el parametro constante. Conseguir un hecho teatral de tal nivel e
intensidad, sera una labor ética en estos tiempos donde, en muchos aspectos, la

otredad ha quedado olvidada y menospreciada.

- Entender al otro, sentir al otro. Un objetivo muy importante para la labor teatral
es brindar una experiencia que reintegre al ser humano en sus capacidades
racionales y emotivas. El hecho escénico se presenta asi como un vehiculo para
influir en dichas capacidades humanas. La comprension de lo humano no encuentra
su contundencia si no propicia también sentir a lo humano. Un teatro que propicie
dicha dualidad de experiencia en el espectador sera un teatro que considere al
hombre como un ser integro y de compleja conformaciéon. Como peculiaridad del
hecho escénico, el teatro debe ayudar a la creaciéon de ese espacio de conmocion-

comprension.

Esta premisa es de gran importancia para los creadores escénicos, porque la
concepcion, disefio y ejecucion de la expresidon del contenido del discurso teatral
implica dar un nivel ético a la escenificacion. El proceso de puesta en escena se
sustentara si partimos con la idea de estructurar un universo escénico a partir de

entender y sentir al otro. Lo anterior lo podemos aplicar a la relacién con los actores y
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demas equipo creativo, asi como a los personajes y situaciones que se pretender

representar en escena.

- El teatro, como actividad cultural inmersa en su contexto; actividad que lo
cuestiona y presenta propuestas. El director de escena comprendera que su labor
teatral participa también de un contexto particular. La comprension de la
participacion del arte escénico en dicha realidad, asi como su transformacién a lo
largo de la historia del teatro, le permitira dimensionar los alcances y la pertinencia
del discurso teatral que desarrollara. Dicha comprensidn de la realidad es dual
porque abarca aspectos especificos de nuestro contexto, pero abarca también la
generalidad de la esencia humana a través de la historia. Los temas universales se
repiten, pero la forma que adquieren en nuestra realidad particular es la que les da

variedad.

La interpretacion que se hace de la realidad en un hecho escénico tendra
como sustento el ser una exposicidn critica y hasta mordaz del comportamiento
humano, universo escénico que, en el fondo, muestra nuestra realidad compleja

para ofrecer e invitarnos a asumir propuestas para mejorar la vida.

3.2.- Premisas para la comprension de las responsabilidades éticas del director

de escena.

- Dignificar la labor del director teatral. La forma en que la labor del director teatral
puede redimensionarse es considerarla como una profesion. De esta manera,
reconoceremos y asumiremos las responsabilidades frente a nuestra sociedad.
Dignificar nuestra labor serad ofrecerla como vehiculo de expresibn humana. Es un
aspecto que cada uno de nosotros debe decidir, porque las actividades teatrales
son muy variadas, pero la importancia de que la estudiemos en una universidad nos
implica defender los objetivos que toda preparacion profesional implica, sobre todo
al provenir de una universidad reconocida a nivel mundial como la nuestra, donde

los objetivos humanisticos, sociales y artisticos son muy importantes.

- Creacion de una atmosfera propicia para el trabajo. Como responsable
general de un proceso de escenificacion, una responsabilidad del director de
escena es buscar los acuerdos y las condiciones para que el trabajo se desarrolle a
plenitud. Como uno de los principales motivadores en el trabajo creativo, el director

debe buscar no s6lo aquellas reglas que permitiran la convivencia, sino formas en las
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gue todo el equipo puede encontrar espacio a su expresibn y propuestas. El
ambiente ideal para conseguir esa forma estimulante para el trabajo sera un

proceso en donde sus participantes encuentren constantemente su plenitud.

- Cuidar el sentido de grupalidad. El proceso de creacion teatral tiene la
peculiaridad de generar paulatinamente el sentido de grupalidad del equipo
creativo. Estos lazos entre los miembros del grupo son producto de un proceso largo.
Sin embargo, el director de escena tiene la responsabiidad de monitorear
constantemente las dinamicas de grupo y propiciarlas. La mayor que se puede
lograr es que los lazos grupales sean un vehiculo de mutua ayuda y reconocimiento
del otro en tanto sus responsabilidades, cualidades y espacios para la comunicacion.
Podemos decir que una de las bases para el desarrollo pleno de una puesta en
escena es la consolidacion de este sentido de grupalidad, en donde cada uno de
los integrantes del equipo debe mantenerla a partir de dinamicas establecidas por el

colectivo.

- Respetar las jerarquias en el proceso creativo. Los diversos tipos de relacion de
poder en un proceso creativo son muy complejos y suelen generar varios conflictos.
Ademas, una concepcién mas actual de la actividad teatral cuestiona las jerarquias
qgue por mucho tiempo mantuvo el arte teatral, donde el director o el productor
estaban en la cuspide y los demas integrantes del equipo subordinados a éstos.
Creemos que es dificil establecer aqui cual puede ser una organizacion ideal de
tales jerarquias, pero podemos decir que depende de las peculiaridades del

colectivo e incluso de la escenificacion que se esté trabajando en ese momento.

Respecto a las jerarquias, creemos que si bien se pueden establecer en manera
vertical (con un responsable hasta arriba) u horizontal (donde todos tienen el mismo
valor de responsabilidad y decisién respecto a la escenificacién), dicha organizaciéon
debe establecerse por mutuo acuerdo y asignar a un responsable general.
Aceptados los términos, el equipo debe respetar dichas relaciones y el encargado
general, usualmente el director de escena, debe mantenerlas y asumir las

responsabilidades que eso conlleva.

- La disciplina personal. En nuestra labor, se suele hablar mas acerca de la
disciplina personal del actor pero, (cémo pensar la del director de escena? La
disciplina personal del director debe permitirle adquirir las herramientas necesarias
para desarrollar profesionalmente cada uno de los aspectos que hemos definido
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aqui como base para su ética personal. Una preparacion constante acerca del
conocimiento humano nos permitira complejizar nuestro entendimiento de la

realidad en la que estamos inmersos.

También, creemos que el director encontrara mas puentes de comunicacién
con sus diversos comparfieros si comprende las bases del trabajo de cada uno, desde
los aspectos artisticos hasta los técnicos. Asi mismo, la comprensién de la naturaleza
de un proceso creativo. Deseamos enfatizar el entrenamiento actoral que también
debe procurarse el director, ya que sera una manera de encontrar referentes

concretos para el trabajo creativo que desarrollara junto con el actor.

- Reconocer en la ética teatral un complemento para la profesionalizacion de
nuestro oficio. Los alcances y responsabilidades inherentes a cualquier profesion
encuentran su integracion en la unién de los conocimientos y habilidades adquiridos
en la formacién académica. Considerar en dicha complementacion las bases éticas
permitira encontrar una guia y claridad de la participaciéon de nuestra profesion en la
sociedad. Asi mismo, introducir esas premisas éticas de la profesibn no sélo sera un
aspecto que nos ayude a resolver ciertos problemas, sino que son un parametro para
el entendimiento de nuestra labor y de las diversas etapas de un proceso de
escenificaciéon. La mayor aspiracion que nos planteamos aqui es que sea
imprescindible debatir y esclarecer los problemas y responsabilidades éticas del

creador escénico en el marco de la formaciéon universitaria.

- Esclarecer a quién va dirigida nuestra labor teatral. El espectador como un
objetivo. El espectador como el elemento necesario para generar el hecho escénico
y para el cudl se configura el instrumento teatral. La toma de postura de los
aspectos que hemos delimitado aqui no tienen sentido si el director teatral no
esclarece primero lo que pretende con el espectador. La delimitacidn de los
objetivos de nuestra puesta en escena respecto al espectador le implica al director
diversos aspectos, entre ellos, a quién va dirigida nuestra labor. En este sentido, la
propuesta escénica puede estar enfocada a un tipo de espectador especifico
(niflos, adolescentes, sectores sociales marginados, etc.) Sin embargo, creemos que
a pesar de que se pude dirigir la obra para objetivos muy particulares, el teatro debe
ser un espacio en donde cualquier espectador pueda disfrutar del hecho escénico,
pero si el publico esta determinado, la responsabilidad del director sera conocer a

dicho publico y contribuir al crecimiento de dicho sector.
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- Mantener la coherencia entre la teoria y la practica. Uno de los mayores retos
gue se le presenta al director de escena es lograr la coherencia entre o que plantea
y la manera de lograrlo. Esa coherencia entre la teoria y la practica se manifiesta en
distintos momentos. El primero, es el de la concepcion y disefio del contenido del
discurso teatral y la forma en la que configura los elementos escénicos para
conseguir la proyeccion de dicho contenido. En este aspecto, la coherencia se
plantea como un problema en el ambito de lo artistico en donde se busca la unién

de la forma-contenido.

Otro momento en donde se observa la responsabilidad ética del director
respecto a la coherencia lo observamos en el proceso de escenificaciéon: que la
metodologia a usar para conseguir los propdsitos creativos sean acordes con los
objetivos planteados. Un tercer momento es propiamente el de la presentacion de la
escenificacion, en donde se pondra de manifiesto la relacion entre lo que ofrecemos

realmente y lo que pretendemos para nuestro teatro.

- Reconocer la practica escénica como forma de transgredir visiones del
mundo. Partimos de la idea del teatro como acto revelador de la condicion
humana. Es un espacio colectivo de confrontacién con lo humano. La variedad de
practicas teatrales en nuestro tiempo nos hace ver los diversos objetivos que guian
esta actividad. Nuestra postura es que el teatro puede recobrar su fuerza si es un
espacio que se atreva a transgredir las visiones del mundo, ya que el sistema de vida
nos hace indiferentes ante la realidad. Un teatro que nos muestre lo que no
podiamos ver, lo que no podiamos aceptar de nosotros mismos. Sélo asi se podra
propiciar un impulso para la accion, para volver a construir el entendimiento de

nuestra humanidad y de nuestras responsabilidades éticas.

- Lo artistico no como fin, sino como medio. Las actividades artisticas durante el
siglo XX, y aun en el nuestro, vivieron un contexto en donde la premisa general fue la
del arte por arte. Sin embargo, creemos que en nuestros tiempos es emergente la
necesidad de que el arte comunique y exprese dadas las caracteristicas de nuestra
vida actual alejada de la comprension de lo humano. Lo artistico en el teatro, por
tanto, no es fin en si mismo, sino un medio para poder participar de un hecho teatral

cuyo poder radica en que puede propiciar en nosotros el cambio.

- La pertinencia de la creacion del contenido de un discurso teatral. A nuestro
modo de ver, la primera responsabilidad del director de escena es ser ético por
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excelencia. Responsabilidad que nos ayuda a definir su oficio: la concepcién, disefio
y ejecucién en tiempo, espacio, luz, sonoridad y elemento humano, de la expresion
del contenido del discurso teatral. La creacion del contenido de un discurso teatral
es sobre todo una afirmacién de un aspecto de la naturaleza del hombre. Esa

afirmacion es la gran premisa para trastocar estéticamente a un espectador.

La complejidad radica en que dicho discurso teatral es el resultado de la
comprension del director de escena acerca del contexto que le toca vivir, de la
historia del hombre, de la ciencia, de la filosofia, de sus pensamientos y
subjetividades. Creemos que es una responsabilidad ética porque dicho discurso es
el vehiculo para establecer muchas relaciones humanas, desde las propias de un
proceso de escenificacidon hasta la meta final que es con el espectador. En estos
tiempos todo es relativo, todo es fragmentado, parece que todo esta dicho. Pero el
teatro puede ser el espacio en donde nos demos cuenta, sobre todo, que aun hay

cosas que debatir.

La delimitaciéon de las premisas anteriores para entender las responsabilidades
éticas del director de escena es una guia para comprender la complejidad de
nuestra labor en donde participan toda la serie de habilidades y conocimientos
adquiridos en nuestra preparacion profesional. La ventaja que encontramos en una
esquematizacion de las mismas es la oportunidad de usarlas como herramienta ante
un problema que consideramos pertinente. La confrontacién con la practica nos
permitira observar los alcances que tuvo para nosotros integrar a nuestro trabajo de
direccidn escénica las anteriores responsabilidades éticas que, como toda teoria o

técnica, nos puede esclarecer limites claros para hacer uso de nuestra libertad.
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Capitulo IV. PROCESO DE ESCENIFICACION DE
EL CIRCO DE LA PALOMA DECAPITADA.

Nos propusimos con El circo de la paloma decapitada, espectdculo conformado con
los textos Woyzcek de Georg BuUchner, fragmentos de 1984 de George Orwell vy
poemas de Bertolt Brecht, aplicar las premisas generales para una ética del director de
escena con el fin de comprender a profundidad realmente en qué consiste nuestro

oficio.

El origen para realizar esta puesta en escena fue una inquietud visceral que, al
profundizarla e investigarla, se convirtid en una necesidad vital que necesitdbamos
expresar. La mayor influencia para la comprensidon de esa necesidad es precisamente
nuestra realidad ya que, si algo nos provocd su andlisis y vivencia en nosotros mismos,
fue un senfimiento profundo de inconformidad. La necesidad de expresar dicho
entendimiento en una puesta en escena necesariamente nos confrontdé con la
busqueda de su solucidn escénica a partir de un texto. Ese proceso, que durd casi un
ano, fue gratificante e intenso porque significd una busqueda personal, junto con el

equipo de trabajo, de encontrar la forma contundente de expresar nuestra necesidad.

Ademds, fue para nosotros la oportunidad de acercarnos con valentia a nuestro
contexto contempordneo y delimitar un discurso teatral que encontramos pertinente.
El proceso de puesta en escena significd también para el equipo de realizadores una
experiencia académica intensa ya que, como explicaremos, nos servimos de recursos
teatrales brechtianos para construir nuestro universo escénico para encontrar su

sentido propio en la escenificacion.

El presente capitulo tiene como objetivo exponer el proceso de puesta en escena
de El Circo de la paloma decapitada. Finalizaremos con una reflexion acerca de las
premisas étficas del director de escena y de los distintos momentos en que se
presentaron a lo largo de esta escenificacion, con el fin de explicar la manera en la
que dichas premisas se convirfieron en una herramienta eficaz para comprender y

desarrollar nuestro proceso creativo.
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4.1.- El proceso.

4.1.1.- Concepcion y disefio del contenido del discurso teatral.

Hace un ano aproximadamente, nos sumergimos en una investigacion personal
acerca de la guerra que EU inicié contra la poblacién de Irak. En desacuerdo con lo
que nos mostraba la television, quisimos entender los mecanismos de esa guerra en
particular. Descubrimos los intereses politicos, econdmicos y sociales de tan
devastadora lucha sin sentido. Pero hubo algo que encontramos que nos conmovid
por el horror y crueldad que implicaba: las fotografias de las torturas que los soldados
estounidenses ejercieron sobre prisioneros iraquies en la cdrcel de Abu Ghraib. Dichas
imdgenes provocaron un profundo sentimiento de desprecio contra los alcances del
hombre. Dichas fotos habitaban nuestros suenos y labores cotidianas, su malestar se
apoderé de nuestras vidas. Fue entonces cuando decidimos no dejar de lado
aquella experiencia intensa y profundizar en ella para entenderla. La primera

pregunta que vino a nosotros fue: ¢por qué el poder denigra al hombre?

Vino entonces una etapa en la que nos sumergimos a textos contempordneos
que nos hablan acerca de nuestro contexto. Como suele suceder, muchas son las
posturas y explicaciones, pero tal inmersion tedrica nos agobid mds, y la respuesta a
tal pregunta parecia desaparecer entre tantos textos, tedricos, noticias e imagenes.
Nos invadid un fuerte sentimiento de vacio, ya que dicha pregunta implicaba para
nosotros una busqueda personal para encontrar las razones por las cudles la
dignidad humana debe defenderse. Fue entonces cuando, releyendo a Federico
Garcia Lorca, nos reencontramos con su Grito hacia Roma en el liboro de poemas

Poeta en Nueva York:

Grito Hacia Romat?

(Desde la torre del Chrysler Building)

Manzanas levemente heridas

por finos espadines de plata,

nubes rasgadas por una mano de coral

que lleva en el dorso una almendra de fuego,

peces de arsénico como tiburones,

tiburones como gotas de llanto para cegar una multitud,

rosas que hieren

1 Garcia Lorca, Federico, Poesia Completa, 1° ed., 1996, México, Ediciones Coyoacdn, pp.
261-262.
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y agujas instaladas en los canos de la sangre,

mundos enemigos y amores cubiertos de gusanos
caerdn sobre ti. Caerdn sobre la gran cupula

que unta de aceite las lenguas militares

donde un hombre se orina en una deslumbrante paloma
y escupe carbdn machacado

rodeado de miles de campanillas.

Porque ya no hay quien reparta el pan ni el vino,
ni quien cultive hierbas en la boca del muerto,

ni quien abra los linos del reposo,

ni quien llore por las heridas de los elefantes.

No hay mds que un millén de herreros

forjando cadenas para los ninos que han de venir.
No hay mds que un millén de carpinteros

que hacen ataudes sin cruz.

No hay mds que un gentio de lamentos

que se abren las ropas en espera de la bala.

El hombre que desprecia la paloma debia hablar,
debia gritar desnudo entre las columnas,

y poner una inyeccidén para adquirir la lepra

y llorar un llanto tan terrible

que disolviera sus anillos y sus teléfonos de diamante.
Pero el hombre vestido de blanco

ignora el misterio de la espiga,

ignora el gemido de la parturienta,

ignora que Cristo puede dar agua todavia,

ignora que la moneda quema el beso de prodigio

y da la sangre del cordero al pico idiota del faisdn.

Los maestros ensenan a los ninos

una luz maravillosa que viene del monte;

pero lo que llega es una reunidn de cloacas

donde gritan las oscuras ninfas del cdélera.

Los maestros sefalan con devocidn las enormes cUpulas sahumadas;
pero debajo de las estatuas no hay amor,

no hay amor bajo los ojos de cristal definitivo.

El amor estd en las carnes desgarradas por la sed,

en la choza diminuta que lucha con la inundacién;

el amor estd en los fosos donde luchan las sierpes del hambre,
en el triste mar que mece los caddveres de las gaviotas

y en el oscurisimo beso punzante debajo de las almohadas.
Pero el viejo de las manos traslUcidas

dird: amor, amor, amor,

aclamado por millones de moribundos;



dir&: amor, amor, amor,

entre el tisU estremecido de ternura;

dird: paz, paz, paz,

entre el firite de cuchillos y melones de dinamita;
dir&: amor, amor, amor,

hasta que se le pongan de plata los labios.

Mientras tanto, mientras tanto, jay!, mientras tanto,

los negros que sacan las escupideras,

los muchachos que tiemblan bajo el terror pdlido de los directores,
las mujeres ahogadas en aceites minerales,

la muchedumbre de martillo, de violin o de nube,

ha de gritar aunqgue le estrellen los sesos en el muro,

ha de gritar frente a las cupulas,

ha de gritar loca de fuego,

ha de gritar loca de nieve,

ha de gritar con la cabeza llena de excremento,

ha de gritar como todas las noches juntas,

ha de gritar con voz tan desgarrada

hasta que las ciudades tiemblen como ninas

y rompan las prisiones del aceite y la musica,

porgue queremos el pan nuestro de cada dia,

flor de aliso y perenne ternura desgranada,

porque queremos que se cumpla la voluntad de la Tierra

que da sus frutos para todos.

El poema de Lorca nos conmovié profundamente, sobre todo por las
imdgenes que evoca las cuales, segun nuestra interpretacion, estan inmersas en el
contexto de la guerra. En Grito hacia Roma encontramos condensadas las imdgenes
y las sensaciones que nos provocaba nuestra inquietud, pero algo en el poema nos
alentaba: sentiamos que el cuestionamiento que hace Garcia Lorca era parecido al
gue a nosotros nos invadia, pero no da una respuesta; sélo nos ofrece con sus letras
una serie de imdagenes y sensaciones que provocan nuestra inconformidad y rechazo
por la forma que ha alcanzado la crueldad y denigracion humana. Entendimos
entonces que desedbamos, influidos por el poema de Garcia Lorca, llevar a escena
un espectdculo que mostrara este aspecto de la condicidn humana, en su forma
mas grofesca y denigrante y que el espectador fuera el responsable de encontrar sus
propias respuestas. La emotividad, energia y conviccidon que encontramos en dicho
objetivo, lo asumimos con las imdgenes poéticas que evoca Lorca cuando Nnos
muestra aquella multitud que grita llena de reclamos y preguntas. Aquella multitud
que grita loca de fuego y loca de nieve exigiendo que los frutos que nos da la tierra

sean para fodos. Asi pues, llegamos a la conviccidén de crear un hecho teatfral en
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donde la premisa general, sobre todo para los actores, fuera la de gritar desde su

mas profunda necesidad lo siguiente: debemos reivindicar la dignidad del hombre.

