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FE DE FRRATAS:

_PAGINA -11; linea B.- Dice: Es a partir de las dos Gltimas dos déca-
das dcl siglo XX...
Debe decir: Es a partir de las dos Uitimas dé-
cadas del siglo XX...

PAGINA 17: linea B.- Dice: fosforsecentes...
Debe decir: fosforescentes...

PAGINA 24; linca 2.- Dice: que época navidefia. ..
Nebe decir: la época navidefa...

PAGINA 25: linca 22.- Dice: tratado...
Debe decir: tratando...

PAGINA 37; linea 16.- Dice: consustaciados.
Debe decir: consustanciados.

PAGINA 58; linea 7.- Dice: el vals infantil con una ligera varia-
ci6n y prolongada.
Debe decir: el vals {nfanti} con una variacién
ligera y prolongada.

PAGINA 62; 1ineas9 y 10.- Dice: Esto le animd a estudiar a estudiar
misica...
Debe decir: Esto le animé a estudiar ma-
sica...

PAGINA 119. LIBROS Y DOCUMENTACION CONSULTADOS:

Después de la ficha No. ?: D'Amico, Sjlvio; Historia del teatr .

Sigue: Ferrés | Prats, Joan y Bartolomé Pina, Antonio; El vide
gnsefar videg, ensefiar con el video: México, G. GILI, 1991:
144 p.p.

Dewpués de la ficha No. 13: Macgowan K. y Melnitz, W.; Las edades.. .

Slgue: Macgowan K. y Melnitz, W.: La_escena viviente (historia del
teatro universal); Buenos Aires, BUDEBA; 1966, 329 p.p.

Después de 1a ficha No. 42: "La tramoya (técnicas de...
Sigue: A _little dark night musie: Starlog Yearbook: MNew York:
STARLOG COMMUNICATIONS INTERNATIONAL; Julio, 1992, 82 p.p.




-

INTRODUCCION.




II

En la licenclatura de literatura dramitica y teatro, se
nos ha inculcado la basqueda y la experimentacién; teniendo un
afio entero dedicado al estudio de la direccién y la actuacién en
las &reas de cine y televisién, creemos valido aventurarnos
dontro de éstas, observar puntos de concordancia y diferencias
donde hablamos aparentemente de lenguajes diferentes. pero que
tienen un solo origen: la representacion teatral.

La representaci6on de un texto, proyeccién de la voz (in-
tenciones., tonos, tempo-ritmo,etc.), nos permite entrar al area
de la radio! aquel aparato imprescindible dentro de los hogares
mexicanos antes de la llegada de ia televisién., empezé a utilizar
elementos ambientales sonoros como la voz humana, efectos de
ruido, misica, en apoyo de un texto donde también se manejaba la
actuaciébn y por ende la direcci6n de actores que de una u otra
forma, continuan siendo dramaticos sin duda alguna.

Desde sus inicios, el teatro sc ha caracterizado por
hacer creer al espectador quo lo que ve en cscena tiene cierte
grado de recalidad. Pero también ese teatro nos hace accptar
clertas situaciones que no es posible palpar; y es entonces
cuando hablamos de los géneros no realistas. donde estd como
maximo exponente la f{arsa.

81 nos preguntamos cuales son los medios de los que se
vale el teatro para llevarnos de la mano y mostrarnos algo que
Jamas ha existido, o hacernos conscientes de algo que se ha

escapado a nuestra percepcién, o bien, cual es la magia que nos
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transporta a un mundo irreal y fantasmagébrico, tal vez la respues-
ta sca el texto o el vestuario, o el manejo del género; pero
dentro de todas estas respuestas creemos que se han escapado
unas muy importantes, sin tratar de minimizar las ya mencionadas
anter iormante: iluminacion, musicalizacién y los efectos sonoros
de los cuales nos haremos cargoe en la presente investigacién.

Estos tres elementos tan importantes del teatro han
ocupado por derecho propio un lugar destacado en el montaje de
cualquier obra, no sélo dentro del teatro, sino que se han
ido extendiendo en otras areas derivadas siempre de la represen-
taciftn teatral como lo son la radio y el video.

4Como podria hacerse la aparici6on del fantasma en la obra
de Hamlet, o separar el mundo real y el mundo irreal como lo
plantea Jesis GonzAlez Davila en su Fabrica de juguetes? No po-
demos imaginar a Un hogar sélido de Elena Garro sin misica de
apoyo a determinadas situaciones dramaticas, o un juego escénico
cualquiera, sin la ayuda de los matices, de los agudos y graves
que genera la mGsica y que transmiten al espectador un mensaje,
un estado del alma ya sea de alegria o tristeza, melancolia o
meditacién. Hemos visto tristes o decepcionados que en un deter-
mipado montaje, la concepci6dn del director cae por la borda y se
ahoga en un mar de misica, o una serie de cambios de luces sin
ton ni son, muy semejantes a los de una discoteca. En occasiones
se ha elegido mGsica que no tienc una funci6én definida dentro de
la obra dando por consecuencia la baja calidad en el montaje

con un impacto negativo en el espectador.
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Creemos importante que e! director desde la concepcidn
de su trabajo, comience a sensibilizar a su equipo en deneral y
a los actores en particular, haciendo uso de la mGsica y de la
i{luminacién con éstos Gltimos como medio de concentraci6én para
llegar a"poseer” al personaje.

nu;has veces hemos visto como profesionales de arte
dramtico que se nos solicita como actores desarrollar sin mayor
preambulo un personaje; es entonces cuandoc se complica la con-
centracion y el desarrollo que se indica; sin embargc cuando el
director o el mismo actor toman la alternativa de hacer uso de
la masica, la iluminacion y los efectos sonoros como medios para
llegar a dicho personaje., todo el procese se hace mas claro y
fdeil.

Es por esto el interés de la presente Iinvestigacidn:
demostrar como los clementos antes sefialados mejoran el trabaijo
de las represcntaciones y facilitan el proceso creativo del
director y el actor.

Debido a lo anterior nos hemos propuesto de manera
practica investigar estos elementos de ambientaci6n dentro de
estas tres Areas: el teatro, la radio y el video; asi mismo
creemos que para investigar al respecto. no solamente basta
pertenecer a una sola especialidad de la carrera, puesto que
también influye en las restantes.

Tenemos en consideracién dos especialidades: la actua-
cién y la direccién, afectadas directamente en el manejo de

estos elementos de ambientacibn escénica.



No pretendemos descubrir lo ya descubierto, sino apli-
carlo de manera mAs racional, guiar en forma adecuada dichos

elementos para enriquecer los trabajos de teatro, radio y video.



. ILUMINAQION EN "RADIO"™.
VIDEO VY TEATRO.



1.1. Antecedentes histéricos.

La informacién que se tiene sobre la iluminaciémn dentro
de un espvacio escénico es escasa y la que se ha obtenido, ha
servido para pomner en préctica nuestro planteamiento sobre la
técnica de la iluminacioén.

El desarrollo que se ha producido desde los origenes del
hombre primitivo hasta nuestros dfas, se ha ido adaptando a las
necesidades particulares arquitecténicas de cada espacio repre-
sentacional, el cual el hombre ha usado a su conveniencia.

El primer antecedente de iluminacién nos remonta a las
representaciones religlosas del hombre primitivo que se llevaban
a cabo bajo la luz natural de los astros o bien con el alumbra-
miento de una foqat:a.’ Cuando el hombre racionalliza los efectos
producidos por las fuentes de luz, las emplea con fines espe-
cificos g¢omo la reproduccién de la sombra a través de la luz de
luna, entre otros. Posteriormente con el fuego encuentra la
posibilidad de alumbrar espacios escénicos oscuros (que podian
ser subtoerréaneos) donde no hay acceso a la luz natural. El cono-
cimiento que adquiere el hombre con respecto a esta fuente
luminosa ko explota con la improvisacién de lamparas rudimenta-
rias de superficies ¢ébncavas como conchas de mar, créaneos huma-
nos o de animal, caparazones, etc.; éstas usaban como combusti-
ble sebo de animal o resina vegetal y tenfan como pabilo o mecha
unas tiras delgadas de cuero, o blen antorchas mojadas con el

mismo combustible. Esto fue la base para que posteriormente el



hombre creara fuentes de iluminacién mas sofisticadas?

Con el desarrollo de la cultura occidental y especifica-
mente con Grecia a la cabeza, se presentan dos estructuras
arquitectébnicas importantes: el teatro de Epidauro y el de
Dionisios que por ubicarse a las faldas de los cerros, se deduce
que la principal fuente de iluminaci6n era la luz natural.

Jean Rosenthal, iluminador profesional concluye por
medio de sus estudios e investigaciones que:

El drama precristiano alcanzé sus maximas
representaciones bajo la luz del cielo griego.
La luz solar natural, creo, fue tomada en
cuenta concientemente por los escritores grie-
gos, ya que en sus obras se puede apreciar una
estrecha relaci6n en las acciones dramaticas
que sucedian en el escenario y la posicién del
sol en el firmamento. Por lo tantc el edificio
teatral era construido de tal manera que la luz
solar penetrara de lleno en &1.

Del mismo modo el tefrico K. Macgowan colncide con el
planteamiento anterior de la sigquiente manera:

Medio siglo después que Atenas instituyera
los primeros concursos de tragedias, la ciudad
agreg6 un concurso de comedias. Al principio se
consagra s6lo un dfa a cinco diferentes come~
dias de distintos autores. Posteriormente se
representaba una comedia cada tarde después de
las tragedias que se ponian en escena ese dia.4

Otro dato referente a este mismo planteamiento es que en
la época de Tespis, el primer actor del que se tiene noticia, los
coros ditirambicos danzaban y cantaban en medio de la gente del
pueblo, $ por lo cual se especula que la principal fuente de ilu-
minaci6n también era natural, pues aunque se representaban trilo-
glas, éstas duraban varios dias empezando con la salida del sol y

concluian con la puesta del mismo.6 Se piensa que los teatros de



1a Grecla clésica, asi como los helenisticos eran iluminados del
mismo modo. P&lux, lexicégrafo griego de la época del imperio
Romano, enumera algunos datos de parafernalia teatral; gruas,
cicloramas y recursos de iluminacién.

¥as tarde, los romanos cuya cultura tratd de eguipararse
con la griega sin lograrlo, tuvieron prefercncia por la combina-
cién de juegos, representaciones teatrales y especticulos violen-
tos que llegaban a durar hasta el anochecer y por consecuencia
Tccurren nuevamento al uso de las antorchas?

También en la escena romana la entrada de un actor con
una lampara servia para mostrar que era de madrugada; la lampara
era real, pero la oscuridad la indicaban las acclones y los
parlamentos del mismo.?

£n la Edad Media el drama se representaba en lugares
cerrados como: catedrales, iglesias y monasterios que no contaban
con la luz natural, por lo tanto, la repreaentacién no era del
todo visible; mm‘oblema que fue solucionado con elementos lumini-
cas: hachones, lamparas de aceite y velas que ademds poseian un
valor simb&lico.!!

Al difundirse el cristianismo aumenta el namero de feli-
greses, lo que provoca posteriormente la busqueda de espacios mas
amplios como atrios de iglesias, calles en las aldeas, plazas,

campos ¥y ciudades; por consecuencia, se emple6 nuevamente la luz

nian:ural.12

Cou ¢l renacimiento surgye una nueva perspectiva, la

preocupacién del hombre por el hombre. en donde el espect&culo



teatral se reform6é y dibé paso a las bases para las nuevas técni-
cas escénicas de arquitectura y de iluminacitn entre otras; se
emplean espacios y se construyen las primeras estructuras arqui-
tactbonicas cerradas y permanentes, éstas Gltimas son locales de
teatro propiamente dichos.

Bl.teatro Sabbioneta (1580) y el Olimpico (1584} influyen
en la arquitectura del primer teatro de tipo moderno, el Farnesio
de Parma, del cual se tiene noticia en éste periodo, construido
hacia 1618 en Italia, siendo sus principales caracteristicas el
proscenio moderno y los telones. 13

De esto, surge la necesidad de emplear una luz artificlal
Yy se le empieza a dar un valor escénico a la iluminacién, crean-
dose los primeros mecanismos complejos de luminotecnia, para
satisfacer las necesidades de los nuevos escenarios; es agqui
donde surgen los primeros investigadores sobre la iluminacién
como Sebastiano Serlio, Nicola Sabbatini, Joseph Furttenbach y
De'Sommi.

Af&dase también que al imponerse poco a poco la moda de
llevar el espectadculo a lugares cerrados, las ilusiones de la.
perspectiva se vieron favorecidas por las luces artificiales)?

La aportacién de Serlio es haber empleado las luces de
colores a través de una botella de vidrio rojo o de agua del
mismo color. que se coloca frente a una antorcha, proyectando el
reflejo por medio de una cacerola brillante que debifa estar
detras de la antorcha.'s

Sabbatini propuso efectos de luz sobre el escenario



empleando velas y antorchas, también indica como iluminarlo
completamente en su libro Practica di Fabricar scene e machine né
Teatri.

