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Introduccion

entro de los procesos artisticos contemporaneos, la figura del

creador/investigador es asumida como una entidad indivisible,

ya que el valor de sus piezas radica tanto en el aura sublime
de estas como en el proceso experimental del autor. Esta posicién per-
mite cuestionar la figura actual del artista, que aunque parece seguir
manteniendo esa esencia de deidad mitolégica, también se le atribuye
la capacidad de dialogar sobre sus procedimientos, generar sinergias
potentes con esos “otros” que son sus homénimos y los que no, con el
objetivo de trascender fronteras disciplinares en busqueda de pregun-
tas y riesgos fuera de su area de confort.

Es a partir de la anterior premisa, que he desarrollado un proceso
transdisciplinar en donde se vinculan elementos tanto de las Artes
Visuales como de las Artes Escénicas, en busqueda de construir una
dramaturgia visual sobre la mayor catastrofe ferroviaria en Costa Rica
(1926). Esta tesis ha sido asumida como un viaje, un recorrido y citando
a Francesco Careri’, una deriva; la cual ha sido cartografiada a partir
de dos pilares: la documentacion fotografica de la tragedia del Virilla

! Francisco Careri es arquitecto, tedrico y profesor de estudios urbanos en
la Universita degli Studi Roma. Careri en su libro “Walkscapes, el andar como
prdctica estética” (2014), aborda la percepcién del paisaje a partir del concepto
de caminar y retoma la importancia del nomadismo primitivo como herra-
mienta creativa. Careri aborda estrategias presentes en distintas vanguardias
del arte como los situacionistas, Land Art, y los dadaistas, ademas acompana
sus escritos desde el trabajo de figuras como André Breton, Roberth Smithson
y Frederick Law Olmsread. Careri, retoma la accion de cartografiar (mapear)
en distintos formatos y soportes las experiencias durante una deriva, no solo
como un medio basico de registro sino como una forma de arte en si mismo,
este método de cartografiar es trascendental para entender la construcciéon de
esta tesis, ya que este proceso pretende que lo académico y lo artistico convivan
en una simbiosis armoniosa y se nutran mutuamente.



y la escritura de un texto teatral que vaya mas alla de una convencion
textual.

Esta investigacion académica ha sido realizada dentro del marco
institucional de la Facultad de Artes y Diserio en la Universidad Na-
cional Auténoma de México y naci6é como una necesidad de transitar
por el recuerdo de uno de los acontecimientos histéricos mas terribles
de la memoria costarricense. Como parte de este proceso de creacion/
investigacion fue esencial plantear dos ejes significativos, los cuales
permitieron delimitar, guiar y encausar este estudio, asi como acentuar
la pertinencia del mismo.

Como primer eje figuran los procesos transdisciplinares en las ar-
tes. Se tomé como punto de partida las Artes Visuales para re-pensar
conceptos derivados de las Artes Escénicas tales como espacio, esce-
nografia, imagen, gesto, vestuario, entre otros; asi como la compleja
construccion de una dramaturgia visual.

El segundo eje fue el suceso trascendental (y que parece ser igno-
rado) en la memoria histérica costarricense: La catastrofe ferroviaria
de 1926 en Costa Rica, siendo uno de los acontecimientos mas tragicos
en la historia del pais. Y que, sin embargo, no se le ha dado mayor im-
portancia, como puede constatarse en el hecho de que al transitar por
el puente Virilla no hay elementos que conmemoren el accidente. En
lo personal y como costarricense, creo que desde lo teatral se puede
generar unarelevancia histérica de esta tragedia, ya que a partir de los
mecanismos teatrales se puede confrontar el pasado con el presente,
re-significando un suceso tan relevante comolo fue la tragedia de 1926.

Esta investigacion, es por naturaleza transdisciplinar ya que propone
el viaje de un artista escénico (actor, dramaturgo y director) internan-
dose en el universo de las Artes Visuales, asi como documentos histo-
ricos e incluso conceptos pertenecientes a la biologia (por ejemplo el
uso del ecosistema), este proceso surge a partir de una necesidad muy
concreta: ir mas alla de una dramaturgia que suele estar regida por su
enunciacién textual.

Esta tesis esta estructurada en tres capitulos, los cuales se homolo-
gan con el proceso creativo de los cuatro semestres que duro la Maes-
tria, y la ruta de investigacién fue dividida de la siguiente manera:

I. Dramaturgia Visual o una cartografia transdisciplinar.
II. Intervencion fotografica del olvido: Una estrategia dramaturgica
desde la fotografia documental.



I1I.La re-escritura de una tragedia: El nino que duerme sobre la pie-
dra.

Este viaje procur6 generar un encuentro entre distintas disciplinas,
abarcando sus lenguajes y cddigos, las herramientas principales del tra-
bajo de investigacion/creacién fueron la sistematizacion de periédicos,
libros y fotografias del suceso del Virilla, posteriormente se realizé un
trabajo de intervencién fotografica (apropiacionismo) y por ultimo la
escritura del texto teatral. Este proceso ha quedado registrado en una
bitacora de investigacién artistica, en la cual se han anotado los fallos,
hallazgos y distintas preguntas que surgieron a lo largo del proceso
académico.

Esta investigacion ha sido un andar consciente y dinamico entre las
Artes Visuales y las Artes Escénicas, en donde han surgido momentos
de extravio, inquietudes y frustraciones pero también de hallazgos
importantes como los conceptos de dramaturgia visual o ecosistema
escénico, los cuales han sido estimulos para re-pensar la dramaturgia
contemporanea y la escritura de una serie de textos teatrales desde
espacios no habituales.

Antes de continuar el viaje, me gustaria manifestar que si esta tesis
(cartografia) es usada como referencia por otros investigadores con in-
quietudes similares ya sea para complementar, confrontar, contradecir
o como punto de partida para distintas investigaciones, que asi sea.






1. Dramaturgia visual
o una cartografia transdisciplinar

1.1 Transdisciplina y dramaturgia

nla estructura contemporanea de las Artes han surgido distintas

interrogantes con respecto a las estrategias para vincular disci-

plinas como el teatro, performance, danza, musica, multimedia,
cine, artes plasticas, entre otros. Estas inquietudes han impulsado a los
artistas a desarrollar tendencias transdisciplinarias en sus propuestas
y con ellas a generar un aporte en la construcciéon de conocimiento
derivada de los procesos creativos con estas caracteristicas’.

Abordar la Transdisciplinariedad, es entender que el proceso creati-
vo es por naturaleza experimental y se transforma en un medio para
vincular distintos registros que logren coexistir en comunion; asi lo
exponen los investigadores Luis Carrizo, Mayra Espina Prieto y Julie T.
Klein en su articulo “Transdisciplinariedad y Complejidad en el Analisis
Social”?, mencionan que el origen de la palabra Transdisciplinariedad
se le atribuye a la primera Conferencia Internacional sobre Transdis-
ciplinariedad en 1970, realizada en Francia.

Carrizo, Prieto y T.Klein, redefinen el concepto de la siguiente mane-
ra: “un sistema comun de axiomas para un conjunto de disciplinas”3.
En esta definicién los autores aportan dos términos que son funda-

! Estos procesos transdisciplinares han estado presentes a lo largo de la
historia del arte, sin embargo se pueden observar con mayor claridad con el
surgimiento de las vanguardias artisticas del siglo XX, ya que quedan evi-
denciados en movimientos como el surrealismo, expresionismo, naturalismo,
simbolismo, futurismo, dadaismo, entre otros. En estas vanguardias se pueden
identificar elementos que viajan tanto desde las Artes Visuales a las Artes
Escénicas como viceversa.

2 Luis Carrizo, Mayra Espina Prieto y Julie T. Klein, Transdisciplinariedad
y Complejidad en el andlisis social (Francia: Programa MOST, UNESCO, 2004).

3 Carrizo, Espina Prieto y T.Klein, Transdisciplinariedad y Complejidad..., 30.



mentales para abordar los procesos transdisciplinares, los cuales son:
sistemas y disciplinas. Mismos que luego ellos complementan a partir
de la vision de dos tedricos fundamentales en el campo transdiscipli-
nar, como lo son Jean Piaget quien veia la transdisciplinariedad como
una etapa mas alta en la epistemologia de las relaciones interdiscipli-
nariass, y Jirgen Mittelstrass® quien lo asume como la “verdadera in-
terdisciplinariedad” porque no deja intactas disciplinas, especialidades
o fronteras histoéricas.”

Los autores proponen que la transdisciplinariedad obliga a la inte-
raccion reciproca de los fenémenos que pertenecen a distintas disci-
plinas; debido a esta vinculacion los investigadores son exhortados a
generar procesos de pensamiento con un mayor grado de complejidad,
que evidencie la conexién de estas estrategias intrinsecas y experi-
mentales.

Uno de los mayores exponentes contemporaneos sobre los concep-
tos de transdisciplinariedad es Edgar Morin,® en su libro: “Introduc-
cion al pensamiento complejo”?, explica el concepto de la siguiente
manera:

(Qué es la complejidad? A primera vista la complejidad es un tejido (com-
plexus: lo que est4 tejido en conjunto) de constituyentes heterogéneos in-
separablemente asociados: presenta la paradoja de lo uno y lo multiple.
Al mirar con mas atencién, la complejidad es, efectivamente, el tejido de

4 Psicélogo y epistemologo suizo, sus investigaciones se centraron en los
procesos de aprendizaje, principalmente de la poblacién infantil. Planted es-
tudios sobre el desarrollo intelectual y cognitivo, donde promovio teorias del
aprendizaje desde el constructivismo y estableci6 una serie de estadios suce-
sivos del desarrollo de la inteligencia.

5 Carrizo, Espina Prieto y T.Klein, Transdisciplinariedad y Complejidad..., 30.

¢ Filésofo aleman. Sus investigaciones se han centrado en la filosofia ge-
neral de la ciencia, 1a historia de la ciencia y la epistemologia. Se considera
también promotor de los métodos transdisciplinarios constructivistas.

7 Carrizo, Espina Prieto y T.Klein, Transdisciplinariedad y Complejidad..., 34.

¢ Edgar Morin es un fil6sofo y sociélogo francés de origen sefardi, sus teorias
se han enfocado en el pensamiento complejo, propone que la construccién del
pensamiento se realiza con la mezcla de multireferencias y multidisciplinas.

9 Edgar Morin, Introduccion al pensamiento complejo (Barcelona: Gedisa,
2009).



eventos, acciones, interacciones, retroacciones, determinaciones, azares,
que constituyen nuestro mundo fenoménico.™

Morin propone la construccién de un proceso donde el pensamien-
to transite a partir de la experimentacion, que permita vincular ele-
mentos desde un entretejido complejo que debe ser registrado. Este
procedimiento no excluye fenémenos que contengan incertidumbre,
misterio, riesgo o sean contradictorios; sino que busca incluirlos como
la parte de un todo (un todo complejo).

Ante este pensamiento surge un nuevo paradigma, uno que afianza
el concepto de “Transdisciplinariedad”, el cual parafraseando a Morin,
se define como la necesidad de que conocimientos peculiares se nutran
y aporten una mirada global, que los componentes no se reduzcan a
las disciplinas ni a sus campos, en busqueda de una trascendencia
radical y la destruccién de las barreras disciplinarias que limiten el
pensamiento; teniendo como resultado la disolucién de fronteras y
una mayor apertura territorial para que emerja la simbiosis.

Esta conceptualizacién de lo transdisciplinar esta latente dentro de
los procesos contemporaneos de investigacién/creacion en las artes,
y se plantea a través de estrategias de comunion y coexistencia de
distintos medios, asilo evidencia la investigadora y artista plastica Be-
thania Barbosa de Souza® en su articulo parala Universidad de Granada
titulado “Hibridacién y transdisciplinariedad en las artes plasticas”*

La transdisciplinariedad origina aéreas de coexistencia, de encuen-
tros generadores de conexiones entre diferentes registros, tanto en lo
que se refiere a las técnicas contemporaneas como a las tradicionales.
Ambos conceptos propician préstamos, apropiaciones, contaminacio-
nes y cruzamientos entre los procedimientos técnicos y las metodolo-
gias educativas a ser creadas y desarrolladas.®

Al profundizar en el argumento planteado por de Souza, se puede
entender que la transdisciplina resulta fundamental para un proceso

1 Morin, Introduccion al pensamiento..., 34.

1 Bethania Barbosa de Souza es Licenciada en Educacién Artistica de la
Universidad Federal de Pernambuco y Doctora en el Departamento de Dibujo
de la Facultad de Bellas Artes de la Universidad de Granada.

2 Bethania Barbosa de Souza, “Hibridacién y transdisciplinariedad en las
artes plasticas,” EDUCATIO Siglo XXI 27,n° 1, (2009): 217-230.

3 Barbosa de Souza, “Hibridacién y transdisciplinariedad...,” 217.



de coexistencia (simbiosis) a partir de una serie de elementos con un
universo propio, los cuales se entrelazan desde una necesidad real y en
un balance precario; como se puede notar, de nuevo es abordado como
la construccién de un ecosistema donde una variedad de medios (y sus
singularidades) convergen en un espacio sin fronteras.

El término “coexistencia” planteado por de Souza ejemplifica la es-
trategia dramaturgica con la cual he trabajado durante este proceso
de creacion/investigacion. Dicha tactica buscoé apropiarse de procedi-
mientos, herramientas y técnicas pertenecientes a las Artes Visuales
(instalacion, fotografia, intervencion en el espacio publico, arte-correo,
dibujo, collage, medios digitales, cine) con el objetivo de experimentar
en la construccién de un universo dramaturgico mucho mas visual.

Es importante senalar que las fronteras disciplinares y sus respec-
tivos campos de conocimiento aun se mantienen en un plano difuso
y de constante discusion, sin embargo queda claro que estos procesos
funcionan como puentes para la construccién de conocimiento, gene-
rando estimulos tanto en lo tedrico como en lo practico.

1.2 Antecedentes de procesos transdisciplinares
en la dramaturgia contempordnea

El teatro tiene como caracteristica la apropiacién de distintos medios
en funciéon de la puesta en escena y el texto teatral, asi es evidencia-
do por las investigadoras Luz Dary Alzate Ochoa y Daryeny Parada
Giraldo*, quienes plantean que “la transdisciplinariedad en el teatro
se concibe como las unidades o elementos particulares de otras dis-
ciplinas al servicio de la apropiacion, decodificacién e interpretacién
del objeto analizado.”*

En Costa Rica, esta dinamica de procesos transdisciplinarios en la
dramaturgia ha sido desarrollada por grupos como el Nucleo de Expe-
rimentacién Teatral (N.E.T) con obras como Vaivén (2016), Consuela y
el agujero (2010), Quadrivium (2013) una obra donde varios directores

4 Luz Dary Alzate Ochoa y Daryeny Parada Giraldo, “La investigacién en
las artes escénicas del Departamento de Teatro de la Facultad de Artes, de la
Universidad de Antioquia,” Revista Colombiana de las Artes Escénicas 3, (2009):
22-38, http://200.21.104.25/artescenicas/downloads/artesescenicas3_4.pdf.

5 Alzate Ochoay Parada Giraldo, “La investigacién en las artes escénicas...,” 26.



escenifican desde su propio lenguaje con elementos como la danza,
titeres, musica; Teatro Ubu con diversos montajes en donde se esceni-
fican pasajes poéticos de diversos autores o cuentos como por ejemplo:
El Altar de los Poetas Muertos (2015) en referencia a poesia de autores
mexicanos, y Caminar en Paris a cien arios del nacimiento de Cortdzar
(2014) un montaje construido a partir de la literatura de Cortazar con
elementos de danza y musica. Pero entre ellos sobresalen Abya Yala
con obras como The Good bye proyect (2015) en donde se abarcan temas
relacionados alas despedidas, la muerte y el desprendimiento, El Patio
(2015) donde se confronta la masculinidad y las nuevas perspectivas
acerca de la hombria en el ser costarricense, Vacio (2010) un texto que
aborda la femineidad a través de cartas escritas por mujeres recluidas
en un hospital mental, una propuesta cargada de danza, musica y poe-
sia. Segun palabras de los integrantes de este grupo escénico:

La obra es un texto nada convencional, porque mezcla musica en vivo, dan-
za, teatro, aromas, bebidas e historia, a lo largo de poco mas de una hora.
Ademas, 1a obra no se cuenta como una historia, en la que hay una trama,
un desarrollo y un desenlace; por el contrario, es una serie de eventos sen-
soriales de principio a fin.”®

El montaje Vacio también fue abordado por Rosana Herrero-Martin
investigadora literaria quien publica un articulo llamado “Vacio una
propuesta performatica”?, sus apreciaciones de acuerdo a la escenifi-
cacion son las siguientes:

Con Vacio nos encontramos ante un teatro investigativo en el que tres dra-
maturgas eruditas y doce actrices multidisciplinares indagan en sus fuentes
textuales, sonoras y estéticas, sometiéndolas a un escrutinio e interpreta-
cién performaticos. Se trata de un espectaculo de cabaret muy particular,
que ahonda en las imposturas y oquedades culturales forjadas en torno a
un aspecto central de la identidad femenina, en concreto, el rol de la mater-
nidad y el supuesto instinto maternal inherente a la mujer.

6 Melvin Molina, “Vacio una obra para ser sentida, no entendida, regresa
manfnana al teatro” La Nacion, 26 enero, 2011.

7 Rosana Herrero-Martin, “Vacio una propuesta performatica,” Revista Cua-
dernos de Literatura del Caribe e Hispanoameérica, n°18 (2013): 195-210.



En concreto, el grupo de teatro Abya Yala es el que ha insistido con
mayor esfuerzo en la busqueda por construir procesos transdiscipli-
narios, en su pagina de internet muestran extractos de sus procesos
mediante videos o cortometrajes que evidencian un procedimiento
investigativo y experimental en sus trabajos escénicos.

En América Latina existen otros grupos, los cuales también enfren-
tan procesos creativos a partir de investigaciones transdisciplinares
sobre temas histéricos, entre ellos se pueden nombrar las agrupaciones
Malayerba, Yuyachkani, Enrique Buenaventura y el Teatro de la Cande-
laria. Estos procedimientos son un fenémeno latente en las creaciones
teatrales de Latinoameérica, ya que asumen como material de partida
para sus pesquisas creativas los acontecimientos histéricos que han
hecho resonancia en su pais de origen o en el que residen. La presente
investigacidn se suma a estos trabajos transdisciplinares desde la for-
mulacién de un proyecto que parte de archivos visuales e histéricos
sobre la mayor catastrofe ferroviaria en Costa Rica para la creacién de
un texto teatral direccionado a una dramaturgia visual.

A estos esfuerzos, se suman instituciones académicas como la Uni-
versidad Autonoma Metropolitana de México,la cual ha desarrollado el
primer laboratorio transdisciplinario de Arte, Diseno y Ciencia Ficcion
en el 2016, 1a Universidad de los Andes Venezuela donde se aborda el
tema del curriculo transdisciplinario en su revista Teoria y Didactica
de las Ciencias Sociales 2011, 1a Escuela de Psicologia de la Facultad de
Ciencias Sociales de la Pontificia Universidad Catélica de Chile con la
publicacién de su articulo: “Transdisciplinariedad, Psicologia Cldsica
y Nuevas Formas de la Psicologia de América Latina”*® por Jorge Gissi
en el 2011, y 1a Universidad Nacional Auténoma de México, la cual ha
permitido en anos recientes que estudiantes de distintas carreras in-
tegren el Posgrado de Artes y Disefnio potenciando las sinergias entre
sus alumnos, entre otras propuestas.

Una vez delimitada la ruta transdisciplinar de la investigacion, se
elabord una estrategia concreta para nutrir el proceso de investigacion,
enla cual el Teatro Visual se asume como un antecedente fundamental
para clarificar el concepto de dramaturgia visual.

8 Jorge Gissi, “Transdisciplinariedad, Psicologia Clasica y Nuevas Formas
de la Psicologia en América Latina”, Revista Psykhe 12, n°1 (2003): http://www.
psykhe.cl/index.php/psykhe/article/view/335/315.
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1.3 Dramaturgia visual, un precedente del teatro visual

Antes de abordar el concepto de dramaturgia visual, es fundamental
para una investigacion de este tipo®, generar un pequenio antecedente
sobre la nocién de dramaturgia, la cual puede entenderse como un
concepto liquido (que esta en constante movimiento y no estatico). Su
origen puede remontarse incluso hasta la antigua Grecia. En la poé-
tica Aristotélica surgen los dos primeros géneros del Teatro: Drama
y Comedia, y se plantea la idea de drama como accién y la figura del
dramaturgo surge como aquel que estructura o compone las acciones
en un texto teatral.

Patrice Pavis?® en su libro “Diccionario del Teatro”* define el concep-
to de dramaturgia como la accion de componer un drama. Al principio,
este acto de estructurar acciones se limitaba al soporte escrito, asi lo
evidencia el investigador Cipriano Argiiello Pitt* en su libro: “Drama-
turgia de la direccién de escena”?, donde aborda el concepto de dra-
maturgia como: construir la trama de la accién en la escena.? A partir
de esta premisa se evidencia el problema central de un dramaturgo:
escribir pensando en la escenificacion. Ya que al planear una obra tea-
tral es concebir acciones, contemplar las dimensiones del espacio y
tiempo, asi como de todo aquel que se involucre en el proceso creativo
de una puesta en escena.

Desde mi punto de vista, es un error pensar la dramaturgia como
un concepto cerrado en si mismo, ya que constantemente esta en
construccion, expansion y en una dinamica de apropiacion de distin-
tas variables. Si se toma como un primer referente el Teatro Griego y
sus autores, se pueden identificar caracteristicas muy marcadas en
las estructuras del drama (Prélogo, Anagnérisis, Mito, Deux ex Maqui-

9 Una investigacion académica que coexiste tanto en el universo de las
Artes Visuales como en las Artes Escénicas.

2 Patrice Pavis estudioso y teérico del teatro, semiélogo, profesor en la
Universidad Sorbona Nueva, Universidad de Paris y en la Universidad de Kent.

2 Patrice Pavis, Diccionario del Teatro (Barcelona: Paidds, 1998), 147.

2 Docente,investigador teatral, Master en Artes latinoamericanas y licen-
ciado en teatro.

8 (Cipriano Argiiello Pitt, Dramaturgia de la direccion de escena (México:
Paso de Gato, 2015).

% Arguiello Pitt, Dramaturgia de la direccion..., 21.
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na, Catarsis, etc.) las cuales eran empleadas con maestria por autores
como Esquilo, S6focles, Euripides, Aristéfanes, entre otros, este tipo de
composicién se puede encontrar en obras como Antigona, Lisistrata,
Edipo Rey, Agamenon, Los siete contra Tebas, las Ranas, entre otras. Ellos
tomaban como punto de partida las grandes epopeyas y los mitos de
la Antigua Grecia para luego ser escenificados, lo que constata que
la dramaturgia siempre fue concebida para ser escenificada y como
nucleo de desarrollo en una sociedad.

Elinvestigador teatral José Luis Garcia Barrientos® en su articulo “El
texto Dramatico”?¢ afirma que el pensamiento logocéntrico en el texto
teatral dominé hasta finales del siglo x1x. Esta hipotesis es retomada
por la investigadora Josefina Alcazar® en su libro “La cuarta dimensién
del teatro”#, explica que el Teatro en el medievo fue absorbido por la
iglesia, y sus textos teatrales tenian como objetivo evangelizar relatan-
dolos grandes milagros de la Biblia. Los dramaturgos tenian entonces
como prioridad estructurar conmovedoras historias acompanadas por
asombrosas tramoyas aéreas (propias del Barroco), en donde la figura
de Dios, Angeles y el Diablo eran concebidas para mantener la conven-
cién del infierno, pecado y la culpa. Asi mismo surgieron mecanismos
de resistencia como la comedia del arte y su satira confrontativa la cual
fue considerada apdcrifa durante esa época.

Con lallegada del Renacimiento el cosmos finito y organizado que
regia en la historia sufrié un cambio; los universos se expandieron y la
humanidad asumié el protagonismo en las artes. Esto provocé que la
dramaturgia depositara su mirada enla complejidad del ser humanoy
los elementos que determinaban su existencia (el hombre en el centro
de la historia), luego los acontecimientos tales como la Ilustracién, la
Revolucién Industrial, las innovaciones tecnologicas de Thomas Alva
Edison, la transformacion de los medios de transporte, la aparicién

5 Doctor en filologia, investigador del Consejo Superior de Investigaciones
Cientificas de Espafia, uno de los fundadores del Instituto del Teatro de Madrid.

6 José Luis Garcia Barrientos, “El texto Dramatico”, Cuaderno de ensayo
teatral, n°31 (2014): 6-7.

7 Doctora en Sociologia por la Universidad Nacional Auténoma de México,
especialista en performance, investigadora teatral.

% Josefina Alcazar, La cuarta dimension del teatro. Tiempo, espacio y video
en la escena moderna, Sequnda Edicion (México: Instituto Nacional de Bellas
Artes y Literatura, 2011).
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de los hermanos Lumiere y tanto la Primera como la Segunda Guerra
Mundial, confrontaron las formas de hacer y escribir teatro, generando
que nuevas estéticas comenzaran a surgir.

Los efectos de la Primera y Segunda Guerra Mundial detonaron
el nacimiento de distintas vanguardias teatrales que cuestionaban el
sentido de la vida misma, para muchos el arte ya habia perdido inje-
rencia ante la muerte de millones de personas a causa de los conflictos
bélicos, los impulsos creativos orbitaban alrededor de la muerte, el do-
lor, lo efimero, lo irracional y el sentido existencial del ser humano en
medio de la explosién catastréfica dela bomba atémica en Hiroshima
y Nagasaki.

Nace asi, un teatro en oposicion al pensamiento racional y ligado al
simbolismo, que fomentaba la ruptura tradicional del realismo y de las
estructuras teatrales, figuras como Emile Zola con su teatro naturalista,
Antonin Artaud y el Teatro Libre de Paris guiaron el proceso de van-
guardias, lo que gener6é movimientos como el dadaismo, surrealismo,
futurismo en las artes, estas permitian una dramaturgia articulada
desde los signos, que provocaban en el dramaturgo la posibilidad de
hacer preguntas y no responsabilizarse por brindar respuestas en sus
obras teatrales.