La idea anterior nos entusiasmd, ya que habiamos podido entender y
profundizar en dicho conflicto y delimitar un discurso teatral que, en este caso, pasd
de la pregunta a la afirmacion de que el poder denigra al hombre, pero el poder
somos nosotros. Esta delimitacién en el discurso nos permitié orientarnos en el andlisis
de la puesta en escena ya que no sélo nos inferesaba mostrar la denigracion a la
que hemos llegado, sino concientizar que es producto de una forma de vida que

nosotros alimentamos con nuestro proceder.

Esclarecida nuestra necesidad y el contenido del discurso teatral que
desedbamos llevar a escena, nos internamos en un proceso de busqueda de un
texto que nos sirviera como vehiculo de dicha expresidon. Nos acercamos a varios
textos literarios, pero el que fuera génesis para la puesta en escena fue la novela de
George Orwell 1984. En dicha obra literaria, el autor plasma la vision de una sociedad
futura en donde el autoritarismo se logra consolidar a nivel global y la manera en
que dicho estilo de vida denigra al ser humano. Por supuesto, y dada la agudeza y
genialidad del autor, pudimos encontrar en el libro una monografia de nuestro
mundo actual. Ademds, en él encontramos de nuevo aquella sensacién de vacio al
confrontarnos con el protagonista, Smith, ya que es un ser que estd conciente de su
realidad y se inmiscuye en un movimiento revolucionario falso, encontrando en dicho
movimiento social irreal una esperanza para la reivindicaciéon del hombre. Pero el
poder aplastante, a manos de un Big Brother, terminard por aniquilar la conciencia
del protagonista para integrarlo de nuevo a la sociedad como un ser reconstruido a

partir del aniquilamiento de toda esperanza, emocion e idea del pasado vy futuro.

En dicha buUsqueda, nos encontramos también con la obra de Brecht. Sus
poemas, producto de su vida en el exilio, lograron cautivarnos ya que encontramos
en ellos uno de nuestros objetivos para la puesta en escena: un grito lanzado sin
concesiones al lector. Ademds, sus poemas estaban alimentados por un profundo
sentido humano, dirigidos a una clase social de la cual somos parte. Sus poemas son
una defensa apasionada de la dignidad humana. Profundizamos en su teoria teatral
y nos propusimos usar algunos de sus recursos con el fin de alcanzar nuestro gran
objetivo: que la puesta en escena fuera un grito de las multitudes hacia el
espectador. El uso de algunos recursos teatrales brechtianos obedecid, pues, a la
necesidad de buscar un hecho escénico que confrontara directamente al
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espectador con nuestro discurso de la denigraciéon humana y la forma en que

nosotros somos responsables de ella.

Pero el texto dramdtico aun no llegaba a nosotros. Fue entonces cuando
pensando en las posibilidades, nos reencontramos con la obra teatral Woyzcek de
Georg BUchner. Al releer el texto, descubrimos que era el vehiculo dramatuirgico
ideal ya que pudimos observar claramente el discurso teatral que necesitdbamos
expresar. Incluso, su andlisis minucioso nos hizo ver otras facetas de nuestro
contenido, ya que el aspecto de la denigracidon humana es expresado en la obra de
BUchner en fres distintas facetas: la denigracién del hombre realizada por el poder

militar, cientifico y sexual.

Dicho acercamiento nos ayudd a entender los matices que podia alcanzar
nuestro contenido en la futura puesta en escena. Ademds, Woyzcek es un texto sui
generis dentfro de la historia del teatro. Considerada la primer fragedia moderna,
rompié con la estructura dramatirgica en actos que hasta entonces funcionaba
como esquema predominante, prefiiendo una estructura de cuadros en donde
cada uno de ellos contaba una historia propia y poseia un contenido concreto,
todas entrelazadas globalmente en la historia guia de Woyzcek, un soldado raso al
cual todos denigran, y que serd invadido por la pasidn asesina cuando descubre la

infidelidad de su esposa Maria.

Asi pues, elegido el texto, vislumbramos los matices que nuestro discurso teatral
podia ofrecer, esclareciendo los mismos a partir de confrontarnos con la realidad
social. El uso que la ciencia ha hecho del hombre es un aspecto muy importante
para entender nuestros tiempos, ya que el dominio y profundizaciéon en el
conocimiento dio pie a ser un arma en contra de nosotros mismos (Bomba en
Hiroshima, investigaciones pseudo cientificas nazis, etc.) Como faceta de nuestro
discurso, desedbamos expresar la denigracién del hombre por parte de la ciencia a

partir de la relacidon entre los personajes de Woyzcek y el Doctor.

El poder de la politica y la milicia sobre el ser humano son claramente expuestos
en el texto de BUchner, mostrdndonos esa faceta de la naturaleza del hombre en
donde se denigra al ser humano bajo la premisa de ideales politicos y morales.
Exponer dichos mecanismos, en la figura del Capitdn fue otra manera de concretizar

nuestro discurso, concentrandolo también en la relaciéon de Woyzcek con su esposa
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Maria, que para nuestra puesta en escena seria la metdfora de la forma en la que la

sexualidad, caracteristica de nuestros tiempos, pueden rebajar tfambién al hombre.

Asi pues, logramos encauzar nuestra necesidad personal, resultado de una
relacién con la realidad, en la elaboracion de un discurso teatral: el poder denigra all
hombre, pero el poder somos nosotros. Tomando como vehiculo anecddtico el texto
de Woyzcek, nos propusimos la creacién de un universo en donde expresdramos la
capacidad humana de denigrar a nuestros semejantes, a partir del poder politico,
militar, cientifico y sexual, pero teniendo claro que nosotros somos responsables de
dicha opresién. La finalidad de la puesta en escena estd totalmente relacionada
con el espectador ya que, rescatando la imagen de Grito Hacia Roma de Lorca,
desedbamos recrear la historia de denigracion que vive el soldado Woyzcek, pero
interrumpirla constantemente para lanzar al espectador un grito de angustia, de
alerta, de exhortaciéon para entender lo mecanismos que nos han llevado a ese
grado de violencia. Encontramos en la teoria teatral de Brecht recursos muy
sugerentes para lograr dicho fin, por lo que este proyecto seria también una
investigacion teatral de los alcances de dichos recursos y, sobre todo, de la manera
en la que un grupo de estudiantes universitarios les da sentido para hacerlos

propios.

4.1.2- Conformacion del texto dramatico.

La utilizacion del texto de BUchner obedece a la necesidad de contar con
una dramaturgia que sugiriera por si misma los alcances de la representacion,
ademdads de ser el referente para los objetivos concretos del espectdculo. (Ver anexo
1).

El primero de ellos, era lograr en el texto una estructura que nos permitiera
explotar algunos recursos brechtianos ya que, como hemos apuntado, el objetivo de
la representacion era el de una confrontacion directa con el espectador. Es por ello
que se respetd la estructura de cuadros del texto Woyzcek, pero rescatamos como
recurso brechtiano la incorporacion de poemas de Bertolt Brecht que nos podian
aportar una aclaracion, explicacién o reclamo frente a los acontecimientos que se
presentaban. Escogimos los momentos de la obra en donde se sugiere un climax
emotivo para romperlo con los poemas. Es asi que la incorporacion de estos textos
pretende crear el efecto de distanciamiento frente a lo que ocurre para que
idealmente el espectador tome una postura critica.
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El objetivo de sugerir un ambiente de feria y diversion en el espectdculo
obedece a nuestro interés que la puesta en escena fuera un espacio lUdico,
agradable y de influencia popular, ya que es una forma de expresar que lo
presentado forma parte de nuestra vida y que es un hecho teatral que la misma
poblacién organiza y a la cual asiste. Es asi que, como explicaremos mds adelante, el
tono y estilo de la obra no son realistas, explotando los recursos de la farsa
caracteristicos de los espectdculos de influencia popular. Decidimos poner como
responsables de tal espectdculo a un grupo de prostitutas ya que era nuestro interés
incorporar en sus voces una verdad humana, lo cual contradice el discurso social

que los grupos marginados no tienen nada importante que decir.

La presencia de un actor que encontraron las prostitutas en un pueblo para
interpretar en su representacion al soldado Woyzcek obedece a la concepcion y
objetivos que nos planteamos lograr con este personaje. Woyzcek serd para nuestra
propuesta la metdfora del ser humano contempordneo: un ser ensimismado,
aparentemente frastornado sin conciencia de su realidad y que se deja humillar sin
estar conciente de ello. Ademds, es un ser que parece no decidir nada, vive sin
cuestionar la manera de ser de las cosas; las acepta sin cuestionarlas y cuando
decide por fin algo en su vida, su encuentro con el otfro se resume al asesinato, del

cual no se hace responsable pero que, sin duda, vivird las consecuencias.

En el texto original de BuUchner, Woyzcek es presentado como un ser
frastocado y con nula capacidad de diferenciar los niveles de la realidad ya que sus
alucinaciones, en parte sufridas por los experimentos a 10s que se somete por unos
pocos centavos, nos hacen ver que la naturaleza le habla, ordendndole asesinar a
su esposa. Nos planteamos la pregunta: gcudles podrian ser las alucinaciones del
hombre contempordneo para incorporarlas a nuestra obra2 En este sentido, la
novela de George Orwell nos ayudd para orientarnos ya que Woyzcek, a la par del
protagonista Smith de 1984, seria para nuestra propuesta un ser que vive en un
sistema de poder aplastante que aniquila su parte humana. A Smith, en ese mundo,
sélo le queda la esperanza de una utopia que nunca podrd realizarse, y que serd el
motivo por el cual el poder, representado por un omnipresente Big Brother, borre de
su mente esas ideas que, a fin de cuentas, pueden poner en entredicho el sistema
de poder que se logra consolidar. Es por ello que decidimos sustituir las alucinaciones
de Woyzcek del texto original con textos de la novela 1984, en donde observamos

esas ideas anacronicas, utépicas, pero con un sustento real y valiente, de cdmo son
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las cosas y de como deberian ser. Las alucinaciones de nuestro Woyzcek, por tanto,
son discursos que se refieren a los verdaderos origenes de la guerra, el poder vy la
denigraciéon, pensamientos que son reprimidos inmediatamente por el poder — vy
nosotros mismos- que ante los ojos contempordneos son afirmaciones anacrénicas e

irrealizables.

Lograr la historizacién épica en la dramaturgia nueva era un elemento muy
importante, ya que nuestro interés era el de mostrar la historia de Woyzcek como una
narracion muy lejana, con fintes de leyenda mexicana, logrando con ello un juego
de distanciamiento en donde el espectador podria analizar los hechos con ojo
critico. Fue por ello qgue tomamos la decisidon de trasladar la historia de Woyzcek a un
contexto mexicano atemporal, con el fin de expresar al espectador que lo que
queremos mostrar no sucede en un lugar y tiempo tan lejanos como parece, sino

que es el acontecer actual de nuestra vida cotidiana y de nuestro pais.

El elemento narrativo de la historia, que no estd presente en el texto original de
Woyzcek, lo incorporamos a partir de la creacidn de un nuevo persongje: La
Pregonera. De inspiracion popular, dicho personaje estd influenciado por los juglares
medievales y los trovadores, un personaje a veces marginado por las esferas del
poder pero con una labor muy noble, que era la de comunicar los acontecimientos y
las historias de leyenda. La Pregonera la concebimos como imagen de aquellas
narraciones de nuestros abuelos que contenian una gran sabiduria popular. Ella serd
la responsable de ir contando la historia del soldado Woyzcek y, como buena
narradora, agregando de su cosecha algunos comentarios y ensenanzas para
entender las implicaciones de la historia que nos muestra. Asi, pudimos aterrizar otro
recurso del teatro épico en donde el actor rompe la cuarta pared para interpelar
directamente al espectador. Se ha creado en la ficcidon de nuestra adaptaciéon la
idea de que La Pregonera, junto con las demas actrices, han escrito por ellas mismas
el texto, dividiéndolo en siete partes con un fitulo cada una para aclarar y jugar con

el contenido de cada fragmento.

Para completar el texto, decidimos incorporar una nueva escena final,
inspirada totalmente en un episodio de 1984. En ésta Ultima escena, deseamos
expresar la forma mdaxima de vileza humana: el aniquilamiento de toda conciencia
para su incorporacion en el sistema social. Igual que Smith, Woyzcek serd sometido a
una tortura final en su intento por salir de la representacion, la cual ha sido obligada

a realizar. Pero las mujeres prostitutas demostrardn que, como simbolo del poder, les
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basta la denigracion y la tortura; es decir, la exposicion del ser humano frente a sus
mayores miedos y dolores extremos, para incorporar al actor a la representaciéon en
donde parece estar confinado de por vida. Observamos en esta escena la
representacion del poder, en manos de La Pregonera y las demdas actrices, y al ser

humano aniquilado, en la representacion del actor que representa a Woyzcek.

4.1.3- Premisas de articulacion del universo escénico de El circo de la paloma

decapitada.

La concepcion del contenido de nuestro discurso teatral fue una etapa
confrontante, ya que no sdélo bastaba concretar qué se deseaba expresar, sino
profundizar en dicho intereses — que como hemos explicado se convirtid en obsesion-
a partir de un investigaciéon de los aspectos que nos interesaban. Una vez delimitado el
contenido del futuro espectdculo y la conformacion del texto dramdtico, empezd la

etapa en donde se buscd la expresion del contenido del discurso teatral.

Apuntamos aqui que es una etapa muy peculiar ya que es la oportunidad que
como directores tenemos para dar rienda suelta a nuestra intuicidon, nuestra forma de
relacion con el mundo, hacer uso de nuestra historia de vida, de imdgenes, sonidos,
sabores, olores, sensaciones, texturas, colores, rostros, comidas, amores, desamores,

materiales, ideas, y todo lo que sea posible.

Partiremos de nuestro objetivo general: la creacidn de un universo escénico
violento pero lUdico a la vez, en donde se exprese la capacidad de denigracion de
los seres humanos. Para retomar, recordemos que nuestro interés es confrontar
directamente al espectador con lo que se le mostrard en escena, rompiendo
constantemente la ilusion teatral para que el espectador no se “deje envolver” por lo
que ocurre, sino que integre también el andilisis en su experiencia estética. Ese mundo
decadente, grotesco, denigrante y de muerte serd un referente concreto de nuestra
vida cotidiana, por lo que la obra sugerird su emplazamiento en un contexto mexicano
atemporal. Buscamos un primer referente pldstico, el cual lo encontramos en el
expresionismo. También los recursos teatrales buscaron su influencia en el teatro
popular, aquél teatro valiente y marginado que habla de cara a su espectador,

alejdndose de su inmersion en las instituciones del poder.
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Consideramos los cuatro elementos bdsicos del instrumento teatral:

Espacialidad. Un espacio vertiginoso en el cual el espectador se siente alejado
en un inicio, pero que tenga la potencialidad de romper con la cuarta pared para
confrontarlo directamente. Serd un espacio desprovisto de elementos escenograficos
para lograr su transformacion sélo a partir de los recursos actorales. La sensacién
general del espacio es la de una caja en donde observamos dentro de ella la
expresion grotesca humana, pero que constantemente se rompe frente al espectador
para que sienta con todas sus capacidades perceptivas aquel universo que apesta a

muerte. Sin embargo, la cajita se vuelve a cerrar, pero se puede abrir de nuevo en

cualguier momento.

Sonoridad. La sonoridad fue un elemento con el cual el espectador podria
encontrar un referente con el contexto del sector social marginado de nuestra
sociedad y todo lo que ello implica: sabiduria, moralejas, despecho, odio, melancolia,
canto desgarrado de las borracheras. Sin embargo contrastada con gritos que nacen
desde el fondo de nuestras visceras. Es la imagen de los gritos del poema de Lorca al
cual hemos hecho referencia anteriormente. La sensaciéon general de la sonoridad es
una atmodsfera de tristeza que empapa nuestra vida cotidiana, aunque interrumpida

abruptamente por gritos de desesperacion.

Luz. La sensacidén general de la luz cumple una doble funcién, ya que nos
permitird acceder al universo planteado y a salir de él abruptamente, como cuando
estamos sonando y de repente se prende la luz de nuesiro cuarto y nos hace
despertar.

La luz permitird apoyar la premisa general: el rompimiento de la ficcién y la
creacion de atmodsferas bien definidas y significantes (dia, noche, lugar cerrado,
campo abierto) y atmadsferas que revelan la teatralidad del espectdculo a partir del
tipo de iluminacion de cabaret y luz general blanca, la propia de un recinto teatral y

gue sirve como convencién de que no hay ninguna ficcidén construida de antemano.

Elemento humano. La actoralidad no cred matices en la estructuracion fisica del
personaje. La caricatura corporal fue disehada para integrar en si misma la critica que
el actor realizd de los aspectos del personaje que deseaba mostrar. Por tanto, no es un
trabajo realista. El espectador encontraria en dichos personajes la expresion humana
del poder que nos denigra. La influencia popular vista en un actoralidad grotesca y

que lleva al limite su forma. La expresion humana que deseamos mostrar es la del
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horror, pero un horror que mostrard también su potencialidad de ser risible. La
sensacion general del trabajo actoral pretendid mostrar a seres monstruosos, pero
risibles en su aspecto patético y fragil. Sin embargo, dichos monstruos artificiales, serdn
destruidos por el actor. Romperdn dicha mdscara grotesca para mostrarse tal cudl son

y desde esa desnudez, hablar directamente al espectador.

Con la delimitacion de los anteriores aspectos, hemos podido concretizar a nivel
totalmente subjetivo y perceptivo las sensaciones, atmdsferas y efectos generales que
deseamos propiciar en el espectador. Sin embargo, el paso siguiente fue el de
especificar dichas intuiciones en recursos concretos, es por ello que la siguiente
clasificacion de los elementos que configuran lo teatral nos fue muy Util para delimitar
la manera en que se llevd a cabo lo que pretendiamos y las bases para la expresion

teatral de nuestro contenido.

Recursos escénicos para la definicion de los elementos de configuraciéon de lo

teatral.2

Solucién
escénica/recurso

Factor Elemento Objetivo

Forma Expresidon del exceso y

del grotesco.

Asimetria en las formas y
alto contraste entre las
mismas (recto vs curvo).
Formas no geométricas.
Expresién en vestuario,
maquillaje y estructura
corporal de los
persongjes.

VISUA L

Volumen

Expresion humana de la
deformidad y su
conflicto conla

realidad.

El volumen sugerido por
la corporalidad actoral
deforma la expresion
natural humana. Su lazo
con la realidad serdn
objetos fuera de
proporcién cotidiana. El
volumen sugerido por el
uso del espacio
generard altos
confrastes (intimo vs

reprime al ser humano.

abierto).
Dimensiones Expresién de un volumen Las actrices y sus
que sobrepasa y personajes

representantes del
poder, movimientos en
el espacio y acciones

que invadan las fres

dimensiones. Las de
Woyzcek son rectas y
unidimensionales, a la

2 Este esquema es tomado de las clases Introduccién a la Escenografia y Producciéon 1y Il y
Espacio Escénico | y Il impartidas por el Mtro. Tibor Bak Geler. Colegio de Literatura Dramdtica

y Teatro, FFyL, UNAM.
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manera de los soldados.
Las dimensiones del
espacio son grandes en
comparacion al actor
que interpretard a
Woyzcek, creando la
sensacién de un poder
que lo oprime y en el
cual estd encerrado.

Color

Expresion del conflicto
entre lo vivo y lo muerto.

La gama cromdtica de
todos los elementos
visuales serdn azules y
amarillos. Se usard la
cualidad fria de los
azules como metdfora
del poder que no
permite la vida (muerte,
putrefaccion). La
cualidad cdlida de los
amarillos serdn usados
en Woyzcek y en su hijo,
representantes de la
vida que es aplastada y
denigrada por el poder.

Textura

Expresidon de la pobreza.
Referencia a un
contexto mexicano
atemporal.

Vestuario: telas de yute
y mantas gruesas.
Sensacién de hechura
hechiza y mal hecha.
Ropa arrugada, sudada.
Utileria. Elementos de
uso coftidiano de metal y
pldstico.

Espacio

Expresién de una
teatralidad abrumadora
contrastada con el
rompimiento de la
misma.

Uso del dispositivo
escénico frontal. La
cuarta pared alejada
del espectadory
rompimiento de la
misma para confrontar
al espectador en la
zona de butaqueria.

Escenografia

Expresién de una
teatralidad pobre, sin
recursos.

Espacio desprovisto de
artificios escenogrdficos.
La creacién de espacios

a partir del actor y la
iluminacién.

lluminacién

Expresién que lo que se
muestra no es ficcion.

Conftraste entre
atmésferas significantes
(dia, noche, etfc.) y el
rompimiento de las
mismas con la luz de
frabajo o una atmaésfera
plana que no se refiere
a nada.

ACUSTICO

Voz

Expresidon del poder, la
denigraciény la
desesperacion.