Joseph Furttenbach fue quien disefi® un mecanismo regula-
dor de intensidad de luz (dimmer primitiveo) que consistia en
impedir el paso de la luz por medio de una capucha metélica de
color negro que cubria las velas o antorchas la cual debia subir
o bajar de acuerde a las necesidades escénicas. En su libro
Cuatro métados de jiluminacién describe el empleo y la distribu-
cién de lamparas de aceite y artefactos que servian para alterar
el color de la luz, asi como también la fabricacioéon de cajas de
iluminacién. .

De'sSommi fue el creador del reflector, el cual funcionaba
colocando pequefios espejos detras de mechas mojadas en aceite.16

A diferencia del teatro italiano, en Espafia ¢ Inglaterra
no se desarrolla la luminotecnia y para solucionar les problemas
de iluminaci6n recurrian a su ingenio y creatividad: por ejemplo,
un inconveniente del uso de las velas era su limitada capacidad
para iluminar el escenario pues al moverse el actor se perdia en
la oscuridad: por lo tanto fue necesaria en algunos escenarios la
presencia de los "niftos vela", quicnes se encargaban de traer una
vela en cada mano y segulr a los actores por las distintas Areas
del cspacio cscénico. Se llegd a la convencion de ignorarlos
escénicamente.

Otra solucién para {luminar un escenario fue colocar en

loss candelabros de la sala una mecha fabricada de lino y enredada



en un alambre, cublerta de aceite de carbén las cuales se ubica-
ban en el techo del teatro.

Todos estos sistemas de iluminacién Gnicamente se utili-
zaban en los Leatros privados europeos ya que sus duefios tenian
los suficigm:es medios econémicos para hacer tales adaptaciones. 7

Con respecto a El Globo (1599), modelo de los teatros
paiblicos en Inglaterra y cuyas caracteristicas arquitectédnicas
son: forma octagonal o circular y a cielo descubierto excepto el
escenario y las galerias, se hallaba expuesto a las Inclemencias
del tiempo; causa por la cual fue necesario el empleo de luz
natural y artificial, tomando en cuenta la hora del dia y el
clima. '8

La representaciédn (...) comenzaba a las
tres de la tarde.Cuando_ faltaba la luz del dia
encendianse candilones.!?

En lo referente a Espafia las estructuras arquitecténicas
eran abilertas cn el caso de los corrales o bien cerrados en el
caso de los carros espafiocles, por lo tanto deducimos que la
iluminaci6ébn era nmatural y artificial; ademas, cuando Espafa
construyé nuevos teatros piblicos, sigui6 en escencia el mismo
modelo arquitecténico y aGn después de 1'700.20

Del mismo modo en Francia en el siglo XVII no existe una
evolucién en cuanto a la estructura escénica por lo tanto tampoco
hay un avance técnico dentro del mismo; excepto el cambio de la
vela de sebo por la de cera propuesto por Luis XIV en el teatro
que se representaba en los palacios, e introducida por el banque-

ro Law a la Opera de Paris llegando luego a la lampara Argant,21



(antecedente del quinqué).

B I'ue hasta 1775 cuando la colocacidén de las velas pasa de
la parte superior a la parte inferior del escenario, acomodadas
en tinea en la parte frontal del mismo, las cuales se sostenfan
en bases de metal brillante. A partir de este momento se da una
innovacién técnica ya que ahora con ia luz en el piso se crean
nuevas imigenes en el montaje.

En el clasicismo francés (siglo XVITI) se construye en
Versalles un teatro improvisado en un parque; por consecuencia
se emplea la luz artificial para la noche y la luz natural para
el dia. Cerca de la Avenida del Rey se construye un teatro
totalmente rectangular iluminadoe por treinta y dos candelabros y
de cristal, En otro tipo de teatro mas modesto y popular, los
recursos de iluminacién eran mas escasos, como el uso de candile
jas que consistfa en una hilera de lamparillas de ocho mechas
empapadas en aceite de pata de buey, gque esparcfa un olor y una
humareda desagradable.

En este mismo perfodo, como un elemento de ambientacion,
se introducen los fuegos artificiales (pirotecnia) en la escena
produciendo una gama de luces de colores, 1o que atrafa mas la
atencién del cspectador.

En la Commedia dell'arte con los tablados rudimentarios,
los varales sirvieron para delimitar areas. En realidad habia
mayor inlerés por los decorados suntuosos que por la iluminaciong 22
Y vya en ésta época es cuando la lampara Argant pasa a ser quin-

qué cuyo sistema de combustidn operaba a través de una mecha



empapada en petréleo que daba una mejor visibilidad al especta-
dor dentro del teatro. 23

En cuanto entra el siglo KIX los avances de la luminoteg
nia sufren una importante transformacién que influirad para los
aflos venideros, introduciéndose por primera vez la luz geperada
por la combusti6n de gas en el escenario londinense en 1817, con

sus respectivas ventajas y desventajas, tales como: podia contro-
larse la entrada de gas y disminuirse la intensidad de la luz en
cualquier parte del teatro; después de 1860 las luces podian
apagarse totalmente, posteriormente eran recncendidas por chispas
eldctricas: por primera vez el auditorio podia dejarse a oscuras
¥ concentrarse toda la luz ¢n el escenario. La brillantez de la
luz de gas hizo posible eliminar las luces de algunas bambalinas
Una de las desventajas fue el aumentc notable del namero de
incendios en los teatros.

En algunos tecatros pequefios, las lamparas de acelte y
afin las velas siguieron utilizandose durante varias generaciones.
Otra de las técnicas que vino a enriquecer la iluminacién fue la
aparicién de la luz de calcio.

Era una luz blanca e intensa producida al
calentar un trozo de caliza con una mezcla de
gases muy caliente. Utilizada frente a un cs-
pejo curvo, se convirtidé en un reflector de
gran brillantez. 24

También aparece el arco voltaico que es un tanto similar
al anterior e}l cual se introdujo por primera vez en la Opera de
Paris en 1846; se producia de la siguiente manera: una corriente

eldctrica calentaba dos varillas de carb6n hasta el rojo: esta
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luz tan primitiva tenia el inconveniente de ser intermitente y
ruidosa.?s
Con la invenci6tn de la lampara incandescente (1878) por
Thomas Alva Edison, la iluminacién teatral mejoré las puestas en
escena que el teatro realista y naturalista exigian.

L.os tubos y las boquillas ﬁe gas fueron sustituidos por
cables cléctricos y "sockets" con sus respectivos focos.

La electricidad y las laAmparas incandescentes lograron
efectos mas reales, tales como gque ¢l escenario podia quedarse a
oscuras o en penumbra con maAs eflcacia y seguridad que cuando se
cmpleaba gas, o bien, alumbrarlo de inmediato gracias a los
dimmers los cuales aparecen en el siglo XX; el foco podia pintar-
se del matiz deseado o anteponerle micas para producir luz de
color y ambientar la escena.?®

Con el escendtgrafo suizo Adolphe Appia comenzé el gran
cambio en la técnica de la iluminacitn (1899) cuando se le dio
un valor interpretativo a la luz dentro de la escenografia; pro-
pugnd un teatro ilusionista de atmosfera y sugestién; sus ideas
sobre montaje, escenogratia y especialmente luminotecnia, fueron
revolucionarios para el teatro:; considera el espacio escénico
como una unidad plastica, escultdrica y lo estructura con ayuda
de plataformas, bloques y formas abstractas sobre las que deja
actuar la luz.2?

Al respecto Macgowan dice sobre Appia:

Su intenclén basica era ‘reforzar la

accién dramatica'. Esto debfa lograrse no solo
por medio del decorado tridimensional, con
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diversos niveles para que el actor actuara en
ellos, 2ino principalmente por medio de la
iluminacién escénica. Appia pidid6 una 'luz vi-
va'. Queria que la iluminacién del escenario
cambiara con el transcurso del tiempo; o
variarlo de modo que la acci6tn de la obra tu-
viera més relieve.

Es a partir de las dos Gltimas dos décadas del siglo XX
cuando la 1iuminac16n de un escenario presenta una gran comple-
jidad., Se utilizan elementos con la luz difusa en la parte supe-
rior y posterior, también una estructura de colosfa suspendida
en la parte superlor del escenario. que sirve para sostener un
nimero variable de proyectores. Asi mismo se utilizan las linter-
nas de horizonte y cierto numero de proyectores moviles de haces
de luz, anchos o estrechos, a los cuales se acoplan los filtros
coloreados que se crean convenientes.29

Para los 90's un escenario espectacular y los efectos
especiales forman parte de la emocidn de una representacién
teatral, gracias a los adelantos en la {luminacidn. Los grandes
espectaculos modernos utilizan métodos mas avanzados,

Los modernos tableros de mando de la iluminaciétn depen-
den de la memoria de un computador para realizar cambios en las
luces. Pero sigue sicndo imprescindible un operador experimenta-
do. El director de escena, observa la representacién a veces
desde una pantalla de video. Va repitiendo las réplicas clave a
los tramoyistas y operadores. Cada rdplica puede conllevar una
serie de cambios cn la iluminacién ¢mds o menos intensidad,

cambio de color o cruce de focos) que, de hacerlos a mano,

precisarian un pulpo. Pere como la actuacidn varia de una repre-
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sentaciétn a otra, las réplicas se inician manualmente. De otro
mode la computadora se adelantaria si la representacién se atra-
sa, por ejemplo, por una ovacién.

De las mas recientes innovaciones dentro de la {lumina-
cibén se encuentra el 'par-can' que es una lampara pequefia, de
bajo voltaje y gran intensidad en la que el reflector y la len-
te se encuentran incorporados en la misma envoltura de vidrio
que el filamento. Esas lamparas se conectan en serie para lograr
el voltaje requerido y también se han adaptado a las lamparas
'vari-luz', de reciente introduccién en el teatro. Contraria-
mente a las candilejas normales, que estan fijadas sobre una ba-
rra horizontal o una vertical. las 'vari-luces' pueden desplazar
se a voluntad sobre una gufa, reenfocarse y cambiar de color
segun requiera la escena. La mayoria de estas luces se encuen-
tran encima y a los lados del escenario, pero otras iluminan
desde la sala. Son focos con un disefio mecanico y &éptico mas so-
fisticado que permite iluminar a los primeros actores o estre-

llas del espectéaculo, por lo general en los numeros musicales.30

1.2, Plantcamiento de iluminaci6bn en la represcntacibn

escénica de una emisidn radiofonica,video y teatro.

Para este montaje se plantea una forma de iluminacién
especifica; cabe recordar gque el objetivo principal del capftu-
1o es crear un estado de 4dnimo determinado tanto en el piblico

como en los actores por medio de la iluminacién.
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En relaci6n a los antecedentes histébricos, tomamos
como punto de apoyo al tebdrico escenbgrafo Ndolphe Appia ya que
es &1, quien marca la pauta para ¢l desarrollo del trabajo, sin
dejar de considerar que lo que antecede nos ha servido de refe-
rencia para llegar a este punto.

App‘ia aprovecha los valores emocionales de la luz, su
capacidad de sugerir un estado de animo y atmésfera. Fue el
primero que teétricamente insisti6é en el papel del director como
creador de la sintesis artistica sobre el escenario; sus teori-

as se encuentran expuestas en dos libros: lLa_puesta en _escena

del drama wagneriano (1895) y La musica y la_escena (1899); di-
chas teorias ejercieron una importante influencia on hombres de
teatro en su época.“'l‘ambién fue &1 el que protestd en términos
claros contra la iluminaci6én plana a la que 1lam6 "iluminacién
general”, pero scfialé que ta iluminacion escénica artistica s6lo
podia lograrse con "iluminacién especifica", del tipo que se lo-
gra con reflectores y por lo tanto controlable, una luz que pu-
diera destacar actores u objetos en ¢l escenario, emocionar y
que resaltara la forma. 32

Con la propuesta de iluminacién se pretendc provocar en
el actor y el espectador, estados de animo tales como: soledad,
angustia y miedo para inducirlos a una reflexién.

Al respecto Gerardo Paez, en su tesis La _lluminacién

en ol espacio escénico, interpretando a Richard Pilbrow dice:

La iluminacién puede crear efectos psi-
colégicos y emocionales ¢n el pGblico siempre
y cuando...los objetivos (visibilidad seleccti-
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va, revelacién de la forma, ilusi6n de la
naturaleza y la composicién) sean combinados
en forma acertada, asi como también, si el
iluminador logra fusionar las propiedades fi-
sicas de la luz (intensidad, color, distribu-
cion y movimiento) al concepto o unidad en que
fue concebida una produccién determinada.33

Las funciones reales de la iluminacién escénica u objeti
vos son los siguientes: .

a) Visibilidad selectiva; tanto vl actor como algunos
elementos escenograficos deberdn recibir una determi-
nada cantidad de luz dependiendo de su importancia
escénica otorgindoles diferentes grados de intensi-
dad.

b

-

Revelacion de la forma: bésicamente este intiso se
refiore a otorgarle a la escenografia una imagen
tridimensional a través de la elaboracién de som-
bras por medio de la i{luminacién cspecifica¥.

¢) Ilusién de la naturaleza; trata de imitar los ofec-
tos de la naturaleza (tiempo, estaciédn y lugar ade-
cuado) de acuerdo a las exigencias dc la obra y con
una exactitud naturalista, no siempre necesaria.

d

-

Composicidn; es la armonia que debe existir entre

todos los elementos que hay en la escena cuidando

las tonalidades y cantidades adecuadas de iluminacién34

* La luz artificial sc¢ puede clasificar en dos tipos:
a) Iluminacién espec{fica; es la que revela formas o pro-
duce formas.
b) Tluminaci6n general: es la luz sin sombra.