Garcia Barrientos explica que el fenémeno escenocéntrico surge
a partir de la crisis del historicismo, la desconfianza en la palabra y
la aparicion de la puesta en escena como practica sistematica: este
suceso permite la confrontacién del protagonismo del texto verbal,
y la dramaturgia se vio obligada a experimentar distintos procesos
para acortar distancias entre los universos de la plastica y la musica.
Un referente en esta experimentacion fue el dramaturgo francés del
Teatro Grand Guignol, André de Lorde, quien indagaba sobre la conven-
cién en sus puestas en escena, implementando artefactos, que luego
fueron apropiados por el lenguaje cinematografico de terror, para la
construccion de fantasmas, sangre, decapitaciones, entre otras ilusio-
nes impactantes, incluso se solicitaba un doctor en la sala de los teatros
para prevenir cualquier tragedia.

A principios del siglo xx el simbolismo fue asumido como elemento
fundamental dentro de las vanguardias, y entre las propuestas que
emergieron se encuentra por ejemplo, la de Adolphe Appia quien asu-
mié las reformulaciones del espacio escénico, y asi otorgd relevancia
en cuanto a su perspectiva visual dentro de la puesta en escena. Appia
fue un escenoégrafo que con 26 anos decidié revelarse contra las formas
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de teatro que imperaban en ese momento; sostenia que tratar de dar
unailusion de realidad era la negacion del arte, su trabajo se centré en
erradicar los elementos acartonados y figurativos dentro de la puesta
en escena, junto a €l aparecio la figura de Gordon Craig, un arquitecto,
escendgrafo, director y actor. Craig planteaba que la luz y el actor son
los dos elementos que dan vida a la escena, estos dos directores gene-
raron una revolucion en la forma de hacer teatro, utilizando el texto
teatral como un medio mas para la construccién de una puesta en
escena y dejando de lado su tradicional protagonismo.

En los inicios del siglo xx, las vanguardias emergentes se oponian
a sus predecesores, este fenémeno se vio evidenciado en las distintas
estéticas dramaturgicas que iban surgiendo y que tenian como princi-
pal referente a Antén Chejov y su trabajo con el sub-texto (atin hoy es
referenciado en las exploraciones dramaturgicas). El tratamiento del
texto teatral responde a la necesidad misma de la puesta en escena 'y
esta vinculado ala vision del autor, asilo percibia Bertolt Brecht quien
empleaba el distanciamiento en sus puestas en escenas para evitar una
catarsis y fortificar el discurso politico de la obra teatral. Samuel Beckett
experimentando con el Teatro del absurdo para cuestionar la existencia
misma del ser humano, Federico Garcia Lorca con la simbiosis de la
poesia y accién en su dramaturgia, lo mismo sucedi6 en el dadaismo,
el futurismo y con cada una de ellas, hasta llegar a dramaturgos con-
temporaneos como Robert Wilson con su teatro visual, Peter Brooke y
elregreso ala tragedia, Augusto Boal y el teatro del oprimido en Brasil,
Juan José Gurrola quien ademas de ser dramaturgo, escenégrafo, di-
rector de teatro, cine y radio, también incursion6 en la arquitectura, la
pintura, la fotografia y fue un importante performer mexicano.

El camino de la dramaturgia ha sido convulsivo, dindmico e ines-
table, asi lo planteo el filésofo del teatro Jorge Dubatti* durante el
Seminario de nuevas dramaturgias impartido en el Festival de Teatro

29 Doctor en historia y teoria de las artes por la Universidad de Buenos
Aires, profesor a cargo de la Catedra de Historia del Teatro Universal, director
del Instituto de Artes del Espectaculo en la Facultad de Filosofia y Letras enla
Universidad de Buenos Aires, fundador y director de la Escuela de Espectadores
de Buenos Aires.
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Universitario 2018 enla unam3°, Dubatti plantea que en lo contempora-
neo conviven distintos formatos dramaturgicos como: la dramaturgia
del actor,la dramaturgia escénica,la dramaturgia de objetos, incluso el
surgimiento de una dramaturgia en el Stand up comedy, entre otros. Es
evidente que la funcién del dramaturgo sigue manteniendo su esencia:
componer acciones a partir de diversas formas escriturales, mas alla
de las palabras, y a partir de esta premisa se extienden una infinidad
de posibilidades dramaturgicas en donde las elecciones, estrategias,
herramientas y el instinto terminan guiando al autor en su busqueda
teatral.

Ahora bien, profundizando en el espacio del Teatro Visual como an-
tecedente de la dramaturgia visual, es importante mencionar que en
el 2012 la Programacién Artistica de Red Cultura, para Estudiantes del
Sistema Escolar Formal del Programa de Fomento al Arte en la Educa-
cién de Chile, publica el articulo “Un glosario de artes visuales y nuevos
medios”?®, en autoria de Maria Inés Silva, en él aparece la siguiente
definicién de artes visuales:

Se entiende por artes visuales aquella produccién artistica relativa a la crea-
cién de obras que se aprecian esencialmente porla vista, comola pintura, la
fotografia, el cine, el cémic, la instalacién, el video arte, entre muchas otras.
Este concepto se introduce tras la Il Guerra Mundial para nombrar el nuevo
tipo de produccién artistica que se venia desarrollando desde la irrupcion
de los nuevos medios y las ideas rupturistas de las vanguardias. Se abrira
una amplia cantidad de formas posibles de hacer arte, ya que los criterios de
produccién y clasificacién son mas abiertos e integrados. Alrededor de 1980
el término artes visuales comienza a generalizarse, pues es mas apropiado
para el arte contemporaneo que la denominacién artes plasticas.3

50 ElFestival de Teatro Universitario (F1TU) en la unam, es uno de los festiva-
les mas importantes de teatro universitario en Latinoamérica, ya que presenta
distintas puestas en escena de propuestas experimentales y complementa con
seminarios impartidos por grandes teéricos del Teatro en el mundo, por ejem-
plo en la edicion del 2018 fue invitado Hans-Thies Lehman, quien es profesor
en Estudios Teatrales en la Johann Wolfang Goethe Universitat de Francfort
(Alemania).

st Maria Inés Silva, Un glosario de artes visuales y nuevos medios (Chile:
Consejo Nacional de la Cultura y las Artes, 2012).

32 Silva, Un glosario de artes visuales..., 1.
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A partir de este concepto se podria deducir, entonces, que en el fe-
némeno teatral del teatro visual contienen registros que pertenecen
al universo de las artes visuales y viceversa, los cuales habitan en una
coexistencia armoniosa. Dentro de esta poética, se pueden mencionar
cuatro referencias fundamentales para comprender esta estética:

+ Gordon Craig: Quien fuera escendgrafo, arquitecto e incluso pin-
tor antes de involucrarse en la direccion teatral.

- Lafura dels Baus: Creada en 1973, este grupo logra articular dis-
tintas disciplinas artisticas en funcién de construir impactantes
puestas en escena que no se limitan a espacios teatrales conven-
cionales.

 Robert Wilson: Pintor, escultor, sonidista, arquitecto, iluminador,
escendgrafo, dramaturgo y Director Teatral, uno de sus recientes
trabajos fue The Life and Death of Marina Abramovic (2012) una
obra construida a partir de los diarios y entrevistas de Marina
Abramovic en donde ella también actuaba junto a William Defoe,
con una puesta en escena cargada de gestos, y una escenografia
que abandona el estigma de decoracién para ser transformado
en un pulso vital del montaje.

+ Heiner Goebels: Reconocido compositor y director de musica ale-
man. Es un artista que experimenta desde la composicién musical
a partir de elementos visuales, incluye en sus propuestas el traba-
jo con proyecciones, la videoinstalaciéon como medio es abordaje
escénico, e incluso trabaja a partir de textos teatrales de autores
como Heiner Mtller.

Asimismo en el libro “Artes de la escena y de la accién en Espana:
1978-2002"%, los autores José Sanchez y Joan Abellanse plantean que
el concepto del Teatro Visual esta constituido a partir de imagenes,
las cuales predominan de manera absoluta o casi en su totalidad en el
montaje; asumiendo un mismo protagonismo con otros componentes
de la puesta en escena.

A partir de la exploracion de este Teatro Visual y su funcion como
principal referente en una dramaturgia que evoca a lo visual, se puede
inferir que su esencia es transdisciplinar; asi lo explicar Hans-Thies

3 José Sanchez yJoan Abellanse, Artes de la escena y de la accion en Espana:
1978- 2002 (Espana: Ediciones de la Universidad de Castilla de la Mancha, 2006).
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Lehmann34, en su libro “Teatro Posdramatico”* se aproxima a la drama-
turgia visual desde el término usurpacién. “Dramaturgia visual no solo
significa una dramaturgia exclusivamente organizada visualmente,
sino una dramaturgia que no se subordina al texto y puede desplegar
libremente su propia logica”®. A partir del estudio de Lehmann sobre
la dramaturgia visual, se pueden inferir los siguientes puntos como
guia de una busqueda experimental:

+ Contiene una organizacion desde lo visual que articula tanto el
contenido como la forma del texto teatral.

+ No se subordina al texto teatral (ruptura de jerarquia), sino que
coexiste con distintos elementos visuales en un mismo plano
simbiotico.

 Esta constituida por elementos visuales que pueden usurpar el
texto teatral o mezclarse con élL

+ Puede encontrarse tanto en el proceso (sistematizacién de ele-
mentos visuales) como en la obra teatral.

+ Permite la exploracién de una infinidad de herramientas visuales
y formatos, en funcién de construir el universo dramaturgico.

« A pesar de sus multiples posibilidades, no pierde su naturaleza
por estructurar acciones, y permite la continuidad del relato o la
negacion de este.

Finalmente, al ser cartografiado el concepto de dramaturgia visual y
definido el tema de la tragedia ferroviaria de 1926 en Costa Rica (muerte
y memoria histérica), se eligié tener como eje fundamental de investi-
gacion el trabajar con la fotografia documental presente en distintos
periddicos costarricenses, lo que permitié un acercamiento al suceso
desde la imagen de distintos elementos etéreos (como el dolor, la im-
punidad, la melancolia, soledad, miedo, mito, etc.) que habitan en el
recuerdoy que pueden llegar a ser materializados en un texto teatral no
convencional. Lo que conllevé abordar brevemente las caracteristicas
del Teatro Documental.

3¢ Hans-Thies Lehmann, quien es profesor en Estudios Teatrales en la Jo-
hann Wolfang Goethe Universitat de Francfort (Alemania) y ademas es cono-
cido por sus distintos trabajos de teoria y critica teatral.

35 Hans- Thies Lehnmann, Teatro Posdramadtico (Espafia: Cendeac, 2013).

3¢ Lehmann, Teatro Posdramdtico, 161.
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La vanguardia que propone el Teatro documental (mal interpreta-
do como docudrama) es “mostrar la relacion entre los acontecimientos
vistos en escena y las fuerzas activas en la Historia”* asi lo expone Fer-
nandez Morales en un articulo para la Universidad de Oviedo llamado
“;Hacia dénde va el teatro documental? Dos ejemplos y su valor en el
contexto norteamericano”, de este articulo se desprende el siguiente
concepto: “Para ello no se recurrira a la ficcién dramatizada, sino a las
fuentes primarias, documentos politicos reales de donde se extraeran
los textos que se pondran en escena. Incluyendo imagenes reales como
fotografias o videos desde la multimedia escénica”3® El teatro Documen-
tal fue impulsado por grandes tedricos como Peter Weiss y Piskator, para
cumplir su objetivo social y politico utiliza diferentes herramientas como
la multimedia que vinculan directamente la ficciéon con el momento
histérico generando un nuevo plano multidimensional, cuyo objetivo
es emocionar, confrontando al espectador con temas que necesitan ser
reflexionados y de alguna forma pertenecen a la memoria histoérica.

1.4 Tragedia del Virilla: La mayor catdstrofe ferroviaria ocurrida en
Costa Rica (1926)

La catastrofe ferroviaria de 1926 ocurrida en Costa Rica, fue un acon-
tecimiento importante dentro de la historia costarricense, debido al
impacto doloroso de este en la sociedad costarricense.

El motivo del viaje fue una excursién hacia la Basilica de los Angeles
en Cartago con el fin de recoger fondos para el asilo de ancianos de la
vieja metrépoli. El ferrocarril estaba compuesto por seis carros y una
locomotora que aparentemente no estaban en muy buen estado, la
magquinaria llevaba un sobrecargo de 800 a 1000 pasajeros que habian
abordado en las estaciones de Alajuela y Heredia, esta seria la razén
principal del accidente. A continuacion, se presenta un extracto de un
articulo del peridédico La Nacion en el 2006 titulado “Y el Virilla se tino
de rojo...” (Potente imagen dramaturgica), que ejemplifica lo ocurrido
ese dia:

3 Marta Fernandez Morales, “;Hacia dénde va el teatro documental? Dos
ejemplos y su valor en el contexto norteamericano,” Revista Entemu, (2002):
13-26.

3 Fernandez Morales, ;Hacia donde va el teatro documental?..., 5.
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Luto.El14 de marzo de 1926 tuvo lugar la peor tragedia ferroviaria en la his-
toria de Costa Rica. Mas de 300 personas murieron aquel fatidico domingo,
cuando los vagones de un tren sobrecargado de romeros alajuelenses y
heredianos cayeron a la pendiente del rio.3

La Northern Railway Company ofrecié un convoy con seis carros de
pasajeros para iniciar el viaje. Varios estudios confirmaron que el tren
y los vagones llevaban una velocidad exageradamente mayor a la per-
mitida e incluso pasajeros gritaban pidiendo que el tren se detuviera.
En las diferentes paradas, el tren conectaba un nuevo vagén cargado
con campesinos que llevaban sus mejores trajes y sus rosarios para
visitar a la Virgen de los Angeles en Cartago (la Negrita). Los vagones
estaban repletos de personas que excedian la cantidad permitida lo
que provocaba un hacinamiento que finalmente influiria de forma
clave en el lamentable hecho.

Un acontecimiento que habita enla memoria colectiva costarricen-
se, una tragedia con secuelas que aun en el 2018 siguen resonando; los
datos sobre el suceso no son claros, nunca existié unalista de pasajeros
y por lo tanto se desconoce el numero real de fallecidos y sus identida-
des, el puente del Rio Virilla no tiene ninguna rememoraciéon visible del
accidente. Un suceso que parece haber sido olvidado para encubrir la
impunidad y a los responsables. Se dice que aun hay cuerpos sin ente-
rrar, que quedaron sepultados entre tierra, piedras y el agua del Virilla.

La tragedia quedo registrada en una coleccién de fotografias perte-
necientes a Javier Jiménez y que han sido incluidas en distintas publi-
caciones de periddicos costarricenses como la Nacién.

1.5 La fotografia como detonante de imdgenes durante
la construccion de un texto teatral

iQué eslainspiracién? Desde la Grecia antigua, este concepto ha estado
ligado a los procesos creativos, los cuales han sido mitificados debido
a su vinculacién con las deidades que proveen el favor de otorgar esa
chispa creativa. Sifuera asi, entonces, ;qué sucede cuando las ninfas no
desean bajar de sus pedestales? Ese autor se condenaria a habitar un

3 Randall Corella, “Y el Virilla se tiné de rojo...,” Revistra Proa, La Nacion,
12 Marzo, 2006.
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espacio muy restringido de confort, en el cual desgasta sus limitadas
herramientas en piezas repetitivas para terminar deambulando en la
mediocridad. El artista contemporaneo tiene la responsabilidad de fa-
bricarse mecanismos para estimular su propia creatividad, desarrollar
la capacidad para interpretar y decodificar el contexto que lo rodea,
esto con el objetivo de construir procesos creativos que no dependan
de mitos romanticos sino de las herramientas que el autor pueda in-
corporar en su arsenal creativo.

El procedimiento que a continuacién presento, evidencia una es-
trategia para decodificar las fotografias del accidente ferroviario de
1926 en Costa Rica y hacer un transito medial en componentes para
un universo dramaturgico. Este proceso permite construir un archivo
visual que pueda ser utilizado por el dramaturgo durante la escritura de
un texto teatral. A pesar de tener una estructura puntual, este recurso
noresulta ser una limitacién discursiva, sino que brinda una apertura
instintiva para abordar el mismo tema pero desde distintos puntos de
vista, los cuales dependen de lo que percibe el dramaturgo (empatia)
en cada fotografia.

Un ejemplo concreto del uso de la fotografia en procesos transme-
diales,* se encuentra en el arte cinematografico, el cual utiliza el medio
fotografico como marco de encuadre dentro de los planos y punto de
referencia para la construccion del arte presente en las peliculas. Uno
de los ejemplos mas reconocidos se puede observar en la pelicula Ti-
tanic# donde el director James Cameron destaca la recreacién de los
sets a partir de fotografias del interior del barco original e incluso en
una de las primeras escenas se percibe el viaje temporal a partir de la
composicién de colores, donde se transita de una fotografia antigua
y real del barco a la escenificacién del recuerdo. Otro de los usos de la
fotografia dentro de una narrativa cinematografica se puede identifi-
car dentro de la pelicula Amélie,+* en una de las escenas el personaje

40 La Doctora Didanwy Kent Trejo aborda en su tesis doctoral “«Resonan-
cias» de la promesa: «ecos» y «reverberaciones» del Don Giovanni. 2016. La
Doctora Kent Trejo argumenta que es el transito de los medios que son usados
en un lenguaje o sistema de signos.

4 Titanic. Dirigida por James Cameron. 1997; Estados Unidos: Paramount
Pictures, FOX International Productions, Lightstorm Entertainment.

4 Amelie. Dirigida por Jean-Pierre Jeunet. 2001; Francia, Alemania: Vértigo
Films.
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protagonico construye ficcién a partir de una secuencia de fotografias
reales (las cuales eran fotografias personales del director y grupo de
produccion) y a partir de estas fotografias se crea una escena comple-
ja vinculada a partir de signos y elementos dramaticos. Por ultimo,
y uno de los ejemplos mas relevantes, es el de Steven Spielberg y la
creacién de la pelicula La Lista de Schindler,4 en donde ademas de
construir sets de grabacion, vestuario, ambientes, escenografia a partir
de fotografias reales del holocausto; Spielberg utilizé como referente
una persona real: Oskar Schindler, complementando su biografia con
ficcion.

Para enfatizar la fuerza de las fotografias como detonante de ima-
genes, podemos recurrir allibro “Imagenes pese a todo”44, del historia-
dor del arte y filésofo francés Georges Didi-Huberman4s expone que
a partir de un grupo seleccionado de fotografias del campo de con-
centracion y cremacion de Auschwitz se puede construir, desde un
imaginario, la vivencia que los judios experimentaron en ese lugar.
Didi-Huberman analiza las fotografias como un medio que permite
entender, analizar y generar un efecto de inmersién artistica. Sin em-
bargo,larealidad expuesta en ese tipo de fotografia documental podria
generar un efecto opuesto, el de la incredulidad en el espectador, un
efecto funcional para los nazis, debido a que lo “inimaginable” negaba
la violencia de los acontecimientos en los campos de concentracion.

El Doctor Eduardo Acosta Arreola4, sefiala la importancia de cuestio-
nar larealidad que se percibe en la foto, que en esta existe el concepto
de “puesta en escena” y aun siendo fotografia documental, la imagen
(incluyendo al fotégrafo) puede contener ficcién. Este argumento se
puede reforzar con el discurso de Peter Burke en su libro “Visto y no vis-
to:El uso de la imagen como documento histérico”,4” donde menciona
que las fotografias no se deben asumir como los retratos de una verdad

4 La lista de Schindler. Dirigida por Steven Spielberg.1993; Estados Unidos:
Universal Pictures, Amblin Entertainment.

4 Georges Didi-Huberman, Imdgenes pese a todo (Barcelona: Paidés, 2004).

4 Historiador del arte, filésofo, ensayista, docente y teérico de la imagen.

4 Eduardo Acosta Arreola, profesor del posgrado de la Facultad de Artesy
Disefio en la Universidad Nacional Autéonoma de México, senala en su curso
sobre la fotégrafa en la ciudad.

41 Peter Burke, Visto y no visto: El uso de la imagen como documento historico
(Barcelona: Critica, 2001).
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absoluta dentro de un acontecimiento, por el contrario pueden llegar a
presentar una posicién distorsionada de la realidad. El autor escénico
tiene como obligacion el confrontar la vision de la fotografia con el ob-
jetivo de profundizar y ver mas alla de lo que el mismo fotégrafo desea
mostrar o relatar, y en ese momento de inmersion- confrontacion es
donde realmente se encuentra el elemento valioso que sirva como es-
timulo fundamental para la construccién del relato en el texto teatral.

Con el objetivo de crear una estrategia inmersiva en la fotografia, en
este proceso de investigacion resulté importante aproximarse a tres
tedricos en el campo de los estudios de la imagen: Erwin Panofsky#,
W.JT Mitchell4 y Charles Morriss°.

Erwin Panofsky y su libro “Estudios sobre la iconologia”s' a pesar de
ser usualmente referenciado en la pintura, este autor utiliza uno de los
elementos mas importantes en los estudios teatrales, comolo es el ges-
to. Desde mi punto de vista a partir de la identificaciéon de una serie de
gestos en la fotografia se pueden decodificar acciones, que al construir
una cadena de acciones permitan identificar personajes, acontecimien-
tos e incluso puntos de giro de un argumento dramaturgico.

Para enriquecer la perspectiva iconografica abordada por Panofsky
acudi a la figura del tedrico de la imagen W.J.T Mitchell, el cual desde
la teoria presente en su articulo “What is an Image”s* aborda la senso-
rialidad que las fotografias le transmiten al receptor visual. Mitchell
argumenta que la informacién dentro de una fotografia no ingresa
Unicamente por un procedimiento éptico, sino también por otros es-
pacios sensoriales los cuales permiten una lectura de imagenes mucho
mas compleja e instintiva por parte del receptor.

4 Historiador del arte de origen aleman, también se desarroll6 como en-
sayista. Sus principales aportes destacan en el area de la iconologia y la corre-
lacion entre el pensamiento y la imagen.

49 Profesor catedratico de Historia del Arte en la Universidad de Chicago.
Sus planteamientos e investigaciones se centran en los medios de comunica-
cién y la cultura visual.

s Semidtico y filésofo estadounidense. Enfocé sus estudios en el significado
de los simbolos. Uno de sus principales aportes fue la divisiéon de la semidtica
en tres pilares: la sintaxis, la semantica y la pragmatica.

st Erwin Panofsky, Estudios sobre iconologia (Madrid: Alianza, 1998).

2. W.J.T Mitchell, “What is an Image”, New Literary History 15, n°3 (1984):
503-553.
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En un tercer nivel, fue de suma importancia hacer referencia a los
planteamientos de Charles Morris expuestos en su libro “Fundamentos
de la teoria de los signos”%, en el cual expone distintos fundamentos
parala construcciéon e identificacion de signos en una imagen, a partir
del trabajo de Morris, se edificé un puente para transportar los ele-
mentos identificados en las fotografias del accidente a signos drama-
turgicos, de esta forma la estética de la obra se direccion6 hacia una
poética mas surrealista.

Una vez confeccionado el archivo visual* y el instrumento de in-
terpretacion fotografica, se construyeron una serie de cuadros con ca-
tegorias para sistematizar los elementos dramaturgicos que fueron
identificados dentro de la fotografia, asi mismo y a partir de los tres
tedricosss fue como se construyo6 la herramienta para abordar tantolos
periédicos como las fotografias del accidente del Virilla. Este proceso
permitié identificar: personajes, cronologia de escenas, acontecimien-
tos, situaciones, objetos, elementos sonoros, acciones, escenografia,
vestuario, etc.®

Segun iban surgiendo los hallazgos durante la investigacion, asi
como las distintas perspectivas para la construcciéon de imagenes dra-
maturgicas, fue trascendental re-pensar el espacio escénico no solo
desde la puesta en escena sino desde la dramaturgia misma, ya que
cada uno de los elementos que surgian desde la herramienta metodolé-
gica eran fundamentales para la obra teatral, sin embargo debian estar
conectados por vinculos que reforzaran la meta-imagen del recuerdo
y la muerte, el reto de la escritura se llenaba de complejidad ya que
ningun componente podia ser gratuito o aparecer de forma decorativa,
fue asi como surgié por primera vez el concepto del ecosistema escénico.

53 Charles Morris, Fundamentos de la teoria de los signos (Barcelona: Paidds,
1985).

¢ El archivo visual sobre la tragedia del rio Virilla esta constituido por
periodicos y fotografias del accidente, asi como el libro La tragedia del Virilla
1926, del autor Felipe Ovares Barquero.

55 Erwin Panofsky, W.J.T Mitchell y Charles Morris.

¢ El Doctor Eduardo Acosta Arreola, planteé como aspecto fundamental
dentro de este proceso creativo,la importancia de intervenir la fotografia, esta
indicacién facilit6 el proceso de apropiacionismo y estimulé al creador-investi-
gador a salir de su espacio comodo para explorar distintos registros en funcién
de la escritura del texto teatral.
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1.6 Ecosistema escénico en una dramaturgia visual

El concepto de ecosistema escénico esta constituido a partir de la de-
finicién de ecosistema que plantea la RAE%, a partir de este concepto
se podria plantear que un ecosistema escénico estaria compuesto por
seres vivos que habitan en un espacio escénico (comunioén del actor y
el espectador), estos se relacionan entre si mediante factores concre-
tos (objetos, elementos y otros dispositivos escénicos) en un tiempo
determinado.

A partir de esta premisa se reafirma lo que es evidente en los es-
pacios teatrales, que para hacer teatro se necesita, en un convivio, > el
cuerpo vivo del actor y el espectador. Sin embargo la segunda idea, la
cual es conceptualizada a partir de un ecosistema escénico, otorga una
relevancia significativa al objeto en la escena, a este le es asignado el
deber de hacer progresar la narrativa de la puesta en escena. Con esto,
entonces, surge una segunda premisa: El objeto que habita el ecosiste-
ma escénico debe cumplir una funcién de estimulo tanto para el actor
como para el espectador dentro del universo dramaturgico y es vital
su conexion con los demas componentes dramaturgicos.

Con el objetivo de estructurar el concepto de ecosistema escénico fue
necesario re-pensar el abordaje del espacio escénico desde las Artes Vi-
suales, especificamente del espacio tridimensional el cual segin Rudolf
Arnhein’® en su libro “Arte y percepciéon visual”,®® ofrece una libertad
completa y expone tres principios con los que el artista puede jugar a
la hora de construir su pieza:

57 La Real Academia Espariola define ecosistema como una comunidad de
seres vivos cuyos procesos vitales se relacionan entre si y se desarrollan en
funcién de los factores fisicos de un mismo ambiente.