El frabajo de la voz
extracotidiano (farsa).
La interpretacién verbal
con pocos matices para
expresar en concreto y
al limite los aspectos que
se desean mostrar de los
personajes. Los
rompimientos deberdn
expresar verbalmente la
euforia, el enojo y la
desesperacion.
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Efectos sonoros

Expresidbn de ambientes
como metdfora del
contenido de las
escenas y de la locura
de Woyzcek. Evidenciar
la teatralidad del
espectdculo.

La voz y los objetos
como recursos para los
efectos de ambientes:

sonidos esfridentes
(metales, golpeteos) y

que se refieran ala
locura ( sonidos, susurros,
ambientes nocturnos y
deformados sin
referente alguno)

Musicalizacion

Expresién de un
contexto mexicano
atemporal que se va
deformando y elemento
para realizar
rompimientos.

MUsica rural (Las
Jilguerillas, corridos
mexicanos) que se van
deformando poco a
poco alo largo de la
representacion. Como
rompimientos, en cada
parte de la obra y su
inmersién es de forma
estridente y sorpresiva.

ESPACIAL

Espacio fisico

Expresién de una
teatralidad grande y de
cardcter popular.

- Aula-Teatro Justo
Sierra.
- Explanadas grandes
en lugares urbanos.

Espacio representado

Distintos lugares
cerrados y abiertos de
una comunidad rural.

Espacio teatral

concreto.

Sin elementos
escenogrdficos, los
distintos lugares se
representan por las

acciones de los actores,
la musica vy el texto.

- El espacio teatral
concreto cuando se
rompe la ficcién a partir
del distanciamiento
(Brecht)

Espacio de conjuncién
fisico/representado

Expresién de la
metateatralidad

Trdnsito de la accidn
dramdtica entre la
ficcidn y no-ficcién.

Espacio figurado

La locura de Woyzcek.

A partir de los ambientes
(Ver efectos sonoros) y
el cambio de la
expresidn corporal de los
actores.

TEMPORAL

Tiempo fisicamente
medible

1 hora 30 min.

Tiempo representado

Contexto mexicano
atemporal.

Con la musicalizacién,
los elementos de
vestuario y referentes en
el texto.

Tiempo sugerido

En el espectdculo, el
rompimiento de la
ficcion temporal.

Recursos de
distanciamiento.

Movimiento

Expresién de la
denigracion humana, la
opresidn del podery el
vértigo.

Las acciones actorales
grotescas (ref. farsa
Comedia dell Arte),

oposicion extrema de

fuerzas. El movimiento
escénico a partir de
altos contrastes.
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MOVIL

Movimiento fisico

Expresién de la
denigracion humana, la
opresidn del podery el
vértigo.

Las acciones actorales
grotescas (ref. farsa
Comedia dell Arte),

oposicion extrema de

fuerzas. El movimiento
escénico a partir de
altos contrastes.

Todo lo que expresa
dinamismo

Expresién de la
deformidad vy el vértigo.

Altos contrastes, pocos
matices y sensacién
verfiginosa (acelerada).

LINGUIiISTICO

Uso del texto

Expresidn de lo popular
y de la exhortacion
desesperada.

El texto como pretexto
para la representacion.
Referentes tfonales al

habla rural mexicana.
Tono exaltado para los
rompimientos.

4.1.4.- Proceso de escenificacion.

Una vez esclarecidos las premisas de articulacion del universo escénico del
espectdculo desde el punto de vista de la direccién, se conformé el equipo de trabajo
para iniciar la etapa de escenificacion. El equipo fue conformado por alumnos,

pasantes y egresados del Colegio de Literatura Dramdtica y Teatro (ver anexo 5).

4.1.4.1.- Investigacion previa.

Fue realizada por todos los miembros del grupo. Se investigaron los aspectos
sociales, econdmicos, filosdficos, artisticos y cientificos del contexto histérico de Georg
BUchner (primera mitad del siglo XIX) y del nuestro. Tal investigacion tuvo como fin
comprender los posibles objetivos que motivaron a BGchner para escribir su fragedia
Woyzcek a partir de la realidad particular que le tocd vivir con el fin de confrontarla
con nuestro contexto particular y descubrir los puentes que nos enlazan con esa
época y descubrir por qué tiene pertinencia la escenificacion de dicho texto en

nuestra época.

A grandes rasgos, los resultados de nuestra investigacidén previa nos hicieron
comprender la importancia del pensamiento positivista para el establecimiento de
una vision de la realidad, paradigma adquirido por las naciones imperialistas Europeas.
El interés econdmico de las naciones para alcanzar su expansion en el mundo se
sustentd en dicho pensamiento filoséfico que, como hemos expuesto en el primer

capitulo, se sirvid del ideal del progreso.
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Es asi que al intentar descubrir el sentido a la obra de Bichner, comprendimos
que Woyzcek es una defensa apasionada de la dignidad humana. Dentro de la
historia de la literatura dramdtica, ésta obra es muy importante ya que innovd en la
estructura alejandose de la division de actos, ademds que el planteamiento de los
personajes no figura dentro del realismo y el protagonista es el primero en no
pertenecer a una clase social elevada. Es asi que pudimos vislumbrar la pretension
de BUchner por colocar como centro de su tragedia a un ser comUn que vivird las
consecuencias de la denigracion ejercida por el poder y su incapacidad de expresar

su conflicto.

La investigacion de los mismos aspectos en nuestra época actual nos hizo ver
sorprendentemente que en esencia las cosas no han cambiado mucho. La
diferencia notable es que nuestra época es la consecuencia extrema de lo que se
empezd a gestar en el siglo XIX, un sistema de vida que culminaria con la
aniquilacién de todo concepto de lo humano a nivel global. La sensibilidad e
inteligencia de BUchner se manifiesta en una obra poderosa y que representa a su
vez una llamada de atencidn en la manera en que se trata a lo humano, asi como

las consecuencias de dichos actos.

El objetivo de que los actores realizaran dicha investigacion fue la de
comprometerlos desde un inicio en la comprension del contenido del discurso teatral,
de tal manera que para ellos fuera una experiencia vital como producto de la
investigacion y la confrontacion de las ideas y de su sensibilidad. Con esta primera
actividad, nos pudimos dar cuenta y comprobar la responsabilidad del director de
escenda de involucrar a los actores con el discurso teatral que se desea expresar. Esta
etapa de investigacion previa fue muy importante porque les brindd a los actores toda
una serie de emociones, ideas e imdgenes que posteriormente serviian como material

para su interpretacion.

Concluimos nuestra investigaciéon previa con una seleccidén de material
hemerogrdfico en el cual los actores pudieran observar la manifestacion de los
aspectos que descubrimos en nuestra vida cotidiana (ver anexo 2). La premisa general
para la seleccidon de dicho materia fue la de observar de qué manera la denigracién
por parte de la ciencia, la milicia y nuestros semejantes se legitimaba. Nuestro objetivo
con tal actividad fue que los actores comprendieran ain mds que el contenido de
nuestro discurso teatral no era nada alejado: lo vivimos cada dia y nosotros
alimentamos dicha forma de vida. Fue asi como, al concluir esta etapa, el grupo de
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actores logré a través de un proceso racional y sensible a la vez, hacer suyo el discurso
teatral planteado y encontrar en ellos mismos la fuerza y la motivacién necesaria para

mostrar a los espectadores un hecho que consideramos pertinente.

4.1.4.2.- Ensayos.

Las etapas de ensayos han tenido como objetivo principal la escenificacion de
nuestro espectdculo El Circo de la paloma decapitada. Dichas etapas se han

dividido de la siguiente manera:

PRIMERA ETAPA DE ENSAYOS (Ver anexo 3).

Improvisaciones. El objetivo fue acercar a los actores a una vivencia teatral de los
aspectos que descubrimos, como las emociones surgidas a partir de la comparaciéon
del contexto de inicios del siglo XIX con el nuestro asi como las discusiones sobre el

contenido del discurso teatral que nos propusimos llevar a escena.

Entrenamiento. Las necesidades corporales e inferpretativas del proyecto
requerian de una actoralidad entrenada en una expresidon extracotidiana que pudiera
expresar la forma extrema del grotesco y una sensibilidad emotiva para contactar
constantemente con la crueldad, la denigracién y la violencia. El trabajo del actor se
pensd para expresar de manera clara y contundente las variadas intenciones, ideas y
emociones de los personajes. Ademds, necesitbamos lograr una expresividad que se
refiriera a los espectdculos callejeros. El primer problema al que nos enfrentamos fue la
disparidad en el nivel corporal de los actores. Fue por ello que estructuramos un
entrenamiento base que tuvo como objetivo lograr una expresion homogénea de los

actores a partir de las necesidades de nuestra escenificacion.

Dicho entrenamiento estd basado en ejercicios propuestos por Grotowski,
Eugenio Barba y principios de biomecdnica. Tiene como base el rompimiento de la
estructura caracteroldgica defensiva del cuerpo del actor para lograr una expresion
orgdnica del mismo a partir del reconocimiento y dominio de las distintas partes del
cuerpo; el desarrollo de la elasticidad y fuerza muscular; la produccién de impulsos
controlados y decididos asi como equilibrios precarios y complejos. Ademds, el
entrenamiento también pretendié desarrollar la capacidad interpretativa verbal, la

capacidad ludica e imaginativa del actor y el tfrabajo grupal.
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Interpretacion actoral. Este rubro tuvo como objetivo estructurar el trabajo de
interpretacion actoral desde los aspectos emotivos, intelectuales, imaginativos y
grupales asi como la construccién del personaje y las relaciones entre ellos. Se
infentd que este trabajo tuviera como referente constante el texto que conformamos
y el contenido del discurso teatral ya que fue el material principal para la siguiente

etapa que se dedicd a la estructura general de la escenificacion.

Construccién del personaje.

a) Andlisis del personaje.® A partir del texto dramdatico, cada actor establecio los
siguientes puntos bdsicos de los personajes a interpretar:
- Rasgos fisicos del personaije.

- Rasgos psicoldgicos.

- Tendencias de su personalidad.

- Conceptos, palabras y frases importantes.

- Los problemas que el personaje se plantea a si mismo.
- Los problemas que le planten los demds personagijes.

- Lassituaciones a las que se enfrenta.

- El super-objetivo del personagje.

- Las peripecias que cruza para conseguir su objetivo.

- Secuencias narrativas, descriptivas, explicativas y argumentativas.

b) Disefio emotivo y corporal del personaje.
La manera en que lo realizamos fue a través de exploraciones e improvisaciones en
donde se debia construir una expresion corporal que comunicara los aspectos que
deseamos mostrar y criticar de cada uno de los personagijes, ya que su concepcion

partié de la idea de que cada uno era la metdfora de una idea concreta.

Uno de los trabajos mds arduos fue lograr el nivel energético que requeria la obra ya
que, como hemos explicado, se requeria un trabajo corporal muy grande y

envolvente.

Una vez experimentados las atmdsferas de la puesta en escena, asi como la

infroduccién a un enfrenamiento base vy la creacidn del diseno emotivo y corporal

3 Esquema de andlisis tomado de las clases Interpretacion Verbal |y Il a cargo del profesor
Carlos Ferndndez Quintanar.
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de los personajes y las diferentes situaciones de la obra, la segunda etapa se dedicd

de llend ala creaciéon de la estructura general del espectdculo.

SEGUNDA ETAPA DE ENSAYOS.

El diseno del desarrollo del espectdculo lo logramos al integrar los resultados de las
exploraciones de la primera etapa de ensayos. Por tanto, los materiales principales

para la concepcidon de cada escena del espectdculo fueron:

a) Losresultados de las exploraciones e improvisaciones.
b) Las imdgenes elegidas por cada actor (ver anexo 4) y las secuencias
dramdticas elaboradas con ellas.

c) Laincorporacién de algunos recursos brechtianos.

De la variedad de recursos que usd Brecht, los que decidimos retomar fueron
los del rompimiento de la ilusidn teatral para confrontar directamente al espectador
al romper la cuarta pared; el alto contraste tonal y ritmico entre las escenas; el
efecto de distanciamiento a partir de la musica y acciones descontextualizadas;
comentarios por parte de La Pregonera del contenido de las escenas; la expresion
sintética de los personagjes; referencias a nuestro contexto actual en los aspectos
sociales y politicos; el uso de recursos que evidenciaran la teatralidad del
espectdculo, como la posibilidad de los espectadores para observar cdémo los
actores cambian de vestuario, la manera en la que se realiza un efecto teatral a
partir de evidenciar el tfruco y el uso de convenciones evidentemente teatrales para

la creacion de espacios o situaciones.

TERCERA ETAPA DE ENSAYOS.

En esta etapa se procedid a detallar cuestiones particulares de la estructura
general de nuestro espectdculo. Dicho trabajo se dedicd a resolver problemas de
ritmo y tempo de la obra; esclarecimiento por escenas del desarrollo dramdtico de
las mismas; homogeneizacion actoral; dominio interpretativo de los recursos teatrales
gue se ocuparon. En este periodo se complejizd el tfrabajo actoral y de direccién ya
gue nos propusimos detallar al maximo la estructura de la obra para que fuera un
organismo dindmico. Esta etapa, como suele ocurrir en todo proceso de
escenificacion, es ardua y requirid de un reencuentro constante con los elementos

descubiertos en las etapas anteriores, desde los tedricos hasta los actorales. Asi
70



mismo, durante este tiempo se resolvieron los aspectos propios de la produccidon. Las

Ultimas sesiones de esta etapa se dedicaron a corridas completas de la obra con

todos los elementos listos (sonoros, de vestuario, utileria, etc.)

4.1.4.3.- Estreno y temporada.

El circo de la paloma decapitada se estrend el 26 de junio del 2006 en el Aula-

Teatro Justo Sierra de la Facultad de Filosofia y Letras de la UNAM, en el marco de los

exdmenes finales de la Cdtedra de Direccion IV impartida por el Miro. Lech Hellwig-

Gorzynski. Desarrolld una temporada itinerante en diversos lugares callejeros y foros:

XXXIII Festival Internacional Cervantino (Octubre 2006); Ciudad Universitaria, Facultad

de Filosofia y Letras, Centro Nacional de las Artes y Centro Historico de la Ciudad de

México (Septiembre — Noviembre 2006).

4.1.5.- Descripcion del espectaculo.

A continuaciéon, describimos el desarrollo general del espectdculo, con la
finalidad de poder observar la manera en que el proceso nos ayudd a construir el
universo escénico a partir de contenidos especificos por escena y los recursos
teatrales empleados. Asi mismo, dicha descripcion serd un referente para entender
la manera en que las premisas planteadas a lo largo del presente trabajo guiaron
nuestra escenificacién, a las cudles nos referiremos con mdads precision en las

conclusiones finales.

Cabe aclarar que los titulos de cada escena fueron presentados por La
Pregonera durante la representacion, y que la transicion entre cada parte del
espectdculo, es acompanada por un disefo sonoro que refiere a un contexto rural
(corridos), los cudles se van deformado cada vez mds hasta alcanzar, en la séptima

parte, un caos sonoro estridente.

Parte Escena Contenido Descripcion
Preambulo. La locura del ser humano. Todo el recinto teatral estd en
Obscuridad. obscuridad total. Se oyen murmullos

de un didlogo distante: Woyzcek a
punto de asesinar a Maria. Las voces
de las demds actrices se integran

para generar un caos sonoro. Todo

acaba con un grito desgarrador. Se
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12 Parte. En
donde
Woyzcek,
entregado a sus
alucinaciones,

es engafiado.

infroduce asi al espectador ala
violencia general de la

representacion.

1.-La Feria

El ser humano como objeto
de denigracién y
humillacién por parte del

poder.

Rompimiento: Se ilumina al fondo de
la escena una hilera hecha por las
actrices. Todas portan un
pasamontanas negro. Sin moverse y
en una imagen grupal que evoca a
los terroristas, recitan un poema de
Brecht el cual exhorta a los
espectadores a poner atencién en los

detalles de la representacion.

El estatismo se contrasta a
continuacion con la presencia de La
Pregonera, la cual nos explica la
historia que se mostrard. Con un tono
lUdico, festivo, carnavalesco,
presentan a Woyzcek como si fuera

un fendmeno de feria.

2.- La Cabeza

que rueda

La imposibilidad de
relacionarnos con nuestros
semejantes a causa del
ensimismamiento y el

miedo.

Las actrices abandonan el escenario.
Empieza la funcion. La Pregonera nos
presenta a Andrés, el companero de
regimiento de Woyzcek, y la
incapacidad de ambos para
comunicarse y relacionarse.
Establecen un didlogo que ninguno
de los dos puede oir, ya que se
encuentran separados por un muro
imaginario que ha dibujado La
Pregonera.
Rompimiento: Salen los personagjes.
Entra La Pregonera acompanada de
la mUsica de un corrido nortefo.
Realiza la pantomima de dobilar el
muro imaginario hasta quedar del
tamano de una bala. Lo dispara y ella

misma recibe el balazo.

3.- Siete pares de
calzones de

cuero.

El uso de otras personas sélo
para satisfacer necesidades

sexuales.

La Pregonera presenta la escena. Se
recrea el exterior de la casa de
Maria, donde ve pasar al regimiento
y, ala cabeza, La Tambor Mayor. La

pasién por ella la invade.
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4.-;Te sale el
diablo por los

0jos?

La sexualidad como forma

de dominacién humana.

Maria recibe la visita de la Tambor
Mayor. Se seducen y desbordan su
deseo.

Rompimiento: Mientras hacen el
amor, recitan junto con La Pregonera,
un poema de Brecht que se refiere a

la dominacién humana.

22 Parte. En
donde Woyzcek
aprieta los

dientes.

1.- Unarueda de

molino.

Los representantes del
poder, como seres que
viven asustados de la
realidad y en la ignorancia.
Los oprimidos, como seres a
los que le pertenece la

sabiduria de la vida.

La Pregonera presenta a La Capitana
como un ser débil, cobarde e
ignorante. En la escena observamos
un didlogo entre este personagje y
Woyzcek que frata acerca de la
moral. Woyzcek es sometido en el
mismo a un juego repetitivo de
humillacion y cansancio fisico. Sin

embargo, Woyzcek gana la discusién.

2.- Brillos.

La indiferencia del hombre
hacia las consecuencias de

SUS acciones.

Maria se ve en el espejo luciendo
unos aretes que le ha regalado La
Tambor Mayor. Se deja envolver por
sus deseos irrealizables. No se percata
del llanto estridente de su hijo, el cual
es recreado por La Pregonera con el
uso de un globo. El espectador
observa dicho fruco. Woyzcek se
percata del engano de Maria, pero

ella trata de ocultarlo.

3.-Urea, 0.10

La denigracién que la
ciencia hace del ser

humano.

Rompimiento: Enfran todas las
actrices corriendo por el espacio
reganando a Woyzcek. El espacio se
transforma en el laboratorio de La
Doctora, en donde tratard a Woyzcek

como un animal de investigacion.

32 Parte. En
donde Woyzcek
confirma sus

sospechas.

1.- Navaja de

afeitar abierta.

La ciencia y la milicia como
dos poderes confabulados
para humillar y denigrar al

ser humano.

La Capitana llega al laboratorio y
junto con La Doctora, juegan con
Woyzcek a la manera de un partido
de ping-pong, en donde se burlardn
de él por la infidelidad de Maria.
Rompimiento: Las actrices recitan la
Loa del Estudio, en donde se exhorta
a los espectadores a buscar el

conocimiento y la sabiduria.

2.- La boca roja.

El descaro humano.

Woyzcek le insinUa a Maria su
conocimiento de la infidelidad. Maria

lo niega.
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3.- Manos

calientes.

La imposibilidad de la
amistad y la solidaridad

entre los seres humanos.

Woyzcek se refugia con Andrés. Estdn
acostados uno sobre otro, sugiriendo

una litera. Sin embargo, Andrés ignora

a Woyzcek y su dolor.

42 Parte. En 1.- Predicaren el | Lasformas enlas que el ser | Rompimiento: La Pregonera recita un
donde las Jolgorio. humano evade la realidad. poema en donde se expresa la
extrafas voces desesperanza humana frente a la
le ordenan a aparente incapacidad de cambio
Woyzcek social. Se juntan a su queja las
asesinar a la prostitutas, las cuales estan
puta. alcoholizadas. En la algarabia de la
taberna, La Tambor Mayor baila con
Maria. Woyzcek confirma la
infidelidad de su esposa.
Rompimiento: Una prostituta se dirige
al espectador para hablar acerca de
la naturaleza del hombre.
2.-Voces. Justificacion mitica de las Woyzcek solo en el escenario. Las
causas de nuestras prostitutas hacen murmullos cadticos
acciones. que le ordenan asesinar a su esposal.
3.- Insomnio de La indiferencia del hombre Woyzcek comparte con Andrés su
cuchillo. ante la violencia vy el ser idea de asesinar pero éste, escondido
humano. en las piernas del teatro, no le hace
caso.
4.-El El rencor vy la situacion La Tambor Mayor y Woyzcek pelean
aguardiente es extrema como la fuerza de en la taberna. La Pregonera narra su
mi fuerza. los débiles. lucha a la manera de una confienda
de box. Woyzcek pierde, pero decide
contenerse y vengarse después.
52 Parte. En 1.- La Unica El dinero como forma Unica Las prostitutas se sitUan entre los
verdad. de relacionarnos con los espectadores, recrean una atmaédsfera

donde Woyzcek
es

desmembrado.

demdas.

nocturna con sonidos vocales. La
Judia transita entre los asistentes. Se
encuentra con Woyzcek, para

venderle un cuchillo.

peor cuchillo.