Como mencionames anteriormente, las propiedades controla
bles de la luz, también son parte fundamental para el logro de
los efectos psicolégicos y emocionales, los cuales se definen de
la sjguiente manera:

a) Intensidad de la luz; es la cantidad de brillantez en
ia luz contx.'olada por medio del dimmer. Ksta depende de wvarlos
factores como: él nimero de fuentes de luz utilizados; cantidad
de watts que el dimmer escé_dejando llegar a las fuentes y el
color de las micas que son empleadas.

b) El color: en el teatro, es el producto de la luz
ambientada por micas; su uso adecuado es importante ya que dd
forma a la composici6n y apariencia natural del actor y su
contorno. 35

El color es una cualidad que poseen las superficles de
los objetos y éstas reflejan o deian pasar ¢lertas radiaciones
de la 1luz blanca y absorben otras, produciendo de esta manera,
en la retina aquellas sensaciones que distinguimos como: amari-
1lo, azul, etc.; esta percepci6n se influencia y modifica por
diversos factores de estimulo, fatiga o preferencias individua-
les.36

Esta propiedad influye de manera decisiva en el ostado
de animo del espectador: ademas, muchos cientificos y técnicos
del mundo se estan dando cuenta de la extrafia influencia psi-
colégica que los colores ejercen sobre la personalidad humana.
Otros han notado el efecto que causa cl color en flores, insec-

tos y anlmales, as{ como en la vida celular y fetal 37



De uso menos general pero aplicable a la {luminacién del
escenario, es cl elaborado simbolismo del color desarrcllado a
través de los tiempos. Al respecto Dan Bont en su libro: Esceno-

técnicas en teatro, c¢ine y t.v. dice lo siquiente:

Para plantearlo de manera sencilla,
diremos que ios colores cadlidos-rojos, naranjas
y amarillos producen un efecto estimulante de
alegria y vitalidad; el de los frios-azules,
violetas, azules y verdes crean la Impresién
silenciosa, reposada, refrescante. El! rojo.
primer color del espectro se le asocia con el
fuego, el wvigor. la actividad, el poder y la
excitacién; por su violencia debe ser usado
moderadamente ya que es muy fuerte. El naranja
puro es un color vital y en ¢l se combinan la
Aalegria del sel que aporta ol amarillo y la
calidez y el vigor del rojo. El amarillo es el
color de¢ la luz, pero también puede represen-
tar la ira, la cobardia y la envidia.

El verde, es un color quteto y equilibra-
do por su posicidén entre el azul y el amarillo.
Cuando contiene mucho azul es frio, y calido
si tiene excesivo amarillio.

Kl azul es ¢l mas frio de los colores y
el mas austero; es ¢l color del ciclo y del
infinito, del descanso y del recogimiento, de
la confianza y también del océano. El predomi-
nio del azul en una ©scena produce un efecto
triste y monbtono que se contrarresta por el
empleo de algunosacentos complementarios cn
contraste.

El violeta es ¢l color de la tristeza,
del misterio y del misticismo; el exceso de
azul en su composiciédn lo enfria y el color
rojo lo hace mas rico y mis calido. Por estar
situado en el extremo mas bajo del espectro es
el color mas silencioso y profundo. El parpu-
ra es un violeta suntuoso que significa reale-
za y dignidad.

El blanco expresa candor, inocencia,
pureva; es delicado. tranquilo y armoniza bien
con los colores frios; las cualldades sensoria
les del blanco son sicmpre positivas¥®;ademas
es simbolo de luz y castidad.

También Helfner dice:

Una luz muy baja, o la oscuridad con la
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luz aplicada sobre una Gnica figura, da al
piblico la sensacién de miseria, de desastre
inminente o de presencia de lo sobrenatural.
Los espiritus de otro mundo se representaran
en la oscuridad como llegando a nosotros
durante la noche resplandeciendo oscuramente
"desde dentro” por medio de colores fluorescen
tes o fosforecentes en el traje y en el maqui~
llaje, y a veces seguidos por una mistoriosa
luz sombria.3d

Es importante destacar la iluminaciéon de las obras de
acuerdo a su génere ya que la comedia por sus caracteristicas
ligeras utiliza colores cilidos y, colores frios para destacar
las escenas serias de la tragedia.i0 *

c) Distribucién: es el modo de distribuir la cantidad de
luz y color sobre las 4reas de un espaclo escénico; con éstas el
director puede delimitar zonas dramaticas dentro de un escenario,
logrando un impacto mé&s fuerte on el pGblico en un determinado
momento de la escenificacidon; ademds. creard diferentes niveles
de iluminacién dentro de un espacio en forma conjunta con el
color que se emplee para ambientarla.

d) Movimiento: se logra cuando las tres propiedades
anteriores (intensidad, color y distribucién) pueden ser alterna
das unas con otras en forma rapida o lenta. Esta propledad trae
como consecuencia en el publico la manipulacion de su atencién
sobre diversas partes del cspacio escénico.“

otro de los elementos importantes, que mencionaremos

como parte fundamental para provocar el efecto psicolégico es el

* Psta teoria serd aplicada mas adelante en la propuesta para la

representacién escénica de una emisién de radio.videoy teatro.



©) Factor de llusién; empledrocmos este término como:

1) Pactor; lo que contribuye a causar un efecto ( en
este caso en el espectador)? 2) Ilusién teatral; actta cuando
consideramos como real y verdadero lo que sclo es una imitacién
de la realidad. La ilusién esth vinculada al efecto de realjidad
producido por la escena y al reconocimiento psicolégico e ideolé
gico de fcnbmenos ya familiares para el espectador.® Respecto a
la ilusion, Pavis explica:

Para crear la ilusién so tienen en cuenta los siguientes
componentes del espectaculo:
I. MUNDO REPRESENTADO:
Ll lugar escénico naturalista donde todo se
reconstruye, da marco a la representacidén ilusionista.
La teorfa extrema de la ilusién perfecta postulara la
imitacién de una accién y de un ambiente: el especta-
dor tiene la impresién de asistir a un proceso real.
II. ESCENOGRAFIA
Algunos escenarios son mas aptos que otros para
captar la ilusién: el escenario frontal a la italia-
na, que enmarca y pone €n perspectiva los acontecl;
mientos, serd particularmente adecuado para producir
efectos engafiosos,
TIT. LA ANECDOTA.[llamada fabula y comprendida como la
sertie de hechos que constituven cl elemento narrativo
de una obra}:

f.a fabula se organiza de tal forma que experimen-
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tamos su légica y su direccién sin prever completa-
mente su conclusién. El espectador es capturado por
el suspenso Yy no puede fijar su mirada fuera de la

trayectoria trazada por 6ste.44

En el Glosario de términos de arte teatral, Ruiz Lugo
define: -

El ilusionismo significa identificar el
teatro con la ilusi6tn de que lo que sucede en
escena es real; también amable y falso. El tea-

tro ilusionista, equivale al aristotélico y
realista hasta cierto punto, se basa en el
postulado de que el tecatro es el reflejo de la
realidad, especialmente la cxterior, y de que
por lo tanto es poslible crear en el escenario
la ilusion de la realidad:

Independientemente de los temas que se traten, de la
pesadez de algunos detalles, de la forma de representarlos, la
ilusién brota naturalmente de la circunstancia maravillosa de la
atmésfera irreal, que da por resultado una catarsis donde el
espectador imagina ser el persconaje representado (excepto en la
propuesta de algunos teéricos como Bertold Brecht, donde plantea
que el pablico no se involucre en la trama); es una identifica-
c¢ién, un deseo de apropiarse de ese "yo", pero también de dife-
renciarse de él.

La ilusion se ha convertido en una convencitén teatral
que nos hace aceptar lo que se va a representar 46

Ahora bien, tomando en cuenta que el objetivo fundamen-
tal de la iluminacién es provocar estados de 4nimo, se ha decidj

do apllcar, de acuerdo a las necesidades de cada cuadro, los si-

guientes colores por el efecto gque producen:
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En la gama de los frios: ¢l azul, ¢l violeta y verde.
En la gama de los calidos: el rojo, el naranja vy el

amarillo, y una luz blanca para suavizar las tonalldades.
1.2.1 Radio.

Se habla de una propuesta de iluminacion en radio,
porque se plantea la grabacién radiofénica como parte del espec-
taculo teatral que conforma el presente trabajo., asi pues, "El
padrino de mentiras", que es el primer cuadro de los tres que
integran la obra, sc adapté a la radio y sc planea crear en el
escenarlo dos aparatos radiofébnicos que representardn a cada uno
de los personajes (el padrino y el nifio); cn el transcurso de la
transmisién los veremos en el escenario y por supuesto como
parte del espectaculo se establecerd el juego de luces,

Para llevar a cabo la representacion total del espec-
tadculo, el escenario estari dividido en seis Areas de la siguien

te manera:

D.ARR. C.ARR. 1.ARR.
D.AB. C.AB. T.AB.
SRR SR AR SO

Para la representacién de este cuadro se utilizaran dos
Areas especificas del escenario: la.- Derecha abajo (D.AB.)
donde permanecerd ubicado el radlo que representa al padrino:

2a.- Izquierda abajo (1.AB.) donde llegarad a colocarse el radio
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que representa al nifio.

La primera Area ser& iluminada por medio de un proyector
emitiendo una luz amarilla para identificar al padrino; en la
sogunda area se iluminara de la misma forma que la anterior pero
con luz en tono violeta para identiftcar al nifo.

Con el propdsito de darle animacién a cada uno de los
aparatos radiofonicos se Introduciri on cada uno de ellos un par
de luces para apoyar estados de &nimo. Para el padrino los
colores rojo y amarillo; y para el nific naranja y verde fluores-
cente. Ademas se empleara una luz difusa en tono azul para crear
un ambiente general.

La armonia de los colores, intensidad y movimientao,
entre otros, seri determinado por las necesidades del espacio,

guién y director,

1.2.2 Video.

El cuadro "Una nifla muy mala y un empleado muy ocupado®,
que es el segundo de la obra, se decidié adaptar al video.An-
Les es necesario hacer una pequefia explicacién en lo que respec-
ta a la ilumiraci6n en video.

Su desarrollo proviene directamente de la televisidn que
es lo que podria llamarse el primer antecedente del video tal y
como lo conocemos actualmente. En video, asl como en televi-
sién, se trabaja generalmonte con las dos clases de iluminacién

de teatro: la general y la especifica. Si bien la iluminacibn
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general da buenos resultados en cuanto a imagen e¢lectronica. los
directores de iluminaci6bn, viéndolo desde un punto de vista artis
tico, exigfan algo mejor cuando comenzé a desarrollarse la
luminotecnia en ests campo.

Asi, se comenz6 a tomar mayor interés en producir luz y
sombras, mayores contrastes, énfﬂsis'y acentos. Pero no por ésto
se ha dejado la luz que no produce sombras (general); en video
se pueden combinar ambas sin perjulcio de la imagen.

L.a llamada "iluminacién de acento™ que se usa en video y
T.V., corresponde a la llamada iluminacién especifica. Es aqui
donde encontramos una subdivisi6én de luces y que son: la luz de
modelado, la luz clave, la luz de reaice y la luz de fondo.

La luz de modelado (o luz clave), viene cominmente de
una direccién definida motivada por una imitacion de la luz del
sol o de ia luna, que puede llegar por una ventana o por encima
de una pared. Las luces de modelado arrojan también formas y se
afiaden a las luces de realce, contribuyendo asf a la calidad
tridimensional de toda buena iluminaciétn. La luz de fondo (o
contraluz), como su nombre lo indica, cae sobre el actor desde
arriba y algo detrds, Su fipalidad es 1a de realzar las espaldas
y el cabello ademds de separar al actor del fondo.

Debemos hacer énfasis en que la sensibilidad del video
es muy diferente a la del ojo humano, y esto impone un mayor
cuidado sobre la iluminacién en general. Los problemas de afore
son relativamente faciles de solucionar con un simple encuadre

adecuado. 7
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Regresando con la propuesta de ifluminacién para este
segundo cuadro, se usaran luces de alto contraste que ya es un
tipo de iluminacion de acento, debido a que se necesita marcar
las formas, los contrastes y diferenciar los lugares iluminados
Y los que no son tan iluminados; asimismo en otro extremo del
cuarto se colcocard una ldmpara sobre un mucble pequefio para lo-
grar un equilibrio en cuanto a las fuentes de iluminacién.

La luz que imitarad a la de la luna seréd dirigida a
través de la ventana abierta del cuarto de la nifia y tendra una
tonalidad azul-verdosa. Como apoyo a esta iluminacion especifi-
ca se colocaran en diversos puntos del cuarto luces difusas, que
no provoquen sombras, de muy baja intensidad para lograr una
buena imagen electrénica; estas luces difusas serdn tanto azules
como violeta, para crear el ambiente nocturno que se necesita en
la propuesta.