¢ El Doctor Jorge Dubatti, teérico y filésofo del teatro, argumenta en su
libro Principios de filosofia del teatro (2012) que “el teatro se define I6gico-gené-
ticamente como un acontecimiento constituido por tres subacontecimientos:
el convivo, la poiesis y la expectacion”, 27. Dubatti aborda el convivio como: “la
reunion, del cuerpo presente, sin intermediacion tecnoldgica, de artistas, técnicos
y espectadores en una encrucijada territorial cronotépica (unidad de tiempo y es-
pacio) cotidiana (una sala, calle, un bar, una casa, etc., en el tiempo presente.”28.

9 De origen aleman, fue psicélogo, filésofo e historiador del arte. Realizd
estudios e investigaciones sobre el arte cinematografico, el radio y 1a television.

o Rudolf Arnheim, Arte y percepcion visual (Malaga: Alianza Forma, 1997).
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a. Extension del espacio en cualquier direccion: Lo que permite abrir
multiples posibilidades en el disefio del espacio escénico y los
objetos que la habitan (espacios teatrales no convencionales).

b. Disposiciones ilimitadas de los objetos: Los objetos que habitan
el espacio escénico pueden ser ilimitados y responden a las nece-
sidades del artista, sin embargo estan condicionados a contribuir
en el desarrollo de la puesta en escena (funcionalidad del ecosis-
tema escénico), de esta forma se anula la percepcion del objeto
escenografico como una simple decoracién.

c. Movilidad total de una golondrina: A partir de este enunciado se
genera una ruptura en el movimiento dentro del espacio escénico,
lo cual provoca mayor libertad no solo en el actor o intérprete,
sino intervenir en la movilidad misma del espectador, ya que
rompe la pasividad y libera el movimiento del que asiste a la
puesta en escena.

Al pensar el espacio escénico a partir de las tres premisas tridimen-
sionales, se logra enriquecer la puesta en escena a partir de elementos
como el ritmo, dinamismo, perspectiva, formas, planos, etc.

Otro de los componentes que argumenta Arnheim para abordar el
espacio es trabajar en la profundidad de cada uno de los objetos, a
partir de esta premisa se puede inferir que al pensar en un ecosiste-
ma escénico tridimensional, la accién de profundizar debe expandirse
tanto a los personajes, como en la trama argumental y por supuesto en
los objetos que habitan el espacio escénico, de esta forma seria como
guiar al espectador para que transite distintos niveles semidticos y
emocionales desde el planteamiento dramaturgico.

Segun lo desarrollado desde el concepto de ecosistema escénico,
se podria plantear la relevancia para un director, dramaturgo o in-
térprete escénico de ampliar sus conocimientos sobre la plastica en
el espacio, esto con el objetivo de incorporarlas en sus creaciones
para tener una mayor profundidad en sus piezas, ser consciente de
los elementos plasticos no solo a nivel visual, sino sensorial, com-
prender mejor la forma de los objetos e incluso el discurso en una
poética escénica. Por ultimo, los elementos en una puesta en escena,
actores, plastica, texto, el espacio mismo, deben ser transmutados en
estimulos para el espectador, cuando “el otro” lee una pieza u obra
teatral inicia un camino, en el cual se generan preguntas debido a
los elementos que conforman la composicién, entre mas riguroso sea
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el trabajo con cada uno de estos componentes, el convivio escénico
contara con una mayor riqueza.

1.7 Construccion de un ecosistema escénico

En el texto “La realidad figurativa: El objetivo y su testimonio en la
Historia”® de Pierre Francastel®, se realiza una constante referencia
hacia la figura del nifio y el espacio, el autor plantea que el nifio en
lugar de construir un espacio ya establecido, se dedica a descubrir y
edificar desde la nada con dos ejes muy importantes: lo perceptivo y lo
representativo. Es una forma de de-construir lo ya pre-establecido, y
dedicarse a “jugar” con las formas, colores y elementos sin la etique-
ta de “esto deberia, porque es lo correcto”.

Al entender esta percepcién que Francastel propone, podria plan-
tearse que al recuperar estas sensaciones del “nifo” se puede tener
una mayor libertad para crear porque se exime de esa responsabili-
dad de buscar lo correcto, sin embargo jcémo recuperar esas sensa-
ciones de cuando se era nifno? Uno de los elementos fundamentales
en este proceso fue lo “ludico” y la capacidad para plasmarlo dentro
de la experimentacién, ya que se genera un profundo interés durante
la construccion de la pieza, libertad de explorar y una forma de lidiar
con el condicionante miedo al fracaso.

Francastel propone una estrategia para abordar este elemento de lo
“ludico” y que puede funcionar también para abordar la plastica en el
espacio, a continuacién se mencionan tres pautas del proceso: Abordar
el espacio desde lo sensomotor. Extender el espacio desde lo proyectivo
(formas y cualidades de los objetos). Simbolos (transmutar elementos
en vehiculos metaféricos).

La aproximacion que realiza Francastel edifica un camino para reen-
contrarse con esa ninez sensorial, el cuerpo tiene una memoria, la cual
se reactiva mediante estimulos durante la construccién de un proceso
creativo.

& Pierre Francastel, La realidad figurativa: El objetivo y su testimonio en la
Historia (Barcelona: Paidds, 1988).

2 Historiador y critico del arte de origen francés, fue profesor de la Univer-
sidad de Estrasburgo y de la Sorbona de Paris, se destaco por realizar estudios
del arte desde la sociologia y la contextualizacién de las obras.
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Enellibro “Gramatica del arte”, Beljon® agrupa y repasa una serie
de herramientas y ejercicios para tomar como punto de partida a la
hora de abordar el espacio, que pueden ser incluidos en la construccion
de un ecosistema escénico.

Al construir dramaturgia desde este concepto, surgié la siguiente
ruta de exploracién:

a. Indagar sobre las posibilidades del espacio que sera abordado
(scouting).

b. i;Desde qué concepto, impulso, estimulo, pregunta o inquietud
abordarlo?

c. Seleccionarlos materiales que estén en un constante dialogo con
la poética del texto teatral.

d. ;Qué posibilidades tienen estos elementos en la pieza o puesta
en escena?

Por ultimo, Beljon propone una serie de infinitas posibilidades para
abordar los elementos en el espacio ficcional, a continuacién se es-
pecificaran cuales fueron las estrategias dramaturgicas para trabajar
en el ecosisterma escénico del texto teatral sobre la mayor Catastrofe
Ferroviaria de 1926 en Costa Rica:

1. Huellas: Al hablar de memoria es importante la metafora de la
huella, lo transitado, lo perdido, lo irreconocible, c6mo estas sen-
saciones pueden ser transmutadas a los objetos, esto debido ala
necesidad de apoyar el discurso poético de la obra.

2. Apilar:Este elemento esta relacionado directamente con los cuer-
pos,incluso en una de las fotografias se puede observar como los
cadaveres son apunados, en el caso poético de este texto teatral se
plantea, como veremos mas adelante en el tercer capitulo tiene
relacion con las piedras que tienen rostro humano.

3. Empaquetar: Cubrir los cadaveres (piedras con rostro humano)
con elementos concretos como telas para reforzar la figura de
cuerpos, lo que remite a la Antigona de Séfocles.

¢ ]J Beljon, Gramadtica del Arte (Madrid: Ediciones Celeste, 1993).

64 Artista de origen holandés, trabajé diferentes areas del arte plasticoy
también se desempenié en la escritura, sus mayores trabajos se destacaron en
arte ambiental.
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4. Conectar: Con el objetivo de desarrollar la idea de un espacio
escénico como un ecosistema, pensar en que cada uno de estos
elementos deben estar conectados, genera la optimizacién de la
puesta en escena.

5. Colgar: Re-ubicar el centro (atencion del espectador) al utilizar el
espacio para colgar elementos sin duda enriquece una puesta en
escena, en este caso iria relacionado al video-mapping y elemen-
tos de los pasajeros fallecidos.

6. Piel: La piel de los personajes estara vinculada al concepto de la
memoria, la cual esta cubierta por tierra brindando una sensacién
de olvido, muerte y ausencia.

7. Repeticion: La repeticién es uno de esos elementos oniricos que
evocan al surrealismo directo.La dramaturgia se plantea que par-
ta del recuerdo, del relato para evitar el olvido. Sin embargo, un
recuerdo siempre es recordado de forma diferente, la repeticion
esta presente enlas palabras, elementos de las piedras con rostro
humano y las fotografias.

8. Ritmo: Al colocar un elemento enla escena, este tiene un ritmo, el
cual puede ser modificado o no durante el transcurrir de la puesta
en escena, lo que genera dinamismo al cambiar los cuadros.

9. Arbol bosque: El accidente ferroviario ocurrido en 1926 aconte-
ce cerca de un rio, la presencia sonora del agua, los arboles y el
mismo imaginario colectivo de Costa Rica como un pais con una
vasta flora y fauna, brindan el ambiente perfecto parala construc-
cion de una estética, la cual sera reforzada a partir de elementos
sonoros, fotograficos y elementos concretos como las piedras y
la tierra.

10.Marcar el suelo: En el suelo estara proyectado muy sutilmente
las lineas del tren, esto para reforzar la construccién onirica del
accidente.

11. El camino: Por ultimo, el camino reflejalalinea del tren y el puen-
te (lugar del acontecimiento), en este caso el espacio estara cons-
truido por las mismas butacas donde el publico estara sentado y
justo en el medio sera donde habite la accién escénica.

La conceptualizacion de un ecosistema escénico, retoma esa nece-
sidad de indagar sobre procesos transdisciplinares, y dicho proceso
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fue guiado por el Doctor Horacio Castrejéon®, el cual surge a partir de
esa exigencia por generar la coexistencia de distintos registros, apro-
piandose de elementos concretos en las Artes Visuales (instalacion)
y su visién sobre el abordaje del espacio, con el objetivo de generar
una mirada distinta para ir mas alla de pensar los componentes que
habitan dentro de un texto teatral.

Para concluir, este capitulo estuvo enfocado en asentar las bases
tedricas del proceso transdisciplinar que compete la dramaturgia visual
y la construccién del ecosistema escénico, el capitulo numero dos de la
investigacién esta encauzado en un segundo nivel de profundidad el
cual conlleva a la experimentacion practica de la herramienta metodo-
légica, esta comprende los cuadros que sistematizaron la informacion
de los periédicos, asi como la intervencién (apropiacionismo) de las
fotografias de la tragedia.

¢ Doctor Horacio Castrejon, quien ademas de ser profesor de la Maestria
en Artes de la Facultad de Artes Y Disefio en la uNam, es escultor y artista
visual de instalacion.
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2. Intervencion fotogrdfica del olvido: una estrategia
para teatralizar desde la fotografia documental

os procesos de investigacién/creacion, se entienden como canales

de comunicacion en multiples sentidos, de la escucha y aprendiza-

je en un territorio de conocimiento, asi expone el teérico Jacques
Ranciére’ en su libro El maestro ignorante,? en él brevemente hace re-
ferencia a un proceso pedagogico en el que un Maestro no imponga
su conocimiento, por el contrario abre la posibilidad a que el alumno
en conjunto colabore en problematizar un tema e identificar las posi-
bles estrategias de investigacion. En las investigaciones artisticas con-
temporaneas, esta propuesta se transforma en una herramienta eficaz
y en consecuencia emergen procesos que demandan una alta exigen-
cia pero también fueron enriquecedores y transformadores. A con-
tinuacioén, se explicaran las etapas vinculadas con la transmutacion
dramaturgica de los elementos presentes en la fotografia documental
y los periddicos. Este proceso experimental se edifico a partir de la re-
coleccién de documentos para la conformacién de un archivo visual
sobre la tragedia del Rio Virilla, a partir de este proceso se gener6 una
interpretacion e intervencién del mismo (sistematizacién de la infor-
macioén), y con los hallazgos se construy6 la dramaturgia visual.

2.1 Referencias historicas y visuales de la catdstrofe ferroviaria
de 1926 en Costa Rica (recoleccion, seleccién y clasificacion de
los documentos para la construccién de un archivo visual)

En el afio 2016 inicié el proceso de investigacién con la recolecciéon de

' Esun filésofo de origen francés, destacado profesor de politica y estética,
actualmente es profesor emérito de la Universidad de Paris VIII. Sus estudios
destacaron en las investigaciones sobre ideologias, lucha de clases y la bus-
queda de la igualdad.

2 Jacques Ranciere, El maestro ignorante (Barcelona: Laertes, 2003).
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distintos documentos ligados a la tragedia del Virilla, entre ellos apa-
recen periodicos, libros y fotografias que estaban almacenados en la
Biblioteca Nacional de Costa Rica (fuente primaria de la investigacién).
Alfinalizar el proceso de recoleccion, se conformé un archivo en donde
destaca el libro “Tragedia en el Virilla 1926”3 de Felipe Ovares Barquero;
en este tomo se genera una recopilacién bastante sustanciosa con fo-
tografias y textos publicados sobre la tragedia (testimonios, y nombres
de mas de 700 pasajeros del accidente), ademas de este documento, se
adjuntaron siete periédicos con fotografias trascendentales y una ruta
cronologica del incidente.

En cuanto a la seleccion del material, el objetivo fue construir un ar-
chivo en el que convivieran tanto fotografias como datos del accidente,
esto con el fin de poder decodificar de manera asertiva la informacién.
Es importante aclarar que la seleccién de las fotos fue con base en la
empatia del investigador,lo que representa una variable importante en
un proceso creativo; asi mismo influyeron elementos de composicion
como, por ejemplo, el color, los elementos que habitan los diferentes
planos (primer plano, segundo plano), la narrativa que esta sugerida
enlaimagen,la ubicacion del foco enla composicion visual, y el uso de
la perspectiva fotografica. Dentro del proceso, ese elemento empatico,
construido a partir de la sensibilidad que provoca la muerte como un
acontecimiento inevitable, el olvido y la impunidad, fueron imagenes
recurrentes dentro de la escritura de la dramaturgia visual.

La clasificacién de los periddicos se realizé a partir de dos apartados
concretos:

a. Fecha del periddico: El objetivo fue crear un orden cronolégico
entre los periddicos, con el fin de clasificar de manera precisa la
informacion.

b. Fotografias dentro de la noticia: Cada una de las imagenes foto-
graficas que los periédicos contenian pasaron por un proceso de
ampliacion del tamano de media carta, esto con el fin de identifi-
car de manera mas sencilla los elementos dentro de la fotografia.

El objetivo de esta etapa del proceso fue ordenar el material del ac-
cidente para asi sistematizar la informacién de manera mas sencilla,
clara y asertiva. Como parte del procedimiento, los periodicos fueron

3 Felipe Ovares Barquero, Tragedia en el Virilla 1926 (San José: UNED, 2016).
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impresos para intervenir de manera fisica tanto el texto como las foto-
grafias; como, por ejemplo, senalar los objetos que son identificados, o
construir un orden narrativo a partir de las imagenes, esto como parte
experimental del proceso de inmersién que fue llevado a cabo en una
siguiente etapa.

2.2 Instrumento de interpretacion dramaturgica
para un archivo visual

Una vez recolectados, seleccionados y clasificados los documentos, se
inici6 el proceso de analisis sobre el archivo visual desde una mirada
dramaturgica. Este procedimiento busco la inmersién del investigador
dentro de la tragedia, a partir de la interpretacion del registro visual
en las fotografias de los periédicos. El objetivo fue concreto: encontrar
estimulos dramaturgicos a partir de la interpretacién sensorial, visual,
mental, verbal de la imagen fotografica y los datos del accidente.

Esimportante senalar que, aunque existié una estrategia concreta
en el procedimiento de analisis, también empez6 a surgir una evolu-
cion enla capacidad de escucha desde la construcciéon dramaturgica.
Dentro de este proceso de investigacién fue fundamental permitir
que la intuicion condujera el trabajo creativo, que se convierta en
un balance entre un sistema experimental y lo intuitivo de la inves-
tigacién, a partir de estos principios la voz estética emergié y cada
una de las decisiones dramaturgicas confecciono6 el universo de la
obra teatral.

En una primera etapa de este instrumento metodolégico, la rele-
vancia cayo en organizar de manera asertiva la informacion de los
periddicos, la estrategia utilizada fue construir tres apartados en for-
mato de cuadros, en donde la informacién pudiera ser categorizada,
estas tres secciones fueron: Contexto del archivo visual del accidente
ferroviario del Rio Virilla de 1926 en Costa Rica, imagenes (visuales, na-
rrativas, sonoras, dramaturgicas etc.) en el archivo visual del accidente
ferroviario de 1926 en el rio Virilla en Costa Rica y por ultimo elementos
dramaturgicos dentro del archivo visual del accidente ferroviario del
Rio Virilla de 1926 en Costa Rica.

A continuacion se explicaran detalladamente cada una de estas tres
categorias, es importante aclarar que no fueron construidas desde la
coincidencia, sino que se retomaron a los tres tedricos de la imagen
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mencionados en el primer capitulo, Erwin Panofsky, W.J. T Mitchell y
Charles Morris, para que fueran el origen tedrico de los enunciados.

L. Contexto de las imagenes fotograficas y periddicos del accidente

IL

ferroviario del Rio Virilla de 1926 en Costa Rica4 Elementos que
complementan el entendimiento de la fotografia y brindan infor-
macién sobre su entorno, de esta forma el contexto se transforma
en un banco de informacién que genera un aporte positivo en la
decodificacion de la imagen, dentro de este apartado se encuen-
tran las siguientes categorias:

. Nombre y numero del periédico: Permite crear un orden cronolé-

gicoy ademas brinda informacién sobre la fuente de referencia.

. Titulo del periédico: Facilita una posiciéon del medio informativo

en relacion a la noticia.
Fecha del periddico: Contexto histérico y social del accidente.

. Cronologia narrativa dentro de la noticia: Facilita informacién de

tiempo y espacio en relacién al accidente ferroviario.

. Recorrido narrativo dentro de la noticia: Permite identificar una

cronologia de situaciones dentro de la noticia.
Victimas: Ofrece informaciéon concreta sobre las victimas del ac-
cidente.

. Responsables: Senialan posibles personas involucradas como cul-

pables o el alineamiento de errores humanos, o no humanos, que
provocaron el accidente.

Imagenes (visuales, narrativas, sonoras, dramaturgicas) en las
fotografias y periddicos del accidente ferroviario de 1926 en el rio
Virilla en Costa Rica en funcion de la composicién dramaturgicas:
Este apartado esta conformado por categorias que tienen refe-

4 Esta primera categoria se construyé retomando el trabajo del tedrico

Erwin Panofsky en su libro Estudios sobre iconologia, asi mismo el objetivo

fue el contexto del accidente, asi como gestos en las fotografias, personajes,

acciones, entre otros elementos.

5 Esta segunda categoria, estuvo enfocada en W.J.T Mitchell, y su trabajo

en el articulo What is an image, en esta seccién se busco inferir que imagenes

(sonoras, visuales, dramaturgicas, etc.) podian ser trasladadas desde el archivo

visual al universo dramaturgico de la obra.
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an o

rencia directamente con la imagen fotografica, y su funcién es
identificar componentes que ayuden a decodificar las imagenes
para poder producir dramaturgia; destacan las siguientes:

. Numero de periddico.
. Elementos en la fotografia (objetos y seres humanos)

Acciones (inferidos a partir de gestos)

. Imagen a partir de la descripcién narrativa enla noticia o la ima-

gen fotografica.

. Imagen a partir de la percepcion de los sonidos en la imagen

fotografica.
Imagen dramaturgica desde la imagen fotografica.

. Uso de medios digitales.

I1II. Elementos dramaturgicos dentro de las fotografias del accidente

50 th D AN oW

-

ferroviario del Rio Virilla de 1926 en Costa Rica®.

. Numero de periédicos.
. Espacio teatralizable.

Ritual.

. Movimiento escénico.
. Personajes.

Vestuario y elementos escénicos.

. Luces.
. Escenografia.

Situacion.

Como investigador/creador, creo importante manifestar que este

proceso de categorias y cuadros de analisis puede ser asumido como
una estrategia s6lida, sin embargo al abordar un proceso académico
dentro de distintas disciplinas artisticas, es fundamental aclarar que

¢ Por ultimo, esta tercera categoria tuvo como referencia el trabajo de Char-

les Morris y su libro Fundamentos de la teoria de los signos, y el trabajo estuvo
direccionado a poder convertir y articular en signos los elementos previamente
identificados enlas dos categorias anteriores. Como se puede observar, el traba-
joenlos cuadros de analisis nunca fue desarticulado, por el contrario siempre
buscé profundizar y sumar cada uno de los apartados para confeccionar el
universo de la dramaturgia visual.
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cada proceso tiene una naturaleza unica, asi como estos enunciados
surgieron especificamente para el archivo visual de la catastrofe fe-
rroviaria de 1926 en Costa Rica, si el suceso cambiara, es casi con total
probabilidad que asi mismo cambiarian las necesidades del texto y con
ello se modificarian las estrategias y apartados, lejos de ser un fené-
meno frustrante, este componente caético podria asumirse como un
estimulo para confeccionar una futura investigacion que aborde otro
acontecimiento histérico y que tenga como referencia otro punto de
partida ya sea textil, objetos, o incluso desde lo musical.

A continuacion se presentaran como ejemplo tres de los trece’ cua-
dros usados para categorizar la informacion de los periddicos y las
fotografias del accidente.

2.2.1 Cuadros de andlisis

El objetivo de esta primera etapa con la construccién de los cuadros, fue
seleccionar la materia prima del texto teatral, esos elementos de tiem-
po, situaciones, conflictos y datos que pudieran potenciar el universo
dramaturgico®. Sin embargo, al terminar este proceso fue evidente que
para edificar el ecosistema escénico, era necesario otro proceso, uno
enfocado en la exploracién y experimentacién con las fotografias que
documentaron el accidente, ya que en ellas se podian inferir elementos
poéticos que constituyeran el universo estético de la obra.

Esta decision de profundizar en un area tan desconocida comolo es
la fotografia documental, permitié hallazgos enriquecedores no solo
como dramaturgo o investigador académico, sino como artista en cons-
tante formacién, ya que conceptos vistos durante la Licenciatura en
Artes Dramaticas? quedaron mucho mas claros e incluso fueron en-
tendidos desde otras perspectivas, potenciando de nuevo ese puente
transdisciplinar de conocimiento.

7 Latotalidad de los trece cuadros y su orden cronolégico pueden verse en
los anexos de la investigacion.

& Los cuales seran explicados mas adelante, en el apartado de sistemati-
zacién de la informacién.

9 Licenciatura en Artes Dramaticas cursada en la Universidad de Costa Rica
culminada a inicios del afio 2016.
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2.2.2 Intervencion fotogrdfica

Enlabusqueda por profundizar en el proceso experimental de drama-
turgia visual, se utiliz6 como guia a Eugenio Dittborn* y su trabajo
desde el apropiacionismo, asi como a Sophie Calle® y su estrategia para
documentar mediante una bitacora de investigacién artistica el pro-
ceso creativo. Estos referentes aparecen en el libro “Fotografia hoy”*
de Mark Durden, a partir de los trabajos de Dittborn y Calle se buscd
generar una apropiacién® de los elementos en las fotografias desde
una mirada dramaturgia, asi como de registrar el procedimiento de in-
tervencion, escritura, seleccién y construccién de nuevas imagenes en
el cuaderno de dramaturgia visual que funcionaran para la escritura
del texto teatral.

A continuacién, se presentara parte de este proceso de intervencién
fotografica, el cual comprende objetos fundamentales para la composi-
cién del argumento dramaturgico, personajes, escenas, una exploracion
digital y por ultimo una experimentacién sensorial a través de una
maqueta del ecosistema escénico.

1 Artista visual chileno, estudia dibujo, pintura, grabado y litografia. Explo-
ra las posibilidades de la impresién, la grafica y el videoarte, yuxtaponiendo
imagenes provenientes de distintas fuentes. En 1984 crea las pinturas aero-
postales.

n - Artista conceptual francesa, se ha dedicado también a la escritura, foto-
grafia y direccion. Su trabajo se destaca por la utilizacién de diferentes medios
para crear registros, como lo son la fotografia, los libros, las peliculas, videos
y performance.

2 Mark Durden, La fotografia hoy (Madrid: Phaidon, 2015).

13 Elapropiacionismo es un movimiento artistico que aparece formalmente
a principios de 1980 (sin embargo es evidente a lo largo de la historia del arte)
y tiene como objetivo crear a partir de imagenes, textos u objetos que son
ajenos al autor.
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Elementos del ecosistema escénico:

Figura 1.

1.Vindas, Bryan. Boceto nimero
uno del ecosistema escénico.
Ciudad de México, 2018. In-
tervencion fotografica. Foto ori-
ginal extraida del periddico La
Nacién, fasciculo de la Revista
Proa.11de marzo 2000.

4 Disenio luminotécnico a partir de los elementos presentes en ambas fo-
tografias. Luz de calle que genere la sensacién de caminar entre cadaveres.
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Figura 2%.

2.Vindas, Bryan. Boceto nime-
ro dos del ecosistema escénico.
Ciudad de México, 2018. In-
tervencion fotografica. Foto ori-
ginal extraida del periddico La
Nacion, fasciculo de la Revista
Proa, 11 de marzo 2000.

5 Objetos que cuelgan para re-significar los cuerpos que caian durante
el accidente. Estos elementos colgando en el escenario buscan que la puesta
en escena se apropie de distintos niveles espaciales, asi coma una apertura
discursiva tanto para el equipo de produccién como para el lector/espectador.
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Figura 3

3.Vindas, Bryan. Boceto nime-
ro tres del ecosistema escénico.
Ciudad de México, 2018. In-
tervencion fotografica. Foto ori-
ginal extraida del periédico La
Nacion, fasciculo de la Revista
Proa, 11 de marzo 2000.

16 Construccién de personajes como la Pasajera 1, Pasajera 2, £l, el Maqui-
nista, el Cronista (sujeto que toma la fotografia) y la Madre; utilizando como
referentes las personas fotografiadas.
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Figura 4".
4.Vindas, Bryan. Boceto nu-
mero cuatro del ecosistema
escénico. Ciudad de México,
2018. Intervencion fotografi-
ca. Foto original extraida del
periddico La Republica, 20 de

octubre 1991.

7 Composicion de la escena del vagoén y los pasajeros, a partir de la estruc-

tura real de uno de los vagones del ferrocarril de 1926.
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Figura 5%.

5.Vindas, Bryan. Boceto nime-
ro cinco del ecosistema escé-
nico. Ciudad de México, 2018.
Intervencion fotografica. Foto
original extraida del periédico
La Republica, 14 de marzo 1999.