2.-lLaculpaesel

Las consecuencias de
nuestros actos son

inevitables.

Maria lee la Biblia. Siente una gran
culpa por sus actos, y trata de evadir

las consecuencias en la religion.

3.- Debuty
despedida.

El hombre escapa para

evadir su realidad.

En el cuartel del regimiento, Woyzcek
de despide de Andrés. Le dejard
todas sus propiedades, las cuales son
inexistentes, son pantomimas de un

personaje que estd al borde del

colapso.
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4.- Cirugia total.

La ciencia no se basta con
denigrar al hombre, sino
que lo expone
gloriosamente ante los

demdas.

Se recrea una conferencia cientifica
presidida por La Doctora. Las
prostitutas interpretan a cientificos
extranjeros desquiciados, con objetos
de cocina como instfrumentos de
investigacion. Con ellos abren el
cuerpo de Woyzcek para analizarlo y
humillarlo al exponerlo frente a los

asistentes (los espectadores).

62 Parte. En
donde Woyzcek
se convierte
finalmente en un

Ser Humano.

1.-Saltar la

cuerda.

Los actos humanos como
un juego ingenuo e

inconciente de ninos.

Un grupo de ninas juegan a la reata
con una cuerda imaginaria.
Acompanan su juego con cantos
inventados por ellas en donde el
personagje principal es Woyzcek. La
historia la distorsionan, mostrando solo
su lado sangriento. Maria se une all
juego y les cuenta a las ninas una
historia a cerca de la soledad y

desamparo humano.

2.- Luna Roja.

La anulacién del ofro como
el acto mds violento que un
ser humano puede ejercer

sobre ofro.

Woyzcek va al encuentro de Maria.
Las ninas salen asustadas. Se la lleva a
lo profundo de un bosque, en donde

la asesina.

Rompimiento: Frente al caddver de

Maria, las prostitutas cantan La

Cancién de San Jamds.

3.-Otodoso

ninguno.

El ser humano no se da
cuenta cuando las
consecuencias de sus actos

han llegado.

Woyzcek entra a una taberna. Se
encuentra liberado de la opresion.
Esta feliz. Sin embargo, no se da
cuenta que todo él esta manchado
de sangre. Las prostitutas de la
taberna lo acosan, pero el niega el

asesinato.

4.- Mondlogo del

estanque.

La forma inUtil en la que el
hombre trata de revertir las
consecuencias de sus

acciones.

Woyzcek regresa al bosque donde
ocurrié el asesinato. Busca en un
estanque el arma homicida, pero sin
encontrarla. Se desespera. Su histeria
se acrecienta porque las prostitutas
recrean las voces de su mente, las

cuales lo confunden vy se burlan de él.

5.- Un hermoso

asesinato.

Toda la humanidad como
cémplice de las
atrocidades de nuestro

mundo.

Las prostitutas caminan entre el
publico, preguntando si han visto el
caddver. Maria muerta esta en el

centro del escenario, pero nadie la
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ve. Se invita a que los espectadores
indiquen donde estd el caddver.

Finalmente, lo encuentran.

72 Parte.- En
donde el actor
se rebelay
todas luchamos
para que
regrese
Woyzcek y

acaba la obra.

El ser humano que ha
decidido viviren la
humillacion y denigracién
estd condenado a
repetirse, victimizarce y
estar en manos del poder
que él mismo ha creado y

fortalecido.

Gran rompimiento: La ficcién de la
historia de Woyzcek se rompe
totalmente. El actor que lo interpreta
desea desesperado escapar del
teafro, pero las mujeres lo sojuzgan.
Traen puesta su pasamontanas. La
Pregonera se fransforma ahora en la
jefa tirdnica de la representacion.
Mientras las mujeres torturan a
Woyzcek, éste establece un didlogo
con La Pregonera, cuyo tema
principal es la forma en la que el
poder denigra al hombre y la
aparente incapacidad de cambiar
esa situacion. La denigracion final
serd el aniquilamiento de la
humanidad de Woyzcek y su
aceptacion de continuar
representando esta obra de teatro,
bajo la tirania del poder representado

por las prostitutas.
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CONCLUSIONES.
La propuesta escénica de El circo de la paloma decapitada en
relacién con los objetivos éticos de la labor teatral.

El Circo de la Paloma decapitada fue para nosotros el trabajo universitario con el
que concluiamos nuestra formacion, por lo que los aspectos éticos no podian quedar
de lado. El proceso de puesta en escena nos reveld la complejidad de un proceso
profesional, pero descubrimos con agrado que trabajar asi fue primordial para
empezar a consolidar nuestra compaifia teatral que en la actualidad sigue

trabajando.

Sin embargo, y es pertinente decirlo, las premisas y reflexiones son personales.
Pero nos dimos cuenta que es necesario profundizar mas en la ética teatral, de tal
manera que sea tema de discusibn constante para que algun dia pueda ser
incorporada a los planes de estudio en las escuelas profesionales de teatro. Porque
nuestra labor no se profesionalizara si no comprendemos nuestras responsabilidades
éticas frente a nosotros mismos, nuestro trabajo, comparieros de trabajo y, sobre todo,

con los espectadores y nuestra sociedad.

Las premisas éticas que hemos delimitado en el presente trabajo son una gran
ayuda para comprender el proceso de nuestra escenificacion, ya que nos brinda una
serie de parametros para estructurar dicho proceso, ademas que son un referente
acerca de las diversas responsabilidades que como directores nos competen. Los
objetivos éticos de la labor teatral, a nuestro modo de ver, fueron muy Uutiles para
concretizar nuestra propuesta. Son los puntos que debimos esclarecer previamente al
inicio de la escenificacidn. La exposicion de una propuesta escénica puede empezar
con dichos aspectos ya que asi se sustentarda nuestro trabajo porque surge de
necesidades humanas y de responsabilidades éticas. A continuacién, y como forma
de compartir la manera en la que se pueden aplicar las premisas éticas para delimitar
una propuesta escénica, explicamos la forma en la que nos guiaron para fundamentar

nuestra escenificacion:

- Reivindicar al ser humano. El contenido del discurso teatral de El circo de la
paloma decapitada - el poder denigra al hombre, pero el poder somos nosotros-
tiene pertinencia porque surge de un contexto en donde la esencia humana ha

guedado fuertemente afectada.

77



El ser humano contemporaneo se caracteriza por su alienacion vy
fragmentacion, pero mas importante tal vez es su exacerbado hedonismo que lo
lleva a una falsa busqueda para encontrarse, definirse, comprenderse. En particular,
el ser citadino se presenta como el ejemplo por antonomasia, porque la burbuja en
la que vive, rodeada de edificios, contaminacién y marginacién, le hace vivir su

existencia de una forma vacia como sus aspiraciones y relaciones con los demas.

El poder, como caracteristica primordial para comprender la naturaleza
humana, se presenta en nuestros dias, sobre todo en los aspectos politico-
econémicos, como la forma mas violenta de denigracion. Nuestra propuesta
escénica, por tanto, a partir de la exposicion de la forma en la que el poder se
ejerce, es una manera en la que comprendimos una faceta de nuestra realidad
emergente a transformar, sobre todo porque implica la reivindicaciéon del ser

humano en un contexto social que nos es adverso.

- Reivindicar al ser social. El universo planteado en nuestra puesta en escena
dese6 mostrar una realidad social que aplasta al individuo. El ente social es reflejado
como un poder aplastante guiado por la corrupcion del poder en lo politico,
cientifico y sexual. El individuo, representado por Woyzcek, es en nuestra propuesta
una célula inutil si no se transforma para los fines Ultimos del poder, aniquilando toda

esperanza y razon para existir.

Esta visibn de la realidad tiene como objetivo expresar el conflicto entre o
individual y lo social, porque si bien Woyzcek es humillado y denigrado, o hace por
decision propia. Los diversos personajes que ejercen el poder sobre él, son
ridiculizados en nuestro universo para observar sus contradicciones, porque las
contradicciones de los que estan en el poder también son de la sociedad y de los

individuos.

Nuestra escenificacion quiso contribuir a reivindicar al ser social en el sentido
gue debemos asumir que Ilo colectivo no es algo externo a nosotros.
Responsabilizarnos de ello implicaria no victimizarnos y reconocer que los individuos
somos los motores de lo social. Asi mismo, expresamos en nuestro universo escénico
las formas en las que el poder se ejerce actualmente, en donde todo sentido de
humanidad ya es inexistente. La mayor pretensibn que deseamos es que nuestra

escenificacién detonara en el espectador la capacidad de entender y sentir las
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posibiidades y puentes que tenemos para construir y reparar los errores del ente

social gue nosotros hemos creado.

- Complejizar los vinculos con el mundo. Dado el ensimismamiento del ser
contemporaneo, nuestra mirada sélo ve a un lado. Su percepciéon del mundo es muy
limitada, de la misma forma en la que se es desconocido a si mismo. El espectador
principal de nuestro espectaculo es el citadino, por lo que pretendimos, junto con él,
vivir una experiencia teatral vibrante que nos hiciera entender la importancia de
complejizar los vinculos con nuestra realidad. La primera forma en la nos propusimos
lograrlo fue confrontando al espectador con un universo provinciano, mostrandole
un contexto del cual surge pero que ha olvidado. Una realidad que esta presente y
gue, incluso, puede ser mas dificil de sobrellevar que una vida citadina. Asi, la
experiencia teatral guiara al espectador de una manera critica y sensible para

enfrentarse a un mundo que le es ajeno.

Nuestra puesta en escena recrea la historia de Woyzcek en dicho contexto rural.
El uso de los recursos brechtianos nos fueron muy utiles para conseguir mostrar las
distintas facetas e implicaciones de nuestro discurso, ayudando asi a que la
experiencia teatral nos permita entender de distintas formas lo que ocurre a nivel
escénico. Complejizar los vinculos con el mundo, se pretendié en nuestra propuesta
porque fue el espacio para entender lo nuestro a partir de algo aparentemente

ajeno.

- La alteridad como parametro constante. En el hecho escénico, la
comunicacion se logré siempre a partir del otro: espectador-actor. Incluso, podemos
decir que el teatro es un espacio en donde la relacién entre los seres humanos se
vuelve mas intensa y, por lo tanto, mas profunda. En relacion a nuestra propuesta, la
relacion espectador — actor se presenta en dos maneras. La primera es dentro de la
convencion de personaje, por lo que principalmente su relacion es emocional. La
otra manera es con el rompimiento de dicha convencién, en donde el actor se quita
su mascara de personaje para relacionarse de frente con el espectador para
exhortarle o explicarle las implicaciones de lo que esta viendo. Su relacion es mas

racional.

El parametro que marca el otro (actor) es asi doble, porque a partir de ese
juego emocion-razén, se desed que el espectador se confrontara constantemente
consigo mismo. La exposicion del otro es un acto generoso que permite ser el
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vehiculo para la comprensidn sensible y racional de nosotros mismos. El principal
material para ello es el trabajo actoral, pero el espectador lo completa con su propia
experiencia de vida. Actor y espectador, ambos parametros uno del otro, son un

equipo que se junta en un espacio para entenderse y sentirse.

- Entender al otro, sentir al otro. Es por ello que la influencia de Bertolt Brecht
para asumir la direccidon escénica de nuestro espectaculo nos ayudé a entender,
sobre todo, de qué manera el teatro puede generar esa experiencia doble:
entender-sentir. El despojo del sentimentalismo que propone Brecht es una manera
de incorporar en la experiencia teatral la razén, porque una puesta en escena que
apuesta solamente por lo racional se puede volver aburrida y con poca capacidad

de generar en el espectador una experiencia compleja.

La razén y la emocién han estado divididas, y mas en nuestro tiempos donde
nos vivimos fragmentados. Una experiencia teatral que nos vincule con dicha
complejidad humana es una pretension que, para nosotros, ya es una
responsabilidad ética, por el hecho que, tras analizar nuestro contexto, hemos
comprendido que puede ser una forma en la que a través de nuestro oficio,

podemos contribuir a la evolucién del ser humano.

Ademas, la premisa general del proceso de escenificacidn fue siempre la idea
de entender y sentir al otro en el acto creativo, porque asi podriamos generar un
universo escénico con sentido de grupalidad, una experiencia compartida
alimentada con la propuesta de todos. Técnicamente, fue un reto interesante
porque nos planteamos las maneras en las que el actor podria desarrollar una
sensibilidad para entenderse y sentirse siempre a partir de su cuerpo y la complejidad
que implica. El entrenamiento que desarrollamos tenia como fin dicho objetivo, en
donde explotamos al maximo la conciencia corporal del actor, sus emociones y

pensamientos para después jugar con ellos y dar paso a la subjetividad y libertad.

- El teatro, como actividad cultural inmersa en su contexto; lo cuestiona y
presenta propuestas. Como hemos explicado, la concepcién de nuestro
espectaculo surge de la confrontacion con nuestra realidad. Un hecho en particular,
la guerra en Irak, origind6 en nosotros toda una serie de preocupaciones y
necesidades que debiamos entender. Toda nuestra investigacidon nos llevé a
comprender que dicha guerra tuvo lugar por la forma en que el poder utiliza al ser

humano, denigrandolo y arrancandole toda esencia.
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Decidir realizar una escenificaciéon también nos obligé a comprender el papel
gue juega el teatro como actividad cultural en nuestro contexto. Particularmente,
observamos que la sociedad ignora la actividad teatral, por lo que no podra
reconocer en ella, por ahora, un vehiculo sensible para la comprension de lo
humano. Ademas, las politicas culturales tienden a apoyar solamente a un sector
reducido del gremio teatral. Es asi que observamos que la actividad teatral
universitaria se encuentra muy limitada en cuanto a los espacios y apoyos. Fue asi
gue decidimos buscar nuestros propios espacios en donde nos encontraramos con
las personas que no suelen ir al teatro para invitarlos a ser espectadores de un teatro

gue habla de ellos.

Cuestionar nuestro contexto fue una premisa muy importante ya que el texto
dramatico que conformamos nos retaba a ello. Cuando iniciamos nuestra
escenificacion y durante la temporada teatral, México vivia un periodo politico muy
intenso por las elecciones presidenciales del 2006 que se avecinaban, por lo que
nuestro espectaculo fue una manera de contribuir a dicho debate que no sélo se

limitaba al campo politico, sino al humano en general.

Sin embargo, no basta para nosotros expresar las contradicciones de la realidad
humana. Hemos comprendido que es nuestra responsabilidad ética ofrecer con
nuestra labor propuestas para propiciar el cambio. Particularmente con nuestro
espectaculo, dichas propuestas no eran explicitas, sino que la escenificacion se
estructuré de forma tal que el espectador asumiera la responsabilidad de construir
nuevas maneras de relacion con el mundo y los demas. La ventaja de esta premisa
es gue no se parte de mostrar “lo correcto” o lo que se “debe hacer”, por lo que el
espectador se confrontara con su esquema de valores para tomar una decision,

para la cual se le intentd ofrecer toda una serie de sugerencias y opciones.

De esta manera es que compartimos una serie de preocupaciones que se
originaron de la pregunta: ;como pensar una ética del director de escena, cuando

nuestro contexto es indiferente a ésta?

Acercarnos a huestro contexto fue de vital importancia porgue nuestra
aportacion al teatro esta inmersa en una realidad en donde el arte teatral ya no
parece tener lugar. Hemos podido compartir, de igual forma, la influencia de dos
autores destacados - Stanislavski y Brecht- en nuestra concepcion de la ética teatral.
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El proceso de puesta en escena de El circo de la paloma decapitada nos fue
util para concretizar nuestras reflexiones en una técnica para guiarnos en futuras
escenificaciones. La teoria se convirtié asi en praxis que, sin embargo, necesitamos
reflexionar alin mas a profundidad para comprender la complejidad del teatro y su

funcién social que es su base, su esencia y su razon.

La formacibn académica no contempla oficialmente un aspecto que
consideramos pertinente para la profesionalizacion de la labor teatral: la ética. Dicho
alejamiento u olvido responde a un desinterés generalizado por lo humano. En
nuestros tiempos, la indiferencia del hombre hacia el hombre ya invade varios terrenos,
desde lo evidentemente politico y econdmico hasta las sutilezas de nuestra vida

cotidiana.

El teatro, como actividad cultural de profundo sentido humano, no puede ser
indiferente e incapaz de enfrentarse a dicha problematica ya que nuestra labor se
caracteriza por ser el espacio de controversia de nuestra naturaleza. Ademas, dicha
carga ética de nuestro oficio no sélo es propia de sus objetivos, sino que le pertenece
también a los procesos creativos que culminan en una puesta en escena. Reflexionar
en torno a la ética teatral, y la de la direccién escénica en particular, es una

necesidad para superar la crisis que vive el teatro en nuestros tiempos.

La indiferencia generalizada de nuestra época no es gratuita. Podemos rastrear
sus razones desde el origen del pensamiento moderno. Sobre todo en la segunda
mitad del siglo XIX, observamos con contundencia la consolidacién del pensamiento
positivista que aposté demasiado a la razdn, la ciencia y el progreso. La consecuencia
fue un poder aplastante y colonizante fuera de todo interés humanista. El siglo XX y XXI
se presentan, por tanto, como la apoteosis de la denigracibn humana y destruccion

de nuestro entorno.

El sentimiento de desesperanza invade la vida, por lo que el ser contemporaneo
se torna hedonista y vacio, consumiendo su existencia con los productos y los mass
media. Su mayor obstaculo es la incapacidad de relacionarse con lo externo a él: su
entorno y los demas. Los lazos con el otro se encuentran en el plano material y
superficial. Su mirada esta ciega a la diversidad, a lo distinto, ya que ha cedido a los

estereotipos y formas de vida que el estado y los medios fomentan con tanto interés.

82



Sin embargo, una reflexibn profunda de la ética nos permitirA encontrar los
puentes de relacién con los demas y nosotros mismos, en un contexto en donde lo
humano ya no parece ser. Las diversas propuestas de una nueva ética surgen en el
marco del pensamiento posmoderno, en donde se cuestionan los metarelatos
incuestionables. La posmodernidad puede reflexionar en torno a dos vertientes. Una
de ellas se caracteriza por justificar el fin de la historia, por lo que al ser humano no le
queda mas que repetirse. Dicha postura genera una desesperanza e indiferencia ante
la vida. Sin embargo, otra corriente de la posmodernidad cuestiona nuestro sistema de

vida en beneficio de la misma.

En este marco se encuentra la propuesta de una ética de la pasibn humana: no

basta con entender al otro, sino sentirlo.

Dicha propuesta es pertinente para entender las necesidades de nuestra época.
Integrarla como base para la ética teatral nos parece necesario porgue pone en
escena la participacion del otro, lo cual en nuestro trabajo es imprescindible, ya que la
puesta en escena es el resultado de un entramaje complejo de relaciones que son

dirigidas al espectador.

Al rastrear en la historia del teatro, encontramos que las reflexiones de Constantin
Stanislavski y la labor de Bertolt Brecht son ejemplos por antonomasia de la manera en
la que se aplica la ética en el trabajo teatral. Stanislavski, como pionero en dichas
reflexiones, nos alerta sobre todo en la disciplina de los integrantes del equipo de
trabajo y en su responsabilidad conjunta de crear un colectivo y todo lo que ello
implica. Asi mismo, observamos con Brecht la manera en la que el teatro surge de una
profunda necesidad humana en relacién a su contexto. Con ello, podemos reconocer
gue nuestra labor tiene que plantearse objetivos claros frente al espectador y a la
realidad. La coherencia en su pensar y hacer le permitié a Brecht conseguir dichos

fines.

Al apoyarnos en la ética de la pasion humana y las aportaciones de Stanislavski y
Brecht pudimos delimitar algunas premisas para la construccidn de una ética del
director teatral. Cabe resaltar que dicha propuesta tiene como origen una
comprension de una ética para nuestros tiempos, y no una que compete solamente a

fines teatrales o artisticos.
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Por tanto, las responsabilidades éticas del director de escena se encuentran en
dos planos, el primero tiene que ver con el proceso de escenificacion: crear lazos de
expresion y comunicacion con los otros, comprender la necesidad de fomentar un
colectivo y, en particular, ayudar al actor para conseguir la expresion de la naturaleza

humana a partir de su cuerpo, voz, pensamiento, emociones y sentimientos.

El segundo plano tiene que ver con los objetivos de la puesta en escena. El
director de escena como el responsable de la concepcién, disefio y ejecucion en
tiempo, espacio, luz, sonoridad y elemento humano de la expresion del contenido del
discurso teatral. Por tanto, reconocer como responsabilidad la creacién de un discurso
es reconocer que el teatro puede comunicar y expresar aspectos de la naturaleza

humana, porque no todo esta dicho o todo no esta dicho de la misma manera.