No es necesario hacer muchos cambios dc iluminacitn
puesto que el cuadro se desarrolla en tres areas basicas: el
cuarto de la nifia, el pasillo de Ia escalera y la sala de la
casa, y dnicamente se mover&n las luces necesarias para lograr
una vista clara de rostros para que no se pierdan entre las som-
bras.

Respecto al pasillo, se usard un contraluz para que se
dibuje salamente la silueta de la nifia, y conforme avanza ella,
el color rojo destacara en las paredes, significando el inmi-
nente enfrentamiento con su padre Serafin.

En el &rea de la sala donde Seraffin se encuentra bebien-
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do, la iluminacién serd en base a luces de ambiente nocturno,
prero enfatizando que época navidefia por medio de algunos elemen-
tos decorativos, por ejemplo, el arbol navidefic con luces cente-
lleantes de colores. En esta parte los c¢olores a resaltar son el
rojo, el azul verdoso y el blanco de la siguiente manera: el
rojo en apoyo a los didlogos entre 1; nifa y Serafin, por la
violencia implicita; el azul verdoso para ambiente nocturno y la
luz blanca entrard con gran fuerza cuando ella abra la puerta de
salida final, en un &ngulo de 180°. Como complemento, el color
violeta solamente podréa ser utilizado como luz de fondo o contra-
luz.

Debido a que en video se debe cuidar perfectamente la
intensidad de la luz, se evitaran luces directas al lente de la
camara (por un posible dafio al sensor de iluminacién):; en la
escena final, la luz no deber4 caer directamente sobre el ob-
jetive (lente), pues la actriz que interpreta a la nifia sera
utilizada como pantalla protectora. La razén por la que %e usa-
r4 este tipo de iluminacl6n en las escenas finales, es porque
se considera que la luz blanca frontal es convincente acerca de
la salida de la nifia al exterior, a algin sitio desconocido.

Referente al vestuario, el color blanco con que se ha
vestido al personaje de la nifa tiene una relacidén directa con
su psique y apoyando la cxpresion de Serafin referente a gue
ella parece una "mufiequita®.

La razé6n mas importante por la que se le vestira de

blanco es debido a4 que este color destaca entre los azules frios
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Y tristes de las habitaciones. Adem&s servird para lograr el
deseado efecto de "bafio de luz"al servir de reflejante, a
manera de espejo, en la Gltima escena.

Serafin también seri alcanzado por esta luz pero, al
contrario de la nifia, le lastimard la visién por su intensidad.

Al I::acer una investigacién respectoc al maquillaje que se
usa en televisién y video, nos encontramos conque a diferencia
del teatral, el del video no es tan remarcado; esto se debe a
qua el registro de la cé&mara es mas fiel en cuanto a reproducir
los colores naturales de la piel.‘m El maquillaje no deberi ser
excedido de los niveles naturales de la piel y servira dnicamen-
te para enfatizar algunos rasgos deseados por el director. Para
el papel de la nifia se usaran colores calidos, especificamente
los llamados pastel (colores que incluyen una cantidad importan-
te de blanco y que suavizan el tono a usar). Estos tonos en
video dardn una imagen natural a la piel de la actriz, agradable
y de limpieza realzando la edad del personaje. Los colores a
usar son el rosa y el salmén. El maquillaje de Serafin va dirigi
do a aumentar la edad del actor remarcando lineas naturales de
envejecimiento, asi como un bigote con pocas canas.

En cuanto al vestuario de Serafin, el color elegido es
el café oscuro, tratado de darle una sobriedad sin 1legar al lu-

to.

1.2.3 Teatro.

para la representacién en teatro de"Una nifia se colum-
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piaba”, se tomar& en cuenta lo siguiente: uso de iluminacién es-
pecifica para darle volumen a los objetos escencgrafices, uti-
leria ¥ al vestuario. Se tomar&n en cuenta las leyes de la

reflexion, transmisidn y absorcién®* para evitar cambiog de color

no d dos, y después de amplias pruebas de combinacibédn de iu-
cas ambientales, de colores. sobre superficiles de diferentes
pigmentaciones, se procederd a aplicar la que sea ldeal a nues-
tra propuesta escénica tomando en cuenta estos fFactores que en
un determinado momento si no se visualizan pudieran alterarla.

Para lograr la atmésfera general se empleard el violeta,
dirigido a lo parte inferior de los paneles (blancos) que se
utilizarin, para transmitir tristeza, wmisterio silencioso y
rrofunde, tal como lo plantea Dan Bont: para reforzar estos es-
tados de &nimo que se quieren proYectar, las diablas apoyaran
{luminando la parte superior en azul y un reflector con tono
rojo se encargar&d de dar un acento complementario en contraste
dirigido a alguna parte de la escenografia.

La {luminacldn general de este cuadro serd un constante
juego de los colores yva citados, sin llegar al abuso del tipo de
una discoteca gque se menciond en la introduccl6n; en la escena
del aborto de Angelina, se usari en contraposiclién al texto que
habla del rojo, colores friog o no bton cdlidos para no caer en

la ilustracién o en el aliché.

* vor referencia 36, y La iluminacitn en el espacio escénico: de
Psez Ramirez, Gerardo; p.p. 53-55.
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También se tomaréd en cuenta el color amarillo en momen-
tos tales como el cambio de personalidad que sufre la nina en el
bafio, entre otros. De igual manera se tomarfn en cuenta los
colores ya mencionados en el cuadro nimero uno, ademas de los
especificos para la iluminacién en el rostro de los actores que
son: rosa carne claro, lila mezelado con paja y salmén.

El actor serd iluminado con una cantidad de luz que
corresponder& al 75% de la iluminacién total para lograr un
realce en ellos, mantener la atencidn del piblico, asi como
evitar la fatiga visual que se consigue al cubrir grandes super-
ficles con luz brillante.

Con respecto a los &ngulos de iluminacién se le dara luz
al actor a 45° a la derecha e izquierda para lograr un efecto
"natural”; un tercer haz iluminard la parte posterior a 55° de
sSu nuca, con esto se crea un efecto de separacién entre el
escenario y el actor dindole un volumen propio.‘19

S1 se toman en cuenta las anteriores teorias propuestas,
se podri llegar a establecer una comunicaciétn teatral mas directa
con el pablico, aunéandole masica y efectos sonoros, de los

cuales se hablard posteriormente.
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2.1, Antecedentes histéricos.

Las investigaciones reallzadas sobre la masica para la
escena han demostrado que ésta ha sido fundamental para las
representaciones teatrales. La misica fue conocida y practicada
por los pueblos primitivos. E! hombre imita, anima y aprende de
los ruidos que le rodean, haciando del sonido un arma;? descubre
el uso de ésta, empledndola en ritos y ceremonias, transformando-
la en elemento de supervivencia. 2

El hombre primitivo cree que logs fenémenos naturales que
ve, e ignora sus causas., son producidos por seres poderosos y
abstractos, y para mantenersc on armonia con ellos, considera la
misica como el e¢lemento mas apropiado, ademds, de ser un elemento
de expresién individual. Estas concepciones estan llenas de sim-
bolismos y contienen la esencla y vitalidad humana.

Los primeros datos concisos de la midsica, provienen de
hace unes 3500 o 4000 afios antes de Cristo, especificamente de
Egipto cn los relieves encontrados en las tumbas faraodnicas,
donde se¢ aprecian a misicos tocando instrumentes como el arpa, la
flauta y el sistro. También la misica estaba ligada a practicas
magico-religiosas como el culto a los muertos.

Poco a poco €l desarrollo de la misica se extendi6é hacia
Alejandria, Mesopotamia. Creta y Fenicia. Con los hebrecs la
masica fue eminentemente religiosa, tanto que los profetas emitfian
sus augurios al influjo de la misica.

La misica en el imperio romano se convirtiéd en adorno
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social propio para fomentar la vanidad de algun personaje impor-
tante. 3

Este elemento primordial no podia pasar desapercibido por
la cultura occidental; remontandonos a la historia se sabe que
Grecia es de los primeros pueblos que utiliza la masica como
elemento idispensable para la escena. Los primeros indicios de la
musicalizaciéon en el drama griego son la presencia de algunos
instrumentos, como los crOtalos y los casacabeles de bronce, los
cuales eran empleados para que ¢l coro recitara con vehemencia
Sus parlamentos,4 los cuales requerian acompafiamiento musical y
exigian ser cantados, 5 apoyados por un flautista que era un
personaje principal dentro de la representaciéon, lo que indica la
presencia de la misica; al respecto Gastén Baty dice:

La mimica, la simple declamacién, el canto
acompafiado de la masica y el recitativo sosteni
do por el son de la flauta completan, vigorosa-
mente acusados, la armonia del conjunto (...).
Conceblan sus dramas en ¢l equilibrio de sus
elementos literarios, musicales y visuales, y
concedian a cada uno de ellos igual valor.®

Con el transcurso del tiempo la mimica de los principales
interpretes, y los pasos cadenciosos del coro, afiadian sus medios
expresivos a la palabra y a la masica; ya con Euripides, é&sta
evoluciona adquiriendo refinadas modulaciones; la misica domina
en el drama transformndolo en casi una Opera, y continfGa avanzapn
do hasta desligarse de la poesia y de la danza convirtiéndose en
drama instrumental; asi es como llegamos al final de la mGsica en

el drama griego teniendo como consecuencia la separacidn de sus

diversos elementos (espectficulo, misica, danza y literatura).?
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Posteriormente, Grecla es conquistada por Roma y é&sta
altima adopta su cultura, transformindola a sus necesidades, asf
pues, hablando particularmente de la mGsica, la mayoria de las
obras latinas se declamaban con acompafitamiento musical; apoyando-
se por un mGsico que tocaba dos flautas, también se utilizaban
cantores adiestrados que interpretaban los CANTICA o canciones,
mientras que el actor acompaflaba las palabras mediante gesticula-
cioh y a veces con la danza. Los actores recitaban combinando los
DIVERBIA y los CANTICA acompafiados con misica compuesta, no por
el poeta, sino por un masico, 8

El clemento musical es muy gustado por los romanos, y
tuvo en la pantomima un lugar relevante: se emplearon instrumentos
como las flautas, las siringas, los cimbalos, los salterios, los
crbétalos y las arpas sirias que formaban una orquesta la cual les
acompafiaba.

La transicidén gue se da en la misica de éste periodo,
muestra algunas influencias sobre la Edad Media; G. Baty apunta
lo siguiente:

La misica progresé con cl dramas como al
principio, el texto provenia de las escrituras
y el canto de la liturgia. El verso latino
habfia aportado una melodia cspecial. El habla
coman introdujo €l acompafiamiento instrumental
y la armonfa. 9

La misica pagana o profana en la Edad Media fue represen-
tada bésicamente por los juglares gue eran acrébatas, prestidigi-

tadores y musicos. Surgieron trovadores y troveros. Surgen las

baladas, danzas, epistolas y sonotes. Los "misterios", representa
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ciones teatrales (basados en la biblia), eran subrayados por
medio del c¢oro e instrumentos.10
Con la aparicién del texto litGrgico, la masica tiene que
ser adaptada especialmente para éste, se dice que para cada
representacién se hacian citar hasta quinientos actores sin
contar los coros y los masicos; por lo tanto, deducimos que la
masica sigue siendo importante para este tipo de representacién.!!
La aportacién mas grande de la Edad Media fue la polifo-
nia, es decir, la combinaci6n simultéanea de varias melodfas. Al
terminar esta etapa, la forma musical mas importante fue la Misa.l2
Cuando el drama litdrgico comenzd a perder adeptos, el
pueblo tenia sus canciones; los sanetti, las ballete y le canzoni
que cantaban en toda ocasién y con los cuales se entretenfa e
ignoraba las representaciones litargicas. Fue entonces cuando la
misica vino a reanimar el interés por ¢stas Gltimas, haciendo
surgir la dpera y cl mclodrama, quc [ormarén parte dec la musica
para la escena en el Renncimiento.13
La épera es una representacién dramitica en que los
actores en vez de hablar, cantan. El1 término nace del latinismo
"opus" que significa obra. La orquesta en la 6pera tiene como ob~
jetivo ambientar y subrayar la situacion dramatica, ademas, de
sostener la voz. El antccedente de ésta es la tragedia griega. 14
Posteriormente, la época isabelina era un momento de
canto. Esto resultaba posible en virtud de condiciones musicales
y culturales Gnicas: existia una estrecha relaci6n entre poetas y

misjicos, asi como un amor general por la mGsica y la poesia. El
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hecho de que hubiera mGisica y canto en el drama isabelino se
debib en parte a la tradicién clésica:!5 en Las edades de oro del

teatro, Macgowan comenta:

Se especula que las representaciones que
realizaban en Bl Globo y en el Fortune eran muy
complicadas e impresionantes pues aparte de
la representaciébn de la obra, se inclufa tam-
bién a la misica. Existe el dato qua Philip
Hensolwe, un empresario teatral de la época,
prestd dinero para la compra de instrumentos
musicales ya quec las direcciones escénicas no
sélo pedian "preludios" a la entrada de reyes
Y generales, sino también musica para acompafiar
cantos, danzas y a(in escenas complectas.l6

Con lo anterior se concluye el Renacimiento en cuanto a
masica dando paso a un nuevo movimiento denominado Clasicismo, en
donde ésta vuelve a jugar un papel determinante en la escena.