8 Proyeccion de fotografias reales en las escenas, asi como la primera in-
cursién del teriomorfismo para escenificar a los personajes de poder.
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Figura 6"

6.Vindas, Bryan. Boceto nime-
ro seis del ecosistema escénico.
Ciudad de México, 2018. In-
tervencion fotografica. Foto ori-
ginal extraida del periédico La
Nacién, fasciculo de la Revista
Proa, 11 de marzo 2000.

v Laluz como elemento para disenar espacios dentro de las escenas. La
construccién de la estructura del vagoén a partir de la delimitacion del disefio

luminotécnico. Luz cenital y luz contra-picada.
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Figura 7°°.

7.Vindas, Bryan. Boceto nimero
siete del ecosistema escénico.
Ciudad de México, 2018. In-
tervencion fotografica. Foto ori-
ginal extraida del periodico La
Nacion, fasciculo de la Revista
Proa 11 de marzo 2000.

20 Materializar alos muertos a partir de un objeto trascendental en la foto-
grafia: La piedra. A partir de la foto del nifio, surge la construccién de cuerpos
conrostro humano para generar desde la plastica y a partir de un componente
muy importante a nivel visual, ese medio semiético que logra transformarse
alolargo de la puesta en escena.
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Figura 8~

8.Vindas, Bryan. Boceto nime-
ro ocho del ecosistema escé-
nico. Ciudad de México, 2018.
Intervencion fotografica. Foto
original extraida del periédico
La Republica, 20 de octubre
1991.

2 Diseno del espacio escénico a partir de la composicién de la linea del
tren. Ruptura del teatro a la italiana en busqueda de una abordaje espacial
que invite al espectador a estar adentro del ecosistema escénico de la tragedia

ferroviaria de 1926.

58



Figura 9.

9.Vindas, Bryan. Boceto nime-
ro nueve del ecosistema escé-
nico. Ciudad de México, 2018.
Intervencion fotografica. Foto
original extraida del periédico
La Republica, 14 de marzo 1999.

22 Composicion de escenas en donde las fotografias asuman un rol prota-

goénico dentro de texto teatral y posteriormente el montaje escénico.
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10.Vindas, Bryan. Boceto nime-
ro diez del ecosistema escé-
nico. Ciudad de México, 2018.
Intervencién fotografica. Foto
original extraida del periédico
La Nacion, fasciculo de la Revis-
ta Proa, 11 de marzo 2000.

Figura1o%.

% La necesidad de enterrar a un familiar como detonante de escenas, asi
como la construccién de un monumento para otorgarle acciones concretas a
los personajes.
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Figura 11> , .
1.Vindas, Bryan. Boceto nu-

mero 11 del ecosistema escé-
nico. Ciudad de México, 2018.
Intervencién fotografica. Foto
original extraida del periédico
La Nacion, Revista Proa, 11 de
marzo 2000.

24 Una lectura Kinestésica a partir de la trayectoria de tren, para construir
una partitura fisica (coreografia) que emule el suceso de la tragedia a partir
de los cuerpos de los intérpretes escénicos.
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2.2.3 Exploracion dramaturgica en funcion del ecosistema escénico?
Figura 12. Plano aéreo del escenario®.

12.Vindas, Bryan. Plano aéreo
del ecosistema escénico. Dise-
fio digital. Ciudad de México.
2018.

NN
NN TT//

s

5 Como parte del proceso de investigacion, se trabajaron distintas maque-
tas para explorar a nivel visual, sensorial, olfativo y de texturas, el trabajo del
ecosistema escénico. A partir de estas exploraciones se reconfiguraron com-
ponentes del espacio dentro de la propuesta dramaturgica.

%6 Una de las herramientas empleadas para pensar la armonia dentro del
ecosistema escénico, fue la utilizacién del nimero aureo o nimero de oro (en
honor al escultor griego Fideas), en la figura se observa como influye en la
distribucién del espacio, permitiendo incluso sugerir puntos de movimientos
para actores y actrices que interpreten el texto. Finalmente también contribuye
en una multiplicidad de puntos de vista para observar la obra teatral, lo que

enriquece desde distintas perspectivas el montaje escénico.
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Figura 13. Plano lateral del escenario

Figura 14. Plano frontal del escenario.
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13.Vindas, Bryan. Plano
lateral del ecosistema
escénico. Disefio digi-
tal. Ciudad de México.
2018.

14.Vindas, Bryan. Plano
frontal del ecosistema
escénico. Disefio digi-

tal. Ciudad de México.
2018.



Figura 15. Maqueta de exploracién dramaturgica®.
Figura 16. Maqueta de exploraciéon dramaturgica.

15.Vindas, Bryan. Ima-
gen1de la maqueta
de exploracion dra-
maturgica. Maqueta
conceptual. Ciudad de
México. 2018.

16.Vindas, Bryan.Ima-
gen 2 de la maqueta
de exploracién dra-
maturgica. Maqueta
conceptual. Ciudad de
México. 2018.

27 Al construir esta maqueta, la exploracién sensorial estuvo enfocada en
elementos como el café, la construccién de las piedras con rostro humano, el
trabajo de barro enlos cuerpos de los actores, desplazamientos, proyecciones e
incluso se indago sobre las posibilidades del disefio luminotécnico. Este trabajo
desde la construccion escenografica permite en el dramaturgo explorar posi-
bilidades plasticas que en la mayoria de propuestas, se limitan a acotaciones,
pero al ser confrontadas permiten profundizar en hallazgos que enriquezcan
el universo dramaturgico.

2 Unadelas observaciones del Doctor Horacio Castrejon fue la importancia
de los materiales como componente en el escenario, ya que es de fundamen-
tal para el autor teatral ser consciente de estos elementos y su contribucion
simboélicamente en la meta-imagen escénica. Dentro de los materiales que
habitan este universo dramaturgico, se podrian mencionar los siguientes: La
tierra mojada extraida del propio rio Virilla (permitiendo que la carga emo-
cional utilice la tierra como vehiculo poético).
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Figura 17. Maqueta de exploracién dramaturgica.?

17.Vindas, Bryan. Ima-
gen 3de la maqueta
de exploracién dra-
maturgica. Maqueta
conceptual. Ciudad de
México. 2018.

29 Las piedras con rostro humano. Otros de los componentes sensibles den-
tro dela estética dramaturgica del recuerdo, el cual responde directamente ala
fotografia del nino que fallecio sobre la piedra del rio, cuyo objetivo radica en
extraerlaimagen de la fotografia del accidente para que esta representara alas
victimas de la tragedia. Dentro de los materiales es fundamental re-pensar el
tipo de piedra (peso, forma, textura, material), ya que al moverse para construir
el altar generara una estela sobre la tierra, la cual podria ser aprovechada para
enriquecer la poética visual del universo dramaturgico.
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Figura 18. Maqueta de exploracién dramaturgicas°.
Figura 19. Maqueta de exploraciéon dramaturgica3.

18.Vindas, Bryan. Ima-
gen 4 dela maqueta
de exploracion dra-
matdrgica. Maqueta
conceptual. Ciudad de
México. 2018.

19.Vindas, Bryan.Ima-
gen 5 de la maqueta
de exploracion dra-
matdrgica. Maqueta
conceptual. Ciudad de
México. 2018.

3° Los objetos que cuelgan: Desde mi punto de vista, la dramaturgia es un
universo de estimulos, muchas preguntas y pocas respuestas, tanto para el
espectador/lector como para el equipo que escenificara el texto teatral. Uno
de los ejemplos mas claros es la propuesta de los objetos que cuelgan, ya que
nunca se definen lo que son o el material del cual estan constituidos (esto de
manera consciente), sino que se busca abordar el imaginario para que otro
responda metaféricamente lo que percibe. A pesar que nunca se define, si
se mencionan estimulos que sirven como guia, como por ejemplo: nombres,
objetos personales de las victimas, recuerdos e incluso partes del cuerpo. Sin
embargo, queda a consideracion del lector, escenégrafo y del director, cual seria
su interpretacion subjetiva de estos.

3 Lasvias del tren: Finalmente las vias del tren fueron pensadas para que
tanto el espectador como la disposicion escénica constituyeran este elemento.
Esto con el objetivo de que el publico sienta la inmersién dentro del ecosistema
escénico, procurando percibir la representacion escénica desde una posicion
mas activa, generando preguntas, interaccion con los actores y consecuente-
mente habitar el mismo universo escénico (desde lo ritual por el contacto con
la tierra real del rio Virilla).

66



2.2.4 Sistematizacion de los resultados

En esta etapa de sistematizacién, lo que se propone es un espacio de ac-
cién para la figura del dramaturgo, con el inico objetivo de transmutar
los hallazgos de los cuadros de analisis, la intervencion fotograficay la
exploracién escenografica, en componentes del universo dramaturgico.
Durante este procedimiento, el instinto del dramaturgo cobra protago-
nismo debido a las elecciones (accion) sobre el material sistematizado;
este punto esta vinculado a la subjetividad del artista, ya que la elec-
cién depende de las necesidades del autor y ligadas a su poética como
creador, intervienen sus preferencias y empatias segun sus decisiones
sobre el material; a continuacién se explicara el proceso selectivo sobre
los estimulos adquiridos a partir del proceso de sistematizacion.
Situacion: Se eligieron siete situaciones las cuales seran transmuta-
das en escenas con sus respectivas transiciones entre si; estas escenas
estan ligadas a una estructura con elementos surrealistas, los cuales
sintetizan el acontecimiento del accidente de la siguiente forma:

. Preparacion para el viaje.

. Abordaje.
Accidente.

. Crénica de un periodista.

. Las voces de las victimas entre cadaveres.
Responsables/entierro.

. Final.

g +th D AN o oW

Es importante senialar que, los siete momentos emergen directa-
mente de las siguientes categorias3 recorrido narrativo dentro de la
noticia, situacién dramaturgica desde la imagen fotografica, espacio
teatralizable, movimiento y situacién. Existi6é un procedimiento previo
para la eleccidn de estos acontecimientos y en €l se involucro la ne-
cesidad de una ruptura cronolégica para la construccién de distintas
narrativas y planos temporales.

Ademas de estas siete escenas, la construccion dramaturgica esta
compuesta por un momento previo y uno al final de la obra, estos dos
espacios son construidos desde lo ritual y con el objetivo de introducir

32 Estas categorias son las que componen los cuadros de analisis ubicados
en los anexos.
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de forma solemne al publico dentro del espacio escénico, para brindar-
le al espectador un cédigo sobre las convenciones que el dramaturgo
expone en su obra. Es importante sefialar que cada una de estas situa-
ciones depende de otros factores para transformarse en escenas, como,
por ejemplo, fuerzas en pugna, estabilidad precaria, objetivos de los
personajes, elementos escénicos vinculados en armonia, atmésfera
inesperada dentro de la trama escénica, entre otros elementos.

Personajes: Otro de los aportes al sistematizar la informacion es la
identificacién de personajes basados en personas reales (testimonios),
construir un personaje a partir de un estimulo concreto como lo es
un ser humano y complementarlo con ficcién para lograr engendrar un
individuo que habite en el universo dramaturgico que se ha creado. A
continuacion, se mencionaran los personajes que habitan el ecosistema
dramaturgico:

a. Cronista: Referencia ubicada en el periédico 053, en el apartado
de personajes.

b. Voces de las victimas: Referencia ubicada en el periédico 06, en
el apartado de la imagen a partir de la percepcion de los sonidos
en la imagen fotografica.

c. Sombras o voces de los responsables: Referencia ubicada en los
periodicos o5y 07, en el apartado de uso de medios digitales.

d. Persona que recoge los cadaveres: Referencia ubicada en el pe-
riédico o7.

e. Pasajero que pierde a su hermana y a su mama: Referencia ubi-
cada en el periddico 07, en el apartado de victimas.

f. Pasajera que busca su brazo: Referencia ubicada en el periédico
07, en el apartado de personajes.

g. Pareja de pasajeros (Pasajera que flota): Referencia ubicada en el
periddico 04, en el apartado de victimas.

h. Madre: Referencia ubicada en el periédico 07, en el apartado de
victimas.

i. Mujeres rescatistas: Referencia ubicada en el periédico 07, en el
apartado de personajes.

j. Maquinista: Referencia en el periddico o1, ubicado en el apartado
de responsables.

33 Esta nomenclatura tiene como fin identificar la informaciéon en los cua-
dros de analisis.
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Estos personajes nacen de los apartados: responsables, victimas, uso
de medios digitales,imagen a partir de la percepcion de los sonidos en
la imagen fotografica y personajes.

Ritual: El ritual como pulso vital en la atmésfera teatral, es un com-
ponente que logra generar el procedimiento de inmersion para el es-
pectador, estaligado ala convencion que los creadores le proveen al vi-
sitante del espacio teatral, es asi como dentro de la dramaturgia visual,
la ritualidad cobra importancia, transformandose en un puente entre
la realidad que el espectador carga y la virtualidad que la propuesta
escénica construye para ser representada. Dentro de la propuesta dra-
maturgica se proponen multiples momentos llenos de solemnidad
ritual, pero destacan dos que cumpliran una funcién de atraccién y
vinculacién con el publico, estos son:

a. Inicio de la obra: La obra de teatro ya inicié cuando el especta-
dor ingresa, los intérpretes estaran realizando acciones como la
preparacion del abordaje al ferrocarril, pero ademas el espacio
escénico debe estar construido de tal forma que estimule al es-
pectador no solo a nivel visual, sino sensorial, por ejemplo, en un
plano olfativo, de texturas e incluso participativo, deben existir
elementos que logren incluir de manera inmersiva al espectador,
es por esta razéon que un teatro a la italiana no seria una opcioén
tan asertiva debido a que genera un distanciamiento entre el
publico y el montaje escénico.

b. El final de la obra: El final presenta elementos ciclicos, los cuales
buscan la saturacién de todos los elementos que han emergido
durante el texto teatral; esto con el objetivo de traer al el presente
elrecuerdo de la tragedia y evidenciar que aun hay cuerpos en el
fondo del rio Virilla, los cuales no han sido enterrados; asi mismo
busca critica distintos aspectos que rodearon el accidente del rio
Virilla y finalmente, como parte fundamental, un acercamiento
ala impunidad desde lo teatral.

Los siguientes elementos rituales fueron identificados durante la siste-
matizacion dela informacién: Festividad antes del abordaje, accidente,
el puente como significado entre la vida y la muerte, un vagén como
espacio saturado de muerte, la busqueda de seres queridos entre los
cadaveres, apilar cadaveres, el liquido como significado de muerte (rio,
sangre).
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Ecosistema escenografico: Al hacer referencia a un ecosistema es-
cenografico es importante visualizar el espacio como un habitat para
el intérprete y el espectador, en el cual, de manera conjunta, habitan
durante la escenificacion de la obra teatral. Como parte del proceso en
la creacién de este universo espacial fueron seleccionados los siguien-
tes componentes de los cuadros sistematicos:

. Entrada del publico.

. Abordaje del Tren.

Vagon del Tren.

. Recorrido del Tren.

Espacio lleno de cadaveres.
Llegada del cronista.

. Interrogatorio del Maquinista.
. Voces de las victimas.

SN D QAN o

El ecosistema escenografico fue visualizado con pocos elementos, debi-
do a quela obrarecorre de manera cronologica espacios que presentan
algunas diferencias entre si, y si se satura el espacio de objetos, la con-
vencion para que el publico e intérprete escénico transite por los dife-
rentes espacios escénicos podria ser una resistencia. Parte de los lugares
dentro dela narrativa seran recreados a partir del disefio luminotécnico
y probables proyecciones dentro de la dramaturgia del espacio.

Vestuario u objetos escénicos: Al existir pocos elementos escenogra-
ficos que ayuden a delimitar un espacio-tiempo dentro de la drama-
turgia, los objetos escénicos y vestuario cobran un valor fundamental
para guiar al publico dentro de la narrativa dramaturgica. Para esta
construccion, se identificaron los siguientes elementos: sombreros,
boinas, baldes, sombrero, trajes, sacos, panuelos, vestido, botas, cafe-
teras, licor, alforjas, almuerzos en hojas de platanos, rosarios, camillas,
escombros de los vagones, rieles del tren, ataudes.

Imagen desde la lectura dramaturgica: Marco Antonio de la Parra,
uno de los dramaturgos mas reconocidos en el ambito teatral, revela
en su ensayo “Carta a un joven Dramaturgo”la importancia de escri-
bir a partir de una imagen concreta y luego expandir la escritura en
funcién de otras imagenes que la complementen; el procedimiento

34 Marco Antonio de la Parra, Carta a un joven Dramaturgo (Ciudad de
Meéxico: Paso de Gato, 2016).
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es muy asertivo ya que al trabajar en funcién de una imagen, permite
la escritura desde una sensibilidad la cual beneficia la construccién
del universo dramaturgico desde lo sensorial y no desde una idea o
argumento critico sobre un tema.

La sistematizacion del archivo permitio la creacion de seis categorias
las cuales tuvieron la funcién de ordenar las percepciones sensoriales,
visuales,imaginativas e incluso auditivas que podian percibirse, a con-
tinuacion se detallaran los hallazgos en el proceso:

a. Elementos en la fotografia (objetos y seres humanos): En este
apartado lo fundamental fue identificar los elementos que com-
ponian una gran imagen total, por ejemplo: los seres humanos,
el tren, sombreros, escombros de los vagones, puente, hierva,
etc. Estos elementos, ademas de brindar informacion sobre los
componentes presentes en la fotografia para su uso en cuanto a
la escenificacion, se convirtieron en una pieza fundamental para
la construccion de una dramaturgia visual.

b. Acciones: Los gestos son parte del codigo cognitivo humano, la
fotografia permite leer gestos de las personas que aparecen en
ellas, una vezidentificada la gestualidad en la fotografia e inferir
segun su gesticulacion o expresién corporal, es sencillo explorar
el tercer nivel que seria la narrativa o situacién dramaturgica
dentro de la fotografia.

c. Situacién dramaturgica dentro de la fotografia: Al tener identifi-
cados los elementos en la fotografia, e inferir sobre sus acciones,
el tercer nivel busca utilizar las referencias anteriores en funcion
de la construccién de una narrativa dramaturgica que la misma
imagen fotografica brinda. En sintesis, es construir una situacién
desde los acontecimientos reales pero complementada por la fic-
cién que el dramaturgo propone desde su pluma, es desde este
procedimiento que surgieron las siguientes situaciones escénicas:
Las personas que se acercan a curiosear sobre lo sucedido (el co-
barde que se transforma en héroe), sofocamiento de las victimas
por la saturacién de pasajeros, la muerte de la pareja, recoleccion
de partes corporales, reclamo al cronista, personas contando la
cantidad de cadaveres, descarrilamiento del tren, entre otras. La
situacién dramaturgica que es leida desde las imagenes se trans-
forma en la semilla vital de una escena y constituye una guia
para el dramaturgo.
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A continuacién surgen tres categorias mas, que complementan
la informacién sobre el accidente y se transforman en un incentivo
creativo, a partir de estos dos apartados lo que se buscé fue estimular
otros espacios sensoriales como el auditivo o el visual directamente
partiendo de las fotografias.

1. Imagen a partir de la descripcién narrativa enla noticia olaima-
gen fotografica.

2. Imagen a partir de la percepcién de los sonidos en la imagen
fotografica.

3. Uso de medios digitales.

Estos apartados aportaronla visualizacion sonora de las voces de las
victimas grabadas en medio de las sombras de los actores, lo cual per-
mite construir una atmoésfera poética del accidente, ademas, conlleva
avisualizar las imagenes proyectadas desde una intervencion estética
que logre insinuar parte de la violencia y el registro histérico del acci-
dente. Otro de los aportes son los testimonios que fueron incorporados
en los mondlogos de los personajes como el nino que limpiaba botas
que al ver lo sucedido salté para salvarse, pero cay6 sobre una roca mu-
riendo (fue el inico que murié en su vagon), el sonido y visualizacion
del agua como un elemento para transmitir la muerte (el rio se tifio de
rojo), estos componentes que son el resultado de la parte sensorial que
componen las imagenes abren nuevas lineas en la construccién de
atmosferas y espacios escénicos que complementen las situaciones
dramaturgicas de los personajes.

Por ultimo, se buscd experimentar con la construccién de una sim-
biosis entre una cantidad de fotografias y el formato del texto teatral
(didlogo y acotaciones), debido al contenido histérico que aborda el tex-
toteatral, se decidié mantener esta intencién por contar lo sucedido en
la tragedia y como resultado surgieron una serie de primeros bocetos.

Figura 20. Boceto de dramaturgia visual 1.

19.Vindas, Bryan. Ima-
gen 5 de la maqueta
de exploracién dra-
maturgica. Maqueta
conceptual. Ciudad de
México. 2018.
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Figura 21. Boceto de dramaturgia visual 2.
Figura 22. Boceto de dramaturgia visual 3

21.Vindas, Bryan.
Boceto de dramaturgia
visual 2. Collage digi-
tal. Ciudad de México
2018.

22.Vindas, Bryan.
Boceto de dramaturgia
visual 3. Collage digi-
tal. Ciudad de México
2018. Foto original
extraida del periodico
La Nacion, fasciculo de
la Revista Proa, 11 de
marzo 2000.
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Figura 23. Boceto de dramaturgia visual 4.
Figura 24. Boceto de dramaturgia visual 5.

23.Vindas, Bryan.
Boceto de dramaturgia
visual 4. Collage digi-
tal. Ciudad de México
2018. Foto original
extraida del periédico
La Republica, 20 de
octubre 1991.

24.Vindas, Bryan.
Boceto de dramaturgia
visual 5. Collage digi-
tal. Ciudad de México
2018.
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Figura 25. Boceto de dramaturgia visual 6.
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25.Vindas, Bryan.
Boceto de dramaturgia
visual 6. Collage digi-
tal. Ciudad de México
2018. Foto original
extraida del periédico
La Nacion, fasciculo de
la Revista Proa, 11 de
marzo 2000.



Figura 26. Boceto de dramaturgia visual 7.

26.Vindas, Bryan.
Boceto de dramaturgia
visual 7. Collage digital.
Ciudad de México
2018. Foto original
extraida del periédico
La Nacidn, fasciculo de
la Revista Proa, 11 de
marzo 2000.
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Figura 27. Boceto de dramaturgia visual 8.

T

27.Vindas, Bryan.
Boceto de dramaturgia
visual 8. Collage digi-
tal. Ciudad de México
2018. Foto original
extraida del periédico
La Republica, 14 de
marzo1999.



Figura 28. Boceto de dramaturgia visual 9.
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28.Vindas, Bryan.
Boceto de dramaturgia
visual 9. Collage digi-
tal. Ciudad de México
2018. Foto original
extraida del periodico
La Nacion, fasciculo de
la Revista Proa, 11 de
marzo 2000.



Figura 29. Boceto de dramaturgia visual 10.
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29.Vindas, Bryan.
Boceto de dramaturgia
visual 10. Collage digi-
tal. Ciudad de México
2018. Foto original
extraida del periédico
La Nacion, fasciculo de
la Revista Proa, 11 de
marzo 2000.



Figura 30. Boceto de dramaturgia visual 11.

30.Vindas, Bryan.
Boceto de dramaturgia
visual 11. Collage digital.
Ciudad de México 2018.
Foto original extraida
del periodico La Repu-
blica, 14 de marzo 1999.
Foto original extraida
del periédico La Repu-
blica, 20 de octubre
1991.
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Figura 31. Boceto de dramaturgia visual 9.
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31.Vindas, Bryan.
Boceto de dramaturgia
visual 12. Collage digi-
tal. Ciudad de México
2018.



2.2.5 Bitdcora de investigacion artistica

La bitacora de investigacion artistica, fue la herramienta utilizada para
aterrizar (registrar) el proceso creativo, partiendo de los instintivo a lo
metddico, lo que permiti6 generar una reflexiéon del proceso durante y
después de la construccion del texto teatral no convencional, ninguna
obra esta terminada, mucho menos en el teatro en donde el publico
es fundamental para hacer crecer y complementar el texto teatral, al
final de cada proceso, por este motivo es fundamental que luego de la
catarsis, el autor tenga a mano un material para reflexionar sobre las
decisiones y su propio proceso creativo, este registro genera un aporte
trascendental para visibilizar las debilidades y aciertos del proceso
creativo/investigativo, y al ser consciente de estos componentes im-
plementarlos como punto de partido en el siguiente proyecto.

A continuacion se presentaran una serie de imagenes extraidas de
la bitdcora de investigacion artistica, la cual asumioé el rol de una he-
rramienta fundamental que acompaié todo el proceso de creacién/
investigacion.

Figura 32. Cuaderno de dramaturgia visual.

32.Vindas, Bryan.
Imagen 1del cuaderno
de dramaturgia visual.
Recopilacion, interven-
ciony sistematizacion
del archivo de la Trage-
dia del Virilla. Ciudad
de México 2018. Foto
original extraida del
periodico La Nacion,
fasciculo de la Revista
Proa, 11 de marzo 2000.

35 Trabajo de intervenciéon sobre los periédicos de la tragedia del Virilla.
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Figura 33. Cuaderno de dramaturgia visuals®.

33.Vindas, Bryan.
Imagen 2 del cuaderno
de dramaturgia visual.
Recopilacion, interven-
cion y sistematizacion
del archivo de la Trage-
dia del Virilla. Ciudad
de México 2018.

36 Proceso de sistematizacion de los cuadros de analisis.
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Figura 34. Cuaderno de dramaturgia visual’
Figura 35. Cuaderno de dramaturgia visual3®

34.Vindas, Bryan.
Imagen 3 del cuaderno
de dramaturgia visual.
Recopilacion, interven-
ciony sistematizacion
del archivo de la Trage-
dia del Virilla. Ciudad
de México 2018.

35.Vindas, Bryan.
Imagen 4 del cuaderno
de dramaturgia visual.
Recopilacion, interven-
ciony sistematizacion
del archivo de la Tra-
gedia del Virilla. Ciu-
dad de México 2018.
Fotografias originales
extraidas del periédico
La Nacion, fasciculo de
la Revista Proa, 11 de
marzo 2000.

37 Proceso de sistematizacién de los cuadros de analisis.

3 Proceso de intervencién fotografica en busqueda de los elementos del
ecosistema escénico.
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Figura 36. Cuaderno de dramaturgia visual3®
Figura 37. Cuaderno de dramaturgia visual4°

36.Vindas, Bryan.
Imagen 5 del cuaderno
de dramaturgia visual.
Recopilacion, interven-
ciony sistematizacion
del archivo de la Trage-
dia del Virilla. Ciudad
de México 2018. Foto
original extraida del
periodico La Nacion,
fasciculo de la Revista
Proa, 11 de marzo 2000.

37.Vindas, Bryan.Ima-
gen 6 del cuaderno de
dramaturgia visual.
Recopilacion, interven-
ciony sistematizacion
del archivo de la Trage-
dia del Virilla. Ciudad
de México 2018. Foto
original extraida del
periédico La Nacion,
fasciculo de la Revista
Proa, 11 de marzo 2000.