En este mismo plano destaca la responsabilidad ética con el espectador, porque
es el elemento con lo que el hecho escénico se complementa. Es la verdadera
otredad imprescindible. Como interlocutores y compaferos de juego, juntos en un
trato humano en donde apelamos a nuestras capacidades intelectuales, perceptivas
y expresivas, retroalimentandonos mutuamente en un hecho escénico intenso, uno de
los pocos lugares en donde actualmente podemos relacionarnos, con esa

complejidad, con nuestros semejantes.
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Anexo 1. El Circo de la paloma decapitada. Conformacién del texto dramatico.

El Circo de la Paloma Decapitada.”
Conformado con los textos: Woyzcek de Georg Blichner, fragmentos de

1984 de George Orwell y poemas de Bertolt Brecht.™
Adaptacion: Edgar A. Uscanga

1° Parte. En donde Woyzcek, entregado a sus alucinaciones, es engafiado.

Preambulo. Obscuridad.

Obscuridad total. Se oyen voces.

- Bueno, por alli se va a la ciudad. Esto esta tan oscuro.

- Vas a quedarte aqui. Ven, siéntate.

- iSi tengo que irme!

- No ibas a llegar muy lejos.

- ¢ Pero qué es lo que tienes?

- jSabes cuanto dura ya lo nuestro, Maria?

- Para Pentecostés hara dos afios.

- ¢, Sabes cuanto va a durar aun?

- Tengo que irme. Esta cayendo relente.

- Tienes frio, Maria, y sin embargo estas caliente. Como te arden los labios. Aliento ardoroso de puta, y, sin
embargo, yo daria el cielo por besarlos otra vez. Y cuando se esté frio, ya no se tiene frio. Con el rocio de la mafiana
ya no sentiras frio.

- ¢, Qué estas diciendo?

- Nada.

- jQué roja esta la luna!

- Como un cuchillo ensangrentado.

- ¢ Qué te traes entre manos? jEstas tan palido! jPor el amor de Dios! jSocorro!

-iToma esto! Y esto! ¢ Es que no sabes morirte? jAsi! jAsi! jAln sigue moviéndose! ¢ Todavia no? ¢ Todavia
no? ¢ Estas muerta? jMuerta, muerta!

Grito ahogado, solo hay obscuridad.

" La version a partir de: Woyzcek de Georg Buchner. Versién para la 6pera. Poemas de Bertolt Brecht: La loa de la
dialéctica, Cancioén del autor dramatico, Loa del estudio, O todos o ninguno, A los hombres futuros, Cancién de San
Jamas, en Poemas y Canciones. Version de Jesus Lopez Pacheco sobre la traduccion directa del aleman de Vicente
Romano. Fragmentos de 1984 de George Orwell en la traduccion de J.A. Silva Villar.

~ Las siguientes tipografias indican las diversas fuentes literarias con las cuéles se conformo el texto dramatico:
1.- Woyzcek, de Georg Biichner.

2.- Poemas de Bertolt Brecht

3.- Fragmentos de 1984 de CGeorge O wel l

4.- Incorporaciones nuestras.
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1.- La feria.

Pregonera.- Somos actores. Mostramos
lo que hemos visto. 'Y hemos visto mercados de hombres
donde se comercia con el hombre. Esto
es lo que, nosotras, mostramos.

Como se reunen en habitaciones para hacer planes
a base de porras de goma o de dinero,
como estin en la calle y esperan,
€Omo unos a otros se preparan trampas
llenos de esperanza,
como se citan,
como se ahorcan mutuamente,
como se amarn,
como defienden su presa,
como devoran...

Esto es lo que mostramos.

Reterimos las palabras que se dicen.
Lo que la madre le dice al hijo,
lo que el empresario le ordena al obrero,
lo que la mujer le responde al marido.
Palabras implorantes, de mando,
de stplica, de confusion,
de mentira, de ignorancia...
Todas las referimos.

Nosotras somos mujeres que de pueblo en pueblo mostramos a los demds lo que nuestros ojos ven, lo que
los ojos no pueden hegar, lo que vivimos. Hemos observado cémo el hombre come y bebe al hombre. Nuestra
Unica intencidn es que nos oigan, a pesar que ustedes nos han rechazado porque le ponemos precio a huestro
cuerpo y sudor. Pero, ¢acaso ustedes ho lo hacen? Para ello, hemos preparado una representacién con huestros
humildes recursos, con telas burdas y mal cocidas, pero la voz es auténtica, es nuestra voz y su voz.

Hemos oido una historia que pasé hace mucho tiempo, es la historia del soldado Franz Woyzcek y de
cémo su mujer prostituta, en esto nos es grata, lo engafié con la guapa Tambor mayor, y de cémo la Tambor
Mayor lo golped en la taberna y de cémo la Capitana se burlaba de sus ingenuidad infantil y de cémo la Doctora
hacia misterio experimente cientifico y de cémo solo le daba de comer chicharos y de cémo su amiga Andrés lo
ignoraba y preferia cantar y de cémo sufria alucinaciones que nhadie nunca entendié y de cémo finalmente, bajo
una luna roja, asesiné a Maria la infiel en un arrebato de celos, matando con ello lo poco de humanidad que le
quedaba.

Para ello, nosotras jugaremos a interpretar varios personajes... ¢acaso ustedes no lo hacen? Pero nuestro
protagonista serd interpretado por un actor que encontramos un dia en un pueblo, estaba amarrado y sufria
delirios. iPerfecto para nuestro propdsito! Nos disculpamos de antemano porque su brutalidad y locura a veces
le impiden interpretar su papel. Al final de cada funcidon se rebela y no quiere actuar. Por eso, hemos echado
mano de algunos truquitos que a lo largo de la representacién podrdn legitimar. Esperamos que al final de este
entretenimiento sus aplausos sean generosos. iEmpieza la representacion!

iSefioras! jCaballeros! Vean ustedes la criatura tal y como Dios la formé: nada, nada de nada. Vean ahora el
arte. Anda derecho, lleva levita y pantaldn, lleva un sable. jAsi ! Haz una reverencia. Asi se hace. jEcha un beso!
Entiende de musica. Sefioras y caballeros, vean aqui presentes al caballo astrondmico y estos bonitos canarios
cantores: son los favoritos de todos los potentados de Europa y miembros de todas las sociedades cientificas. Le
leen el porvenir a todo el mundo, cuantos afios tiene uno, cuantos hijos, qué enfermedades; sabe disparar con
pistola y andar a la pata coja. Educacion, s6lo educacién, tienen un raciocinio animal o mas bien una animalidad
dotada de raciocinio. No es una bestia irracional, como tantas personas, a excepcién del distinguido publico. jPasen
sefiores! jEmpieza la funcion, el comienzo del comienzo va a dar comienzo inmediatamente! Vean los adelantos de
la civilizacion. Todo progresa, el caballo, el mono, el canario. EIl mono ya es un soldado, todavia no es mucho, el
escalon mas bajo del género humano. Principia la representacion. jEl inicio, el inicio! jEl comienzo va a dar
comienzo inmediatamente! (Muestra a Woyzeck) jMuestra tu talento! jMuestra tu raciocinio animal! jAvergiienza a
la sociedad humana! Caballeros, este animal que ven ustedes aqui, con su cola y sus cuatro pezufias, es miembro
de todas las sociedades cientificas, es profesor de nuestra universidad, donde los estudiantes aprenden con él a
montar a caballo y a manejar la fusta. Eso era el raciocinio simple. Piensa ahora en el raciocinio doble. j Qué haces
tu cuando piensas con el raciocinio? Hay algun burro entre los miembros del docto publico aqui presente! (Woyzeck
sacude la cabeza negando.) jVean ustedes ahora el raciocinio doble! jEsto se llama equinosofia! Si, no es una

0



bestia sin inteligencia, es una persona. Un ser humano, un ser humano animal y sin embargo un bruto, una bestia. Y
ahora estas avergonzando al docto publico. Vean ustedes, este bruto sigue siendo naturaleza, naturaleza en estado
bruto. Aprendan de él. Pregunten al médico, es altamente perjudicial. Se ha dicho: hombre, sé natural, estas hecho
de polvo, arena, lodo. ¢Y tu quieres ser mas que polvo, arena, lodo? Vean ustedes qué raciocinio, sabe hacer
cuentas, asesinar, y sin embargo no sabe contar con los dedos, ¢por qué? Simplemente, no sabe expresarse, ni
explicarse, es un ser humano metamorfoseado.

2.- La cabeza que rueda.

Pregonera.- iPobre Woyzcek! En un campo raso, muy lejos de la ciudad, Woyzcek acompafiaba a Andrés
mientras descansaban. Pero llegaron de nuevo esas ideas locas a la cabeza de nuestro protagonista, sus
prejuicios animales le hacian creer que eran verdad. Andrés lo sabia, pero solo cantaba para ahuyentar esas
ideas de su mente. Pero algunos dicen que cantaba para acallar al miedo.

Woyzcek.- Si, Andrés. Durante el tienpo que se tiene noticia, el nmundo fue habitado
por tres clases de sujetos: altos nmedios y bajos. La estructura de |la sociedad no ha
sufrido canbios. Los objetivos de los tres son absolutanente irreconciliables. Andrés,
ahora ya lo sé. jSilencio!

Andrés.- (Canta)

Dos liebres estaban alla:
Comieron las hierbas tan verdes...

Woyzeck.- jSilencio! jAlgo anda por ahil...l a histeria bélica es continua y universal, y |las
viol aciones, |os saqueos, |la nmtanza de nifios, |a esclavizacion de poblaciones
enteras...

Andrés.-...comieron las hierbas tan verdes
Y el prado sin hierbas esta.

Woyzcek.-.y las terribles represalias contra prisioneros de guerra |legan al
extrenp de quemarl os vivos, considerandol os normal es...

Andrés.- Tengo miedo.

Woyzeck.- En |1 0os centros civilizados |a guerra solo alude a |a permanente falta de
viveres y al guna que otra bonba cohete que causara una veintena de victinms. jAndrés!

Andrés.- ;Qué?

Woyzcek.- iDi algo! jAndrés! Para entender |a naturaleza de la guerra actual hay que
pensar en priner lugar que tal guerra no puede tener un triunfador definitivo...

Andrés.- ¢ Todavia lo oyes, Woyzcek?

Woyceck.- ..de haber un objetivo para |la guerra seria el doninio del trabajo. Quieto,
todo esta quieto, como si el mundo estuviese muerto.

Andrés.- ¢ Oyes? Estan batiendo el tambor. jDebemos irnos!

3.-Siete pares de calzones de cuero.

Pregonera.- Esta escena es muy importante ya que observamos el génesis de la lujuria. Ese instante
congelado en donde sabemos que vamos a pecar. Maria, la gran prostituta, estaba a punto de enfrentarse a sus
creencias, a su Dios. ¢Cudndo llegard el dia en que nuestros ojos, clavados en el huerto del deseo, no sean
tallados por las ldgrimas de la culpa? Esto, lo aprenderia esta mafiana Maria. Maria, Maria, la gran prostituta.

Maria.- (Mece a su hijo en sus brazos).- A—a —a— a... ,0yes? jAhi vienen! (Se acerca el regimiento, a la
cabeza la Tambor Mayor)

Pregonera.- iQué mujer, parece un drbol!
Maria.- Estd plantada en sus dos pies como unha leona.

Pregonera.- iEh, qué mirada mds amable, vecinal No es costumbre en usted.
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Maria (canta).- Las soldados son jévenes hermosas...

Margarita.- Como brillan sus ojos ahora.

Maria.- ¢Y qué tiene? Lleve los suyos al judio para que los lustre; quiza brillen lo suficiente para venderlos
por dos botones.

Pregonera.- ¢Y usted me lo dice? ¢Usted? jNi que fuera una virgen! Yo soy una persona honesta, pero
usted, jcualquiera sabe que es capaz de mirar a través de siete pares de calzones de cuero!

Maria.- jPobre diabla! jVen hijito! jQue hable la gente! iNo eres mas que el pobre hijo de una puta que haces
la alegria de tu madre con tu cara deshonesta! A —a —a. (Canta.)

Muchacha, ¢de qué te quejas?
Tienes un hijo, aunque no marido.
iEh! ¢ Y a mi qué me importa?
Yo canto toda la noche
arrorrd, arrorr6 hijito mio.

Te tengo a ti, aunque no marido.
Desengancha tus seis caballos,
y dales frijoles para comer
no quieren frijoles
ni agua para beber;
s6lo aceptan vino fresco,
ivino fresco han de tener!

Golpean a la ventana.

Pregonera.- Al oir el sonido de la puerta mohosa, Maria pensaba en la Tambor Mayor, pero la puerta
cruzé un animal , un animal muy fiel al amor ideal. Un animal muy fiel al amor paternal.

Maria.- ¢ Quién es? Franz, ¢ eres tu? jentra !

Woyzcek.- No puedo. Van a pasar lista.

Maria.- jQué te sucede, Franz? Tienes la cara descompuesta.

Woyzcek.- Maria, pasé algo otra vez: No hay por qué luchar. A consolidarse econonias
autéarquicas, la puja por los nercados, causa central de la guerras anteriores, ha
perdi do sentido, y |la conpetencia por |a posesion de materias prims no es ya cuestién
de supervivenci a.

Maria: jFranz !

Woyzcek.- La riqueza del nundo, y todo |lo que se produce persigue fines de guerra,
y el objeto de prepararse para una nueva guerra solo es alentar el inicio de una nueva
guerra. Tengo que irme... jNos veremos por la noche! Consegui ahorrar un poco nuevamente. (Sale)

Maria.- jQué hombre!, tan alucinado... iNi siquiera ha visto a su hijo! El dia menos pensado se vuelve loco

con esos pensamientos. ¢Por qué estas tan inquieto, hijito? ¢ Tienes miedo? COmo oscurece..., una creeria estar
ciega. Si no, veria la luz del farol. jNo aguanto mas! jMe da escalofrios!

4.- (Te sale el diablo por los ojos?

Pregonera.- No podriamos decir cuando, pero entre el amanecer del gemido y la noche del sudor,
ocurrié lo que ustedes seguramente ya sospechaban.

La Tambor Mayor.- jMaria!

Maria.- iDa unos pasos! Pecho y melena de leona. iNo hay ninguna asi! iEstoy orgullosa entre todas las
mujeres!

La Tambor mayor.- iSi me vieras el domingo, de penacho, guantes blancos! iChingada madre! La Princesa
siempre dice: iEres toda una mujer!
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Maria.- iBah! ( Se /e acerca) i Mujer!

La Tambor mayor.- i¥ td también, toda una hembral.. puta madre, ¢vamos a hacer una cria de tambores
mayores, eh?

Maria.- jDéjame!

La Tambor mayor.- jAnimal salvaje!

Maria.- jAtrévete a tocarme!

La Tambor Mayor.- ¢ Te sale el diablo por los ojos?

Maria.- Qué mas da. jTodo da lo mismo!

2° Parte. En donde Woyzcek aprieta los dientes.

1.-Una Rueda de Molino.

Pregonera.- Con paso firme se pasea hoy la myusticia.
Los opresores se disponen a dominar otros diez mil arios mds.
La violencia garantiza: “Todo seguird igual.”

No se oye otra voz que la de los dominadores,
ven el mercado grita la explotacion:” Ahora es cuando empiezo
yentre los oprimidos, muchos dicen ahora:

Yamds se logrard lo que queremos’.

Quien aiin esté vivo no diga “jamds”.

Lo firme no es firme.

Todo no seguird 1gual.

Cuando hayan hablado los que dominan,
hablarin los dominados.
cQuicn puede atreverse a decir jamds?
+De quien depende que siga la opresion? De nosotros.
¢De quién que se acabe? De nosotros también.

;Que se levante aquél que estd abatido!
jAquél que estd perdido, que combata!
¢Quicn podrd contener al que conoce su condicion?
Pues los vencidos de hoy son los vencedores de manana
y el jamis se convierte en hoy mismo.

»”

Por eso, ahora conocerdn a la Capitdn, una ratita miedosa en el cuerpo de un valiente leén. Le tiene miedo
a la vida, al cielo, a la naturaleza y sus reglas; esa Capitana sélo espera el empujén que la tire de la cuerda floja.
Incluso Woyzcek, a pesar de su estado, se da cuenta de las contradicciones de los que estdn en el poder. Si
Woyzcek, tonto, sumiso y alucinado se da cuenta, ¢por qué 1 te pones en los ojos y en la boca las vendas de la
indiferencia ensangrentada?

Capitan.- Despacio, Woyzcek, despacio, una cosa después de otra. Me das vértigo. ¢Qué voy a hacer con
los diez minutos que me sobran hoy porque tU terminas antes? Calcula, Woyzcek, aln te quedan por vivir tus treinta
hermosos afios; jtreinta afios! O sea, trescientos sesenta meses y dias, horas, minutos. ;Qué quieres hacer con
esa enorme cantidad de tiempo? Administralo bien, Woyzcek.

Woyzcek.- Si, mi capitéan.

Capitan.- Tengo mucho miedo por el mundo cuando pienso en la eternidad. jHay que ocuparse, Woyzcek,
ocuparse! La eternidad es eterna, es eterna, eso lo entiendes; pero luego, no es eterna, y es un instante, si, un
instante. Woyzcek, me entran escalofrios cuando pienso que la tierra da un giro completo en un dia. jQué perdida de
tiempo! ¢ A dénde vamos a parar? Woyzcek, yo ya no puedo ver una rueda de molino sin ponerme melancdlico.

Woyzcek.- Si, mi capitan.

Capitan.- Woyzcek, estas siempre como tan acuciado. Una persona buena no hace eso, una persona buena
tiene la conciencia tranquila. Pero, idi algo, Woyzcek! ¢ Qué tiempo hace hoy?

Woyzcek.- Malo, mi capitan, malo. Viento.
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Capitan.- Ya lo noto, hay algo muy ligero ahi afuera; un viento asi me hace el efecto de un ratén. Creo que
es algo asi como viento norte-sur.

Woyzcek.- Si, mi capitén.

Capitan.- jJa, ja, ja! jNorte sur! jJa, ja, ja! Oh, qué necio eres, horriblemente necio. Woyzcek, no tienes
moralidad. Moralidad es cuando uno es moral, ¢,comprendes? Es una palabra buena. Tienes un hijo sin la bendicién
de la iglesia, como dice nuestro muy reverendo sacerdote, sin la bendicion de la iglesia; la expresion no es mia. No

tienes moralidad, no tienes libertad.

Woyzcek.- La libertad es poder decir libremente que dos mas dos son cuatro. Mi
capitan, Dios no va a tenerle en cuenta a la pobre criatura que no le hayan echado el amén antes de fabricarla. El
Sefior ha dicho: dejad que los nifios vengan a mi.

Capitan.- ¢Qué estas diciendo? ¢Qué curiosa respuesta es esa? Me llena de confusién tu respuesta.
Cuando yo digo tu, quiero decir, ta, td.

Woyzcek.- Pobres que somos. Mire usted capitan: dinero, dinero. Quien no tiene dinero... Que uno haya de
traer al mundo a otro de su misma condicién pensando en la moralidad. Uno es también de carne y hueso. Los
pobres siempre somos desgraciados, en este mundo y en el otro. Yo creo que si fuésemos al cielo, tendriamos que
ayudar a tronar.

Capitan.- Woyzcek, no tienes virtud, no eres una persona virtuosa. ¢ Carne y hueso? Cuando estoy tumbado
junto a la ventana y ha llovido y se me van los ojos detras de esas medias blancas que dan saltitos por la calle...
iMaldita sea, Woyzcek! , entonces es amor lo que siento. Yo también soy de carne y hueso. Pero, Woyzcek, la
virtud, la virtud. ¢Como iba yo a pasar el tiempo, si no...? Lo que yo me digo siempre: eres una persona virtuosa,
una buena persona, una buena persona.

Woyzcek.- jSi, mi capitan, la virtud! Yo aun no sé lo que es eso. Mire usted, la gente comin como yo no tiene
virtud, a uno le viene la naturaleza asi, sin mas; pero si yo fuese un caballero y tuviera sombrero y reloj y una levita
inglesa y hablara como los sefioritos si que me gustaria ser virtuoso. Tiene que ser bien lindo eso de la virtud, mi
capitan. Pero yo soy un hombre pobre.

Capitan.- Esta bien, Woyzcek. Eres una buena persona, una buena persona. Pero piensas demasiado, eso

desgasta, siempre estas como tan acuciado. El platicar contigo me ha fatigado mucho. Marchate ahora y no corras
tanto; despacio, despacito por la calle.

2.- Brillos.

Pregonera.- Pero a pesar del menosprecio, no sé que hay en cada hombre que cuando el grito es
demasiado fuerte, se despierta algo..como la vida. Es por eso que Woyzeck empezaba a sospechar.