Una de las aportaciones del Clasicismo fue ¢l surgimiento
de la épera-ballet junto a la comedia francesa. aqui los misicos
y los poetas se unen para crear un nuevo estilo representativo.}?

Durante este periodo surge en Francia la o6pera c6mica y
en Italia la bufa, caracterizéndose por admitir dislogos.'®

Moliére inventé una forma de comedia llamada "comedia-~
ballet, se dice que era tan espectacular que se reunieron un
italiano llamado Torelli, que puso la maquinaria escénica, un
arquitecto francés Le Erun'y un mOsico al que se menciona simple-
mente como Lully, al que se le adjudica el haber escrito la
misica de estas comedia-ballet.19

La comedia-ballet, segln Moliére, debia reemplazar al

ballet de la corte, y se componia de mGsica, danza y poesia. La

novedad aportada por Moliére a esta clase de divertimentos consig
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ti6é en que., se impuso una estructura en la cual la musica y la
danza se ordenaban sobre el relato inicial.

Al haber tenfdo., Moliére. la precaucion de introducir la
musica en la propia accién y no solo en los intermedios, no
repercutia en la tonalidad general de la obra 20

Ya para el siglo XIX cl teatro prestdé mayor atencién a la
miusica, debido en parte a la influencia de un masico. Richard
Wagner, al que se le llamd creador del drama musical. Su idea
principal fue la de unir todos los elementos de la producci6n
escénica en una unidad.

Se determina que Richard Wagner es el compositor mas
importante de esta época ya que sus propuestas influyeron e
imperaron en el drama.

El drama lirico libera un tumulto interior
que encuentra salida a la vez en el poema y en
la partitura, ambos consustaciados. En la épera
de la época precedente, la mlsica sSlo tenia un
fin en si mismo. De ahora en adelante, no habréa
sinfonia sin un tema dramdtico, ni expresién
del drama fuera de la trama musical. Ya no
basta dirigirse a la inteligencia, tampoco
alcanzar el corazbdn: la misica es el tnico len-
guaje bastante fluido come para penctrar hasta
el alma removiendo el inconsciente. S6lo ella
podri reestablecer ¢l contacto mistico entre el
espiritu humano y la naturaleza.?!

Wagner estudia cuales son las condiciones quc permiten la
unién y mezcla de la poesia, misica, danza, pantomima y todas las
artes ya imitativas que aspiran a seducir la vista incluyendo
la puesta en escena. Explica que es en el teatro donde dicha
alianza puede consumarse arménicamente. 22

Wagner cre6 el Leit-motiv (motivo conductor)., formula
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musical que tiene como finalidad el evocar un personaje. un ob-
jeto, un sentimiento; el arte wagneriano renueva y amplifica,
ademés, los recursos técnicos del lenguaje musical particularmen-
te en la orquestacién.23

Com9 punte de enlace entre el siglo XIX y XX destacan dos
tedricos teatrales: Adolphe Appia y Gordon Craig, quienes plantean
que la producci6on debe ser una fusi6n clara y limpia de escenogra
Fia, vestuario, movimiento y misica con el fin de que é&sta tenga
mayor proteccién, 24

Hablando especificamente de Appila. quien es misico ante
todo, aspira a traducir escénicamente el ritmo musical. Ls propor
cién es indispensable si se quiere crear una armonia entre él, el
actor y su marco; guiado por sus preferencias ve en el ritmo mu-
sical una especie de fuente de la que van a surgir las proporcio-
nes. Todos los movimientos del actor y sus pasos medidos por la
misica, confleren al tiempe musical una forma en el espacio, que
determina todas las proporciones de la escenificaci6n.23

En el primer tercio del siglo XX con Bertold Brecht surge
una nueva propuesta teatral, teatro épico, el cual es definido
como el que se orienta mas hacia la razén que a log sentimientos
del espectador, donde el mismo autor propone una dialéctica de la

misica de acuerdo al siguiente esquema:

OPERA DRAMATICA OPERA EPICA
La mGsica esta al servicio Es intermediaria
La masica realza el texto Comenta el texto
La mGsica da signifiecacién al Presupone el texto

texto



39

OPERA DRAMATICA OPERA EPICA
La mGslca i{lustra Toma posicién
La masica pinta la situacién Sefisla un comportamiento
psicolégica.

A través de la cual se deduce que la mfsica sigue teniendo
relevancia dentro de la escena.26

Posteriormente Meyerhold propone, también, su criterio en
cuanto a la actuacién, al ritmo, a la musica, a las lineas y los
colores, es decir, al actor y al espectaculo.2?’Manifiesta que un
solo director misico podrd montar una presentacién dramitica y
que la misica deberd ser la asignatura principal en la facultad
de realizacién de la futura universidad t:cnl:ral.za Al respecto se
concluye la importancia y la necesidad de aplicar y tener nociones
de la miasica dentro de la representacién escénica.

Con ¢l transcurso del tiempo se presentan nuevas corrien-
tes teatrales apoyadas por la mGsica, con caracteristicas propias
de la regién, tales como: el Vodevil en Prancia, la Zarzuela en
Espafia, el Music ilall cn Norteamérica y el Teatro de Revista en
México. Es innegable el papel importante que juega la misica en
la escena; y asi tenemos que con ¢l avance de la ciencia y la
tecnologia al finalizar casi el siglo XX es de gran relevencia
dentro del campo de la cinematografia, antecedente directo del
video. va que la incorpora como un elemento aceclerador de emocio-
nes en cualquier filme; su utilizaeién en las peliculas se volvib
clave a partir de lo que le podria sugerir a la imagen, haciendo

ver o sentir cosas al espectador. que en realidad no existen. Un

simple mot.ivo musical puede sugerir una amplia gama do imagenes
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en el cine, ademas, produce cl leit-motiv para sugerir cosas,
situaciones o para establecer determinadas atmésferas sonoras,
que requieran dichas propuestas visuales.29 Con esto se concluye
en lineas generales la importancia de la masica en escena a

través del tiempo.
2.2, La instrumentaciétn como elemento de la teatralidad.

Quiz& el medio mas antiguo para producir un ruido especi-
fico haya sido la voz, el silbido, el batir de las palmas, el
golpear con los pies y los golpes de las manos en diversas partes
del cuerpo. Podemos decir gque éstos fueron los primeros elementos
de intrumentacibébn que existieron; con el avance de las civiliza-
cliones, también fueron apareciendo los instrumentos musicales en
la escena, como la lira con los griegos y las flautas con los
romanos.

Con el transcurso del tiempo surgieron una gran variedad
de objetos musicales, lo qgue dio pauta para que los investigadores
de esta rama indagaran las propiedades de cada uno de ellos,
llegando a definir al estudio de las caracteristicas de los
instrumentos como instrumentacioén. 30

Es importante sefiolar las cualidades de la masica ya que
ésta os ol resultado de la instrumentacién.

La mOsica es un medio de expresiéon cuyo elemento esencial
de emisién es el sonido; expresa especlalmente sentimientos,

cmociones y estados de &Animo. Cuando escuchamos una pieza musical,
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la primera impresién que se experimenta corr de a una

cién de alegria o tristeza.

En la apreciacién de una obra musical existen tres gra-

daciones principales:

a)

b)

c)

La impresién general.- Se resume en un hecho simple y
sencillo: la obra puede gustar o no como resultado de una
sensacibn o estado de animo especial, condicionado natural
mente a experiencias y adquisiciones ﬁuslcales anteriores.
La comprension.- El mayor conocimiento de la obra propor-
ciona mejores elementos para apreciarla, es decir, el

modo como estd hecha: su realizacién, su intencién y su

belleza. B .

La valorizacién.- Entrega factores suficientes para
juzgarla debidamente con base a los elementos que se men-
cionan en el punto anterior, destinados para gozarla y

apreciarla integra y plenamente.

Conceptos basicos de la masica.

La misica tiene un significado preciso desde el punto de

vista ideolégico; posee una motivaciédn, una loégica, una realiza-

cién que le da categoria de obra por sf misma; por lo tanto, es

necesario familiarizarse con el estilo del compositor, ademés, se

deben tencr presentes los siguientes clementos:

1) El ritmo; es el orden vy la proporci6tn entre los sonidos

que integran una obra musical, se manifiesta destacndolos

cn fuertes y débiles alternadamente.
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2) La melodia; es una sucesidén de sonidos distintos entre si
por su altura, intensidad y duracién. Es uno de los méas
poderosos medios de expresioén.

3) La armonia; es la producciétn simulténea de sonidos dis-
tintos, estudia la produccién y succsitn de 105 sonidos
simulténeos (acordes).31

4) Timbre; es por medio del cual podemos reconocer al agente
emisor del sonido; nos permite diferenciar la voz humana
do les instrumentos musicales y a los mismos hombres.32

5) La intensidad; es la mayor o menor fuerza con que se pro-
duce un sonido.

Estos elementos los incluye la orquesta sinfénica que os
considerada como la agrupacldn mas alta y representativa de la
miagica culta cecidental, la integran alrededor de cien musicos
que tocan los Instrumentos clasificadosde la siguiente manera:

A) Instrumentos de aliento: flautas, oboes, cornos, trompetas,

flautin, etc.

B) Instrumentos de percusién: timbales, tridngulo, xil6fono;

entre otros: y por Gltimo:

C) Instrumentos de cuerda: violines primeros, violines segundos,
violas, viocloncellos, bajos y contraba~
jos.

Aaron Copland, en su libro Como escuchar la misica,
define de acuerdo al registro de algunos tnstrumentos musicales
los estados de &nimo que éstos pueden provocar, por ejemplo:

£l violoncello; por su redistro agudc puede ser penetran-
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te y patético y al otro extremo de su extensién sonora expresa
una profundidad serena, en su registro intermedio produce una
calidad sonora serla, suave y casi siempre expresa algo de emo-
cion.

El violin; crea una sonoridad aflautada de un encanto
especial.

La viola; posee una sonoridad seriamente expresiva.

El oboe; de sonido nasal, es ¢l mas expresivo de los ins-
trumentos de aliento y lo es de manera subjetiva.

El fagot; es unc de los instrumentos que mis cosas dife-
rentes puede hacer. Su registro mis agudo tiene un sonido quejum-
broso especial, y puede producir cn su registro suave staccatos
(huta musical corta) secos., grotescos de un efecto que se diria
evocador de alg(On duende travieso.

La flauta; tiene un timbre blandoe, frio, fluido vy suave
como la pluma, pero en su registro mAs grave es sombriamente
exprosivo.

L.a trompeta; posee un sonido bello cuando se toca suave-
mente. Al lgual del corno, tiene sus sordinas especlales que
producen en el forte una sonoridad como de enfado, estridente,
que es indispensable en los momentos dramaticos y una voz suave,
dulce, aflautada cuando se¢ toca piano (sunve)§3

La diferencia entre una trompeta y una flauta depende de
su timbre, dc su entonacibn o intensidad; bdsicamente la estructu
ra de cada instrumento es distinta y la cantidad de aire y su

movimiento en el interior hace que la trompeta y la flauta sue-
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nen completamente diferentes. La estructura delgada y la embocadu
ra breve de la flauta producen un sonido dulce y agradable al
ofdo.34

El clarinete bajo: en su registro mas grave tiene una
calidad espectral que no se olvida facilmente.

El trombén; posee un sonido noble y majestuoso. Los mo-
mentos de grandeza y solemnidad se deben a menudo al uso juicio-
so de este instrumento.

Los instrumentos de percusi6tn, se usan para intensificar
los efectos ritmicos, para realzar din&micamente el sentido de
cifmax o para afiadir color* a los dom4s instrumentes; cuanto mas
se economicen y reserven para los momentos escenciales, mas
eficaces seran.

El xil6fono, por ejemplo, produce sonidos débiles y simi-
lares al de una campana, de gran valor para el colorista, propor-
cionando mas bien color que ritmo o ruide3®

Los coros, también catalogados como un instrumento mas
dentro de la instrumentacitn, que se unen en tiempos y contra-
tiempos, logran de igual mancra una ambientaci6on dentro de la
escena, pues hacen reaccionar al pGblico ante el estimulo de la
voz que expresa un sentimiento.36

Es muy importante cl tipo de instrumentos que se utilizan
* Color: En masica es sinénimo de adornos o floreos. También lo

es do timbre, Asimismo designa las propiedades arménicas y so-

neras caracteristicas de determinados accrdes.
Diccionario Xela de términos musicales. México, XELA, 1959.p.44.
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dentro de una melodia destinada a un montaje escénico, debido a
que cada instrumento musical tiene cualidades como: timbre e in-
tensidad, ritmo, melodia y armonia, como lo apuntamos anteriormen
te.

Los instrumentos citados son algunos de 1os quo destacan
dentro de la propuesta musical planteada para este trabaioc, la

cual ser& expuesta en el siguiente punto.
2.3. Planteamiento de la musicalizaci6n en radio, video y teatro.

Todos escuchamos la misica segin nuestras condiciones
personales.37No se puede dar un significado definitivo y total a
la masica, asi como al sonido que emiten los instrumentos, ya que
&éste Gltimo no siempre va a significar algo igual ¥y convencional
para todos.