3 Proceso de intervencién fotografica en busqueda de los elementos del
ecosistema escénico.

4 Proceso de intervencién fotografica en busqueda de los elementos del
ecosistema escénico.

85



Figura 38. Cuaderno de dramaturgia visual#
Figura 39. Cuaderno de dramaturgia visual#

38.Vindas, Bryan.
Imagen 7 del cuaderno
de dramaturgia visual.
Recopilacion, inter-
vencion y sistemati-
zacion del archivo de
la Tragedia del Virilla.
Ciudad de México
2018. La Republica, 20
de octubre 1991.

39.Vindas, Bryan.
Imagen 8 del cuaderno
de dramaturgia visual.
Recopilacion, interven-
ciony sistematizacion
del archivo de la Trage-
dia del Virilla. Ciudad
de México 2018. Foto
original extraida del
periédico La Nacion,
fasciculo de la Revista
Proa, 11 de marzo 2000.

4 Proceso de intervenciéon fotografica en busqueda de los elementos del
ecosistema escénico.

4 Proceso de intervencion fotografica en busqueda de los elementos del
ecosistema escénico.
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Figura 40. Cuaderno de dramaturgia visual
Figura 41. Cuaderno de dramaturgia visual4

40.Vindas, Bryan. Ima-
gen g del cuaderno de
dramaturgia visual.
Boceto de escritura del
texto teatral. Ciudad
de México.2018.

41.Vindas, Bryan. Ima-
gen 10 del cuaderno
de dramaturgia visual.
Boceto de escritura del
texto teatral. Ciudad
de México. 2018.

4 Dibujo en cadena sobre la secuencia de escenas, ritmo, transicion.
44 Dibujo del ecosistema escénico, a partir del espacio, los elementos, una
imagen, personajes y el conflicto, da inicio la escritura del texto.
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Figura 42. Cuaderno de dramaturgia visual#.

42.Vindas, Bryan.Ima-
gen 11 del Cuaderno
de dramaturgia visual.
Boceto de escritura del
texto teatral. Ciudad
de México.2018.

4 Una vez dibujado el ecosistema de cada escena, asi como los textos y
personajes en ella, se procede a la re-estructuracion de la estructura dramatica,
en busqueda de generar un ritmo, asi como una progresion en la imagen total

del texto teatral.
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Figura 43. Cuaderno de dramaturgia visual.4

43.Vindas, Bryan.Ima-
gen 12 del cuaderno
de dramaturgia visual.
Boceto de escritura del
texto teatral. Ciudad
de México. 2018.

46 Escritura de los primeros dialogos. Este proceso esta desligado de cual-
quier medio tecnolégico, ya que se realiza a mano, debido a que se potencia el
flujo creativo, escribir en una computadora o cualquier otro aparato tecnolégico
provoca un distanciamiento frio sobre el material, el flujo se corta y los mismo
dialogos e imagenes atrapados en la superficialidad banal.
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Figura 44. Cuaderno de dramaturgia visual¥

44.Vindas, Bryan. Ima-
gen 13 del cuaderno
de dramaturgia visual.
Boceto de escritura del
texto teatral. Ciudad
de México 2018.

4 Una vez escrita la escena, se procede a limpiar todos esos textos que
son demostrativos o explicativos y que realmente sobran. Se trabaja desde lo
minimalista ya que en mi experiencia como actor, es mucho mas poético en-
cerrar un universo de emociones en un “no” o un “si” el cual genere preguntas
al espectador y no respuestas inmediatas que produzcan una aclaracién en
cada escena.
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Figura 45. Cuaderno de dramaturgia visual4®

45.Vindas, Bryan. Ima-
gen 14 del cuaderno
de dramaturgia visual.
Boceto de escritura del
texto teatral. Ciudad
de México.2018.

48 Esta es una de las escenas mas hermosas y un punto fundamental del
cuaderno de dramaturgia y la bitacora de investigacién artistica, ya que no esta
incluida en el texto final. ;Qué sucede con los textos o escenas que se cortan?
(Se desechan? ;Se reutilizan en otras obras? Esta escena no fue incluida, ya que
me parecié como dramaturgo que era mas poético que el nifio del que se habla
entodala obra, solamente aparezca en la fotografia, con el objetivo de poetizar
y profundizar en el mito de su muerte. Que cada espectador/lector imaginen
la voz de ese nifio y no otorgarle una que limite la imaginacién.
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Por ultimo, este cuaderno de dramaturgia visual fue el punto de
partida para el viaje, el soporte para registrar la deriva y edificar la
ruta de investigacion, y en su interior se visibilizan elementos como el
indice del proyecto de investigacion, la construccién de imagenes49,la
ilustracién de conceptos presentes en el cuerpo de la tesis, bocetos de
las imagenes que llevaria el texto teatral, croquis sobre los capitulos y
por supuesto los mas de diez borradores de la obra misma.

Recapitulando la ruta que ha seguido esta tesis, si en el primer ca-
pitulo se constituyeron las bases tedricas que guiaron la investigacién,
este segundo capitulo abord¢ el trabajo del instrumento metodologico
a partir del analisis e intervenciéon del archivo visual de la tragedia
ferroviaria de 1926. Lo que generé hallazgos significativos y que real-
mente fueron enriquecedores tanto en la parte teérica como practica,
y que estos fueron encausados para la construccion de la dramatur-
gia visual. Sin embargo, es importante aclarar desde una opinién muy
personal que el dramaturgo debe ser un ser observador pero no uno
pasivo-analitico, por el contrario debe existir en él un estudio constante
de los universos que lo rodean con el objetivo de profundizar en los
signos que la misma naturaleza humana expone diariamente en el
plano social, un ejemplo concreto son los archivos fotograficos, si se
logra desarrollar un proceso inmersivo, las fotografias se transforman
en un estimulo inagotable para la creatividad, en donde converjan la
razon y la intuicion del artista creativo.

Y es a partir de la intuicién dramaturgica, que el autor debe decidir
como utilizar el material, porque lo intuitivo necesita ser cultivado y
ejercitado como el musculo mas importante en el quehacer artistico, la
escucha que lentamente vislumbra la poética del autor, esa honestidad
para contar la historia que es vital que sea contada; el ser honesto al
final de un proceso creativo, casi con seguridad evoca la satisfaccion
en el artista.

En el tercer y ultimo capitulo, se abordara la obra teatral que surgié
a partir de esta investigacion, asi mismo sera acompanada por una
diseccion de la misma, para clarificar los distintos hallazgos que emer-
gieron en los capitulos uno y dos, y cémo estos fueron articulados para
construir la pieza de dramaturgia visual.

49 Entendiendo que una imagen no solo pertenece al campo visual, sino
que abarca los espacios auditivos, sensoriales, olfativos e incluso narrativos.
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3. La re-escritura de una tragedia:
El ninio que duerme sobre la piedra

3.1 Obra: Una cartografia del olvido:
El nifio que duerme sobre la piedra

Este tercer capitulo esta dedicado a la pieza: Cartografia de una trage-
dia: El nirio que duerme sobre la piedra. Es en este apartado, en donde
la obra teatral asume protagonismo, los resultados de los dos capitulos
anteriores convergen para la construccion de una dramaturgia visual
que permita al espectador/lector rememorar, cuestionar y generar dis-
cusion sobre un hecho que resuena mas alla de Costa Rica, ya que el
tema de la muerte, corrupcién, olvido, cuerpos sin poder ser enterrados
e impunidad esta presente en toda Latinoameérica.

En esta pequena seccion, que funciona como introduccién para el
texto teatral, es tal vez el unico espacio en donde lo académico podria
quedar en un segundo plano y expresarme como dramaturgo; siendo
honesto y como lo he mencionado anteriormente, la estrategia que
se empled para la escritura de Una cartografia del olvido: El nifio que
duerme sobre la piedra, fue sélida, generando una ruta concreta del
proceso creativo, con paradas puntuales que lograron hacer crecer la
investigacién y aportando conceptos como el de ecosistema escénico,
sin embargo dentro de la temporalidad de la escritura del texto es im-
portante aclarar que en el momento de escribir la obra y a pesar de
tener un gran material, el instinto, oficio y sensaciones que realmente
no puedo describir fueron las que dieron origen a la obra teatral.

Como investigador/creador en artes, esta claro que debe haber
una estrategia, herramientas, metodologias, e ideas para carto-
grafiar una investigacion académica, sin embargo, desde una opinién
muy propia, dentro del proceso hay situaciones que atraviesan al artis-
ta desde un espacio personal y que probablemente sean distintas fren-
te aun cursante de una Maestria en otras areas, estos acontecimientos
son reales, existe una veracidad en el escultor que puede observar un
universo en su pieza, o un pintor frente a un lienzo, asi como un mu-
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sico que afronta la escritura de su partitura. Lo que trato de expresar
es que incluso el haber construido un archivo visual, haber sistemati-
zado cuadros, intervenido las fotografias del accidente, e identificar y
seleccionar la materia prima, no garantiza el nacimiento de una obra
teatral,* debido a que cada proceso creativo es por naturaleza un uni-
verso caético en si mismo, y este componente es trascendental para
entender las investigaciones artisticas dentro de la academia.

Al sentarse frente a una hoja en blanco es similar a la imagen de
observar en silencio un gran universo, cada una de las decisiones sobre
el argumento, personajes y objetos, son un riesgo. Realmente no he co-
nocido una metodologia exacta que al ser utilizada tres, cuatro o cinco
veces para escribir una obra de teatro, para pintar un cuadro, crear una
escultura o una partitura musical generen los mismos resultados. En
mi experiencia, cada obra de teatro ha sido un viaje, ya que responde
anecesidades particulares y a estrategias que se internan en lo excén-
trico, durante el acontecimiento de escribir una obra teatral, la mayoria
del tiempo estoy perdido y solo el instinto, las sensaciones e incluso

' La complejidad de crear conlleva tantos procesos que realmente necesi-
taria otra tesis para abordar su universo, sin embargo cuando hago referencia
al nacimiento como accion creativa, me refiero a concebir un texto teatral que
tenga distintos niveles de complejidad, que conlleve un trabajo excepcional
de rigor en su estructura, que cada uno de los personajes tenga un universo
interior con un conflicto y argumentos sélidos, que cada uno de los elementos
estéticos realmente generen un aporte y no sean simples decoraciones, que
haya una meta-imagen que hable de la condicién humana, que logre proble-
matizar sobre un hecho de impunidad, que conmueva, incomode y abrace al
espectador/lector, pero principalmente que yo como autor logre trascender
la catarsis y sienta que he quedado vacio, que no me he guardado nada, e
incluso que la melancolia de esta sensacion de vacio sea infinita (aunque sea
por unos momentos), porque al final y siendo muy honesto, el primero al que
debe atravesar la obra es a mi.
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una voz (la voz del propio texto o los personajes) es quien guia (como
mecanismo visceral) la articulacién del universo dramaturgicos.

Ahora bien, lector de esta cartografia, lo académicamente correcto
seria prepararlo paralalectura de la obra: Una cartografia del olvido:
el nino que duerme sobre la piedra; sin embargo, con el paso de los
anos me he dado cuenta que entre mas habla el autor de su pieza,
mas rapido termina ahogandola, ya que condiciona la experiencia
del lector/espectador. Lo que usted experimentara, es una lectura
de teatro, lo que quiere decir que es pensado desde una estructura
de acciones, en su interior convive un universo de conflictos, signos,
personajes, elementos escenograficos asi como un argumento que
aborda la impunidad, imagenes sobre la muerte, el ritual del en-
tierro y lo melancdlico, sin embargo citando a Aristides Vargas, es
verdaderamente complejo que los mecanismos teatrales le ganen a
las noticias o los medios de comunicacién, entonces nos toca como
dramaturgos encontrar estructuras que le faciliten a estos persona-
jes contar la historia de la tragedia del Virilla de forma poética, que
en su estética no cobre protagonismo el dolor, sino profundizar e ir
mas alla de lo formal del relato, esto con el objetivo de construir un
universo complejo en donde coexistan las sonrisas, la nostalgia, el
coraje y distintas expresiones del amor.

Sinmas, se le invita a transitar por el universo dramaturgico de: Una
cartografia del olvido: el ninio que duerme sobre la piedra.

2 La Maestra colombiana Carolina Vivas, durante la semana de la drama-
turgia 2018 en Monterrey, explicé que los dramaturgo sufrimos de una esqui-
zofrenia controlada, que nos permite construir universos teatrales.

3 Esimportante aclarar, que como parte de este proceso creativo,la obra se
escribié primero en hojas de papel y luego fue transcrito. Debido a mi biografia
y relacion tardia con los medios digitales, es sumamente complejo y distante el
escribir textos teatrales frente a una computadora, el proceso creativo se limita,
se siente forzado y con constante obstrucciones. Sin embargo, al escribir en un
cuaderno, el estado de flujo es potente, lo que permite la escucha mas clara de
las distintas voces de los personajes.
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Antes de ingresar al espacio escénico, el espectador se en-
cuentra con un empleado de la Northern Railway Company, €l
recoge el boleto/entrada y permite el abordaje/ingreso. Una
vez en el interior, el publico descubre un ecosistema escénico
de cuatro frentes, construido a partir de una linea de tren
que atraviesa el escenario, el suelo estd cubierto por tierra
himeda extraida del Rio Virilla (lugar real del accidente), se
vislumbran piedras con rostro humano y en la parte superior
se observan distintos objetos colgando, los cuales evocan
a la ausencia, melancolia y al recuerdo del accidente; por
ultimo, se escucha un sonido nostdlgico de lluvia.

Se observan pasajeros deambulando por el espacio escé-
nico, ellos vagan como almas en pena, y algunos interactuan
con el espectador a partir de acciones repetitivas que evocan
el momento antes del abordaje del tren. Una vez sentado el
publico, se genera un cambio de luz. El sonido de la lluvia
se detiene. Se proyecta una fotografia real del accidente.
Se escucha la VozEN OFF DE MUJER ANCIANA.

Voz EN OFF DE MUJER ANCIANA: Recuerdo la primera vez que vi esas
fotografias, recuerdo el color del papel, su olor, lo suave
que se sentian en mis manos y la sensacidn de nostalgia (pau-
sa) nostalgia, eso fue lo primero que senti (la fotografia
proyectada empieza a deteriorarse) solamente una vez hablé
con mama del accidente, ella me mostré una cajita con perié-
dicos y me dijo que debia estar orgullosa de papa porque él
nos habia salvado (pausa) esa fue la tUnica vez que hablamos
del accidente del Virilla. Recuerdo haber pasado muchas horas
observando esas fotografias; lo hacia a escondidas porque no
queria que mama me viera y se pusiera a llorar. Al principio
no me di cuenta que eran cadaveres hasta que (la fotografia se
deteriora cada vez mds) pude reconocer los zapatos de un nifo.

104



No me salieron las lagrimas, pero me senti mareada, entre mas
fotos veia, mas me perturbaba; juro que podia sentir el olor
a sangre, era sangre vieja, como cuando un grano se revienta y
mancha, un grano de muchos afios, un grano que se niega a cica-
trizar y que no puede sanar. Me obsesioné tanto con esas fotos
viejas que cada vez que las veia yo sentia claustrofobia, me
sofocaba viendo los cuerpos amontonados como sacos, alucinaba
tratando de identificar a papa entre los restos. (Termina la
proyeccioén de la fotografia.) ;Cudl fue la fotografia que mas
me afecté? Fue la foto del nifio sobre la piedra, cuando lo vi,
pensé que él estaba dormido, sofiando en medio del silencio, de
la 1lluvia, de los gritos, del dolor, de los cuerpos, sofiando
en medio del olvido.

Termina la VOz EN OFF DE MUJER ANCIANA. Cambio de luz. Entra a
escena un carismdtico y sonriente MAQUINISTA.

ERNRRRERRRNN

1
MaQuINIsTA: (Le habla directamente al publico.) Sean todos
bienvenidos, ;Como estan? ;Ya estan preparados para el viaje?
Para la Northern Railway Company es muy importante que ustedes
hayan decidido acompafiarnos hoy, nos hace muy feliz ver tan-
tas caras familiares, algunas ya conocidas porque han viajado
muchas veces con nosotros, y otras que lo hacen por primera
vez. Yo les prometo que este viaje cambiara sus vidas, ustedes
nunca olvidaran esta experiencia. Para los que no nos conocen,
les cuento que nosotros ya tenemos varios afios realizando estas
excursiones, manejamos un protocolo de seguridad muy importante
para garantizar el bienestar de cada uno de ustedes durante el
viaje, también les pedimos que usen el sentido comin y no estén
traveseando las ventanas y puertas de los vagones. Les comento
que hace poco sucedié una terrible tragedia en México, un nifo
pequefio sacéd su bracito por una de las ventanas mientras el
tren estaba en movimiento y un poste se lo arrancd. Asi que
papas, tengan mucho cuidado con sus hijos y no les quiten los
ojos de encima. La excursién de hoy serd muy especial, como
ya saben, hoy iremos hasta Cartago para visitar a la Virgen
de los Angeles, tenemos programado llegar a la misa de medio
dia, después tienen la tarde libre para que puedan disfrutar
de las actividades que organizé Monsenor Volio. Ya que menciono
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a Monsefior, aprovecho para contarles que esta excursién nace
por un gran esfuerzo de él asi como de la Northern Railway
Company, nosotros como compafiia siempre buscamos el beneficio
de los mas necesitados, por esta poderosa razén los fondos
recaudados seran en beneficio del Hogar de la Vejez en Carta-
go. Demos un fuerte aplauso por favor. (Aplausos.) Antes de
partir, me gustaria recordarles el trayecto de la excursién:
recorreremos 40 kildémetros, saliendo a las ocho en punto de la
mafiana de la provincia de Alajuela, nuestra calurosa provincia
de los mangos, luego nos detendremos algunos kilémetros antes
de llegar a Heredia para que mas pasajeros aborden el tren,
mas tarde reanudaremos el viaje hasta llegar a la provincia de
las flores, donde abordaran otros pasajeros y se engancharan
mas vagones. Por ultimo, cruzaremos San José hasta llegar a
nuestro destino: Cartago. Aproximadamente al medio dia. ;Qué
tal? ;Suena bonito, verdad? Ahora si, por favor agarren sus
cosas y aborden el tren, que nos espera el viaje que recor-
daran toda su vida.
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Los pasajeros se agrupan en un estrecho espacio delimitado
por una luz, sobre sus cuerpos se proyectan una serie de fo-
tografias del accidente, las cuales se superponen una a una
generando un collage. En contra escena el MAQUINISTA observa
en silencio.

PAsaJERA 1: Recuerdo que fue domingo, fue un dia muy raro,
habia llovido en la madrugada y cuando salimos de la casa, el
sol apenas se asomaba entre las nubes, mi abuela dijo que era
un dia triste.

PasaJEROT: Me desperté temprano para ayudarle a mi mama con el
desayuno, hice platanos maduros con azucar; yo queria comerlos
con natilla pero ya se habia acabado.

PAsAJERA 2: Mi novio y yo hicimos la excursidén porque queria-
mos recibir la bendicién de la negrita, nos ibamos a casar
en dos meses. A mis papds les preocupaba mucho que fuéramos
los dos solos, asi que mandaron a mi hermana menor con noso-
tros, ellos se quedaron tranquilos. También querian hacer la
excursién (pausa) pero no pudieron porque mi mamad estaba muy
enferma y mi papa se quedd cuidandola, yo sé que la virgencita
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va a sanar a mi mamad (pausa) y cuando ella esté mejor (pausa)
me gustaria volverlos a ver (pausa) tal vez algun dia.

PAsAJERAT: Yo me alisté temprano, le ayudé a mi abuelita con
la lefia, le dimos de comer a las gallinas y las dejamos ence-
rradas por miedo a que algun zorro las matara. Cerramos las
puertas de la casa con llave y salimos con calma por su enfer-
medad; dicen que tiene un desgaste en la rodilla y que eso no
se cura, pero yo tengo fe. Cuando cruzamos la quebrada, vimos
un gallo negro con el pico rojo, fue muy raro porque nunca lo
habiamos visto cerca de la casa, nos extrané muchisimo cuan-
do él1 se nos quedé viendo fijamente, su mirada era violenta,
intimidante y melancélica.

PASAJERA 2: Llegamos temprano a la estacién, yo estaba muy
nerviosa porque no encontraba a mi prometido, a €1 no le gusta
esperar. Cuando por fin lo encontré ya era muy tarde, estaba
enojado (pausa) era un novio bueno pero delicado, yo preferi
no discutir con él porque siempre que lo hacemos se enoja por
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PasaJERO 1: Nosotros llegamos caminando hasta la estacién, no
era muy largo; mi hermanita y mi mama estaban muy contentas
por el paseo, yo me sentia un poco extrafio, era una excursion
familiar y yo (pausa) no tengo papa. Bueno, si tengo porque
todos tenemos un papa (sonrisa nostdlgica) bueno no sé si todos
tenemos un papd, lo que quiero decir es que mi familia estaba
incompleta (pausa) si, somos (pausa) una familia incompleta,
me tomé mucho tiempo aceptar que nuestra familia era distinta
(pausa) yo pensé que ibamos a ser los uUnicos asi, pero (pausa)
cuando llegamos me di cuenta que no, habian mas familias como
la mia. Incompletas, dafiadas, quebradas, rotas. Yo abracé a mi
hermanita y a mi mama muy fuerte, ellas sentian vergilienza, las
abracé para que no lloraran (pausa) las abracé para no llorar.

PAsAJERA 2: M1 novio iba bien vestido, se habia dejado crecer
el bigote, era una raya con apenas unos pelillos, él es lam-
pino pero seguro queria verse como todo un hombre, queria que
sintiéramos que estabamos seguras junto a él (pausa) que nos
iba a proteger si algo malo pasaba (pausa) pero no lo hizo.

PasaJErOo 1: Cuando abordamos el tren, senti que nos trataban
como un racimo de bananos, estabamos muy apretados. Eramos
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muchos pero no les importaba, solo nos empujaban para que pu-
diéramos entrar todos.
PAsAJERA 2: Yo sentia que me faltaba el aire.
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PasaJERO1: Todos trataban de llegar a las ventanas para res-
pirar.

PAsAJERA 2: Cuando estdbamos listos para salir, escuchamos un
gallo cantar, el vagén entero queddé en silencio.

PasAJERA3: Las abuelas dijeron que el canto del gallo era un
mal presagio.

PAasaJERAT: Y por fin, salimos. El tren se movia muy rapido,
algunos hombres se salian por la ventana para saludar a las
mujeres que iban por las calles, les gritaban cosas bonitas y
cosas feas; mi abuela me miré y me dijo que era normal que a
las mujeres guapas las piropearan y que yo me tenia que acos-
tumbrar.

PasajEro1: E1 tren iba muy rapido, hacia un sonido que daba
mucho miedo, mi mama y mi hermanita me abrazaron fuerte, tra-
taban de sostenerse, tenian mucho miedo (pausa) yo también
tenia miedo.

PAsAJERA 2: Hicimos la primera parada y todos dimos gracias a
Dios, pero ellos engancharon algunos vagones y subieron a mas
pasajeros. El tren se puso en marcha otra vez.

PASAJERAT: Ya no cabiamos.

PasaJERO 1: Todos empezaron a empujar.

PASAJERA 2: Y empezamos a gritar porque nos aplastaban.

PasajEro 1: Todos en los vagones gritaban para que detuvieran
el tren pero..

PasaJERAT: No se detuvo.

PasaJEro1: E1 tren iba mas y mas rapido.

PASAJERA2: Yo abracé a mi hermanita y ella empezd a llorar.

PasaJERO1: E1 sonido del metal era muy fuerte.

PAsAJERAT: Mi abuela no decia nada, solo rezaba, yo tuve mu-
cho miedo.

PasaJERO1: Senti mucho miedo.

PAsAJERA 2: Yo tenia mucho miedo.

PasajEro 1: Cuando nos acercamos a la pendiente.

PAsamJERA 2: E1 tren aceleré.

PAsaJERAT: Vi cémo los primeros vagones pasaron el puente.

PasaJERO1: Pero el vagon en el que ibamos nosotros no lo logré.

PAsAJERA 2: Se escuché un fuerte golpe.

PAsaJERAT: Como un trueno.

PasajEro 1: Fueron los metales.

PasaJERAT: Nuestro vagén chocéd con el puente y se descarrilé.

PasalERO1: No recuerdo mucho de lo que pasé después.

PAsAJERA 2: Recuerdo a mi hermana colgando del puente, giré
para pedirle ayuda a mi novio pero no lo encontré.

PasaJEro 1: Recuerdo ver a mi mama salirse por la ventana,
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recuerdo sus gritos, recuerdo a mi hermanita atrapada (pau-
sa) recuerdo sujetar su mano hasta (pausa) recuerdo verla
morir.

PasaJERAT: Mi abuelita y yo sobrevivimos al choque, intentamos
salir como lo hacian los demas pasajeros, pero no pudimos,
ellos empezaron a golpearnos, tal vez no lo hacian con culpa,
tal vez fue panico, tal vez (pausa) ella se solté de mi brazo
(pausa) ya estaba muy débil (pausa) mi abuelita cayd (pausa)
y los pasajeros (pausa) los muertos le cayeron encima y la
aplastaron. Yo gritaba para que alguien nos ayudara, pero na-
die lo hizo, ella luché en medio de los cadaveres, luchd hasta
quedarse sin aire.

PASAJERA 2: Mi hermana no resistié, la sangre en mis manos
hizo que se resbalara (pausa) su pelito se enredd en uno de
los metales del tren y (pausa) ella murié. Algunos pasajeros
empujaban y pateaban a otros para salir, vi morir asfixiada
a una abuelita mientras su nieta pedia ayuda, recuerdo haber
tenido mucho miedo, me sentia sola, traté de tranquilizarme y
esperar, esperar que el vagéon cayera para también morir. En-
tonces, miré hacia arriba, y ahi estaba, era él, yo lo estaba
viendo, mi prometido, estaba escalando los cuerpos sin vida
de los demds pasajeros, él estaba logrando salir, yo recobré
las fuerzas, hice lo mismo, segui su camino me aferré con
fuerza, mis ufias se hundian en los cadaveres, yo queria vivir,
queria (pausa) fue entonces cuando escuché el metal, supe que
el vagén iba a caer, mi novio estaba casi afuera, ya iba a
salir, yo traté de pedirle ayuda pero la voz no me salid, yo
no me rendi y luché con todas mis fuerzas, llegué hasta donde
estaba él, cuando mi mano casi lo tocaba (pausa) él apoyd su
pie en mi brazo y me hizo caer. Tal vez no me vio, tal vez no
lo hizo a propdésito, tal vez.