Maria.- (Se mira en el espejo) Cémo brillan las piedras! ¢ Qué piedras seran? ¢ Coémo a dicho él?... Duerme,
nifio. Cierra los ojos, bien fuerte, mas aun; quédate asi, a callar o viene a buscarte el diablo.
Nifia, cierra los postigos; si no, viene un gitanillo
Que te lleva de la mano
Al pais de los gitanos.

Seguro que es oro. Los pobres sélo tenemos un rinconcito en el mundo y un trocito de espejo, y sin embargo,
yo tengo una boca tan grana como las sefioronas, con esos espejos donde se ven de arriba abajo y con esos
caballeros tan guapos que les besan la mano; yo soy s6lo una pobre mujer. Nifio, a ser bueno, cierra los ojos, el
angelito del suefio. Mira como corre por la pared, a dormir, o te mira dentro de los ojos hasta dejarte ciego.

Entra Woyzcek, se detiene detras de Maria. Esta, sobresaltada, se lleva las manos a las orejas.

Woyzcek.- ¢ Qué te pasa?

Maria.- Nada

Woyzcek.- Algo te brilla debajo de las manos.

Maria.- Un pendiente pequeiiito, me lo he encontrado.

Woyzcek.- Yo nunca me he encontrado nada asi. Y dos a la vez.

Maria.- ¢ Soy acaso una cualquiera?
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Woyzcek.- Esta bien, Maria. jCémo duerme el nifio! Témalo por debajo del brazo, la silla le hace dafio. Tiene
la frente llena de goterones; todo es trabajo bajo el sol, sudar hasta durmiendo. jPobres que somos! Esto es dinero
otra vez, Maria, la soldada y un poco méas de mi capitana.

Maria.- Dios te lo pague.
Woyzcek.- Tengo que irme. Esta noche, Maria. Adios.

Maria. Soy una mala persona. Seria capaz de apufalarme. jBah! ;Qué importa el mundo? Todo acaba
marchandose al diablo, el hombre y la mujer.

3.-Ureq, 0.10

Pregonera.- Woyzcek apretaba los dientes. Pensaba en estos momentos si existe la libertad. ¢La libertad
es decir libremente que dos mas dos son cuatro? Piensa en no pensar. Piensa en apretar los dientes y callar.
Pero él cree que son asi las cosas. Que el silencio es la mejor arma. Pero ahora calla, calla. Vienen de nuevo a su
cabeza unos pensamientos inimaginables. Se dirige con la Doctora, quien, como ya hemos explicado, le da comer
solo chicharos para satisfacer su curiosidad cientifica. Pero, (cudl es el objetivo de su experimento? No lo sé,
por eso espero que hagan sus conjeturas.

Doctora.- ¢ Como es posible, Woyzcek? Un hombre tan formal.
Woyzcek.- ¢ Qué pasa, doctor?

Doctora.- Lo he visto, Woyzcek; has orinado en plena calle, has meado contra la pared como un perro. Y sin
embargo, dos centavos diarios. Woyzcek, muy mal. El mundo es malo, muy malo.

Woyzcek.- Pero, doctor, si a uno le viene la naturaleza.

Doctora.- jViene la naturaleza, viene la naturaleza! jLa naturaleza! (No he demostrado yo que el musculus
constrictor vesicae estd sometido a la voluntad? jLa naturaleza! Woyzcek, el hombre es libre, en el hombre la
individualidad se transfigura en libertad

Woyzcek.-La libertad es decir |ibrenente que dos mds dos son cuatro.

Doctora.- (Rie) iNo poder contener la orina! ¢Ya has comido los chicharos, Woyzcek? Va a haber una
revolucion en la ciencia, yo voy a hacerla saltar por los aires. Urea, 0.10, clorhidrato de amonio, hiperoxidul.
Woyzcek, ¢ no tienes que orinar otra vez? Entra ahi e inténtalo.

Woyzcek.- No puedo, doctor.

Doctora.- jPero contra la pared si orinas! Lo tengo por escrito, tengo el trato en la mano. Lo he visto, con
estos ojos lo he visto, yo sacaba justamente la nariz por la ventana para que le entraran bien los rayos del sol y
poder asi observar el estornudo. No, Woyzcek, no me irrito, irritarse no es sano, irritarse no es cientifico. Estoy
tranquilo, muy tranquilo, mi pulso tiene sus habituales sesenta pulsaciones y te lo digo con la mayor sangre fria.
Dios me libre de excitarme a causa de un ser humano. jSi al menos fuese una salamandra lo que se le muere a uno!
Pero no tendrias que haber orinado en la pared.

Woyzcek.- Mire, doctor, a veces uno tiene como un caracter, como una estructura. Pero la naturaleza es otra
cosa. Sabe usted, la naturaleza es algo asi como, no se expresarme, como, digamos...

Doctora.- Woyzcek, ¢ filosofando otra vez?

Woyzcek.- Doct or, en un mundo en que se trabajaran pocas horas, hubiera suficiente
que coner, se habitara casas confortables e higiénicas, con cuarto de bafio,
cal efaccién y refrigeraci 6n, y cada uno poseyera un auto y hasta un aeroplano, habria
de desaparecer la forma nmas notoria e irritante de desigualdad. Si |a abundancia
Il egara a todos, no habria ya jerarquia que distinguiera a nadie de otro...

Doctora.- Woyzcek, tienes una aberratio.

Woyzcek.- La prinera e inevitable consecuencia de la guerra es |la destruccio6n, no
necesarianente de vidas hurmanas, sino de |os productos de trabajo. La guerra es una
forma extrena de destruir u hundir en el fondo del mar material es que en paz perpetua
serian enpleados para que |las nmmsas conocieran el bienestar y el tiempo libre y
gracias a ello ganaran |entanmente | ucidez. Aunque las armes no se usaran para
destruir y por ende una gran parte de ellas no fuera destruida, su fabricacidn es un
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mét odo conveniente de utilizar la fuerza de trabajo sin producir nada para el
consuno...

Doctora.- Woyzcek, tienes la mas hermosa aberratio mentales partialis, segunda especie, con las
caracteristicas mas patentes. Woyzcek, voy a darte un aumento. Segunda especie, idea fija, con estado general
razonable; ¢ haces todo como siempre, sigues afeitando a tu capitan?

Woyzcek.- Si, sefior... sienpre sera necesario disponer de fanaticos i gnorantes vy
crédulos en el que prive...

Doctora.- ¢ Comes solo chicharos?

Woyzcek.- Siempre conforme a sus indicaciones, doctor. El dinero de la comida va para mi mujer... en el
que prive el medo, el odio, |la adulacién y una perpetua conviccion de triunfo...

Doctora.- ¢ Sigues prestando servicio en el cuartel?
Woyzcek.- Si, sefior. En pocas palabras, ese hombre poseera la mentalidad propia de la guerra.

Doctora.- Eres un caso interesante, sujeto Woyzcek, vas a recibir un aumento. Sigue tan dispuesto. A ver el
pulso. Si.

3° Parte. En donde Woyzcek confirma sus sospechas.

1.-Navaja de afeitar abierta.

Capitan.- Doctora, los caballos me dan mucho miedo. Cuando pienso que las pobres bestias tienen que ir a
pie. No corra de esa manera. No menee el baston de esa forma! Va usted a la carrera detrds de la muerte. Una
buena persona que tenga la conciencia tranquila no va tan deprisa. Una buena persona que tenga la conciencia
tranquila no va tan deprisa. Una buena persona. Doctor, permitame que salve una vida humana. Va usted como una
bala... Doctor, estoy tan melancélico, me entra como una exaltacién, tengo siempre que ponerme a llorar cuando
veo una casaca colgada de la pared; ahi cuelga.

Doctora.- jHum! Abotargado, adiposo, cuello grueso, constitucion apoplética. Si, capitéan, a usted le puede
dar una apoplexia cerebrales, pero también le puede dar sélo de un lado y quedarse entonces paralitico de un lado;
o también, en el mejor de los casos, puede usted quedarse paralizado psiquicamente y seguir vegetando; éstas son
mMAas 0 menos sus perspectivas para las cuatro semanas proximas. Por lo demas, le puedo asegurar que usted
constituye uno de los casos mas interesantes, y si Dios quiere que su lengua se quede parcialmente paralizada,
haremos los mas inmortales experimentos.

Capitan.- Doctora, no me asuste, ya ha habido gente que ha muerto del susto, pura y simplemente del susto.
Ya veo a la gente con las flores en las manos, pero dirdn: era una buena persona, una buena persona... jVoto al
diablo! jEs usted un clavo de ataud!

Doctora- ¢Qué es esto, sefiora capitdn? Esto es una cabeza hueca.

Capitan.- ;,Qué es esto, sefiora doctor? jEsto es pura simpleza!

Doctora.- Servidor de usted, sefiora penacho militar.

Capitan.- Igualmente a sus érdenes, sefiora clavo de ataud.

Woyzcek pasa corriendo

Capitan.- iEh, Woyzcek! ;A ddénde vas, siempre con esas prisas? Descansa un poco. Andas por el mundo
como una navaja de afeitar abierta, uno se corta si te roza; corres como si tuvieras que afeitar a un regimiento de
cosacos y fueran a ahorcarte un cuarto de hora después de acabar con el Gltimo cabello largo..., pero, por cierto, a

proposito de cabellos largos... ¢qué queria decir yo? Woyzcek, los cabellos largos...

Doctora.- Unos largos cabellos largos, Plinio ya habla de ellos, hay que quitar esa costumbre a las soldados,
eh, td...

Capitan.- A ver...los cabellos largos...Dime, Woyzcek, ¢nho has encontrado ningin cabello largo en tu
sopera? jEh! Entiendes lo que digo, ¢no? ¢El pelo de una mujer, de una zapatera, de una suboficial, de una..., de
una tambor mayor? jEh, Woyzcek! Pero td tienes una mujer decente. No te pasa como a otros.

Woyzcek.- Si, sefior. ¢ Qué me esta queriendo decir, mi capitan?
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Capitan.- jQué cara pone este hombre! Bueno, no tiene que ser precisamente en la sopa, pero si te
apresuras y tuerces la esquina, acaso encuentres uno en un par de labios; un par de labios, Woyzcek, otra vez he
sentido el amor. ¢ Qué te pasa?, estas blanco como el papel.

Woyzcek.- Mi Capitan, yo soy un pobre diablo...Y no tengo otra cosa en el mundo, mi capitan, si esta usted
bromeando...

Capitan.- ¢Bromeando yo? jA ti te voy a dar yo bromas, mentecato!
Doctora.- El pulso, Woyzcek: breve, duro, arritmico, desigual.

Woyzcek.- Mi capitan, la tierra quema como el infierno, pero yo estoy helado, estoy helado; el infierno es frio,
¢gué se apuesta? Imposible. Dios, Dios... jImposible!

Capitan.- Eh, ta, ¢quieres que te fusilen, quieres que te metan un par de balas en la cabeza? Me estas
apufialando con los ojos, yo te quiero bien, porque eres buena persona, Woyzcek, buena persona.

Doctora.- Musculos faciales rigidos, tensos, contracciones intermitentes, posicion erguida, tensa.

Woyzcek.- Me voy. Son posibles muchas cosas. jEl hombre! Son posibles muchas cosas. Hace buen tiempo,
mi capitan. Mire usted qué hermoso y firme es ese cielo gris, le entran a uno ganas de clavar un garfio en él y
ahorcarse, tan solo por la coma que separa el si del no, el si del no. Mi capitan, ¢si, no? ¢Tiene culpa el no del si o
el si del no? Voy a meditar sobre esto.

Doctora.- (Sale corriendo tras él). Fenémeno, Woyzcek, aumento.

Capitan.- A mi me produce vértigo esa gente, corre como la sombra de una pata de arafia, y el corto va a |
trote. El largo es el rayo y el corto el trueno... jJa, ja, el uno a la zaga del otro!l No me gusta eso. Las personas
buenas no son valientes. Los hijos de perra son valientes. Yo he ido a la guerra sélo para confirmarme en mi
conviccién de que amo la vida...de eso a ser valiente... jQué ideas le vienen a uno! Grotesco, grotesco.

Pregonera.- Como ven, esa Doctora y esa Capitdn estdn demasiado ocupadas en sus pensamientos. Sélo
es cuestion de distraerlas para tomar medicinas para los enfermos y destruir las armas de las inttiles guerras.
Pero no es tan fdcil como mis palabras pregonan. Esto es la loa del estudio:

Listudia lo elemental! Para aquellos
cuya hora ha llegado
no es nunca demasiado tarde.
;Lstudia el “abc” ; No basta, pero
estidialo. ;No te canses!
impiezal ;1 tienes que saberlo todo!
Estis llamado a ser un dirigente.

;Listudia, hombre en el astlo!
Listudia, hombre en la ciarcel!
/listudia, mujer en la cocinal
jstudia, sexagenario!

stis llamado a ser un dirigente.
Listis llamade lirgent

jAsiste a la escuela, desamparado!
jPersiguc el saber, muerto de fiio!
Empuiia el libro, hambriento! Es un arma!
Lstis llamado a ser un dirigente.

;No temas preguntar, comparicro!
/No te dejes convencer!
;Compruébalo ai mismo!

Lo que no sabes por ti,
no lo sabes.
repasa la cuenta,

i tienes que pagaria.
Apunta con tu dedo a cada cosa
Y pregunta: Y esto, jqué es?
Estis llamado a ser un dirigente.
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2.-La boca roja

Woyzcek.- (Mira a Maria fijamente) No veo nada, no veo nada. jOh, tendria que verlo uno mismo, tendria
uno que poder agarrarlo bien fuerte con las manos!

Maria.- ¢ Qué te pasa, Franz? Estas disparatando, Franz.

Woyzcek.- Un pecado tan gordo y tan ancho. Apesta tanto que se podria ahumar a los angeles y
ahuyentarlos del cielo. Tienes roja la boca, Maria. ¢No te han salido ampollas? Adios, Maria, eres hermosa como el
pecado. ¢ Puede ser tan hermoso el pecado mortal?

Maria.- Franz, esta delirado, tienes fiebre.

Woyzcek.- jMaldita sea! ¢Ha estado parado ahi? ¢Asi? ¢Asi?

Maria.- Como el dia es largo y el mundo viejo, puede haber muchas personas en el mismo sitio, una después
de otra.

Woyzcek.- Lo he visto. Yo le he visto.
Maria.- Se pueden ver muchas cosas cuando se tienen 0jos y no se es ciego y luce el sol.
Woyzcek.- Tu vas a ver.

Maria.- Bueno, ¢y qué?

3.-Manos calientes

Pregonera.- Woyzcek, ho oigas la misica. Yo la oigo y solo escucho tu voz que pide un cuchillo. Por favor,
no lo hagas. Sé que estds enfermo. Te compadezco. Escucha a tu amiga Andrés, ella te quiere a pesar de todo.
Si cruzas la puerta, la bella mujer estard en brazos de la bella mujer. No quiero que la veas, ya hay demasiada
sangre en este mundo...

Andrés.- (Canta) Una moza tiene el ama
Que noche y dia se pasa
Sentadita en el jardin...
Woyzcek.- jAndrés!
Andrés.- ;Qué hay?

Woyzcek.-Hace bueno.

Andrés.- Sol de domingo y musica a las puertas de la ciudad. Antes han pasado las mujeres, qué bullicio,
todos van para alla.

Woyzcek.- Baile, Andrés, estan bailando.
Andrés.- En el Rossel y en el Stern.
Woyzcek.-Baile, baile.
Andrés.- Y a mi, qué.
...sentadita en el jardin,
Hasta que al dar las doce
Espera a los soldados.
Woyzcek.- Andrés, no me puedo sosegar.

Andrés.- jLoco!

Woyzcek.- Tengo que marcharme. Todo me da vueltas. jQué manos tan calientes tienes! jMaldita sea,
Andrés!

Andrés.- ¢ Qué quieres?

Woyzcek.- Tengo que irme.
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Andrés.- Con esa golfa.

Woyzcek.- Tengo que salir al aire libre, qué calor hace aqui.

|4"I Parte.- En donde las extrafias voces le ordenan a Woyzcek asesinar a la pu‘ta.|

1.- Predicar en el jolgorio.

Pregonera.- Verdaderamente, vivo en tiempos sombrios.
Es insensata la palabra ingenua. Una frente lisa
revela insensibilidad. El que rie
es que no ha oido ain la noticia terrible,
atin no le ha llegado.

;Que tiempos estos en que
hablar sobre drboles es casi un crimen
porque supone callar sobre tantas alevosias!
Ese hombre que va tranquilamente por la calle,
o encontrardn sus amigos
Cuando lo necesiten?

Es cierto que atin me gano la vida.
Pero, creedme, es pura casualidad. Nada
de lo que hago me da derecho a hartarme.

Por casualidad me he liberado. (51 mi suerte acabara, estaria
perdido.)
Me dicen: “;Come y bebe! jGoza de lo que tienes!”
Pero jcomo puedo comer y beber
st al hambriento le quito lo que como
v mi vaso de agua le hace falta al sediento?
Y, sin embargo, como y bebo.

Me gustaria ser sabro también.

Los vigjos libros explican la sabiduria:
apartarse de las luchas del mundo y transcurrir
sin mquietudes nuestro breve tiempo.
Librarse de la violencia,
dar bien por mal,
no satistacer los deseos y hasta
olvidarlos: tal es la sabrduria.

Pero yo no puedo hacer nada de esto:
verdaderamente, vivo en tiempos sombrios.

Primer artesana.- Esclavo, jquién te liberard?
Los que estin en la cima mis honda
Te verdn, compaiiero,
Tus gritos orrdn.
Los esclavos te liberardn.

Segunda artesana.-Hermana, ¢te hago por amistad un agujero en la naturaleza? iChingada madrel!
iQuiero hacer un agujero en la naturalezal Yo también soy una mujer, ¢sabes?, voy a matarle todas las pulgas
que tiene en el cuerpo.

Primer artesana.- Mi alma, mi alma apesta a aguardiente. Hasta el dinero acaba pudriéndose. jNomeolvides!
Qué bonito es este mundo. Hermana, tengo que llorar hasta llenar una cuba de las de lluvia. Me gustaria que
nuestras narices fuesen botellas que pudiésemos vaciarnoslas el uno al otro en el gaznate.

Woyzcek se coloca junto a la ventana. Maria y La tambor mayor pasan bailando sin verle.

Las otras.- (En coro)
O todos o ninguno. O todo o nada.
Uno solo no puede salvarse.
O los tusiles o las cadenas.
O todos o ninguno. O todo o nada.

Maria.- (Al pasar por delante bailando): Mas y méas. Y mas y mas.
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Woyzcek.- (Se ahoga) Mas y mas, mas y mas. (Se incorpora bruscamente y se deja caer otra vez en el
banco.) M&s y mas, mas y mas (batiendo palmas). iSi, bailad, revolcaos! ¢Por qué no apaga Dios el sol de un soplo
y que todos se revuelquen en la lujuria, macho y hembra, hombre y bestia? jHacedlo en pleno dia, hacérselo a uno
encima de las manos, como los mosquitos! La hembra... La hembra esta caliente. Mas y mas, mas y mas. (Se
incorpora de un salto.) jEsa hija de perra! Cémo la sobaba, como sobaba su cuerpo, ella la posee... como yo la
poseia al principio.

Primer artesana.- Mas si un caminante que se apoya en el transcurso del tiempo o que se hace consciente
de la divina sabiduria y se dice: jPor qué existe el hombre? ¢Por qué existe el hombre? Pero en verdad, en verdad
os digo, ¢ de qué viviria un campesino, el tornelero, el zapatero, el médico si Dios no hubiese creado al hombre? ¢De
qué viviria el sastre si Dios no hubiese inculcado al hombre el sentimiento del pudor, de qué el soldado si no le
hubiera imbuido la necesidad de matar a otros? Por eso, no lo dudéis, si, si, es bello y agradable, pero todo lo
terreno es vanidad, hasta el dinero acaba pudriéndose... Para concluir, amaos oyentes, vamos a mear en forma de
cruz a fin de que muera un judio.

2.- Voces.

Pregonera.- Ahora veamos cémo las voces extrafias entran en la cabeza. Recordemos aquella vez que
hicimos algo con la creencia de que nos lo decia el viento. Recordemos cuando la sangre pasa sondmbula delante
de nuestros ojos. Aqui esta Woyzcek y esos pensamientos que, en este momento, seguramente parecen ante
ustedes, respetable piblico, como incongruencia animal.