Para apreciar la misica intervendran factores como la
formacidn musical, la cultura, la sensibilidad, etec.

Si la misica es expresiva y tiene un significado, enton-
ces es un elemento esencial del teatro puesto que nos incita a la
l4stima, a la tristeza o a la alegria, produciendo sentimentos
genéricos, también se refuerzan los parlamentos que escucha el
publico lo que da por resultado un estado de aAnimo en la escena.

La percepclén de la misica se da en tres planos:

a) Plano sensual; es el modo mas sencille de escuchar por
el puro placer gque produce el sonido musical., Su atractivo so-

noro crea una cspecie de estado de a4nimo probablemente tonto,
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pero placentero.

b) Plano expresivo; toda la mGsjica tiene poder de expresiodn,
una més, otra menos, siempre hay algin significado detras de las
notas.

Cuapto mas le recuerde, al pablico, la masica un tren,
una tempestad, un entlerro o cualquier otro concepto familiar.
mas expresiva les parecera.

La maisica &4 en diversos momentos, serenidad o exhube-
rancia, pesar o triunfo, furor o delicia. Expresa cada uno de
esos estados de a4nimo, y muchos otros, con una variedad innume-
rable de matices sutiles y diferencias. Ademas, ni los temas ni
las piezas musicales necesitan expresar una sola emocién. La
misica trae un significado eapresivo.

c) Plano musical; la trama y el desarrcollo de una obra
teatral equivalen a un plano musical. El dramaturgo crea y desarro
lla un personaje de la misma manera que el compositor crea y
desarrolla un tema.

Estos tres planos se escuchan simulténeamente y sin pen-
sar.

Tanto la intencién que da una creacién musical asi como
la audicién implican una actitud que es subjetiva‘33

Generaimente la mGsica que se¢ utiliza dentro de un montaje
teatral es manejada como un elemento de relleno o simplemente
como sustituto de una actuacién. lo cual es un lamentable error
en el que caen muchos directores. Conocer las cualidades de los

instrumentos nos ayuda a saber elegir qué tipo de instrumentacion
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necesitaremos para un determinado montaje.

En las teorias de Adolphe Appia se hace hincapié en la
interdependencia de la muasica; se esforzé por hacer que la masica
formara alrededor de s{ misma un espacio de actuacién. Del mismo
modo crea la frase hablada y el gesto ¢std asoclado con ella,
también genera movimiento que se mide por sus ascensos y descen-
s508; segOn Applia, crea una decoracion esencial.:’9

Esta es una parte importante del montaje escénico, ya sea
en teatro, radio o video, Y su creacién de ambientes tanto fisi-
cos como psicoldgicos son fundamentales para tener una represen-
tacién completa.

Por ejemplo, si utiliza dentro de una obra teatral una
trompeta como fondo musical para una escena de gran tensién o
dramatismo tendrfiamos que ver en primer lugar qué tipo de lntensl
dad debera llevar: asi como distinguir su timbre., ya que no se
percibe con facilidad debido a que el instrumento en cuestibn
puede tener un sonldo pastoso®* a diferencia de otro &spero (dure-
za, rigidez); y asi poder elegir la pieza musical de acuerdo a la
escena.

Fl cello con timbre pastoso y entonacidn grave, apoyaria
una tragedia, un melodrama o una pieza. Si lo aplicamos en una
escena nostilgica, se¢ creard un ambiente apropiado para el actor,

pues éste se sentird rodeado de la entonacién y del timbre,

*Pastoso: dicese de lg voz o el sonido que, sin resonancias meté-
licas, es grato al oido. SCHOLES, Porcy A. Diccionario Oxford de

la_masica. Barcelona, EDHASA/IERMES/SUDAMERICANA, 2a. Ed. V.2 1984,p.999
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as{ como de la intensidad suave, provocando un mejor acceso al
estado emocional del personaje, ademés, podria ayudar a crear un
efecto catirtico en el pablico, pues se crea una atmésfera adecua
da para involucrar en la trama a la gente que vea la escena en
cuestion.

Los coros infantiles imprimen cilerta delicadeza dentro de
la percepcién humana. Nuevamente tenemos la mezcla de las cuali-
dades do la musica: la entonacién es alta pero con una intensidad
suave o media, de timbre arménico ¥ brillante; quiza lo més
apropiado para utilizar coros dentro de una oscena teatral sea
en momentos de sublimaci6én del persconaje principal o de gran
heroismo, pero todo esto depende de la concepciotn del directeor y

el estilo de la obra.

Otra forma de aplicar la misica dentro de un montaje
escénico es la de elegir mGsica cantada. En un caso especifico en
que sea necesario identificar upa época, es util manejar una
canci6én apropiada del periodo a representar; para escenas alegres,
en partes de tono alto y brillante de la obra, se puede apoyar la
actuacién de el o los actores con instrumentos a un ritmo acele-
rado, violines en entonaciones agudas, intensidades fuertes y
timbres brillantes dan la idea de gran movilidad, y esto apoyara
al actor a concentrarse en sus actividades escénicas, as{ como,
harad que el piblico entre y participe en el juego escénico.

Aaron Copland hace un planteamiento sobre musicalizacion
en el cine especificamente, sin embargo, éste es aplicable

también en radio, video y teatro. Afirma que es una nueva forma
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de mGsica dram&tica relacionada con la Spera, el ballet y la
maisica incidental para la escena, tomando cn cuenta los siguientes
criterios:

a) Crea una atmbOsfera mis conveniente de tiempo y lugar.

b) Subraya refinamientos psicolédgicos: los pensamientos
no expresados de un personale a las repercusiones no vistas de
una situaciéGn, La misica puede influit sobre las emociones del
espectador, haciendo las veces de contrapunto a lo que ve, con
una imagen auditiva que indica lo contrario de las imagenes.

¢) Sirve como especie de fondo neutro para
llenar los pasajes vacios, como pausas de una conversacion,
ademas, este tipo de misica puede entretejerse por debajo del
dialogo.

d) Da un sentido de continuidad; es decir, da unidad a un
medio visual.

e) Sostiene la estructura teatral de una escena y la
redondea con un sentido de finalldad. 40

Estos criterios seran utilizados dentro de cada medio
para ambientar la representacién

Resultaria mejor componer la misica exclusivamente para
cada obra y de manera particular para cada escena empleando "sdlo
aquellos instrumentos quo por su timbre exija la situacién teatral
Y el ambiente de la escena a fin de que la mGsica subraye el
estilo de la obra";d‘sin embargo, por situaciones précticas en el
curso del trabajo motivo de esta tesina, se ha decidido adaptar

la misica censiderando los elementos mencionados anteriormente.
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La misica, ademAs de elemento de ambientacién, es usado
como medio sensibilizador del actor y como inductor del pablico,
pues se ha elegido c¢uidando los criterios de selecciébn de mGsica
que se han establecido de acuerdo a las necesidades de la obra y
a la concepplbn que se tiene de la misma:

A) An&lisis psicosocial del texto; analizando la psicolo-
gia de los personajes, la tensién dramética de las situaciones y
el tono general de la obra; &sto nos ayuda en la wusicalizacion.

B) La edicién de la misica es basica para que la intensi-
dad musical se cmpalme con la intensidad escénica, asimismo para
que el tono dramhtico vaya acorde con el cardcter de la misma.

Si se encuentra una pieza musical que se adapte a la
concepcién del director y al estilo de la obra, tendremos la
creacién de un ambiente Gnico para el texto que se representa.
I3to se debe en parte a la instrumentacion que se utiliza en la
pieza musical elegida.

Todo lo expuesto en este punto es la base para la aplica-
clén de la masica en cada uno de los cuadros.

¥a se han aclarado ampliamente los parametros que se
utilizaron para la selecciétn de Ja masica, as{ como los efectos
de cada lnstrumento Yy Sus variantes; a continuacién se expone en
forma breve la aplicaciébn sin entrar en amplias descripciones de
lo que provoca cada uno, para no redundar. Este planteamiento
aclarard la mitad de la interdependencia que hay entre aplicacién
vy teoria, el porcentaje faltante se apreciaréd en el trabajo

practice, es decir, la representacion.
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En la lectura de la obra Log nifios prohibidos, se perci-
bieron emociones tales como: sentimiento de soledad, de inocencia,
tristeza, melancolia y miedo; todos estos elementos se reflejan
en los diédlogos y mondlogos que los personajes infantiles expresan
en cada uno de los cuadros en que se divide la obra.

Cada nifio tiene su propia forma de decir ia verdad, pero
siempre con un grado de inocencia, por esta razétn la miasica que
se ha escogido para Los nifios prohibidos, pretende ser ilusionis-
ta* e infantil que al mismo tiempo produce angustia y desespe-
racién donde los personajes no encuentran una salida. Son composi
clones recurrentes, es decir, ciclicas, cuyo tema se halla presen
te en cada uno de los cuadros de la obra y toma como principales
elementos: coros, Instrumentos de cuerda, viento y percusiones.

Para el planteamiento general de la obra se ha elegido un
tema que se replte cn cada uno de los cuadros, con algunas varia-
ciones; la razén de ésto es que todos los personajes tienen ca-
racteristicas en comin, se hallan unidos por un destino unico que
es el de no scr aceptados por sus padres.

La introduccién general pertencce al compositor inglés
panny #1lfmanA2 y es en esta pieza musical con sus variaciones

sobre un mismo tema cuando se revela como un compositor vanguar-

*La ilusion teatral actua cuando consideramos como real y verdadg
ro lo que solo es una imitacion de la realidad. La ilusién esté
vinculada al efecto de realidad producido por la escena y al re-
conocimiento psicelégico e ideolégico de fenbmenos ya familiares
para el espectador. -

Pavis, Patrice;_BDiccignario del teatro, Barcelcna, PAIDOS, 1990,
p.p.265 y 266.
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dista.*

Al igual que la i1luminacién, con la masica, también, se
pretende sensibilizar a los actores y al espectador, ambientar
fisica y psicolOgicamente la escena, subrayar momentos climati-
cos y darlec unidad a la representacién.

La \-n:ilidad y la adaptacién de la misica, se realizb
partiendo principalmente de la impresién general, o como lo deno-
mina Copland, el plano sensual, ya que se parte del simple placer
al ofr la melodfa, considerando sus valores expresivos y emo-
tivos que ésta proyectd, pues al escucharla fue agradable; de
este punto se parte al plano expresivo donde ya se perciben los
diferentes estados animicos a través de los instrumentos de la
pieza musical: y as{ concluir con el plano musical que es el
resultado de los dos anteriores.

Los elementos psicolégicos que se pretenden destacar en
la representacion por medio de la masica son: prepotencia, miedo,
inseguridad. seguridad, confianza, fantasia, violencia, descon-
fianza, depresidén y angustia; los cuales ser&n aclarados éen el
capitulo cuatro, apoyados por los instrumentos musicales que des-~
tacan en la obra en general: arpa, violas, violines, cellos y

contrabajo; xil&éfono, platillos y por altimo coros.

* Vanguardia; nombre genérico con que se designan ciertas escuelas
o tendencias artisticas nacidas en el siglo XX, tales como el
cubismo, ultraismo, etc.//Con intenci6n renovadora. de avance y
exploracién.

Diccionario Enciclopédico Hachette Castell: tomo 11.
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2.3.1.Radio.

Antes de hablar de radio y de la propuesta musical que se
plantea para el primer cuadro: "El padrino de mentiras", es nece-
sario describir a grandes rasgos cual es la importancia y la fun-
cién de la misica dentro de una produccién radiofénica, pues al
igual que en teatro y video, aqui también cumple con el oficio de
ambientar, pcro ademas, es sumamente importante ya que lo prime-
ro que logra transmitirse por la radio es justamente misica; con
el transcurrir del tiempo también se elaboran otro tipo de progrg
mas como las dramatizaciones. En este punto se pretende que el
radicescucha pucda experimentar alguna scnsacién o sentimiento a
partir de escuchar la transmisién de estc cuadro.

Con el conocimiento elemental de la masica, del cual ya
se hablé anteriormente, podemos adentrarnos en el uso que se le
da e¢n el medio radiofénico., afiadiéndole cinco funciones: la gra-
matical, que es el signo de puntuacibn para separar ldeas, concep
tos, pArrafos, etc. Su posibilidad expresiva es la segunda funcién
de la mGsica, por medio de ésta podemos llevar a los oyentes a
externar cmociones, lo que nos avuda a comentar lo escuchado.

La misica también describe y esa es su tercera funcién,
pudiendo decorar y describir lugares determinados que deseamos
representar. Otra funcién de la mOsica es la de permitirnos
reflexionar., hay que aprovechar ésta funcién para que el oyente
adopte esa actitud intelectual respecto a lo escuchado.

Por altimo, tenemos que la misica cumple la funcién de
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amblentar o acompafiar las actividades de los hombres en lugares y
situaciones determinados por la realidad social.

No es el caso emplear la mGsica como un perscnaje mas de
la dramatizacion (aunque es valido) sino m&s bien como un ele-
mento mas de la misma; tampoco se trata de llenar huccos o ilus-
trar la representacién; el trabajo previc a una realizacion
radiofonica es demasliado rapido y pocas veces se cuenta con la
posibilidad de trabajar mas a fondo con los actores: en éste caso
se emplea la mdsica para hacer ensayos previos de sensibilizacién
con los mismos y de este modo ayudarlos a abordar ¢l personaje de
la mejor manera.