PasaJERO1: Yo estaba en el fondo del vagdédn cuando..

PasaJERAT: E1 vagdén entero cayé y yo mori ahogada.

PasaJERO1: Mori ahogado.

PASAJERA 2: Mientras me ahogaba, lo volvi a ver (pausa) mi no-
vio tampoco habia logrado salir y ahora se ahogaba junto a mi.
PasaJERAT: E1 rio se tind de sangre y yo tuve mucho miedo.

PasaJErRO1: E1 rio se tifio de sangre.. sujetaron mi mano y me
di cuenta que no estaba solo.
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PAsaJERA2: E]1 rio se tifio de sangre y yo dejé de sentir miedo.

Los pasajeros construyen una coreografia a partir de sus
cuerpos, recreando de manera poética el accidente. Al ter-
minar, el ambiente se envuelve en un largo silencio. Cambio
de luz, se escucha el sonido de una gota de agua cayendo y de
manera simultdnea se proyecta un video mapping de un racimo
de bananos humanos.

E1 MaquinistA camina en medio de los caddveres de los pa-
sajeros. Se escuchan distintas VOCESEN OFF DE TESTIGOS.

L

VOCES EN OFF DE TESTIGOS: Vimos un hombre que venia con sangre en
sus brazos. Yo iba a viajar ese dia pero no me pude subir al
tren porque ya estaba muy lleno. El sacerdote se puso como
loco confesando a los que quedaban moribundos. Vimos a muchos
vecinos que llegaban a ayudar, ellos llevaban amarrados pedazos
de cabezas, brazos y piernas, yo vi todo eso. La pobre muchacha
quedd prensada del pelito, ella murié gritando. Ella siquid
gritando después de morir. Los cuerpos rodaban por el barranco.
Los carros del tren venian cargados con racimos humanos. Los
vagones quedaron hechos un pufio de hierros retorcidos y madera.
Yo no quiero contar mds muertos. El presidente decretd tres
dias de luto. Dicen que murieron mds de 300 personas y hubo 100

heridos que quedaron mutilados, pero yo creo que fueron mds.
Tres vagones se descarrilaron. Algunos restos quedaron sobre
la linea del tren y los demas colgando. Santo Domingo de He-
redia. jCuantos tiquetes se vendieron? Nadie sabe. ;Quién fue
el culpable? Tampoco lo saben. No quiero recordar. No quiero
recordar. Fue el maquinista. Los culpables fueron sentencia-
dos de dos a seis meses de carcel. Yo viajaba en el cuarto
carro, como habia tanta gente me tuve que pegar a la puerta.
Las ventanas se quebraron y los pasajeros salieron volando.
Escuché el sonido de un trueno y luego.. no me dio tiempo de
tener miedo. Yo no iba a ir, los boletos los habia comprado
mi papa para ir con mi mama pero ellos no pudieron ir, asi
que fui yo con mi hermano, los dos estamos muertos. Muchos
no pudieron escapar, morian ahogados. A las ocho y veinte el
tren super6 la pendiente del puente, pero los ultimos vagones
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se volcaron. Me fui corriendo para el rio y lo que vi me dio
tristeza, los vagones del tren se habian volcado y estaban
colgando del puente. Los vecinos buscaban cémo ayudar, hasta el
sacerdote que estaba dando misa interrumpid el sermdén, se puso
unas botas, buscé su pala y corrié a ayudar. Otros salian del
agua con cabezas y piernas en sus manos. A las mujeres se les
arrancaba el cabello. Dicen que la culpa fue de la empresa y
de algunos curas por sobrevender los boletos, pero nadie culpa
a los otros, esos que no pueden ser nombrados, ellos también
tuvieron la culpa, todos cometieron un crimen. Dicen que antes
de que la excursidén saliera, se escuchd un gallo cantar y que
fue un mal presagio. Dicen que en medio de los muertos, vieron
a un nifio durmiendo sobre una piedra.
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Termina la proyeccion del video mapping. Ya no se escucha el
sonido de la gota de agua. En medio de los caddveres se ob-
serva al MAQuiNisTA de pie. Entran tres HOMBRES CON CABEZA DE GALLO.

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 1: Buenas noches.

MaoguinisTA: Buenas noches.

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 2: Buenas noches.

MaoguinisTA: Buenas noches.

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 3: Buenas noches.

MAQUINISTA: Buenas noches.

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 3: Sea usted bienvenido. Nos alegra
que haya sobrevivido al accidente.

HoMBRE CON CABEZA DE GALLO 1: Nos reconforta que no le haya su-
cedido nada.

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 2: Y queriamos saber.

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 3: ;COmo se siente?

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 1: ;Tiene algun golpe?

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 2: ;O sufrié alguna lesidn?

MaguinisTa: Estoy bien, solo (pausa) no recuerdo mucho. No
fue mi culpa.

Silencio.

MaoQuINIsTA: Recuerdo que segui el reglamento, hice lo que or-
dena el protocolo (pausa) nunca quise que esto pasara (pausa)
los gritos, la sangre, los pasajeros me pedian detenerme y yo
(pausa) tuve mucho miedo.

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 3: ;Por qué no se detuvo?

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 2: Si escuch6 los gritos, ;por qué no
se detuvo?

MaqQuiNisTA: Si lo hice, tardé en reaccionar pero si frené y..

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 3: ;Qué fue lo que pasé?

HOMBRE CON cABEZA DE GALLO 1: Desde el principio, por favor.

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 3: Cuéntenos con detalles lo que su-
cedid.

Maouinista: Sali el domingo a las seis de la mafiana en un
tren para Alajuela, porque de ahi salia la excursién. Ese dia
desayuné un pinto con huevo y tortillas que habia hecho mi
esposa (pausa) me gustan mucho las tortillas con mantequilla
y sal. Yo tomo café bien fuerte porque me mantiene despierto.
A mis hijos les gusta mds el aguadulce (pausa) mi familia
queria acompanarme ese dia (pausa) yo no sé qué hubiera hecho
si ellos también..

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 2: Necesitamos saber qué paso.
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HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 1: ;Quién tuvo la culpa?

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 2: Los abogados de la compafiia estan
sentados aqui (sefiala al publico) y quieren escucharlo.

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 3: Queremos ayudarlo.

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 1: Pero solamente si usted dice la
verdad.

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 2: Trate de decirnos lo que paso.

HOMBRE CON CABEZA DEGALLO 3: Y le repito.. no olvide ningun de-
talle.

MaouinNisTa: ;0lvidar? Yo no puedo olvidar lo que pasé, me
esfuerzo por olvidar, pero no puedo. Hoy me he bafado tres
veces y aun no se me quita el olor a sangre. ;Ustedes pueden
oler la sangre?

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 2: No.

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 1: NoO.

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 3: No.

MaqQuiNisTA: Cuando me quedo en silencio, escucho los gritos
pidiendo ayuda, escucho el sonido del metal retorciéndose. Ni
siquiera puedo tomar agua, porque tengo el sabor de la sangre
en mi boca.

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 2: ;Qué fue lo que pasé cuando usted
llegé a Alajuela?

MaoQuiNisTA: Salimos a eso de las siete y treinta, el tren
empez6é a cargar pasajeros, mi compafiero me ayudd a recoger
los tiquetes porque eran muchos excursionistas (pausa) fami-
lias, muchos nifios (pausa) llegamos a las ocho de la mafiana a
Heredia y de ahi enganchamos otros tres vagones, porque habia
pasajeros esperando, mas que en Alajuela (pausa) mds de los
que podiamos llevar.

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 1: Entiendo.

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 2: Testigos dicen que la velocidad con
la que usted manejaba provocd el accidente.

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 3: jEs cierto?

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 2: Responda con honestidad.

MaQuINISTA: Yo nunca rebasé la velocidad que esta en el re-
glamento, si usted se fija en la pagina 29, en el parrafo 5,
justo al principio dice que en una situacién como..

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO2: ;Lo hizo o no lo hizo?

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO I: Necesito que diga la verdad.

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 3: Por favor coopere.

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 2: ;Usted fue negligente?

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO I: Nosotros no lo vamos a dejar solo
pero necesitamos que diga la verdad.
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Maquinista: No. No fue mi culpa, yo no cometi ningun error,
no fue negligencia, solo fue un accidente y ya.

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 1: Expliquese.

MaAQuINIsTA: Cuando nos acercabamos al Virilla, cruzamos la
pendiente que estd antes de llegar al puente. Yo llevaba los
frenos presionados porque iba cuesta abajo, lo hice porque el
peso de los vagones de atras nos hubiera aplastado. Cuando
cruzamos esa pendiente empecé a acelerar de nuevo, tomé impulso
para subir la segunda cuesta y fue ahi donde pasé (pausa) no
fue mi culpa.

HoOMBRE CON CABEZA DE GALLO 2: Nos informaron que usted no conocia
la ruta, nunca habia hecho el recorrido del Virilla.

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 3: ;Es cierto?

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 1: Si quiere nuestra ayuda, no nos
mienta.

Silencio.

MaAQuINIsTA: Es verdad, yo no conocia la ruta.

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 3: Gracias.

MaguinisTA: Pero el error fue de ustedes.

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 1: Expliquese.

MaAQuINIsSTA: Yo les dije que no conocia la ruta, yo se los dije
y ustedes no me escucharon. Yo no queria, no sabia cémo iba a
(pausa) no fue mi culpa, yo no quise que pasara.
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HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 2: ;Qué sucedid después del accidente?

MaquinisTa: Cuando crucé el puente, senti un golpe como si me
hubieran cortado una pierna. Detuve la maquina inmediatamente
y me apeé para revisar. Yo vi cémo los cuerpos caian del puen-
te y nadie podia hacer nada, ellos se agarraban hasta con las
ufias para no caer, pero (pausa) yo me esfuerzo por olvidar,
por olvidar sus caras, olvidar sus voces, olvidar sus gritos
pidiendo ayuda, olvidar sus cuerpos cayendo, olvidar sus bra-
zos, olvidar el olor a sangre.. pero no puedo hacerlo, no puedo
olvidar. Es como si los estuviera viendo en este momento, sus
ojos mirandome con odio.

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 3: ;Quién lo esta mirando?

Maoquinista: ;Usted lo puede ver? Esta ahi sentado, uno de
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los pasajeros, é1 me mira con odio. Su cabeza estad (se acerca
a una persona del publico) en sus brazos sostiene a una nina
que agoniza. También veo cémo un gallo negro con el pico rojo
escarba entre los cadaveres, busca la carrofa, se come la
carne y las tripas pero no los huesos, porque no quiere morir
atragantado. E1l gallo canta, es melancélico escucharlo, nadie
hace nada, él camina entre los muertos. Ese rio es el uUnico
lugar donde los muertos pueden despedirse de los vivos, ellos
lloran para ser enterrados, lloran buscando sus brazos, sus
piernas, sus recuerdos. ;Los puede ver?

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 1: NoO.

MaAQuINISTA: ;Puede ver la sangre caer?

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 2: No.

MaquinisTA: Esta goteando del cielo y nosotros somos los
culpables.

Silencio.
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MaquinisTa: Yo volvi a la cabina, los pasajeros se habian
bajado del tren y querian lincharme, me tiraban piedras, enton-
ces tuve que arrancar la maquina e irme de ahi, si me hubiera
quedado, ellos me linchaban.

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO I: Usted los abandoné.

Maqguinista: No, no fue asi.. yo me fui porque alguien debia
avisar, pedir ayuda, pero no fue por miedo.. yo debia avisar
sobre el accidente, otro tren venia detras de nosotros, usted
no sabe lo que hubiera pasado si no avisaba, hubieran muerto
mas personas, muchas mas.

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 2: ;Entonces usted fue un héroe?

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 3: jEntonces usted fue un héroe?

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO I: ;Entonces usted fue un héroe?

MaquinisTa: Ustedes no me quieren escuchar. Yo no fui el
culpable.
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HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 1: ;Entonces quién?

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 2: ;Quién lo hizo?

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 3: ;Quién fue?

MAQuINISTA: Fue un accidente, no estoy seguro si fue la velo-
cidad o tal vez alguien jaloé el pin de seguridad de un vagoén.
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Nosotros no debimos llevar tantos pasajeros. Cuando ustedes
me comunicaron que ibamos a enganchar mas vagones yo les dije
que no podiamos llevar a tantas personas, que la locomotora
necesitaria mas fuerza, les dije que habiamos sobrepasado la
cantidad de personas por cada vagoén, que no estaba bien, les
dije que ibamos a tener un problema, que el tren no tenia ningun
tipo de seguridad y no podiamos acomodar a tantos pasajeros
en los vagones, yo los llamé a ustedes y se los dije, pero no
hicieron caso, dijeron que iban a colocar mas vagones y que
era mi responsabilidad acomodarlos porque el viaje se iba a
realizar conmigo o con otro maquinista. A ustedes nunca les
importaron los pasajeros. Ustedes sobrevendieron los tiquetes
de la excursién, ustedes ni siquiera saben cuantos pasajeros
abordaron ese tren y cuantos murieron, ustedes provocaron el
accidente y no yo.

Silencio.

HoMBRE CON CABEZA DE GALLO 1: Creo que ya escuchamos suficiente.

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 2: Usted fue un gran empleado para
nuestra compafila y estamos agradecidos por todo el aporte du-
rante estos anos.

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 3: Le deseamos lo mejor.

MaQuINIsTA: ;Me estan despidiendo?

HOMBRE CON cABEZA DEGALLO 1: Usted esta diciendo que somos cul-
pables.

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 2: Usted nos estd acusando de sobre-
vender los boletos.

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 3: Usted esta culpando a los organi-
zadores de la excursion.

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 1: Usted esta culpando a los ancianos
de la vieja metrdpoli.

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 2: Estd culpando a Monsefior Volio, a
los curas de Heredia, Alajuela y Cartago, usted los esta cul-
pando por sobrevender los boletos.

HOMBRE CON cABEZA DEGALLOT: Y tal vez, tenga algo de razédm,
pero deberia de tener cuidado con lo que esta diciendo. Es una
acusacién muy seria.

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 2: Usted no entiende la gravedad del
problema.

MaoguinisTA: ;Qué es lo que no entiendo?

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 3: Usted también es culpable.

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 2: Usted se dio cuenta del numero de
pasajeros que subieron a los vagones.. y no hizo nada.
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HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 3: Usted manejé esa locomotora.

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO I: Usted también es culpable porque
permitié que esto pasara.

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 2: Usted no hizo nada.

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 3: Usted no hizo nada.

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 1: No hizo nada.

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 2: No venga a decirnos que usted es
inocente, porque eso no es cierto.

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 1: Sus manos estan llenas de sangre.

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 2: Y las nuestras también.

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 3: La diferencia es que nosotros.

HOMBRE CON cABEZA DE GALLO1: No lo negamos.

Silencio.

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 2: Creo que esta conversacioén se ter-
minoé.

HOMBRE CON CABEZA DEGALLO1: En estos momentos nuestros abogados
se dirigen al juzgado.

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 3: Usted sera acusado formalmente debi-
do a su negligencia al conducir con una velocidad imprudente.

HOMBRE CON CABEZADEGALLO 2: Y si insiste en declararse inocente.

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 3: Entonces presentaremos testigos que
pueden jurar haberlo visto en estado de ebriedad.

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO1: jEstd claro?

MAQUINISTA: Yo no estaba ebrio.

HoMBRE cON cABEZA DE GALLO 1: Incluso, ahorita percibo un olor a
alcohol.

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 2: Probablemente usted siga borracho.

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO3: Y por eso tiene todas esas visiones
sobre gallos y muertos que hablan.

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 1: Esta borracho y siente culpa.

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 2: Nosotros lo entendemos, créame que
lo entendemos pero.. nosotros no sentimos culpa.

HOMBRE CON CABEZADEGALLO3: Esa es la diferencia entre nosotros
y usted.

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 1: Para nosotros, esto solamente fue
un accidente y ya.

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 2: Trate de descansar.

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 3: Mafiana temprano vendran por usted
para llevarlo al juzgado.

HOMBRES CON CABEZA DE GALLO: (A coro.) Buenas noches.

HOMBRES CON CABEZA DE GALLO salen. E1 MAQUINISTA sale. En con-
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tra-escena las piedras con rostro humano empiezan a brillar.
Simultdneamente se escucha la segunda intervencidn de la Voz

EN OFF DE MUJER ANCIANA.

Voz EN OFF DE MUJER ANCIANA: Luego de pasar tanto tiempo con esas
fotografias ya no podia dormir por las noches, queria saber
cémo muridé papa, queria entender el accidente. ;Quién fue el
culpable o los culpables? Fue entonces cuando pude encontrar
mas informacién de los pasajeros; habia fragmentos de nombres,
apellidos y numeros, cuerpos incompletos que nadie reclamaba.
Lei que fueron mdas de quinientos los muertos pero nadie lo
pudo comprobar porque no habia un registro oficial de los pa-
sajeros. En uno de los periédicos mas viejos, pude encontrar
un pequefio reportaje sobre el nifio que dormia sobre la piedra.
El reportaje no mencionaba si viajaba solo o acompafiado, pero
se refiere a é1 como un limpiabotas que se habia colado en uno
de los vagones. En ese reportaje lei que testigos lo vieron
saltar del vagén momentos antes del choque para salvarse, pero
que en realidad él fue el Unico que murié de ese vagén. Nadie
supo su nombre, no hay pruebas de que era un limpiabotas o
haya saltado del vagdén, pero para muchos, ese nifio ya dormia
sobre la piedra desde antes de que sucediera el accidente. Yo
habia perdido la esperanza de saber cémo muridé papa, hasta
que un dia, en el fondo de la cajita de las fotografias pude
encontrar una carta de mamd, ella la escribié para despedirse
de papa, estaba manchada, sucia y llena de lagrimas, pero en
esa carta pude leer cdédmo papa nos habia salvado.

Termina la VOZEN OFF DE MUJER ANCIANA. Las piedras dejan de bri-
Ilar. Dos HOMBRES CON CABEZA DE GALLO caminan por el espacio eva-
luando el accidente.

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO I: ;Cuantos pasajeros murieron?

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 2: Dicen que son mas de trescientos.

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 1: ;De verdad? ;Mas de trescientos?

HOMBRE CON CABEZADEGALLO 2: Si, es un poco dificil sacar cuentas
pero estamos en eso, ya estamos trabajando en una solucidn
efectiva.

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 1: ;Por qué es tan dificil?

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 2: Hemos encontrado muchos cadaveres
pero muy pocos completos.

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 1: No entiendo.

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 2: Voy a tratar de explicarlo; el
accidente fue tan desastroso que la mayoria de los cuerpos

120



estan desmembrados, ;me entiende? Por ejemplo, en una zanja
pudimos hallar muchisimos brazos, piernas, cabezas, y, cuando
tratamos de armar los caddaveres, no calzaban.

HOMBRE CON cABEzA DE GALLO 1: Contraten expertos entonces, no
podemos equivocarnos, esta debe ser una prioridad para no-
sotros. jComo quedaria manchada la imagen de la compania si
nos equivocamos y ponemos la cabeza o un brazo en el cuerpo
equivocado? Por favor, necesitamos seriedad con esta tragedia.
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HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 2: Sefior, ya solicitamos a los expertos
pero no es un trabajo tan sencillo, a la mayoria de los cada-
veres les falta algo y sinceramente no queremos equivocarnos,
nos da miedo.

HOMBRE CON CABEZADEGALLO 1: Entiendo, no me gustaria que me en-
terraran con una cabeza que no fuera la mia (pausa) ;A quién
reconocerian, al duefio de la cabeza o al dueno del cuerpo? ;Mi
brazo en el cuerpo de otro? ;Qué van a enterrar? ;Mi pierna?
¢(Mi cabeza? ;Mis recuerdos? ;Mi nombre? No podemos llegar
donde los familiares, donde esos nifios con un pedazo de brazo
y decirles: esto es lo unico que hay de papito porque el resto
de papito se pudre en el rio.

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 2: No podemos hacer eso.
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Silencio.

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 2: jFue nuestra culpa?
Silencio.

HOMBRE CON CABEZA DE GALLOT: Si.
Silencio.

HoMBRE CON CABEZA DE GALLO1: Necesito que se esfuercen mas, vamos
a doblar la jornada de trabajo y necesito que traigan a los
ingenieros de Limén; y vagones, traigan mas vagones. Mientras
tanto limpien los escombros, necesitamos esta area despejada.

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 2: Sefior, ;para qué mas vagones?

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 1: LOoSs vamos a usar para transportar
los cadaveres fuera de aqui, echamos todos los cuerpos, o
bueno, las partes que encontremos, y los llevamos a un lugar
con mejores condiciones, lejos del rio.

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 2: Si, senor.

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 1: Necesito que levante un acta pre-
liminar de los fallecidos, y que quede constatado que en un
primer conteo fueron cerca de 100 pasajeros los que murieron.

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 2: Pero sefior, creemos que fueron mu-
chos mas.
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HOMBRE CON CABEZA DE GALLO1: Lo sé.

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 2: Ya entiendo. ;La imagen de la com-
pania?

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 1: Alin estamos negociando contratos con
el Estado, y una tragedia generaria inseguridad en la imagen
familiar que estamos proyectado como compafiia, eso solo nos
generaria muchas inconveniencias para renovar los convenios.
¢(Usted quiere perder su trabajo?

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 2: NO.

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 1: Entonces trabajemos juntos.

Silencio.
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HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 2: Si, senor

HOMBRE CON CABEZA DEGALLO1: Y si algun cronista pregunta, di-
remos que aun no estamos seguros de las victimas, pero que
seguimos investigando, que tenemos como prioridad el pueblo
costarricense y que todos nuestros esfuerzos estan enfocados
en esta labor tan complicada, y lo mas importante: seguimos
trabajando en el reconocimiento de los cuerpos. ;Lo escribid
todo?

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 2: No sabia que debia escribirlo.

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 1: Aqui tiene que estar espabilado.

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 2: Si, semnor.

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 1: Escriba también que nos embarga un
sentimiento de tristeza, nos llega hasta los huesos, toca nues-
tros nervios. Por eso mismo hemos decidido solidarizarnos con
las familias. De esta tierra maldita, de este rio de tristeza,
no saldra un cuerpo sin su respectivo ataud. Nosotros como
compafiias nos haremos responsables en una profunda solidaridad
con los fallecidos y sus familias. ;Escribidé todo?

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 2: Si, sefor.

HOMBRE CON CABEZA DEGALLO 1: Léalo.

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 2: Nos embarga un sentimiento de tris-
teza, nos llega hasta los huesos, toca nuestros nervios, y por
eso mismo hemos decidido solidarizarnos con las familias y
de esta tierra maldita, de este rio de tristeza, no saldra un
cuerpo sin su respectivo ataud, nosotros como empresa, nos
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haremos responsables en una profunda solidaridad con los fa-
llecidos y su familias.

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 1: ;Quedd bonito, verdad?

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 2: Si, sefior, muy emotivo.

HOMBRE CON CABEZADE GALLO 1: Es que me gusta escribir, tengo un
cuaderno con algunos poemas que he escrito.. no son tan bonitos
pero los quiero publicar. Casi lo olvido, necesito que traigan
ataudes. No puede salir un solo cuerpo sin un ataud. ;Entendi6?

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 2: Si, sefnor.

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 1: Una cosa mas, que todos los ataudes
tengan el sello de la compafiia.

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 2: jSefior, le ponemos el sello de la
compafiia a los ataudes?

HoMBRE cON cABEZA DEGALLO1: Si. ;No le parece buena idea? ;Es
muy evidente? Entonces mejor no, sin sello.

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 2: ;Y qué hacemos con los restos de
los cuerpos que no coincidan?

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 1: ;Cudles restos?

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 2: Los brazos, piernas y manos que
encontremos, pero que no sepamos de quién son. Se lo expliqué
al principio.

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 1: Buena pregunta.

Entran a escena dos mujeres, ellas son la MADrRe (ambas ac-
trices interpretan un mismo personaje); las dos forman un
altar utilizando las piedras con rostro humano, lo hacen en
espejo, interactidan y hablan al mismo tiempo (coordinadas)
para mantener la convencion de que son el mismo personaje
pero encarnado en dos actrices.

MADRE: Los estamos poniendo en la orilla del rio, ahi hay
personas cuidando los cadaveres porque dicen que hay carrone-
ros rondando, se comen parte de los cuerpos y prefieren a los
nifnos porque su piel es mas suave, dicen que tienen forma de
gallo, que son negros y tienen el pico rojo.

Silencio.

HoOMBRE CON CABEZA DE GALLO I: Disculpe, pero no es correcto que
usted esté aqui, esta zona no es sequra, tenemos medidas sa-
nitarias para prevenir..

MADRE: ;Entonces me siento en la orilla del rio a ver cdémo
se pudren los cuerpos? ;Que sean carrona? No puedo hacerlo.

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 2: Creo que usted no esta entendiendo,
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aqui no es seguro, usted camina entre cadaveres, puede enfer-
marse, venga conmigo.

MaADRE: Ustedes son los que no deberian estar aqui.

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO1: ;Por qué?

MaADRE: Este rio es el lugar donde los muertos se reencuentran
con los vivos. Nosotros caminamos, los buscamos para tratar
de despedirnos. El agua del rio tiene un sabor salado por el
hierro, por la sangre. Este rio es un lugar para llorar, para
encontrar los nombres que nadie recuerda.
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MADRE: Yo no estoy sola, hemos venido de Heredia, San José
y Alajuela; tenemos nuestras propias herramientas, he visto
doctores, bomberos, enfermeras, policias y muchas mujeres;
mujeres tan fuertes como yo, sacando cuerpos, buscando a sus
hijos, esposos, hermanos.

HoMBRE CON CABEZA DE GALLO 1: Nosotros estamos haciendo todo lo
que podemos.

MapRe: No es suficiente.

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 2: Le aseguro que en este momento se
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estan movilizando ingenieros desde Limén, nos haremos cargo de
enterrar a los muertos, ahora mismo nos dirigimos a
MADRE: ;Saben cuantos pasajeros murieron?

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 1: No, aun estamos tratando de..

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 2: Creemos que son cerca de 100
MADRE: Es mentira. ;Tienen una lista de los pasajeros?

HOMBRE CON CABEZADEGALLO1: La tenemos, pero en este momento no
podemos entregarsela.

MADRE: ;Por qué?

HOMBRE CON CABEZADE GALLO1: Esto no es una investigacidén abierta
y, en este momento, nuestros abogados se dirigen hacia aca.