Woyzcek.- jMas y mas! Silencio. Nada hay que tener de |os proletarios. Mrginados y sin
poder efectivo, continuaréan, de generaci 6n en generaci 6n... Masica. (Se inclina a tierra aguzando
el oido.) ¢Eh? ¢{Qué? ¢Qué decis? ..y de siglo en siglo, trabajando, procreando y nuriendo, no

s6l o careciendo de todo inpulso de rebeldia...Mas alto, mas alto. ¢Clavale el pufial, mata a esa
zorra?..sino del entendimento que el mundo puede ser nodificado. Sélo se volveran

peligrosos si los adelantos de la técnica exigieran para ellos una nejor educacion...
Apufiala, apufiala a esa zorra. ¢ Lo hago? ¢ Tengo que hacerlo? ¢ Lo oigo también ahi? ¢ También dice eso el viento?
Siempre lo oigo, siempre, siempre: mata, apufiala.

3.- Insomnio de cuchillo.

Woyzcek.- jAndrés! jAndrés! No puedo dormir; cuando cierro los ojos, todo me da vueltas y oigo esos
violines; mas y mas, siempre, siempre, y luego sale una voz de la pared, ¢td no oyes nada?

Andrés: Si, déjalos que bailen. Dios nos proteja. Amén (vuelve a dormirse).
Woyzcek.- Algo me tira aqui, entre los ojos, como un cuchillo.

Andrés.- Tienes que tomar aguardiente con polvos dentro, eso corta la fiebre.

4.- El aguardiente es mi fuerza.

Pregonera.- Woyzcek seguia su instinto, pero sin entenderlo. Fue asi como se topé con la Tambor Mayor,
esa sensual mujer que logré su cometido sélo con una mirada. Woyzcek lo miraba y pensaba en nada.

La Tambor Mayor.- iYo soy una hembra! (Se golpea e/ pecho.) Una hembra, digo. ¢(Quién quiere algo?
Quien no sea Dios borracho, que no se meta conmigo. Le voy a vapulear hasta que se meta la nariz en el culo. Le

voy a... (a Woyzcek), jeh, td!, bebe, los hombres tienen que beber. Ojala el mundo entero no fuese mas que
aguardiente, aguardiente.

Pregonera.- Fue aqui cuando el miedo se apoderé del soldado animal. No le era un sentimiento ajeno, pero
esta vez tomaba la forma de una melodia de auxilio.

Woyzcek.- (Silba).

La Tambor Mayor.- Oye, ¢quieres que te saque la lengua del gaznate y te la enrolle en el cuerpo? (Pelean,
pierde Woyzcek.) ¢ Cuéanto aire te dejo para respirar? ¢ El pedo de una vieja?

Woyzcek.- (Exhausto y tembloroso, se sienta en el banco.)
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Tambor Mayor.- Que silbe el mentecato hasta ponerse azul. jSi! El aguardiente es mi vida. El aguardiente es
mi fuerza.

Una.- Ese ya tiene bastante.

Otra.- Esta sangrando.

Pregonera.- La conciencia iba llegando al soldado, esa si era una nueva emocidén. Vinieron a su mente
muchas ideas. Primero imaginé tomar aquella botella de licor y estrellarla en la cabeza de su contendiente. Pero
estaba demasiado lejos. Después, considerd la idea de golpearla hasta que sus fuerzas murieran, como cuando
los perros pelean por un trozo de carne. Sin embargo, el mejor de los pensamientos lo invadié:

Woyzcek.- Cada cosa a su tiempo.

Pregonera.- Fue entonces cuando nuestro Woyzcek empezé a convertirse en Ser Humano.

5% Parte.- En donde Woyzcek es desmembrado.

1.- La dnica verdad.

Pregonera.- En el pueblo, habia una mujer muy extrafia vestida de negro. La gente la respetaba y los
nifios corrian al verla. A veces, alguno se acercaba y le preguntaba quién era, de ddnde venia. Ella sélo
contestaba que era la Unica sobreviviente de su gente y que esperaba ansiosa la muerte. Con el paso del tiempo
y la transformacidn de la historia de Woyzcek en leyenda, los pregoneros llamamos a ese personaje La Judia..

Woyzcek.- La pistola es muy cara.
La Judia.- Bueno, ¢la compras o no la compras? ¢Eh?
Woyzcek.- ¢ Cuanto cuesta el cuchillo?

La Judia.- Esta completamente derecho. ¢Quieres cortarte el pescuezo con él? Bueno, ¢qué? Te lo doy tan
barato como a cualquier otro, morir te costard bien poco, pero no sera de balde. ¢ Te decides? Vas a tener una
muerte econdmica.

Woyzcek.- Con esto se puede cortar algo mas que pan.
Judia.- Dos centavos.
Woyzcek.- jAqui! (Sale.)

Judia.- jAqui! Como si no fuese nada. Y es dinero, nada menos! El muy necio.

2.- La culpa es el peor cuchillo.

Pregonera.- Al contrario de lo que piensan, Maria era acuchillada por la culpa. Se refugiaba en un Dios
viejo y olvidado, por eso, y para placer de ustedes, la mostramos para que puedan reir.

Maria.- (Hojea la Biblia) “Y en su boca no se hallé engafio...” jSefior, sefior! No me lo tengas en cuenta.
(Sigue hojeando.) “...Y los fariseos le llevaron una mujer sorprendida en adulterio y la pusieron en medio...Mas
Jesus dijo: tampoco yo te condeno. Vete y en adelante no peques mas.” (Junta las manos.) jSefior, sefior! No
puedo. Sefior, jdame sélo que pueda rezar! (El nifio se arrima mas a ella.) El nifilo, me da una punzada en el
corazoén. jFuera! jQué calor tan sofocante!

Kart.- (Tumbado, contandose cuentos con los dedos). Este es el rey y tiene una corona de oro. Mafiana me
llevaré al hijo de la reina. Esta morcilla dice: Ven aca, salchichdn. (Coge al nifio y se calla.)

Maria.- No ha venido Franz, ni ayer, ni hoy; qué calor hace aqui. (Abre la ventana.) “...Y poniéndose a sus
pies comenzé a llorar y le mojaba los pies con sus lagrimas y con los cabellos de su cabeza se los secaba; y besaba
sus pies y los ungia con perfumes”. (Se da golpes de pecho.) jTodo esta muerto! Sefior, Redentor mio, yo quisiera
ungirte los pies.
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Pregonera.- Maria era como cualquier persona de aquella época. Creia sin dudar de las palabras de aquél
libraco. Como todos, esperaba en su Dios un vano consuelo, una sonrisa sutil o un pedazo de pan.

3.- Debut y despedida.

Woyzcek.- Esta camisa, Andrés, no forma parte del uniforme, te puede servir a ti, Andrés. La cruz es para mi
hermana, y el anillo; tengo también una estampa, dos corazones de oro, estaba en la Biblia de mi madre, y pone:

Sea el sufrir mi beneficio,

sea el sufrir mi solo oficio.
Como tu cuerpo, llagada y sangrante,
esté, Sefior, mi alma en todo instante.

Mi madre sélo siente el calor del sol en la mano. No importa.
Andrés.- Si.

Woyzcek.- (Saca un papel) Friedrich Johann Franz Woyzeck, fusilero jurado del segundo regimiento,
segundo batallén, cuarta compafiia, nacido el dia de la Anunciacion, tengo hoy treinta afios de edad, siete meses y
doce dias.

Andrés.- Franz, tienes que ir al hospital. Pobre, bébete el aguardiente con los polvos dentro, esos mata la
fiebre.

Woyzcek.- Si, Andrés, cuando el carpintero clava los maderos de la caja, nadie sabe quién va a aponer la
cabeza en ella.

4.- Cirugia total.

Doctora.-Sefioras, estoy en el tejado como David cuando vio a Betsabé, pero yo sélo veo los polisones del
pensionado de sefioritas puestos a cercar... Sefioras, estamos tratando el importante problema de la relacion del
sujeto con el objeto. Si sélo tomamos una de las cosas en las que se manifiesta la autoafirmacion organica de lo
divino en uno de los elevados niveles y si investigamos sus relaciones con el espacio, con la tierra, con el sistema
planetario, sefiores, si yo tiro ese gato por la ventana, ¢cOmo se comportara ese ser con el centro gravitationis y con
el propio instinto? jEh, Woyzcek! (vocifera), jWoyzcek!

Woyzcek.- Doctora, el gato muerde.

Doctora.- (Muy contento): jAh, ah! Muy bien, Woyzcek. (Se frota las manos. Coge el gato.) Qué veo aqui,
sefiores, la nueva especie del piojo de liebre, una hermosa especie, muy diferente de la del doctor Rizinus, oscura.
(Saca una lupa. El gato se escapa.) Sefiores, este animal no tiene instinto cientifico. A cambio, sefiores, vean
ustedes a este hombre; desde hace tres mese no como otra cosa que chicharos jobserven los efectos, tomenle el
pulso, vean qué desigual, aqui, y los ojos!

Woyzcek.- Doctor, todo se me vuelve negro (Se sienta).

Doctora.- Animo, Woyzcek, unos dias y hemos concluido; palpen ustedes, sefiores, palpen. (Le tocan las
sienes, el pulso y el pecho.)
A proposito, Woyzcek, mueve las orejas para estos sefiores, yo ya queria mostrarselo a ustedes. Actiian
en él dos musculos. jVenga! jDeprisa!

Woyzcek.- jOh, doctora!
Doctora.- jAnimal! ;Habré de menearte yo las orejas? ¢ Quieres hacer como el gato? ¢ Lo ven, sefiores? Es
la transicion al asno, muchas veces como consecuencia de la educacion femenina y de la lengua materna. ¢ Cuantos

pelos te arrancd ya tu madre carifiosamente, como recuerdo? Se te han vuelto muy escasos desde hace unos dias;
si, los guisante, sefiores.

102



6® Parte.- En donde Woyzcek se convierte finalmente en un Ser Humano.

1.-Saltar la cuerda.

Pregonera.- Después de los anteriores sucesos, todo ocurrié de manera rdpida. Woyzcek tomé el cuchillo
y emprendié el camino sin regreso. Maté a Maria bajo la luna roja. Todo fue tan veloz, nadie la pudo defender.

Los dejo entonces con el final de la historia y con la nifiez que canta ignorante de la vida.

NINAS.- (Cantan.)

Woyzcek va a la guerra
nadie lo pela
ni siquiera Andrés
se vuelve loco
repitelo otra vez. Repiten canto)

Este era Woyzcek
un soldado raso
nadie lo queria
maté a Maria
y luego se murid. ( Repiten canto)

Escucha Woyzcek la injusticia en esta tierra
no existe hermano sino en la faz de las estrellas.
ve, mata. Sigue matando.
mata cantando por amor. (Repiten Canto)

Maria.- Erase una vez un pobre nifio que no tenia padre ni madre, todos se habian muerto y ya no quedaba
nadie en el mundo. Se habian muerto todos. Y él fue y se pudo a llorar dia y noche. Y como ya no habia nadie en la
tierra, quiso ir al cielo, y la luna le miraba tan risuefia, y cunado llegé por fin a la luna, era un trozo de madera
podrida, y entonces se fue al sol y cuando llegé al sol, era un girasol seco, y cuando llegd a las estrellas, eran
mosquitos de oro pequefiitos, que estaban prendidos como los prende el alfaneque en el endrino, y cunado quiso
volver a la tierra, la tierra era una olla del revés, y estaba completamente solo, y entonces se sentd y empez6 a llorar

y todavia sigue sentado y esta completamente solo.
Woyzcek.- (Canta.)

Solito en la cama te quedas Woyzcek
porque Maria se fue a joder.
y si la luna se vuelve grandota
es que Maria ya no ha de volver.

(Las nifias salen asustadas)

Toma en cuchillo con cuidado

piensa bien lo que vas a hacer

porque mafiana serd diferente
porque mafiana ho tendrds mujer...

iMaria!

Maria.- (Asustada) ¢ Qué pasa?
Woyzcek.- Maria, vamos, es hora.
Maria.- ¢A donde?

Woyzcek.- ¢ Lo sé yo acaso?
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2.-Luna Roja

Maria.-Bueno, por alli se va a la ciudad. Esto esté tan oscuro.
Woyzcek.-Vas a quedarte aqui. Ven, siéntate.

Maria.- jSi tengo que irme!

Woyzcek.- No ibas a llegar muy lejos.

Maria.- ¢ Pero qué es lo que tienes?

Woyzcek.- ¢ Sabes cuanto dura ya lo nuestro, Marie?
Maria.- Para Pentecostés hara dos afios.

Woyzcek.- ¢ Sabes cuanto va a durar aiin?

Maria.- Tengo que irme. Esta cayendo relente.

Woyzcek.- Tienes frio, Marie, y sin embargo estas caliente. Cémo te arden los labios. Aliento ardoroso de
puta, y, sin embargo, yo daria el cielo por besarlos otra vez. Y cuando se esta frio, ya no se tiene frio. Con el rocio

de la mafiana ya no sentiras frio.
Maria.- ¢ Qué estas diciendo?
Woyzcek.- Nada.

Maria.- jQué roja esta la luna!

Woyzcek.- Como un cuchillo ensangrentado.

Maria.- ¢ Qué te traes entre manos, Franz? jEstas tan palido! jFranz, no! jPor el amor de Dios! jSo-ocorro!

Woyzcek.- iToma esto! jY esto! ¢ Es que no sabes morirte? jAsi! jAsi! jAln sigue moviéndose! ¢ Todavia no?
¢ Todavia no? (Le asesta otra pufialada.) ¢ Estas muerta? jMuerta, muerta!

(Llega gente. Sale corriendo.)

Primera persona.- jAlto!

Todos.- Cancion de San Jamis

En ese dia de San_Jamdis
un paraiso el mundo serd.

Ese dia seré yo aviador,
i ese dia serds general,
tendrd trabajo el hombre parado,
la muyer pobre descansard.

En ese dia de San Jamnis
mujer pobre, tii descansards.

Pero es muy larga ya nuestra espera.
por lo tanto, todo esto serd
no mariana por la manana, sino
antes que el gallo empiece a cantar.

En este dia de San Jamis
antes que el gallo empiece a cantar.

Segunda persona.- ¢Oyes? jCalla! jPor alli!

Primera persona.- jUh! jAhi! jQué ruido!

Segunda persona.- Es el agua que llama, hace ya tiempo que no se ha ahogado nadie

bueno escucharla.

. Vamonos, no es
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Primera persona.- jUhhh! Otra vez. Como alguien que estuviera muriéndose.

Segunda persona.- Da miedo esta bruma. Todo gris, casi niebla... y el zumbido de los abejorros como
campanas rajadas. Vamonos.

Primera persona.- No, la voz es demasiado clara, demasiado fuerte. Por alli. Ven.

3.- O todos o ninguno.

Woyzcek.- A bailar todos, mas y mas; jsudar!, japestar!; al final, él vendra a buscaros a todos (Canta):
O todos o ninguno. O todo o nada.
Uno sélo no puede salvarse.
O los tusiles o las cadenas.

O todos o ninguno. O todo o nada.

(Baila.) Asi, Kathe. Siéntate. Tengo calor. jCalor! (Se quita la casaca.) Asi es, el diablo lleva a una y deja a la
otra, Kathe, estas caliente. ¢ Por qué, Kathe? Tu también te pondrias fria. Sé razonable. ¢ Es que no sabes cantar?

Kathe.- Hombre perdido, jquicn se arriesgard?

aquél que ya no pueda soportar

su miseria, que se una a los que luchan
porque su dia sea el de hoy

v no algiin dia que ha de llegar.
Woyzcek.- Y no algin dia que ha de llegar...
Kathe.- ¢ Pero qué tienes en la mano?
Woyzcek.- ¢Y0? ¢Y0?
Kathe.- jRojo! jSangre! (Se forma un coro de gente en torno a ellos.)
Woyzcek.- ¢ Sangre? ¢ Sangre?
Mesonera.- jUh! Sangre.
Woyzcek.- Creo que me he cortado, aqui, en la mano derecha.
Mesonera.- ¢ Y cémo ha llegado la sangre hasta el codo?
Woyzcek.- Me habré limpiado.
Mesonera.- ¢Y como? ¢ El codo derecho con la mano derecha? Si que es usted mafioso.
Idiota.- Y entonces dijo el gigante: me huele, me huele, me huele a carne humana. jPuah! Ese ya hiede.
Woyzcek.- jDemonios! ¢Qué queréis? ¢Qué os importa? jDejadme salir? O al primero que... ¢Demonios!

¢, Creéis que he matado a alguien? ¢Soy yo un asesino? ¢Qué estais mirando? Miraos vosotros mismos. Dejadme
salir. (Se escapa.)

4.- Mondlogo del estanque.

Woyzcek.- ¢El cuchillo? ¢Dénde esta el cuchillo? Lo dejé ahi. jVa a delatarme! jMas cerca, mas cerca aun!
¢ Qué sitio es peste? ¢ Qué estoy oyendo? Algo se mueve. Silencio. Ahi cerca. ¢Marie? jAh, Marie! Silencio. Todo en
silencio. jAhi hay algo en el suelo! Frio, humedo, silencioso. Hay que marcharse de este lugar. El cuchillo, el cuchillo,
¢lo tengo? jAh, bueno! Gente. (Se marcha corriendo.)Asi, al fondo. (Arroja el cuchillo al agua.) Se hunde en el agua
oscura, como una piedra. La luna es como un cuchillo ensangrentado. ¢Pero es que el mundo entero quiere
delatarme? No, est&4 demasiado cerca y cuando se bafien... (se mete en el estanque y echa el cuchillo més adentro);
asi, ahora, pero en verano, cuando se metan buscando conchas... Bah, para entonces ya estara oxidado. ¢Quién va
a reconocerlo? ¢Por qué no lo habré roto? ¢ Tengo sangra ain? Voy a lavarme. Aqui hay una mancha y aqui otra.

105



5.- Un hermoso asesinato.

Primera nifia.- jVamos, Marieta!

Segunda nifia.- ¢,Qué pasa?

Primera nifia.-No lo sabes? Se han ido ya todos. Hay una muerta alla fuera.
Segunda nifia.- ;Dénde?

Primera nifia.- A la izquierda de las trincheras, en el bosquecillo, junto a la cruz roja.
Segunda nifia.- Vamos, que todavia podamos ver algo. Si no se la llevan.

Ujier.- Un buen asesinato, un asesinato auténtico, un hermoso asesinato, tan hermosos que no se puede
pedir mas, hace tiempo que no hemos tenido nada semejante.

7% Parte.- En donde el actor se rebela y todas luchamos para que interprete a Woyzcek de nuevo
y acaba la obra.

Pregonera.- Este es el momento que en el inicio relataba. Nuestro actor toma conciencia y quiere irse.
Ahora sabe del asesinato. Ahora cae en cuenta que estaba actuando y todo era ficcion. Nuestra labor es
educarlo a muy a su pesar. Mafiana y pasado mafiana y todos los siguientes dias debemos dar funcién. Tenemos
que comer. Asi que, con el permiso de ustedes, haremos nuestra labor y sélo les pedimos que imaginen, ya que
nos han demostrado su capacidad de dejarse envolver por lo que sucede aqui, que lo ahora verdn es parte de la
obra.

Las mujeres torturan al actor.

Pregonera.- ;Sabes dénde est as?

Woyzcek.- No sé, pero | o supongo.

Pregonera.- ¢Sabes cuanto tienpo |l evas aqui con nosotras?

Woyzcek.- No. ¢Semanas?

Pregonera.- ;Sabes para qué estas aqui?

Woyzcek.- No.

Pregonera.- Para curarte. Para que recobres la cordura. (Lo tortura) Tengo el poder
de provocarte dolor comp me plazca. Sabes perfectamente cual es tu problemn, Woyzcek.
Lo sabes desde afios, pero te resistes a ese saber. Estas nental mente trastornado.
Padeces defectos de la nenoria. Jamas intentaste curarte porque asi decidiste hacerlo.
No estabas dispuesto a hacer ese pequefio acto de voluntad. Sélo |a nente disciplinada

puede percibir la realidad. Para ello se necesita un acto de voluntad. ¢Recuerdas
haber dicho: la libertad es poder decir |ibremente que dos mas dos son cuatro?

Woyzcek.- Si .

Pregonera.- ¢Cuant os dedos ves aqui ?

Woyzcek.- Cuat r 0.

Pregonera.- ;Y si te deci nbs que son cinco, cuantos son?

Woyzcek.- G nco.

Pregonera.- (Lo tortura) No. Asi no sirve, estas mntiendo. ¢Cuantos hay?

Woyzcek.- Cuatro. ¢Qué voy a decir? Cinco o | o que sea, pero por favor. | Basta de
dolor! ¢Como puedo negar | o que mis ojos ven, que dos mas dos son cuatro?
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Pregonera.- A veces Woyzcek, a veces son cinco, a veces tres, a veces son todo al
msno tiempo. Ni el pasado, ni el presente, ni el futuro existen por si msnps. La
realidad existe en la nente humana, no es la nente individual que puede coneter
errores y norir pronto. Sino en |la nente del poder, de nosotros, |os honbres y nujeres
del poder, que es colectiva e innortal. (Aunenta la tortura) ¢Cuantos dedos ves,

Woyzcek?
Woyzcek.- jCuatro, creo que cuatro, aunque trato de ver cinco, ojala pudiera!
Pregonera.- ;Qué cosa? ¢Convencerne de que ves cinco o que ves cinco de verdad?
Woyzcek.- Ver cinco de verdad.
Pregonera.- (Lo tortura aln més) ¢Cuantos ves?