La mGsica que se ha elegido para el trabajo os una adapta
cibébn y sblo empleamos las fracciones musicales que creemos van a
producir algin sentimiento o sensaci6n en el escucha, esta msi-
ca debe sor simulténea con el grado de intensidad dramatica del
texto, al igual que el video y en teatro; también en radio es una
ventaja que los niveles de grabacioéon puedan graduarse de tal
manera que la mdsica no vaya a sobrepasar el diAlogo y éste se
ensucie y se pierda; de esta manera puede cuidarse el texto, el
mensaje, la voz del actor y sobre todo el efecto que se quiera
producir en el escucha y en ¢l espectador.

La misica que fue elegida para este cuadro, ademas de
apoyar, subrayar y sensibllizar, tratara4 de crear im&genes en el
escucha; también armonizari y complementard la historia. Se mar-
can en el cuadro algunos contrastes entre misica y texto, como es

el caso de la iptroduccién a este cuadro: la misica empleada es
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muy suave y también lenta, mientras que lo gque encierra el conte-
nido del cuadro resulta violento.

Se usé la primera variacién del tema general de Danny
Elfman para la introduccitn. El resto de las piezas pertcnecen al
compositor norteamericano Jerry Goldsmith,43 y al {talisno Ennio
Morricone, 44 pues sus estiles se unen directamente a lo simbdlico
y poético de la obra; y en ocasiones hasta lo estremecedor por
las imAgencs musicales que manejan, dando la idea de algo angus-
tiante y dinamico.

Otros instrumentos que también se usan para la cvocacién
de emociones, especificamente on este cuadro, son: campanas tubu-
lares, timbales, sintetizador, cencerro, clavecin y triingulo;
trombones., flauta dulce y arménica; mandolina, guitarra eléctrica
y bajo.

Para el final del cuadro que es bastante tenso, se emplea
una masica suave que al mezclarse con la voz del padrino y sollo-
205 del nifio logrard crear una sensaci6én de desolacibdn. impotencia

Yy melancolia.

2.3.2.video.

Cuando hablamos de musicalizar en video, nos referimos a
apoysar la escena que se ve en ¢l monitor con miisica a un nivel
ambiental. Resulta dificil darle a ofr al actor la pista sonora
antes de su actuacion frente a la clmara, pues el producto final,

es decir, la post-produccidan, termina mucho tiempo después de
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haber grabado la historia,

Para poder hablar acerca de la musicalizacibébn y su aplica
ciébn en el cuadro "Una nifia muy mala y un empleado muy ocupado",
es necesario establecer que lo que en cine se conoce como "la
banda sonora"” de la pelicula, en video se le llama "sound track"
o banda internacional, que es la que contiene exclusivamente la

misica y los efectos sonoros, a los que posteriormente se les
aflade las voces.*

Especificamente hablando de la propuesta, es Importante
introducir al espectador en la historia. La mdsica de introduccién
empieza suavemente con violines, violas, violoncellos y xil6fono;
y crean a partir del sonido de sus cuerdas, como Copland afirma,
un estado de &nimo de serenidad, con un encanto muy especial del
xiléfono que, aunque solo sirve para dar “color"™ a la pleza,
apoya la delicadeza del personaje de la nifia a través de su
imitaci6on de campanas. Los coros complementan la frogilidad de la
pieza musical.

La misica que apoya la escena siguiente es abundante en
instrumentos de percusién que intensifican el efecto ritmico de
la misma, otorgindole una gran teatralidad. Los xil6fonos, los
bongoes, tumbas, timbales y cocos generan un ritmo que es simul-
taneo con la tarea escénica de los actores.

La época en que sc desarrolla la historia es en navidad y

* Ferrés i Praots, Joan y Bartolomé& Pina, Antonio; El vidco;
ensefiar video, ensefiar con el video; México, G. GILT,
1991; p.p.30 y 135,



57

la misica contiene los identificables cascabeles con que se relacig
nan las fiestas decembrinas; de esta manera se¢ ubica la temporada.
Para la Gltima parte del cuadro, la pista musical contie-
ne instrumentos de percusibén con gran intensidad, platillos y
timbales, al igual que los instrumentos de aliento en donde
destacan el tromb6n, la tuba y los cornos ingleses que poseen un
sonido majestuoso remarcando la grandeza y solemnidad del momen-—

to.

2.3.3.Teatro.

Para el Gltimo cuadro: "Una nifia se columpiaba", se
mezclaron tres compositores. El primero, nuevamente es Danny
Elfman, para identificar a Los nifios prohibidos, y el segundo es
el compositor Ennio Morricone. La razén por la cual se escogi6 a
este Gltimo, es que su misica estd mA&s relacionada con los con-
flictos internos de los personajes, ya que usa instrumentos de
cuerda y viento como cellos y violines, y es precisamente por
ésto que se adapta al personaje de Angelina, que se caracteriza
por ser tortuoso, nostélgico, sensual y erética; tiene la necesi-
dad de poseer a su hombre.

Este Gltimo cuadro se caracteriza por su conflictiva
interna muy profunda en sus personajes, peéro sin llegar a caer on
el melodrama. En tercer lugar también interviene la obra musical
de Samuel Barber, ¢l "Adagio para cuerdas"; ésta destaca porque

estd llena de melndia, con una austeridad de textura provocando
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un estado de &nimo de introspeccién., la cual funciona para el mo-
mento climético, y son los violines los que se encargan de apoyar
y destacar este momento como un juego de altibajos, de forte y
piano, de lentitud y rapidez, que imprimen el acompafiamiento
justo a lo que estd manjfestando el personaje.

Para finalizar se presenta el tema introductorio de Danny
Elfman, el vals infantll con una ligera variacién y prolongada.
Al igual que la obra que es ciclica, la misica no tiene un desen-
lace propiamente dicho, tiene un final abierto, donde se podria
continuar una y otra vez, dcjindonos un sontimiento de incertidum

bre.
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APENDICE DE AUTORES.

42. Elfman, Danny; naci6 y creci6 en la ciudad de Los
Angeles, California, E.U.A.

Con un temperamento individualista, Elfman abandond los
estudios de secundaria a los dieciseis afios y trabajando en lo
que se le prosentara, viajdé a través de Europa. Una vez estable-
cido en Francia, se sintié atraido por el alto grado innovador
de los grupos musicales teatrales que tuvieron lugar en la déca-
da de los setentas, segin sus propias palabras. Esto le animb a
estudiar a estudiar misica y composicidén en misica teatral.

En subsecuentes viajes a Africa amplié sus horizontes
musicales, pero luego cay6 enfermo victima de malaria y hepati-
tis. Esto le forz6 a regresar a Los Angeles donde formé un grupo
de rock llamado "The mystic Knights of the Oingo Boingo” en el
afio de 1979. El grupo era una rara mezcla de estilo pop y de
rock: tiempo después eran una banda con un decente nivel de
ventas. Pero 0ingo Boingo fracas6 en poco tiempo. Es entonces
cuando Elfman se perfildé como compositor para filmes al ser
llamado por el director de cinc Tim Burton, para escribir la
misica de la pelfcula "Pee-Wee's big adventure” en 1385

Entre las influencias que ha tenido como escritor musi-
cal, admite que han tenido mucha importancia Ravel y Shostakowvich.
£l mismo define su estilo como un clasicismo surrealista, debido
a sus estudios tanto en Inglaterra como en Francia.

Entre sus crdditos como compositor para filmos se encuep
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los siguientes titulos:
Pee-Woe's big adventure.

Weird Science.

Beeotlejuice.

Scrooged.

Nightbreed.

Batman (versién 1989%)

Darkman.

Dick Tracy.

The Flash (serie de telcvisién)
The Simpsons (serie animada de t.v.-Nominada al Emmy).
Bad Luck.

Batman Returns.

Articulo 99.

Entre sus proycctos a futuro se cncuentra un musical

ilamado "Little Demons" y una historia de fantasmas llamada

"Julian".¥

* A little dark night music:; Starlog Yearbook;New York STARLOG
COMMUNTCATIONS INTERNATIONAL, Julio, 1992: p.p.43-4 74.
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A3, Goldsmith, Jerry: compositor norteamericano. Sus
primeras piezas musicales son conocidas desde los afios setentas,
dirigidas hacia un ambiente filmico.

Entre sus trabajos ma&s destacados se encuentran los
temas: .

-El agente de C.I.P.0.L. (Serie de t.v.).

-First blood (Rambo).

-First blood 11 {(Rambo II).

-Al filo de la realidad (Twilight zone).
-Ganadores (Best Shot).

-Poltergeist (Juegos diab6licos).

-Poltergeist I1 (Juegos diabblicos II-El regreso).
-Total Recall.

~Bajos Instintos (Baslic Instinct).¥

* Informacién obtenida del compact Disc: Bond and Beyond: Jerry
Goldsmith; TELARC CD-80251:; 1991; track 8.
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44. Morricone, Ennio; conocido en Europa pero relativamente
desconocido en América, este compositor italiano ha escrito masi-
) ca para mas de 349 filmes. Nacido el 11 de octubre de 1928 en
Roma, crecié rodeado de instrumentos musicales en una tienda que
atendia su padre que se dedicaba a vender misica (su padre tocaba
la trompeta). Como resultado, Morricone empezd a componer pe-
quefias obras musicales a la temprana edad de seis aflios para luego
acudir al conservatorio de Santa Cecilia de Roma, donde terminbé
el curso de armonia (que consistia de cuatro ahos) en aproximada-
mente sels meses. El 'maestro’, como se Je conoce en ¢l ambiente
musical en que se desenvuelve, escribi6 una gran cantidad de
masica para comedias italilanas, francesas y americanas; para
melodramas, peliculas de ciencia ficci6n y de gangsters; pero es
mejor conocido por su trabajo para la cinta del finado director

de cine Sergio Leone: El bueno, el malo y el feo, especialmente

bor la pieza "Marcha de los desesperados” con que es identificado
dicho filme.

Morricone vive actualmente con su espesa Maria en la
ciudad de Roma y tiene cuatro hijos.

La lista do trabajos realizados por Morricone que se
escribe a continuacitn no es completa debido a la extension de
titulos; Unicamente se mencionan las mis representativas dentro
del cine norteamericano y unas cuantas de paises europeos.

1961 The facist.
1970 El1 ave con el plumaje de cristal.

1980 [sland,
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1986 La misifn.

1989 Gringo viejo.

1990 Hamlet (versidén de Zeffirelli).
1990 Pacados de guerra.

1991 Bugsy.¥

* premigre: Now York,K-I1I1 MAGAZINES,agosto 1991l: p.p.106,107,
¥ 112. (Revista especializada en cine)}.



3. EFECTOS SONOROS

PARA LA ESCENA
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3.1. Aplicacibén en radio, video y teatro.

Se considera que los elementos son.oros son un elemento
para la representacion escénica; sin embargo no se¢ lcs ha dado el
reconocimiento que merecen, va que la informacién sobre el tema
es insuficiénte. Con esta carencia de datos se plantea el presen-
te capitulo, definiendo inicialmente el término come aquellos
efectos de sonorizacién que corresponden a objetos o hechos rea-
les, asf como a la representacién imaginaria de objetos, even-
tos o espacios. Los efectos son especiales si pueden recrearse en
el estudio, o proceder de la naturaleza si han sido grabados en
locacién. Los efectos sonoros jucegan papeles importantes tales
coma ubicar un estado de &nimo, localizar el foco de atenci6n,
crear un espacio mas alla del que se ve (un espacio en "off")

y envolver las facultades imaginativas del miblico en la narrati-
va.l

Para aclarar el término cfecto sonoro es preciso definir
algunas caracteristicas del sonido:

a) Es abstracto, existe en el tiempo y ésta es la difi-
cultad para investigarlo.

b) Se halla regido por miltiples leves y opera en diver-
sos planos simultancamente, en particular con cstructuras sinfé-
nicas y con ol diAlogo, de los cuales es dificil separar.

c) Hay pocas aproximaciones practicas para un esquema
iniclal de patrones sonoros. 2

La terminoloyia clasificada es limitada; las pocas defi-
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nicion;s y términos de sonido son:

1) Atmbésfera discreta; ios puntos de sonido que hacen
o realzan la textura de un fondo, hasta aguellos que llenan un
espacio reproscntacional y lo hacen parecer vivo, actual, real.
Estas incluyen el zumbido de insectos, el viento al soplar, el
movimiento de la hojarasca y otros similares.

2) Idiomas no hablados: son los de origen gutural y so-
nldos nasalos de humanos y animales que no son parte de un dis-
logo especifico, pero no por eso dejan de dar presencia, tono y
distancia al escucha. Esto incluye los ronquidos, bostezos, es-
tornudos y sonidos similares.

3) Interrupciones "Aurales" (de ambiente): es el rango de
sonidos que proveen sceflales de profundidad o sefales de la bu-
siciébn relativa de un sujeto que se hallen en pantalla o fuera
de la pantalla. Estos sonidos pueden ser de origen natural o
artificial y considerades un efccto; por ejemplo el silbato de
un tren o una puerta que se cierra.