Queremos corroborar toda la informacién del accidente, para
evitar que..
MaDpRre: Esto no fue un accidente.

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 2: Entienda que estamos haciendo todo
lo que podemos..

MaDRE: Entienda que no es suficiente. Yo solo quiero ente-
rrarlas.

Silencio.

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 2: Sefior, es mejor que nos retiremos.

Silencio.
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HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 1:

¢(Algun familiar suyo viajaba en el
tren?
MaADRE: S1.
HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 2: ;Quién?

Silencio.

MabRre: Nos dijeron sobre el accidente y recuerdo que de inme-
diato me levanté de la cama, me puse las botas y sali. Yo estaba
segura que habian sobrevivido. Mi esposo traté de detenerme

pero no pudo. Yo necesito estar aqui. Necesito enterrarlas.
HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 1:

Mapre: A mis hijas. Ya
(pausa) tenia su pelito

¢A quién necesita enterrar?
pudimos encontrar a una de ellas

enredado en el metal, ya estaba
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muerta (pausa) pero para soltarla tuvimos que arrancarle el
pelo de su cabecita.

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 2: ;En ddnde estd ella?

MapRe: Mi esposo se la llevd, en la noche vamos a velar lo
que queda de su cuerpecito.. yo me quedé para seguir buscando
a la otra. Necesito enterrar a mis dos hijas.

Silencio.

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 1: Nosotros le podemos ayudar a bus-
carla.

Silencio.

MaDRE: No, ustedes son los carrofieros. No deberian estar
aqui.

Las dos mujeres que interpretan a la MADRE se apartan y con-
tinuan construyendo el altar con las piedras.

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 2: ;jSenora?

MADRE: Este rio es un lugar donde los muertos se encuentran
con los vivos.

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 2: jSenora?

MaDpRe: Un lugar para despedirse, pero no es un cementerio.
Yo necesito enterrar a mis hijas.

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 2: Sefiora, venga conmigo.

MapRre: Aqui el agua del rio tiene un sabor salado por el
hierro, por la sangre..y yo soy la Unica que puede enterrarlas,
las dos salieron de mi vientre y yo (pausa) no puedo enterrar
a una y a la otra no (pausa) yo (pausa) necesito enterrarlas,
yo necesito enterrarlas, yo necesito.. enterrarlas.

Los hombres se retiran. Se escucha el sonido nostdlgico de la
lluvia. Las piedras con rostros se iluminan de nuevo. Apa-
rece la PAsAJERA2 y conforme avanza la escena ella se eleva,
flota por el espacio escénico. Las mujeres que interpretan a
Ia MapRreobservan a la PasaJErRA2, ella es la segunda hija que
estaban buscando para enterrar.

PASAJERA 2: Me caigo, estoy debajo del agua, siento venir las
sombras, trato de escuchar, siento miedo, veo los ojos, caigo,
caigo dentro de la sangre, ardiendo, me queman las manos, me
quema el silencio, siento el metal caliente, el olor a tierra
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mojada, levantandome, escapando, grito, nadie escucha, las per-
sonas se levantan, estan tristes, lloran, caigo con la lluvia,
con las lagrimas, con el dolor, mi brazo se parte, mis huesos
se rompen, los tendones, las venas, el silencio.. el olvido me
quema, trato de agarrarme pero mis dedos se queman, la piel
se queda pegada al metal, la piel se despega, no siento do-
lor, no puedo gritar, una nina me mira, llora, yo no la puedo
ayudar, estoy colgando y caigo.. caigo en medio de los gritos,
del silencio, del dolor, de la sangre, de la lluvia.. me duelen
mis brazos, estoy colgando, un trozo de metal cae cerca de mi,
corta mi brazo, corta la piel, corta las venas, los tendones,
los huesos.. y yo caigo. Estoy dentro de las sombras, dentro
del dolor, dentro de los gritos, yo los escucho, escucho sus
miedos, sus voces, escucho la muerte.. el fuego me quema, arde..
hasta que el agua me cubre, no respiro, me buscan pero no me
encuentran, siento el peso de los muertos encima de mi, siento
su dolor, su tristeza, su olvido, sus nombres.. 1los muertos me
miran, me susurran que no quieren ser olvidados, el crujido
de los huesos, veo flotar mis dedos, mis brazos, mi memoria,
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mi nombre, mis suefios, mis miedos.. me veo flotar a mi misma.
Olvido quien soy.

La proyeccion termina. Deja de llover. La PASAJERA2 cae. Las
dos mujeres que interpretan a la MADRE cargan el cuerpo de
la Pasasera2 y salen. Entra la Pasaieral y Fi.

PAsAJERAT: Hola.
EL: Hola.
PasAJERAT: Disculpe, ;usted ha visto mi brazo?

Silencio.

E.: ;Cudl brazo estd buscando?

PasaJERAT: E1 izquierdo.

Ei: No he visto brazos izquierdos, pero tengo dos brazos
derechos, ;quiere uno?

Se ilumina uno de los objetos que cuelgan sobre el escenario.

PasaJERAT: No, muchas gracias pero no me sentiria cémoda con
dos brazos derechos.

EL: Bueno.

PAsAJERAT: jLe puedo pedir un favor?

E.: Claro.

PasamJERAT: ;Me puede ayudar a encontrar mi brazo izquierdo?

EL: Si.

Silencio.

PAsAJERAT: Muchas gracias.

EL: Con mucho gusto.

PAasaJERA1: ;Usted vive cerca?

E.: Si, bueno, no tan cerca vivo en Alajuela. Yo vi pasar el
tren, después escuché que hubo un accidente, me puse mis botas,
recogi agua, mis herramientas y llegué hasta aqui.

PAsAmJERAT: Me alegra mucho que usted esté aqui. Me sentia un
poco sola, creo que estoy perdida. ;El accidente fue muy malo?

E.: Si, murieron muchos pasajeros.

PasaJERAT: Mi abuela viajaba conmigo, ella sufre un desgaste
de rodilla y seguro esta muy asustada. Yo necesito encontrarla
porque (pausa) ¢(Verdad que estoy muerta?

E.: Si, yo no queria decir nada para que usted no se asustara.
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PasaJERA1: Usted es un hombre bueno, pero no hace falta que
me cuide. Nosotros los muertos ya no nos asustamos con nada.

EL: ;Qué se siente?

PAsAJERAT: ;Qué?

E.: Estar muerta.

Se encienden mds objetos que estdn colgando. Tiritan de forma
aleatoria.

PAsAJERA 1: Cuando estaba muriendo senti muchisimo dolor, vy
también pude sentir el dolor de los que estaban muriendo encima
y debajo de mi. Senti su miedo, y senti (pausa) no conozco
las palabras para describir todo lo que senti (pausa) tal vez
no existen. Ya no hablemos de dolor, creo que no hace falta.
Ahorita siento olvido.

E: ;Como se siente el olvido?

PASAJERAT: ;Por qué quiere que le explique todo?

E: Quiero entender, ayudar.

PAsAJERAT: Estoy muerta. No sé como me siento o cémo me deberia
de sentir. No quiero estar muerta.

Silencio.

PAsAJERAT: Me siento incompleta.
E.: Tal vez porque le falta un brazo.

Ella sonrie con ternura.
PAsAJERAT: Si, seguro es por eso.
Ambos sonrien.
E.: Mire, es un brazo izquierdo.
Se enciende otro objeto que esta colgando.
PAasaJERA1: No, ese no es mi brazo.
Silencio.
PasaJERAT: Tengo frio.
EL: Mejor nos sentamos.

PAsSAJERAT: No puedo, necesito encontrar a mi abuelita (pausa)
no puedo mover mis piernas. jEstas son mis piernas?
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La PasaJERA]l se arrastra hasta llegar al monumento de piedras

con rostro humano.
PasaJERAT: No sienta lastima por mi; yo ya estoy muerta.
E.: ;Como hago para no sentir lastima?
PAsaJERAT: Me gusta ver esas cosas que brillan alla arriba.
;Qué son?
Mds objetos que cuelgan se iluminan.
E.: Son cadav (pausa) son recuerdos, son olvido, son.
PAsAJERAT: Son nombres. De todos los que murieron aqui. Nadie

nos va a recodar.

Todos los objetos que cuelgan se iluminan. Distintos colores
salen de los objetos, tinendo el espacio.

Ei: Si, son sus nombres.
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Silencio.

PasaJERAT: jPuedo pedirle otro favor?

EL: Si.

PAsAJERA1: ;Puede enterrarme con mi abuelita?
E: Si. ;Donde le gustaria ser enterrada?
PAsAJERAT: Aqui.

E.: ;Aqui? ;Con todos estos muertos?
PAsAJERAT: No son muertos, son solo piedras.

Silencio.

PasaJERAT: No quiero estar sola. ;Usted puede quedarse conmigo?

EL: Si.

PAsAJERAT: jEncontrd mi brazo?

E.: No, pero voy a seguir buscando.

PAsAJERAT: ;Y como lo va a encontrar si no sabe coémo es?

E: ;Como es su brazo?

PAsAJERAT: Tiene un lunar pequeno, y el lunar tiene pelitos,
pero no da asco.
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Ambos rien con ternura.

PAsSAJERAT: ;Ya se fue?

E.: No, aln estoy aqui. Sigo buscando su brazo.
PAsAJERAT: Yo no le pregunté su nombre, me disculpo.
E.: No importa, no se preocupe.

PAsAJERAT: ;COmo se llama? No, mejor no me diga.

E.: ;Por qué no?

PasaJERAT: Porque estoy muerta y voy a olvidarlo.

Silencio.
PAsAJERAT: ;AUNn esta aqui?
E.: Si, estoy sentado junto a usted.

PAsAJERAT: Gracias por quedarse. jUsted va a olvidarme?

Silencio.
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EL: No.
Silencio.

PAsaJERAT: jPuede sostener mi mano?
EL: ;Cual?

PAasAJERAT: La Unica que tengo.
Ambos rien con ternura.

EL: ;Asi?
PASAJERAT: Si.

Silencio.

PasaJERAT: Creo que estaba buscando a alguien pero no lo re-
cuerdo.

Ei: A su abuelita.

PAsaJERAT: Si, a ella. Entiérreme junto a ella y entiérreme
con mi brazo porque me gustaria estar completa.

EL: Le prometo que voy a encontrar su brazo.
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PasaJERA1: Gracias.

Silencio. EL entierra a la Pasaseral en medio de las piedras

con rostro. En contra-escena aparece el HOMBRE CON CABEZA DE
GALLOT y una CRONISTA.

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 1: Buenas noches, gracias por estar
aqui. Primero quiero manifestar el dolor con el que esta tra-
gedia ha sacudido nuestro pais y nos golpea de manera dolorosa,
pero también quiero resaltar la labor solidaria del costarri-
cense en medio de esta situacién. Hoy nos unimos, buscando
sobrellevar lo acontecido y queriendo entregar un abrazo que
reconforte a todas las familias de los afectados. Nosotros
como compafiia, estamos a la orden del gobierno y de los cos-
tarricenses para conducir las pesquisas necesarias del caso y
dar con el responsable, también me gustaria que entendieran..
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CRONISTA: Buenas noches, mi pregunta estd relacionada a los
afectados, jya tienen el numero de victimas?

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO I: AUn no es posible cuantificar las
muertes, es muy prematuro, no estamos contando racimos de ba-
nanos, son seres humanos, por Dios. Tengamos delicadeza.

CRONISTA: ;Prematuro? ;Ustedes no manejaban una lista de
pasajeros con la cual se pudieran realizar las indagaciones?

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 1: Mire, en este momento no tengo esa
informacién, pero no quiere decir que no estemos trabajando
muy duro para que las familias afectadas puedan recibir los
cuerpos de los pasajeros, le repito que esto no es una tarea
sencilla. Tenemos escombros que aun estamos retirando y las-
timosamente también hay un factor muy importante, la mayoria
de cuerpos no estan completos.

CRONISTA: ;Como piensa afrontar esta tragedia?

HOMBRE cON CABEZA DE GALLO 1: Como lo manifesté en la pregunta
anterior, nosotros trabajaremos de la mano con el gobierno
para poder sobrellevar las pérdidas y generaremos un didlogo
con las partes afectadas.
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CRONISTA: Disculpe pero usted dijo “pérdidas” y “partes afec-
tadas” parece que usted hace referencia a vagones de tren,
rieles y los materiales que la compafiia transportaba y no la
tragedia, a los seres humanos.

HOMBRE CON CABEZADEGALLO1: Es que usted no me deja terminar, si
yo pudiera terminar le explico que parte de nuestra estrate-
gia es el fortalecimiento del dialogo, queremos ser las bases
para sanar esta herida. Nos estamos movilizando y buscamos el
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beneficio tanto para los afectados como para el Estado, por-
que somos una empresa responsable. También difiero con usted.

CRONISTA: jEn qué?

HOMBRE CON CABEZA DE GALLOT: YO no creo que sea una tragedia,
si, coincido que podemos llamarle “un hecho lamentable” pero
no una catastrofe, ni siquiera sabemos cuantos fallecidos hay.

CroNIsTA: No lo sabemos porque ustedes no quieren decirlo.

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 1: Eso es mentira, la falacia que us-
ted estd diciendo tiene como objetivo manchar el nombre de la
Northern Railway Company y yo no lo voy a permitir. Estamos
dialogando, fortaleciendo y generando recursos para que esto
acabe pronto. Hemos traido a los mejores especialistas que
conocemos, vienen de afuera del pais, estamos doblando esfuer-
zos y ustedes manipulan la informacidén aprovechdndose de la
ingenuidad del costarricense y su gran corazdn.

CRONISTA: jUsted acaba de llamar “ingenuos” a los costarri-
censes?

HOMBRE CON cABEZA DE GALLO 1: ;Usted escuchdé lo que dije?

CRONISTA: Escuché que los llamé ingenuos.

Silencio.
HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 1: Usted esta tergiversando lo que
digo.
CRONISTA: ;Entonces podemos decir que usted y su compafiia se
estdn aprovechando de esta “ingenuidad”?

Silencio.

CRONISTA: ;Ya saben quién fue el responsable? ;0 los implicados?
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HoMBRE cABEZA DE GALLO 1: No puedo brindar detalles sobre una
investigacién abierta, es muy preliminar la noticia pero puedo
adelantarles que tenemos un plan para resolver lo mas pronto
posible esta situacién.

CRONISTA: ;Qué haran? ;Fortalecer o dialogar con los impli-
cados?

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 1: Le puedo adelantar como premisa
que se esta indagando el estado etilico del maquinista en el
momento del accidente.

CrRoNisTA: ;E1 conducia en estado de ebriedad?

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO I: Parecen haber indicios, ya que se
encontrd una botella de licor y hay testigos que lo vieron
ebrio pero no puedo profundizar en detalles. Hemos mantenido
un dialogo directo con los empleados de la compafiia, los cuales
inmediatamente se movilizaron hasta el lugar del acontecimiento
y ahi encontraron pruebas que serdn presentadas ante un juez
mediante una denuncia formal.
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CroNIsTA: Mis fuentes confirman que hay otros testimonios y
pruebas de los sobrevivientes que apuntan a otra direccidn en
la investigacidnm.

HomBRE cON cABEZA DE GALLO1: No lo entiendo. ;A qué otra direc-
cioén apuntan?

CRONISTA: Una donde hay mas implicados.

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO1: ;Quiénes?

CRONISTA: Dicen que hubo una sobreventa de boletos por parte
de los organizadores de la excursién y eso ocasioné la trage-
dia. Existen pruebas en donde se involucra a Monsefior Volio
y otros sacerdotes de Heredia, Alajuela, San José y Cartago;
las personas involucradas repartieron una gran cantidad de
boletos, los cuales llevaban érdenes expresas de ser vendidos
en su totalidad. ;Qué puede usted responder a esto?

HoMBRE CON cABEZA DE GALLO1: No tengo nada que decir.

CRONISTA: jParticiparon ustedes en la coordinacién de esta
excursién? ;Fueron conscientes de la sobreventa de boletos y
decidieron continuar debido al beneficio econémico?

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO1: Yo no tengo a mano esa informaciom.

CRONISTA: ;Por qué no existe una lista con los nombres de los
pasajeros? ;Estan escondiendo el numero de victimas?
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HOMBRE CON CABEZA DEGALLOI: Le puedo responder honestamente que
ninguno de los involucrados buscé el beneficio de esta excur-
sién, todos los recursos fueron para el hogar de ancianos de
la vieja metrépoli, ni nosotros como compafiia ni esos curas
que usted menciona obtuvimos ganancias.

CrRoNISTA: No creo lo que usted dice. ;Tiene documentos del
dinero recogido y su inversion?

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO1: En este momento no manejo los nu-
meros y desconozco las cantidades, pero yo le quiero asegurar
una cosa, nosotros entendemos la gravedad del acontecimiento,
si, estamos hablando de muchas muertes y si tenemos alguna
responsabilidad en el hecho, daremos la cara y retribuiremos
de manera econémica a los afectados.

CRONISTA: jComo?

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 1: Bueno, una de las medidas ya se
puso en accién. Enviamos ataludes hasta el lugar del accidente,
nosotros no vamos a permitir que haya cuerpos o parte de ellos
sin su debido entierro.

\ \ S \ S T T \
RN BN
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CRONISTA: Pero lo que usted esta diciendo es que..

HOMBRE CON CABEZA DE GALLO 1: Déjeme terminar por favor, si lo
que usted quiere es que escuche, yo con mucho gusto lo hago,
pero déjeme terminar. También indemnizaremos a los afectados,
aquellos que hayan muerto, o perdido un brazo, una pierna o
su cabeza, pueden estar tranquilos. Generaremos una tabla para
tabular los precios, cotizaremos basandonos en accidentes si-
milares que han ocurrido en otros paises, y a partir de esto,
entregaremos el dinero que debamos entregar. Esto lo quiero
dejar muy en claro, tanto la compafiia como cualquier persona
involucrada en la planificacién de esta excursién tiene las
manos limpias y necesito que lo entiendan. Muchas gracias pero
es todo por el momento.

Los pasajeros, los HOMBRES CON CABEZA DE GALLO, las dos mujeres
que interpretan a la MADRE, EL y el Maguinista ingresan al es-
pacio, miran fijamente al publico mientras se escucha la Voz
EN OFF DE MUJER ANCIANA.

Voz EN OFF DE MUJER ANCIANA: En la carta mama le agradece a papa
por haberla sacado del vagoén (pausa) pero luego se culpa porque
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papa no logré salir a tiempo y cayé al rio con el vagdén. Ya
pasaron 92 afios del accidente y casi nadie lo recuerda, mis
hijos y nietos dicen que no pueden creer la buena memoria que
tengo, pero lo que ellos no saben, es que yo no puedo olvidar
a papd, cuando lo haga (pausa) nadie mads lo va a recordar.
Ya nadie recuerda el accidente del Virilla, no recuerdan los
muertos, tampoco el juicio o el dolor. Aun hoy se desconocen
los nombres y el numero de victimas en el accidente. Aun hay
cuerpos que siguen sin ser enterrados, cuerpos que se resis-
ten a la corriente y a ser olvidados. Dicen que al cruzar el
puente del Virilla de noche, justo donde sucedidé el accidente
y en luna llena, se puede ver a los muertos tratando de salir
del rio, se percibe un leve olor a sangre mezclada con olvido
y durante un pequefio momento se puede ver la figura del nifio
durmiendo sobre la piedra.

Termina la VOz EN OFF DE MUJER ANCIANA.

Gracias por soslewes mi mats
Vicd Se1SCLY Lot lge

pere Ghstt tre W&/ gLe &
WQW

ot

Ptz vilver oS a ercorliar
&h/a/lya’h/lafﬁ//q/a& esle mis alli
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MagQuiNIsTA: (Al puiblico.) Sean todos bienvenidos, ;cémo estan?
¢Ya estan preparados para el viaje? Para la compafiia Northern
Railway Company es muy importante que ustedes hayan decidido
acompanarnos hoy. (Se proyecta la fotografia real del nino
sobre la piedra, el MaguiNnisTA evidencia nerviosismo y trata de
recordar el discurso.) Yo les prometo que este viaje cambiara
sus vidas, ustedes nunca olvidaran esta experiencia. Para los
que no nos conocen les cuento que nosotros ya tenemos varios
afos. (Las piedras con rostro humano se iluminan, el nervio-
sismo crece en el MAQUINISTA, trata de recordar el discurso.)
La excursién de hoy sera muy especial, como ya saben, hoy
iremos hasta Cartago para disfrutar de la feria que organizd
el Obispo de la Basilica. (Todos los objetos que cuelgan se
iluminan, el MAQUINISTA ya no puede contener el nerviosismo.)
Quiero contarles que esta excursidén nace por un gran esfuerzo
de Monsefior asi como de la Northern Railway Company y en be-
neficio del asilo de ancianos de la vieja metrdpoli, porque
(se proyectan un collage de fotografias, el Maquinista trata
de contener el llanto) antes de llegar a Heredia para que mas
pasajeros aborden el tren. (Se escucha el sonido nostdlgico de
Ia Iluvia, el MAQUINISTA mira al publico y se quiebra, la culpa
que siente es evidente y ya no puede contenerla.) Por ultimo,
cruzaremos San José hasta llegar a nuestro destino: Cartago.
Aproximadamente al medio dia. ;Qué tal? ;Suena bonito, verdad?
Ahora si, por favor, agarren sus cosas y aborden el tren, que
nos espera un viaje que recordardan toda su vida.
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14 de marzo de 1926

canté un gallo y
se cubri6é de sangre

el rio Virilla

su pelito se enred6é entre los metales

ella murié gritan

do (pausa)

ella siguié gritando después de morir.

No puedo recordar
no puedo recordar
no puedo recordar
no puedo recordar

Huele a tierra mo
el rio se llevo s
huele a silencio
no quiero (pausa)
no puedo olvidar.

El olvido me abra
llueve nostalgia
se hacen charcos
pero ya pasaron 9

su rostro
Sus manos
su voz

su nombre.

jada
u nombre

no debo (pausa)

Za

de recuerdos
2 anos

y yo sigo sin recordar su nombre.

Hoy crucé el puente del Virilla y la vi

ella caminaba ent
ella buscaba su p

re los muertos
elito, su nombre..

ella se buscaba entre los muertos

ella me miré, me reconocié y ahi lo entendi..

ella era yo.
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La luz desciende lentamente, el sonido nostdlgico de la lluvia

es apenas perceptible. Apagon.
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En memoria de las victimas
de la tragedia del Virilla, la mayor
catastrofe ferroviaria en Costa Rica

(14 de marzo de 1926).






3.2 Diseccionando el olvido

Este apartado busca diseccionar la pieza: Una Cartografia del olvido: el
nifio que duerme sobre la piedra. Con el objetivo de profundizar en las
decisiones dramaturgicas, las imagenes, la construccién de los perso-
najesy la composicion del texto teatral en general, esto como parte del
proceso post-dramaturgico .

Durante el proceso de investigacion, se consolidaron una serie de
pautas para la construccion de la dramaturgia visual, como se expli-
can en la primera parte de esta tesis, los cuales quedan evidenciados
en el texto teatral y que son importantes de retomar para evaluar la
estrategia en que fueron aplicadas:

« Una organizacion orientada desde lo visual tanto en contenido
como forma de los distintos componentes en el formato del texto
teatral.

+ Una estructura que permita la coexistencia tanto de los compo-
nentes visuales como de los elementos dramaturgicos.

- Los distintos registros visuales deben estar presentes tanto en el
proceso como en el texto teatral.

+ lLa dramaturgia visual no se limita a la fotografia documental,
sino que puede abordar otros registros de las Artes Visuales, y
dependera del investigador/creador hallar un formato que per-
mita la simbiosis.

+ lLadramaturgia visual puede trascender la necesidad del relato o
puede mantenerse, segun la disposicién del dramaturgo.

Estas pautas son identificables enla composicion de la pieza de dra-
maturgia visual, y pueden ser utilizadas como una guia para otros que
estén interesados en experimentar con una propuesta similar.

3.2.1 Organizacion visual en un texto no convencional
Uno de los retos a la hora de experimentar con la dramaturgia visual,
fue cuidar cada uno de los detalles visuales en el formato del texto

teatral y trabajarlos con el mismo rigor que se trabaja el contenido
(personajes, situacion, objetos, etc), en este apartado se indagara la
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estrategia usada para que los componentes visuales guien el universo
dramaturgico.

Una de las primeras decisiones, fue la seleccién de la letra con que se
iba a escribir la obra, se eligi¢ la “Courier New” en referencia a un do-
cumento del Diario de Costa Rica, encontrado en la Biblioteca Nacional
de Costa Rica titulado: “La catastrofe del Virilla, detalles completos de
este hecho tragico sin precedentes en la historia de Centroamérica”,
En el papel se observa el desgaste de las hojas, manchas amarillas y
algunas letras ilegibles. Estas particularidades fueron transmutadas
dentro de la obra de teatro, y se plasmaron conlaletra del texto teatral,
la cual mantiene la misma referencia con la que se escribio el primer
documento sobre la tragedia, una maquina de escribir, y desde el com-
ponente visual fue la primera convencién planteada en la estructura
del universo dramaturgico y se hizo con el objetivo de reencarnar desde
lo visual la tragedia de 1926.

El tercer componente se encuentra en la voz en off de la anciana, al
principio se pensé que fuera un hombre, sin embargo, luego de revisitar
el texto (muchas veces y en distintos momentos), se tomé la decisiéon
de que esa voz en especifico también fuera reencarnada por el tiempo,
el olvido, la nostalgia y la melancolia. Y de esta manera se asumiera
la unica guia narrativa del universo dramaturgico, e invita a que la
textura en el tono vocal pudiera construir imagenes que el espectador
pueda asociar con la muerte y el tiempo.

Otro de los referentes a la experimentacion con los registros visua-
les, fue la incorporacion de una linea de tren deteriorada (ya que evoca
al tiempo) como guia visual, sin estar subordinada al texto teatral pero
si en convivencia (simbiosis) con él, esta propuesta se originé con la
presentacion de recorrer cada una de las paginas en busqueda de una
unidad estética entre el texto teatral y la fotografia documental. Sin
embargo,lalinea de tren cobra una protagonismo visual fundamental
en el texto teatral, ya que a partir de la primera aparicion de esta linea
de ferrocarrilsla antecede la frase: nos resistimos a ser olvidados, lo que
genera la inmediata convencién de que cada vez que aparezca esta
imagen, la frase resonard en el espectador/lector, este elemento visual
genera una serie importante de lecturas no textuales, que enriquecen

4 “Lacatastrofe del Virilla, detalles completos de este hecho tragico sin pre-
cedentes en la historia de Centroamérica”, Diario de Costa Rica, 16 marzo, 1926.