Woyzcek.- No sé. No sé.

Pregonera.- Asi estd nejor. (Reduce la tortura) Nadie escapa Woyzcek, aqui no hay
martires. Todas |as confesiones que se hacen aqui son ciertas. No matanps al hereje
porque nos presente resistencia. Mentras se resista no |lo destruinns. Antes de
devol verle el cerebro se lo dejanps perfecto. Y después desaparecenps su existencia,
lo extirpanbs de la historia. La evaporanbs y |la mandanps a la estratésfera. No
quedara nada de ti. N tu nonbre, ni tu registro. Ni t0 recuerdo en ninglan cerebro.
Quedaras ani quilado, tanto en el pasado conb en el futuro. Eso es |o que hacenos
aqui , en este pequefio espacio de la mirada que acepta indiferente, pero afuera lo
hacen | os honbres contra el honbre y los honbres contra mnmujeres y honbres y nujeres
contra honbres y nmujeres. No hay escapatoria, estanbs en todas partes, todo | o venos.
Sonmos el viento con [atigo. Antes de acabar con esto quiero que me hagas |as

pregunt as que qui eras..que..que despejes tu nente.
Woyzcek. (Existe Dios?
Pregonera.- Claro.
Woyzcek.- ¢Del mismo modo que yo?

Pregonera.- TU no existes. (Aumenta la tortura, Woyzcek a punto del desfallecimiento) ¢Cuéant os
dedos hay?

Woyzcek.- ( Convenci do) Ci nco.

Pregonero.- Al nenos ves ahora que es posible. Has conprendido |la realidad del
pasado y del presente. Ahora pasenps al futuro. ¢Conp un honmbre ejerce el poder sobre
otro?

Woyzcek.- Lo hace sufrir.

Pregonera.- Exact anente. La obediencia no es suficiente. El poder existe en causar
dolor y humillacién. Si no, nada esta seguro. El poder consiste en desarmar |a nente
humana y volver a crearla en la forma que uno elija. El poder no es un nedio, sSino un
fin. En el mundo solo habra triunfo y sonetinmento. Todo | o denas, honbres y nujeres
| o destruirenos. El pasado esta prohibido. ¢Por qué? Por que cuando podanps extirpar
al honbre de su pasado y arrancarlo de su fanmlia, sus hijos y |los demas honbres, no
habréd lealtad, sino a los del poder. No habrd anor. Destruirenos todos |os placeres
que nos alejan de esa meta. Si quieres una vision del futuro imagina una bota
apl astando un rostro humano para sienpre. Wyzcek, estas pensando que tengo el rostro
cansado y viejo, que mientras hablo del poder no puedo evitar |la decadencia de m
cuerpo. Pero el individuo es s6lo una célula, y el cansancio de la célula supone el
vi gor del organisno.

Woyzcek.- Fr acasar an.
Pregonero.- ¢Por qué?
Woyzcek.- Es inposible. El odio, el medo a la vida.

Pregonero.- ¢Porqué el odio es nenos vital que el anor?
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Woyzcek.-No | 0o sé. Pero fracasaran. Algo |os vencera. La vida | os vencera.

Pregonera.- Control ambs |la vida a todos |os niveles. Creanps |a natural eza humana.
El Ser Humano es totalnente mal eable. ¢O quizas has vuelto a pensar que |os pobres se
al zaran? dvidalo, son aninales indefensos. La Humani dad sonpbs nosotros: las nujeres
que paren nmuertos y | os honbres que decapitan pal onas.

Woyzcek.-No nme inmporta, al final |os pobres |os derrotardn. Tarde o tenprano, |os
har an pedazos.

Pregonera.- ;Qué pruebas tienes de eso?

Woyzcek.- Si npl enente 1o creo, sé que van a fracasar. Hay algo en este nundo, un
espiritu que no podran dobl egar.

Pregonera.- ;Qué es?

Woyzcek.-No | o sé. El espiritu del ser humano.
Pregonera.- ,Te consi deras un ser humano?
Woyzcek. - Si.

Pregonera.- Si eres uno, debes ser el Udltim que existe. Tu especie se ha
extingui do. Nosotros sonpbs |os herederos. ¢Conprendes que estas solo? Estas fuera de
la historia. (Hace que vea su inmagen en un espejo) Mrate. Te estas pudriendo. Eso es
el dltim honmbre. Si eres humano, eso es |a humanidad. No durard para sienpre. Puedes
escapar cuando qui eras, todo depende de ti.

Woyzcek.- j Ust edes ne redujeron a esto!

Pregonera.-No Woyzcek, tU te redujiste solo.

Woyzcek.- ;Cuadndo nme van a mmatar?

Pregonera.- No tardard nucho. No pierdas |a esperanza. Mientras tanto, seguirds actuando
para tus herederos. iComprendes! (La tortura aumenta).

Woyzcek.- iSil

Pregonera.- Actuards para tus herederos. (La tortura aumenta, Woyzcek desfallece) (Para quién
actuards?

Woyzcek.- iPara mis herederos!

Noviembre 2005
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Anexo 2. Notas de periédicos y revistas.

- Imagen de archivo de personas
camentos en el Instituto Mexicano del

=

CONCENTRACIGN Oc
tados mds pobres del pafs: Oaxaca, Chia
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En imagen de archivo, integrantes del Frente Mazahua. En febrero pasado, durante una de sus movilizaciones, bur-
laron la vigila‘miggle Ia Policia Federal Preventiva y cerraron valvulas de suministro de agua del sistema Cutzamala,
aug abastece ala _n;’madds_!‘iglw m MVT/ Mario Vazquez Torres = R B

el &

'Morir en linea
D La sonrisa de Musharraf b Ejecuciones
y torturas en Irak, Inglaterra y México
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Experimentacion
. médica criminal

GRETA RIVARA KAMAJI
(Profesora del Colegio de Filosoffa)

En esta ocasion, abordaré el tema de
los llamados “experimentos médi-
cos” en el nacionalsocialismo. Se tra-
ta de un tema extenso y complejo.
Fuera del ambito de los especialistas
en el estudio del nazismo y del holo-
causto es un tema poco comprendi-
do y, en ocasiones, banalizado por el
morbo.

" En lo que sigue senalaré algunas
vias para acercarnos al estudio del
tema, ya que éste debe ser analizado
desde los contextos y factores que

_dieron lugara este fenomeno tan sin-
gulary tinico como el evento histori-
co en el que se inserto el holocausto.

En primer lugar, es necesario ubi-
car el tema en el contexto de una

“politica de Esta'o, como lo fue la

te en el “programa de eutanasia
— que encargara una investigacion so-
bre métodos masivos de esteriliza-
cion usando rayos X. El futuro de las
razas inferiores no existiria. Hay que
recordar que en torno a esta idea se
movilizaron diversos programas gue
se llevaron a cabo tanto en “institu-
tos de investigacion cientifica” como
en los campos de concentracion y de
exterminio. La politica de Estado era,
pues, racial. De este modo, los lla-
mados experimentos médicos se con-
_vertian en algo natural y necesario.

Otro factor que es necesario es-
tudiar para abordar el tema es, sin
duda, las infames “Leyes de Nurem-
berg”, las cuales, dado su cardcter
racial, jugaron un papel fundamen-
tal en los experimentos médicos ¥,
por supuesto, en el genocidio mis-
mo. Las “Leyes de la ciudadania del
Reich” y las “Leyes para la protec-
‘cion de la sangre y el honor alema-
nes”, serian la pieza clave que inicio
la legislacion antijudia que termina-
ria en el holocausto. Tales leyes afir-

‘pseudociencia racial nazi y en torno
a la cual se levantaron numerosas
instituciones. Recordemos que des-
de los primeros anos del nacionalso-
cialismo, el propésito “colonizador”
del Estado nazi estaba sustentado,
entre otras cosas, en la teoria del
“Lebensraum” (el espacio vital): la
expansion hacia el Este implicaba
que la poblacion eslava, inferior, sir-
viera al Reich y después, desapare-
ciera. El futuro de esta raza debfa ser
cercenado; pero la expansion provo-
caba que el Estado nazi se topara con
millones de judios. s
En algiin momento, Heinrich
Himmler, jefe de la guardia personal
de Hitler habia ordenado a Victor
Brack —quien trabajaria activamen-

maban la inferioridad de la sangre
judia frente a la aria. Estas leyes die-
ron lugar a la justificacion del desa-
rrollo de la pseudociencia racial nazi
en torno a las clasificaciones de las
razas seglin su pureza o impureza.
Bajo el amparo implicito de esas le-
yes, otro de los factores que es nece-
sario considerar para el fenomeno
que nos ocupa es el tristemente céle-
bre programa T4 o “programa de
eutanasia”. Tal programa concluyé
con el asesinato eficaz, barato y rdpi-
do de miles de personas. Los esque-
mas de pureza racial que se encon-
traban en dicho programa, los
métodos de asesinato y la burocra-
cia organizada en torno a ellos, ten-
drian un papel clave en la llamada
“solucion final al problema judio”. El
programa T4 utilizé por vez primera
el envenenamiento por gas como mé-
todo de asesinato; [ue también un
programa que facilitaba la experi-
mentacion médica criminal ampara-
da en las “Leyes para la prevencion

de la progenie con enfermedades
Sy - Pazaai piging7

hereditarias” y en la “Ley para pre-
servar la pureza hereditaria del pue-
blo aleman y la raza aria”.

La pseudociencia racial nazi lle-
g6 a los campos de concentracion y
exterminio en los que abundaba el
material: seres humanos no conside-
rados como tales. Muchos campos de
concentracion y exterminio conta-
ban con cuerpos médicos de las SS
que se ocupaban de llevar a cabo los
experimentos. Estos constituian un
elemento mds del gigantesco proceso
de degradacion, humillacion, en® Aqle-
cimiento y deshumanizacion que el
nazismo realizaba sobre sus victimas.

Joseph Mengele, el jefe médico de
Auschwitz, el “dngel de la muerte”,
llegoé al campo de exterminio en
mayo de 1943. Se habfa unido al per-
sonal del Instituto de Investiga-
ci6n sobre Biologfa y Raza. Junto con
otros criminales, como el doctor
Clauberg, dirigian innumerables ex-
perimentos de esterilizacion sobre
mujeres judias en el infame bloque
10. Junto con Mengele, el doctor
Schuman sometia a nifios y ninas a
prolongadas exposiciones a radia-
cién. Los gemelos eran el “mate-
rial” preferido de Mengele pues con
ellos pretendia desentranar los mis-

" terios quefos cuerpos de [os gemelos |

contenian con el fin de multiplicar rd-
pidamente los nacimientos arios.

En el campo de Ravensbruck, el
doctor Gebhart fracturaba las pier-
nas de las mujeres judias para am-
putarlas y eventualmente trans-
plantarlas a los soldados heridos. Ahi
mismo, extraia también el musculo
de la pantorrilla a las mujeres para
ver qué pasaba. Sigmund Rascher, en
el campo de concentracion de Da-
chau, hacia ingerir poligal a sus vic-
timas; esta sustancia era un coagu-
lante sumamente potente para inhi-
bir la pérdida de sangre y luego les
disparaba a quemarropa.

Estos son solamente algunos
ejemplos de los cientos de experimen-
tos que se llevaban a cabo; todos ellos
ilustran el sinsentido, la inimagina-
ble violencia, la tortura deliberada y
el propésito de deshumanizar que
culminé en un exterminio de enor-
mes dimensiones.

En 1946 y 1947, mds de veinte
“médicos” nazis fueron llevados a
juicio por sus crimenes, una docena

. de mujeres que sobrevivieron a sus
experimentos asistieron a Nurem-
berg para dar su testimonio. ¢
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Anexo 3. Ejercicios realizados durante la primera etapa de ensayos.

Improvisaciones

Ejercicio 1.-Seleccionar la imagen.

Objetivo: Que el actor seleccione para su interpretacion referentes visuales (fotografias, pinturas,
dibujos) en donde se exprese la denigracion, la crueldad y el horror.

Desarrollo: Cada actor trae a la sesion el mayor nimero de imagenes posibles. Se pegan todas en
una pared y, una vez explicado el objetivo del ejercicio, cada actor inicia su seleccion. Se llega a un
acuerdo grupal de las imagenes que consideramos pertinentes y se establece una desarrollo de las
mismas con el fin de lograr una pequefa secuencia dramatica con inicio, medio, climax y fin (cada
imagen corresponde a uno de los cuatro momentos anteriores). Se desarrolla una improvisacion grupal en
donde se debe lograr la estructura planteada anteriormente. La misma dinamica sirvidé para estructurar

acciones basicas de los personajes por escenas asi como el disefio de su corporalidad.

Ejercicio 2.- El calabozo.

Objetivo: Que el actor experimente a través de un juego teatral su capacidad de denigrar y ser
denigrado con el fin de crear referentes emotivos, intelectuales y corporales.

Desarrollo: Se plantea al equipo de actores desarrollar una improvisacion en donde hay un
encarcelado en un calabozo en condiciones extremas (humedad, frio, etc.) a merced de los verdugos (el
resto del grupo). La premisa es muy sencilla: el encarcelado debe obedecer todas las reglas de sus
verdugos, las cudles tienen como objetivo denigrarlo y humillarlo. Es importante establecer en acuerdo

grupal los limites del ejercicio.

Ejercicio 3.- La caricatura.

Objetivo: Que el actor encuentre a partir de si mismo, la expresion humana del grotesco y el ridiculo
con el fin de acercarse al trabajo actoral farsico.

Desarrollo: Cada actor esta acostado boca arriba e imagina que observa en un espejo su reflejo.
Dicha imagen es la de él mismo, pero se transforma ya que el reflejo empieza a mostrar al actor los
aspectos que le desagradan o son risibles de él mismo (generalmente, los actores trabajaron con sus
defectos o los aspectos que deseaban cambiar si mismos). Las caracteristicas del reflejo se van tornando
cada vez mas extremas, grotescas y risibles. Se da la indicacion de que ahora el cuerpo adquiere dichas
caracteristicas. El actor se levanta y debe lograr expresar a nivel emotivo, intelectual y corporal dicha
caricatura de si mismo. Transita en el espacio y se relaciona con las caricaturas de los demas. El ejercicio
puede variar al pedirle al actor que exprese algunas intenciones o ideas concretas, como la sexualidad, la

violencia, etc.
Entrenamiento
Impulso. Reconocimiento corporal. En posicion neutral de pie, el actor moviliza cada articulacion

del cuerpo a partir de un impulso intenso, decidido y controlado, iniciando desde al cuello hasta la punta

de los pies.
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Impulso-control.
- Ostras. Boca arriba, juntar en un impulso la frente y las rodillas.
- Lasilla voladora. Sentado en el suelo con las piernas estiradas hacia delante y los brazos a los
lados. En un impulso de la cadera y de los brazos hacia arriba, elevarse de suelo.
- La Tortilla. Estrado boca abajo, elevados la cabeza, el torso y los pies. En un impulso hacia
delante colocarse boca arriba.
- El Caballo. Sentado en el suelo y apoyada la cadera en los talones, elevarse en un impulso hacia

arriba para quedar de pie.

Impulso-control-equilibrio.
- Parado de hombro.
- Parado de cabeza.
- Parado de manos.

- El Gallito.

Impulso-movimiento-control.

- Maromas hacia delante y atras desde el suelo.

- Maromas hacia delante y atras de pie y con las piernas estiradas.
- Vuelta de carro.

- Salto del tigre.

Voz.

- Concientizacion de la respiracion diafragmatica y en tres tiempos (inhalacion, exhalacion,
amnea).

- Registro de los tonos graves, medios y agudos.

- Proyeccion de la voz.

- Relacién voz — movimiento.

Interpretacién actoral.

Capacidad ludica e imaginacion.

- Elviaje musical. El actor desarrolla una danza en donde busca expresarse libremente. Se estimula
el gjercicio con musica muy diversa.

- Diversas improvisaciones dirigidas en donde se busca desarrollar las situaciones mas disimbolas,

divertidas y aparentemente irrealizables.

Grupalidad.
- Diversas cargadas en pareja 0 en grupo.
- Caminan todos en el espacio y se lanzan objetos sin que se caiga alguno. Una variante es lanzar
pelotas de esponja con diversas secuencias que de deben mantener.
- Todos en circulo y con las rodillas flexionadas, se lanzan la energia con un movimiento del brazo
hacia un lado. Se puede cambiar el sentido de la energia, congelarla con una sefial o pasarla al
compariero de adelante, asi como incorporar en el movimiento alguna palabra o frase como

idame!, jtomal, jno!, etc. Se debe lograr un ritmo vertiginoso.
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Construccién de personaje.

Disefio emotivo y corporal del personaje. Nos servimos de tres ejercicios que clasifican las
diversas variedades de ritmos de tension, ritmos respiratorios y premisas de investigacion del movimiento.
Estos esquemas fueron muy utiles ya que nos brindaron los elementos necesarios para la construccion de

las partituras corporales de cada personaje:

Ritmos de respiracion. Ejercicio en el cual el actor registra las posibilidades de su respiracion y
aparato fonador. Se pide que explore cada uno de las siguientes acciones para posteriormente
combinarlas lGdicamente:

Respiracion normal, inhalar, exhalar, bostezar, soplar, estornudar, toser, asco, eructar, hipo, picante,
inflar, sed, jadear, suspirar, chiflar, sostener la respiracién, onomatopeyas, animales, murmullos, melodia,

cancion, emocion alegre (risas), emocion triste (lagrimas), emocion enojado (grito), diversas emociones.

Niveles de Tension. Exploracion de la atmoésfera que cada palabra sugiere. Se parte del nivel
mas relajado de tensibn a la maxima contencioén: agua, suefio, zombi, secreto, persecucion, bomba,

piedra.

Principios de investigacion del movimiento.

a) Nivel de la accioén: Impulso-contraimpulso (lento, rapido, normal); rango (corto, amplio); forma
(recto, curvo, mixto); cualidades (ligado, atacado, suspendido); dimensiones (sagital, horizontal,
vertical); niveles (alto, medio, bajo), equivalencias (ejemplo: buscar la equivalencia de la
rotacion de la cabeza, pero realizarla ahora con la cadera).

b) Nivel de la accion en relacion: puntos de apoyo (equilibrios precarios); caidas y recuperaciones;
niveles de tension; fuerzas opuestas ( E. Barba); uso draméatico de los objetos; ritmos de
respiracion.

c) Nivel de la accion en situacion (contexto): Dimensiones espaciales (ancho, largo, altura); niveles

espaciales (bajo, medio, alto); movimiento y estatismo; espacio general, simbdlico y escénico.

Los tres esquemas anteriores son premisas de investigacion corporal y vocal. La manera en la que las
utilizamos para el fin de la escenificacion, fue complejizando dichas exploraciones en tres niveles. El
primero lo llamamos el nivel de la piel, en donde el trabajo se limita a la ejecucion externa de las
acciones. El siguiente es el nivel de la sangre, momento en donde se busca que las diversas acciones
sean resultado de acciones internas (emociones o ideas concretas). El Gltimo es el nivel del color, en
donde se busca que las acciones, junto con su sustento interno, creen situaciones y circunstancias.
Como se podra observar, los dos ultimos niveles ofrecen la oportunidad de trabajar con los referentes
concretos que se propone el espectaculo, por lo que su exploracion debe estar dirigida y con
objetivos claros, que en nuestro caso fue la estructuraciéon de los personajes y de las situaciones por las

que transitaran los actores.
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Anexo 4. Imagenes
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Anexo 5. Ficha Técnica

Obra: El circo de la paloma decapitada.

Direccion y conformacion del texto dramatico: Edgar A. Uscanga.
A partir de Woyzcek de Georg Buchner, fragmentos de 1984 de George

Orwell y poemas de Bertolt Brecht.

Cia. Teatral: Mimo Funebre Teatro.

Reparto:
Luis David Serrano: Woyzcek.
Esperanza Penagos/ Paola Garcia: Maria.
Sofia Lépez: La Pregonera.
Adriana P. Bautista: La Capitana, La Judia, Nifia, Prostituta.
Mariana Velazquez: La Tambor Mayor, La Doctora, Nifia, Prostituta.

Ana Belén Ortiz/ Ximena de Anda: Andrés, Karl, Nifla, Prostituta.

Disefio de vestuario y maquillaje: Adriana Reyes.
Disefio sonoro: Karla Cantu.
Disefio de iluminacion: Daniel Salinas.
Disefio grafico: Jonatan Ortega.
Asesoria corporal: Alejandro Cardenas.

Produccion ejecutiva: Mimo Funebre Teatro.

Duracion: 1 hora 30 minutos

Publico: Adolescentes y adultos
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Anexo 6. Fotografias del espectaculo.
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