5 Alinicio del texto, aparece la frase: no queremos ser olvidados.
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la propuesta y ademas es un elemento que podria ser incorporado en
una futura puesta en escena.

Por ultimo, se decidi6 experimentar con la incorporacién de dibujos
y las fotografias intervenidas, con el objetivo de didlogos y acotaciones,
esta propuesta gener6 potentes reacciones en los actores que leian la
obra, ya que permitia explorar un lenguaje dramaturgico con mayor
visualidad brindaba estimulos concretos a partir de la composicién
de las imagenes.

3.2.2 Personajes

La construccion de los personajes fue marcada en su totalidad por los
elementos visuales en la fotografia, los cuales fueron transmutados
dentro de una estética enriquecida por metaforas que profundizaran
en la complejidad de los personajes.

» Voz en off Mujer Anciana: Es la voz del tiempo, del olvido y la
guia melancoélica de la tragedia. Nace a partir de la necesidad
por generar un relato que unifique el caos temporal de la obra,
asi como encarnar la voz directa del autor.

« Maquinista: Uno de los personajes que a nivel historico se evi-
dencian como responsables de la tragedia. Sin embargo, se buscod
profundizar en las contradicciones del personaje, lo que permitié
teriirlo de un conflicto humano que evidencié a otros implica-
dos dentro de la catastrofe. Esta humanidad del personaje que
lentamente cobr6 una gran voz, logré expandirse generando un
verdadero universo complejo y contradictorio para el personaje. El
Magquinista debe lidiar con la culpa al visibilizar entre el publico
alos pasajeros que murieron y ser acusado directamente por su-
jetos de poder que representan a la Northern Railway Company.
Este personaje muestra su curva al redimirse en la ultima escena
y quebrarse al no poder contener el dolor de la tragedia.

« Los pasajeros: Estos personajes son el medio que tiene el lector/
espectador para vivenciar la tragedia de 1926, sin embargo, se bus-
c6 explorar un conflicto personal para cada uno de ellos y de esta
forma enriquecerlos, por ejemplo: El pasajero 1 cuestiona la figura
masculina dentro de la familia a través del recuerdo y abando-
no de su padre. La pasajera 1 que lidia con la enfermedad de su
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abuela y el abandono de sus padres. Por ultimo, el personaje de
la pasajera dos, quien lidia con la violencia fisica y psicolégica
por parte de su pareja machista. Asi mismo ambos personajes
femeninos se desarrollan en dos escenas mas, en un mondélogo y
en la escena del brazo. Uno de los estimulos concretos para con-
tar la historia de la tragedia del Virilla fue: ;Quiénes deberian
contar la historia? A partir de que puntos de vista esta historia
cobraria forma, a partir de esta premisa se buscé que cada uno
de los personajes lograra desarrollar un argumento propio que
sumara a la meta-imagen del texto teatral.

El: Un personaje complejo que reencarna la imagen solidaria del
costarricense durante la tragedia, no es un personaje que se im-
ponga, sino complementa a la pasajera uno, a mi juicio es una
de las escenas mas conmovedoras, graciosas y melancdlicas del
texto.¢

Hombres con cabeza de Gallo:” La idea de estos personajes nace
en el cuadro ocho, del periédico numero siete y enla categoria de
imagen sonora (gallos cantan). Estos personajes representan el
presentimiento de que algo tragico ocurrira (el canto de un gallo
el dia del accidente como presagio de catastrofe) y la simbiosis
(teriomorfismo) con la figura de los antagonistas (la Northern
Railway Company empresa responsable del accidente y mono-
polio bananero en Costa Rica). La encarnacién de los gallos con-
tiene ademas caracteristicas de un animal carronero, el cual es
una evidente sefializacién a los culpables del accidente y ademas
contiene elementos que se pueden reconocer en esas figuras de
las naciones que impulsan la corrupcién y la impunidad.
Madre: La madre es un personaje empoderado y complejo, en el
texto teatral se explica que ella esta enferma y por eso no puede

6 Apesar de abordar un tema tan complejo como la tragedia del Virilla, se

busco crear distintos matices en el texto teatral, no solo engolosinarse con la

muerte y el dolor, por el contrario, se buscé abordar la compaiiia, la inocencia

y el carino solidario.

7 Elteriomorfismo como estimulo para la construccién de personajes: Este

término tiene su origen en el griego antiguo y esta compuesto porlas palabras

therion (animal) y morfo (forma), este concepto describe a un personaje que

tiene rasgos animales o viceversa y fue utilizado como referencia para concebir

a los Hombres con Cabeza de Gallo.
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viajar en el tren con sus hijas, pero al conocer la noticia del acci-
dente, ella decide salir de 1a cama (en contra de la voluntad de su
esposo) para enterrar a sus hijas. En un inicio este personaje fue
construido a partir de la fotografia de la mujer entre los cadaveres
y con base en esta referencia se articul6 su conflicto, sin embargo
era débil, carecia de motivacién. Fue a partir de su paralelismo con
latragedia griega de Antigona® que el personaje se nutrié con un
mayor indice de complicidad y obtuvo un objetivo concreto. Por
ultimo, la Madre fue pensada para ser interpretada por dos actri-
ces que comparten el mismo espacio en un trabajo de espejo, para
representar las distintas voces de las mujeres que apoyaron en
el rescate de los cuerpos durante el accidente y su nula mencién.

 Cronista: Personifica la figura que busca evidenciar la impunidad
enlatragedia, se transforma en la voz confrontativa de la historia
y encarna los registros visuales e histéricos desde su esencia con
los que fue construido el texto teatral.

» Las voces en off de los testigos: Por ultimo los personajes que
encarnaran la multitud de voces, la ingenuidad, el chisme y la
incredulidad del costarricense ante la tragedia.

3.2.3 Escenas

La estructura de las escenas en la obra fue construida en funcién de
la cronologia narrativa de la tragedia.s A partir de identificar cuales
acontecimientos estarian involucrados para contar la historia, se busco
larememoracién de la catastrofe desde una estética en la que abunda-
ran metaforas, signos e imagen. Esta eleccion se realizé a partir de una
sugerencia del dramaturgo argentino Aristides Vargas, quien afirma
que es imposible competir con los medios de informacién al generar
un texto teatral a partir de un acontecimiento real. Vargas propone que
es mas enriquecedor buscar otros mecanismos estéticos que logren
cuestionar al lector/espectador durante su experiencia teatral.

A continuacién se mencionaran las escenas e imagenes que funcio-
naron como referente durante la escritura del texto teatral:

& Antigona, personaje principal de la tragedia griega escrita por Séfocles.
9 La estructura dramaturgica utiliza como base, la cronologia extraida de
los cuadros que se usaron para la sistematizacién de la informacién.
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Las acciones de los pasajeros al inicio de la obra: El publico entra
en convencion al ser confrontado por un personaje solicitandole
eltiquete de ingreso, luego al adentrarse en el ecosistema escéni-
co es invitado a una inmersién desde las acciones mismas de los
personajes que evocan a la espera e interactuan con el publico.
Generando asila primera ruptura de la cuarta pared para poten-
ciar la experiencia de convivio y coexistencia con el espectador:
la repeticién de un recuerdo.

La Mujer Anciana frente a la nostalgia: La estructura de las inter-
venciones del personaje se basan en la composicion teatral del jo-
ha-kyu japonés. En donde cada una de ellas detona progresion
enlas escenas y brinda mas informacién sobre la tragedia. La voz
ylas acciones que propone desde lo narraturgico buscan detonar
imagenes en el lector/espectador y permite la simultaneidad del
accionar de otros personajes en el espacio escénico.

El monodlogo del Maquinista: Esta lleno de acciones concretas
para generar la ruptura de la cuarta pared e involucrar al publi-
co, desde el inicio con la recoleccién de boletos, 1a bienvenida/
abordaje al espacio escénico por la ruptura del mismo en la es-
cena final. Este mondlogo busca que el espectador/lector inicie
con una experiencia exagerada de comodidad en mimesis con la
misma situacién que experimentaron los pasajeros al inicio de
su viaje por el Virilla, sin embargo conforme va transcurriendo
el arco argumental, el personaje también guia al espectador por
la incomodidad, el dolor, la muerte y la impunidad.

La escena de los pasajeros: Esta escena tiene como referente el
collage fotografico tanto en las proyecciones sobre el cuerpo de
los actores como en la estructura coral de las acciones en los pa-
sajeros, las fotografias en collage que se proyectan son uno de los
puntos mas enriquecedores desde la perspectiva visual, ya que
proponen un juego con fotografias reales para construir una mul-
tiplicidad de imagenes tanto sonoras, como narrativas, visuales
y de texturas, es decir intermediales.

© Es un concepto estético del teatro Noh japonés, el cual se construye a

partir de la siguiente estructura: el Jo es una introduccién que a s u vez enlaza

con el Ha, este evidencia el conflicto que genera una transicién con el Kyu, el

cual es por naturaleza un final sorpresivo que logra iniciar una nueva estruc-

tura dramatica.
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El accidente: Esta escena fue pensada desde lo gestual, priorizan-
do el cuerpo del actor sobre la palabra, construyendo un discurso
visual desde lo corporal.

El interrogatorio: Emerge el teriomorfismo como medio para el
nacimiento de estos personajes, es evidente que no existe una
gran escenografia en esta escena, ya que lo que se propone es un
trabajo corporal ligado a las mascaras de Gallo, el trabajo de la
voz e incluso la interaccién con el publico.

La escena de las piedras con rostro humano: Los elementos de
las piedras con rostro humano nacen en una busqueda por re-
presentar a los muertos desde una imagen que concuerde con la
poética del olvido y la muerte. El viaje para descubrir estos ele-
mentos inici6 en los objetos mas habituales como ropa o zapatos,
sin embargo en el curso de instalacién con el Doctor Horacio Cas-
trejon, una de las fotos gener6 empatia con los comparieros y el
Maestro, la foto del nifio sobre la piedra evidenciaba el elemento
parareencarnar a los muertos y que sirviera para cerrar las gran
imagen melancélica de la obra.

El monoélogo de la Pasajera 2: Esta escena, fue una de las mas
importantes en cuanto a propuesta del espacio, ya que al ser
consciente de las posibilidades del ecosistema escénico, se buscéd
arriesgar (desde el argumento propio del personaje) la sensacion
de ahogarse (hundirse) en un rio pero desde la imagen contraria,
la cual seria flotar, esta fue llevada hasta las ultimas consecuen-
cias retomando la sensacion del recuerdo (un suefio) y lo poético
de su discurso, para asi enriquecer y generar contradiccion en la
poética escénica.

Elyla Pasajera 1: Al haber explorado cémo aproximarse al espacio
a partir de una propuesta que nace de artistas visuales, surge la
necesidad de experimentar aun mas en la construccién drama-
turgica. De esta manera nace el planteamiento de los distintos
objetos esta suspendidos, nunca se menciona especificamente
qué o cuales objetos cuelgan. Esta decision es consciente ya que se
busco generar preguntas tanto en el lector/espectador como en el
equipo de produccion que desee montar el texto. Sin embargo, si
se brindaron pistas para que la interpretacién sea mas delimitada
a una idea general, se dice que son nombres, en otro momento
partes de cuerpos, en otro olvido y recuerdos. Estas sugerencias
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buscan detonar una multiplicidad de interpretaciones que logren
enriquecer la vision de la puesta en escena de la obra.

« La Cronista y el Hombre con Cabeza de Gallo: Esta escena fue
fundamental para cerrar el discurso historico de la obra, reafirma
que esta inspirada en un hecho real y termina de evidenciar la
corrupcion de una compania extranjera que ejercia un monopo-
lio para el beneficio de unos pocos con poder, ademas expone la
realidad sobre jerarcas de la iglesia que buscaron codiciosamente
sobrevender tiquetes en justificaciéon de un hogar de ancianos en
Cartago.En la propuesta impera la informacioén, la confrontacion
y los tintes de dramaturgia documental necesarios para explorar
un acontecimiento tan significativo.

« Elmonodlogo ciclico del Maquinista: La ultima escena del maqui-
nista es similar a la primera, ese signo ciclico retoma la esencia
delrecuerdoy suremembranza. Es una propuesta con un discurso
concreto: existe impunidad sobre este suceso y no ha sido resuel-
to. Desde lo visual se pretendio saturar el espacio con todos los
elementos presentes durante la escenificacién de la obra, estos
generan la ruptura que, en el Maquinista, termina demostran-
do que aunque la escena reviva todas las noches, la experiencia
nunca sera la misma.

Durante los cuatro semestres del posgrado en Artes y Disefio de la
UNAM, hubo un aprendizaje sobre una serie de mecanismos, estrategias
y herramientas que son recurrentes en los Artistas Visuales, a partir
de este proceso, se percibié una apertura para implementar este co-
nocimiento durante la escritura del texto teatral. Re-pensar el espacio
escénico desde un ecosistema escénico permiti6 la experimentacién de
las distintas escenas desde las necesidades espaciales de los personajes,
de nuevo el elemento de profundizar hasta agotar los recursos quedan
evidenciados en momentos como la creacién de un altar, los objetos
que cuelgan, la pasajera que flota, asi como en otros.

Como punto final de esta diseccidn, es importante senialar que se
hicieron una serie de lecturas dramatizadas con actores profesionales,
esto debido a que los textos teatrales son pensados para ser puestos en
escena. Desde una opinién personal, asumir que un texto teatral esta
terminado sin que haya pasado por el cuerpo de un actor, es un riego;
ya que al escuchar la lectura de la obra, se pueden identificar hallaz-
gos puntos débiles que necesiten ser reforzados. Fue asi, que luego del
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proceso con los actores y a partir del instinto del dramaturgo, la obra
se enriqueci6 en cuanto a escenas, personajes, conflictos y objetivos
de los personajes.

Figura 46. Lectura dramatica de la obra®
Figura 47. Lectura dramatica de la obra®

46.Vindas, Bryan. Foto-
grafia 1de la bitacora
de investigacion artis-
tica. Lectura dramati-
zada de la obra: Una
Cartografia del olvido:
El'nifo que duerme
sobre |a piedra. Regis-
tro fotografico. Ciudad
de México 2018.

47.Vindas, Bryan. Foto-
grafia 2 de la bitacora
de investigacion artis-
tica. Lectura dramati-
zada de la obra: Una
Cartografia del olvido:
El nifio que duerme
sobre |a piedra. Regis-
tro fotografico. Ciudad
de México 2018.

" Una vez culminado el proceso de escritura teatral, se trabajo una serie
de lecturas con actores profesionales, buscando identificar partes débiles en
el texto, las cuales pudieran ser potenciadas. Se realizaron ensayos cerca de
dos semanas, en donde algunas escenas reflejaron una solidez importante,
asi como hubieron espacios de sorpresa al escuchar la lectura, ya que escenas
que no fueron escritas de forma conmovedora funcionaban de esa forma, esa
otra lectura permitio6 re-plantear personajes, la estructura y distintos juegos
dramaticos.

2 Mientras los actores realizaban la lectura, simultdneamente se tomaban
apuntes sobre la resonancia de mitrabajo en ellos, las texturas de sus voces, las
acciones verbales, los silencios actorales y el eco de las imagenes en sus cuerpos,
como parte de la bitacora de investigacién artistica se registré este proceso.
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Figura 48. Lectura dramatica de la obra®
Figura 49. Lectura dramatica de la obra“

48.Vindas, Bryan. Foto-
grafia 3 de la bitacora
de investigacion artis-
tica. Lectura dramati-
zada de laobra: Una
Cartografia del olvido:
El nino que duerme
sobre |a piedra. Regis-
tro fotografico. Ciudad
de México 2018.

49.Vindas, Bryan. Foto-
grafia 4 de la bitacora
de investigacion artis-
tica. Lectura dramati-
zada de la obra: Una
Cartografia del olvido:
El nifo que duerme
sobre |a piedra. Regis-
tro fotografico. Ciudad
de México 2018.

B Se trabaj6 con un grupo de actores de distintas escuelas. Lo que permi-
ti6 una diversa lectura de imagenes, enriqueciendo el proceso creativo de la
post-escritura.

% Lalectura dramatica permitié escuchar a los actores no solo leyendo
los textos, sino también con preguntas, o sensaciones del mismo, desde una
opinién personal, esta escucha es fundamental para el dramaturgo que busca
desde la exploracion enriquecer el texto teatral.
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Figura 50. Lectura dramatica de la obra.’

50.Vindas, Bryan. Fotografia 5 de la bitacora de
investigacion artistica. Lectura dramatizada
de la obra: Una Cartografia del olvido: El nifo
que duerme sobre la piedra. Registro fotografi-
co. Ciudad de México 2018.

En conclusion, se busco crear un texto teatral donde distintos re-
gistros de las Artes Visuales pudieran comulgar (paraddjicamente) en
armonia y en balance precario con componentes de la dramaturgia
convencional; asi mismo, se decidié mantener la estructura de unrelato
que pudiera ser entendible, ya que la importancia de la obra teatral
gira entorno a la huella de una de las tragedias mas importantes en
CostaRica,la cual parece haberse diluido de la memoria histérica con el
pasar de los afnos. Se busco rememorar una tragedia, su impunidad y el
dolor que significé cuando el hecho sucedié; de esta forma se mantuvo
la naturaleza de estructurar acciones para componer una obra teatral.

5 Por ultimo, se buscé trabajar con cuatro actores (dos mujeres y dos hom-
bres) explorando si la obra podria ser escenificada con cuatro intérpretes, lo
que dio resultados satisfactores e incluso una importante unidad de grupo
para una eventual puesta en escena.
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Conclusiones

1 comenzar esta investigacién, uno de los principales retos fue

vislumbrar y abordar un proceso creativo sin que este perdiera

su autonomia dentro del espacio académico. Fue asi que este
viaje inicié con el tedrico Francesco Careri, como se mencioné al ini-
ci6 de esta tesis, todo empez6 a partir del concepto de cartografia, el
cual iluminé un camino que no comprometia la libertad creativa, por
el contrario, esta perspectiva permitié derivar por distintos campos
de estudio, realizando paradas para recopilar una serie de estrategias
creativas, generar procesos cognitivos desde espacios no habituales,
construir sinergias con comparieros de otras disciplinas, y transitar
por las fronteras de territorios como la memoria y la fotografia do-
cumental, en funcién de construir una herramienta para crear una
dramaturgia visual.

Al abordar un proceso de investigacion transdisciplinar, conlleva
plantear una pregunta pertinente dentro de las conclusiones: ;Cual
es el aporte de esta tesis al universo de las Artes Visuales? A partir del
concepto de polinizacién’, los espacios transdisciplinares proponen
una coexistencia de conocimientos, replantear conceptos en distintas
direcciones, construir sinergias con aquellos compatibles en afinidades
artisticas y los que no, re-plantear las fronteras de conocimientos, asi
como colaborar con hallazgos y estrategias para nutrir los procesos
cognitivos del grupo de investigadores con los que se comparten terri-
torios. Es importante resaltar que estos caminos se nutren en ambas
direcciones, ya que en un proceso transdisciplinar se necesita de un
acompanamiento, esto permite el intercambio de ideas generando una
comunion en los cursos, coloquios o incluso exposiciones colectivas en
galerias (por nombras algunos ejemplos).

Otro de los puntos sobresalientes en este espacio académico trans-

! La polinizacién es segun la Real Academia Espafiola, la accién del grano
de polen llegando a la flor.
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disciplinar, fue la aportacion de un perfil del artista/investigador que
nace de un proceso transdisciplinar. Desde una opinién personal el
artista/investigador tiene como objetivo identificar una problemati-
ca en su entorno, a partir de este hallazgo €l o ella asume una ruta
para abordar el problema, evaluar riesgos y vislumbrar estrategias que
permitan resolver de manera creativa los distintos obstaculos de su
investigacion. Es importante aclarar que este perfil parte de una expe-
riencia transdisciplinar propia, la cual evidencia como punto final el
distanciarse de cualquier espacio comodo para recurrir a otros tipos de
hallazgos que enriquezcan tanto la experiencia personal como nutrir
distintos espacios académicos que generen comunion de paradigmas
y conocimiento.

Esta cartografia permitio re-pensar conceptos de las Artes Escénicas
desde las Artes Visuales, asi como identificar estrategias puntuales
que podrian ser utilizadas como herramientas dramaturgicas, como
por ejemplo: 1a deriva como estimulo para la construccion de ficcion,?
la plastica como eje de una dramaturgia visual, el collage de imagenes
para la creaciéon de personajes, el scouting como herramienta perfor-
matica para abordar espacios no convencionales como esos que han
sido abandonados, re-pensar la fotografia documental en distintos
universos como el dramaturgico, aplicar diferentes procesos de analisis
presentes en otras disciplinas para apropiarse de medios presentes en
formatos como revistas, periédicos, medios digitales, etc.

En cuanto ala dramaturgia, esta investigacién genera preguntas que
podrian resolverse en un posible Doctorado, como por ejemplo plantear
los conceptos dramaturgicos desde la visiéon de un campo expandido,
asumiendo distintos formatos y soportes para la simbiosis del texto
teatral, recordando que el teatro es un ser vivo, en constante mutaciéony
que en su camino va devorando distintos medios para nutrirse, aprende
de otras disciplinas y se alimenta de estrategias concretas. Incluso es
fundamental re-pensar la dramaturgia para ser publicada en distintos
formatos como los medios digitales, los cuales también sean sopor-
tes que reciban una legitimizacién, debido a complejidad que hay en
publicar dramaturgia, asi como un medio de adaptacion a las nuevas
generaciones que habitan la virtualidad de las nuevas generaciones.

2 En este caso se hace referencia a la ficcién de textos teatrales o guiones
cinematograficos.
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Figura 51. Exploracion dramaturgica en un soporte no convencional.3
Figura 52. Exploracion dramaturgica en un soporte no convencional.

51.Vindas, Bryan.Ima-
gen 1de la exploracion
dramaturgica en un
soporte no convencio-
nal. Ciudad de México
2018.

52.Vindas, Bryan.Ima-
gen 2 de la Exploracion
dramaturgica en un
soporte no convencio-
nal. Ciudad de México
2018.

3 Como parte dela exploracion de esta dramaturgia visual, se buscé interve-
nir la maqueta convencional de escenografia, en un soporte experimental que
profundizara en el contenido teatral del texto siempre buscando la simbiosis
con las formas, el espacio y los elementos visuales.

4+ Esta exploracion obligé a seleccionar algunos textos que pudieran apro-
piarse del espacio y permitieran sensaciones al espectador/lector, asi mismo
se generd un efecto (al principio inconsciente) de una dramaturgia moévil, ya
que la escenografia fue movilizada en el transporte publico, provocando la
curiosidad de personas que se detenian a leer cada uno de los textos escritos
en la escenografia, lo que desencadené una meta-imagen tanto en lo plastico
como en lo escrito, dando como resultado una pieza que, incluso (bajo un trato
mas delicado); podria llegar a una sala de exposicion. ;Una sala de galeriallena
de micro-dramaturgias en simbiosis con las escenografias de sus respectivos
montajes? Una dramaturgia en expansion.
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Uno de los objetivos principales de esta investigacion, fue reme-
morar la tragedia del Virilla desde lo dramaturgico, sin embargo la
dramaturgia es escrita para ser escenificada, por esta razén para el 2019
se plantea el estreno de la obra: Una cartografia del olvido: el nifio que
duerme sobre la piedra. Al culminar esta etapa académica, se planea
realizar un proceso de pre-produccion para definir espacios de ensayos,
elenco, asi como planificar los elementos estéticos presentes enla obra,
aplicando el concepto de ecosistema escénico desde la puesta en escena.
Asimismo, se buscara participar en festivales internacionales de teatro,
ya que la obra, por su naturaleza discursiva, asi como una poética in-
corpora distintos codigos de la identidad costarricense, este elemento
transformala puesta en escena en un objetivo atractivo para un plano
internacional, ya que una de las corrientes del teatro contemporaneo
esla muerte del mega-relato en busqueda de esas historias que revelen
la dramaturgia de cada pais y que a su vez trascienda fronteras desde
imagenes universales como lo es la muerte, el olvido, los no enterrados
y la impunidad.

Enlos ultimos meses, he pensado también en asumir acciones con-
cretas en el espacio publico, desde una necesidad visceral por acompa-
nar este tipo de investigaciones. Plantear como intervenir el puente del
Virilla (en Costa Rica) como accién complementaria para rememorar
la tragedia de 1926, e incluso ir mas alla, recuperando la tematica de
mi proyecto de Licenciatura’ y lograr abordar los espacios publicos en
Costa Rica donde han ocurrido los distintos feminicidios del Sicépata, el
Descuartizador, asi como otros. Ya que al cursar estos cuatro semestres,
he aprendido una serie de herramientas que podrian continuar con el
proceso de simbiosis para enriquecer la escenificacién de los textos
teatrales desde el espacio publico.

Durante este proceso de dos afios, se han publicado una serie de
articulos de investigacién en revistas como “Paso de Gato” y “Aurevi-
sura”, se han escrito méas de diez obras de teatro, incluso se han ganado
premios y reconocimientos, pero estos logros han sido acompanados

5 Durante el proceso de mi Licenciatura en Artes Dramaticas, en la Univer-
sidad de Costa Rica, se abordaron los casos de feminicidios multiples en Costa
Rica, a partir de los casos de la Cruz de Alajuelita, el Sicépata y el Descuartizador,
los cuales ocurrieron en espacios publicos que al ser cartografiados, dibujan
un triangulo, por esta razén a la zona donde ocurrian los sucesos, se le llamoé
el tridangulo de la muerte.
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por una serie de Maestros y Maestras que han realizado este viaje
conmigo, proponiendo ejercicios, estimulos y nutrido con distintos
tedricos este proceso de investigacién. Lo que demuestra que los pro-
cesos transdisciplinares resuenan y su onda se extiende en multiples
direcciones. Para este proyecto trabajar la dramaturgia visual desde
la fotografia documental fue una prioridad, sin embargo esta estética
dramaturgica podria asumir otros registros como incorporar objetos,
partir del grabado, dibujos, etc. Evidenciando que esta tesis es un viaje
que continuara desarrollandose con el objetivo de explorar otros terri-
torios, asi mismo sera compartida en distintas bibliotecas enla unamy
universidades en Costa Rica, como la Ucr o la UNA, podra ser consultada
no solo por artistas visuales o dramaturgos, sino por todo aquel que
tenga inquietudes similares de los procesos transdisciplinares, ya sea
para confrontar, apoyar, complementar o como punto de partida para
futuras investigaciones.
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continuacién, se presentan los cuadros en orden cronolégico
con la informacion sistematizada.
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