4) Acercamientos "Aurales" (de ambiente): son aquellos
sonidoes que realizan un acercamiento al personaje, incluyendo
los silencios que lo crean Yy preservan. Los sonidos de fondo son
eliminados.

5) Foco y densidad: son los que revelan planos de accién
{densidad de detalle) o que aislan a un sujeto importante (ni-
vel de intensidad) de un grupo de sujetos y sus sonidos de fondo.
Las cntonaciones musicales combinadas con gesticulaciones no ver-

bales, ast como los cfectos sonoros generalmente son previstos
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de una atencién de foco.

6) Contenide espacial:

a) El espacio - ya sea teatral o cinematogrifico - es
definido por sonidos visibles, es decir, la fuente sonora es vis-
ta por el espectador.

b} ¥l espacia se halla establecido por sonidos no vistos,
es declr, la fuente sonora no es vista por el espectador.

7) Contenido emotivo: el sonido es usado de dos formas:

a) Sonidos no escuchados por los personajes; son la voz,
misica y efectos sonoros usados para crear y llevar un ritmo,
una fantasfa., estado de ensuefio o presencias fantasmales.

b) Sonidos no escuchados por la audiencia; los sonidos
son consecuencia de la aceién o reaccién de laos personajes, que
pueden tener respuestas cOmicas o de horror, se dividen en:

1) Alucinaciones: sonidos usados para apuntalar accio-
nes y reacciones de tipo montal o movimiento fisico no vistos en
la escena pero que operan en el dominio psiqpico.

I1) Aluciones: el sonido evoca una imagen que debe ser
entendida por lasudiencia como alge que el parsonaje percibe y
entonces es comprendida por los espaectadores que ya tienen da-
tos del mismo.

8) Funciones nparrativas:

a) Paralelismo: el sonido complementa la lmagen.

b) Contrapunto; el sonido tiene un significado por si

mismo.

c

~

Actualizado; el sonido tienrc un origen narrative.
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d) Comentativo: el sonido no tieno una historia sino
una actitud direccional.3

La informacién anterior es complementada con una entre-
vista realizada en los Estudios Churubusco a un equipo profesjo-
nal de técnicos en incidentales (efectos sonoros). Los hermanos
Bernal, Mario y Pedro, con una trayectoria de 20 y 17 afios res-
pectivamente en este campo, y discipulos de Juan Bafios, técnico
que ha participado internacionalmente en este oficio, quien a su
vez, aprends la técnica de produccién de ofccetos, del sehor
Gonzalo Gavira, reconocido por las personas ya mencionadas como
el creador de las técnicas empleadas por los hermanos Bernal.

Los efectos son trasladados por el sefior Gavira de la
radio al cine sonoro, adaptandose a las necesidades de cada uno
de los diferentes medios; en la radio se emplea un script dentro
del guiétn ¥ en el cine tal como lo muestra la imagen, se aplica
el efecto. Los hermanos Bernal explican que en estos medios hay
mis posibilidades de croaciétn que en la televisiodn donde los
efectos se producen de manera diferente, ya que se rcalizan al
vapor sin ver previamente lo que se va a sonorizar, ocasionando
un anacronismo.

Los hermanos Bernal comentan en la entrevista que su
cquipo de produccién de cfectos, esta formade basicamente por
materiales de desccho tales como botellas, tabiques, vidrios,
chatarra de autos Yy todo lo que pueda producir sonido.

Con csta informaci6tn se concluye que las técnicas de

aplicacién y creacién no son definidas ya que existe un gran na-
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mero de formas para hacer un mismo sonido, a la vez que un mismo
objeto sirve para efectuar diferentes sonidos.

Una vez agotada la informacion obtenida, se pasa al plan-
teamiento de cada uno de los medios que se proponsn en este tra-
bajo; radio, video y teatro, donde se profundiza mis en el pri-
mero debido‘u las caracteristicas proplas del mismo; en los res-
tantes es mas breve por cuestiones de concepcidn del director

Y porque asi lo redquiere ol texto.
3.1.1. Radio: "El padrino de mentiras"

En el medio radiof6nico todo lo que s© puede producir es
un efecto de sonido, ya que éste es justamente el elemento pri-
mordial de la radio.

El sonido como sensaci6n, es el registro en el cerebro
del hombre, de un fenétmeno o un hecho que ocurre en cl mundo que
rodea al oyente; es Lambién un aspecto fisico, la vibracion de
los cuerpos que en un ambiente ideal, producen ondas que viajan
en el espacio,4 ¥ la radio es el aparato que tiene como caracte-
ristica particular transmitir todo para el oido, dandole al ra-
dicescucha la posibilidad de emplear la imaglnaciOn y de desper-
tar los sentidos a través de ella. Cuando el sonido llega al
oido, se nos presenta en tres opciones o actos: el sonido voz,

masica y ruido (o efecto), los cuales en una interrelacién di-

recta y absoluta nos presentan la sintesis de un nuevo lengua-
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je, el radiofénico;3 ast pues, cada uno de estos elementos son
sumamente importantes para la transmisién radiofénica.

De este modo se puede decir que cada uno de los elemen-
tos que se emplean para la emisién de un programa, es un efecto
de sonido a través del cual, el escucha experimenta diferentes
emociones.

Hablamos de sonido voz o lenguaje de la voz, porque no es
solo la palabra la que significa al oyente:; la intencién de
quien emilte la voz crea particularidades a través de la diccién
v el matiz. Ndemas, tenemos la multiplicidad de posibilidades
expresivas por medio de sonidos no articulades en palabras y que
cn el contexto cultural del individuo poseen significacién con-
creta.6

En este cuadro especifico son dos voces las que actuan,
el padrino: viejo decrépito que arremete en contra de su ahija-
do desquitando sus frustraciones, y el nifio precoz y asustadi-
zo que sufre y soporta las agresiones del adulto; se pretende
que por medic de este cfecto {voz) ¢l escucha comprenda y sienta
una historia que puede presentarse con la realidad, pero también
es importante aclarar gue para que se cumpla este objetivo, es
nacesario armar todo un escenario sonora, que requlere de otros
elementos que le sirvan para ambientar, ubicar, reafirmar o sub-
rayar la dramatizacién, de tal modo que este cuadro abrira con
una "cortinillia musical" que hace el efccto de ubicacién e in-
troduccién al toma que se presenta (de este efecto ya se hablé

en el capitulo de musicalizacli6dn); aqui cabe aclarar el signi-
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ficado del término cortinilla, llamado también, cortinilla acis-
tica: es la utilizacion de mGsica al abrir la escena; ésta sirve
también para indicar que el programa ha concluidoe, ya que es el
tema con el que se identificarad dicho progrﬂmaﬂ para este cua-
dro se emplqa el tema musical The grand finale {sic} del compo-
sitor Danny Elfman.

Otro de los elementos es la ambientacién, la cual se lle=-

va a cabo a través del decorado sonoro; que debe servir en la

escena para una mejor expresién, ademas de proporcionar la ade-
cuada ambientacién, lo anterior se logra con los elementos que
caracterizan el espacio en el que se desarrolla la bramaﬁ en
este cuadro son dos esencialmente los lugares que se deberan
decorar; el primero es un elevador de donde sale el nifio, para lo
cual se emplea el efecto de reververancia que debera dar la
impresién de eco, en un lugar solo y vacio; el segundo es la ofli-
cina del padrino que se ambienta con una serie de sonidos que se
denominan especiales tal como ya se establecié anteriormente va
que, se producen en el estudio.

Algunos efectos naturales para la radio se obtienen, de
discos de efectos sonoros, pero por paradéjico que parezca, al
ser dgrabados no suenan reales:; el micr6fono los amplifica y los
deforma hasta hacerlos irreconocibles,o se hace imposible
aislar un sonido (el paso de un vehiculo en la calle, el zumbi-
do de una avispa, etc.) de todos los sonidos ambientales. Las
compafifas que producen discos de efectos sonoros tienen verdade-

ros laboratorios, donde los ruidos son tratados acisticamente pa-
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ra que suenen naturales e incluso algunos son trucados?

Ahora bien, asf como hay sonidos tomados de discos, hay
otros como los pasos y el abrir y cerrar de puertas, que siempre
se producen en el estudio; efectos especiales como ya se explicétd
anteriormente. Para este fin, todo estudio de produccioéon de ra-
dio debe costar equipado con la utileria necesaria como por ejem-
plo:

1) Una puerta metslica de un vehiculo, adosada a la pa-
red del estudio y por supuesto practicable, de modo que se pueda
abrir y cerrar. No es tan frecuente tener este accesorio, pero es
muy Gtil porque ¢s un sonido que se necesita muy a menudo y,
aunque existe efecto de puerta de auto grabado en disco, no se
logra sincronizarlo.

2) Una cajonera; para abrir y cerrat ¢djulies.

3) Un teléfono completo; para dar distintos cfectos: le-
vantar el auricular, girar el disco, etc. éste no necesita cam-
panilla, ya que el sonido correspondicnte se realiza con una chi-
charra instalada en ¢l estudio que opera el técnico desde la con-
sola.

4) Una puerta de uti!nyia para el sonido de abrir y ce-
rrarla.

Estos accesorios son algunos de los mas complejos, exis-
ten también otros mas ligeros y pequefios que son dc gran utili-
dad para la decoracion soncra, entre ellos se encuentran; vaji-
llas, vasos, platos, tazas, cublertos, botellas y jarras, para

os¢enas en las que los personajes comen o boben, asi como cace-
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rolas para escenas que se ubfican en la cocina.ll

As{ pues, en la oficina del cuadro “Ei padrino de menti-
ras” se deben producir sonidos como el manejo de papoleco, teclas
de una sumadora, teléfono, tecleo de grabadora, entre los mas im-
portantes; de igual manera se emplcan otros como pasos, golpes de
objetos, pies que corren, etc. que se usardn para identificar la
accion, los cuales, se llevan acabo en el estudio y por lo-ganto
son especiales.

En la radiodifusiétn so consideran asimismo, efectos so-
nores los silencios o pausas que se emplean para marcar donde
termina un acontecimiento y donde empieza la nueva escena, para
ello, es necesario medir su tiempo de duracién. de manera que no
sea tan extensa pero tampoco tan breve, solo durari lo necesario
para marcar el contraste entre escena y escena.ll En ocasiones
esas pausas pueden llenarse con masica (puente), pero dependera
de la concepcitn que el productor y el director tengan sobre el
programa.

También se emplean en este cuadro algunos efectos con
pausas muy breves, con las cuales se marcan transiciones de tiem-
po en el texto.

Los efectos sonoros, tanto naturales como musicales no
deben salir de golpe porque produce la sensacidn de brusquedad y
se corta la continuidad del programa (excepto cuando éste sea el
propbsito) generalmente entra ligado al texto, pasa a primer pla-
no de manera que el escucha lo identifique, y posteriormente sa-

lir con suavidad, controlandolo por el volumen desde la consola,
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dando la impresiéon de que se aloeja hasta desuparecerﬂz Este no es
el mismo caso para los efectos especialoes, ya que, generalmente
son breves y precisos como: el golpe de una puerta que cierra,
colgar el auricular del teléfono, scolo por mencionar algunos.

En algunos casos resulta practico y recomendable, mez-
elar entre si los sonidos de una escena radiofénica, en lugar de
hacerio en la misma sala de control en el momento de la emisioén:
es posible asi, aplicar formas de sonidos originales, sobre todo
para los decorados sonoros,13ya que la radio recrea la realidad,
no la ¢opia, por lo tante, esta rcalidad debe ser total on el
proceso de produccidn, exceptuando los manejos informativos y
noticiosos. Il oyente identifica los sonidos y los asocia con una
imagen ya conoclda de su realidad"¥come el timbre de un teléfono
o los pasos apresurados del nifio en la oficina del padrino, en el
caso de oste cuadro. As{ pues, se pretende recrear una realidad
al oyente y que éste logre sentirla y vivirla por medio de lo que

escucha.

3.1.2., Video: "Una nifa muy mala y un empleado muy ocu-

pado”

Los efectos de sonido correspondientes al video son los
siguientes:

Se necesita crear un efecto ambicntal nocturno durante
todo el cuadro, y para lograrle, se reccurra a los gfectos natu-

rales de sonido, es decir, se tom6é directamentc de una locaciébn
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el ruide caracteristico do los grillos cn la noche. El sonido de
estos insoctos servird para identificar a la nifa y saber que
ella se encuentra presente en un determinado lugar vy tiempo.

Esta grabacion de grillos. aparte de servir de atmésfera
discreta, se empleard para crear un foco de atencién sobre de-
terminados fragmentos del video, tales como la aparicidbn repenti-
na de la nifia en la sala de la casa, y en un momento de los mo-
n6logos de Serafin; asi mismo, manejando un contenido emotive, se
egcucharan como una alucinacién de éste Gltimo por su estado de
embriaguez.

£1 final contiene el sonido de unos nifics jugando, en-
fatizando la salida de la nifia; a su vez, a estas voces se le
mezclé el sonido de los grillogs creando una analogia entre las
risas de los chiquillos y el “canto” de los insectos, provecan-
do un contrapunto. 5S¢ debe destacar que al cerrarse la puerta en
la recémara de la nifia, el ruido deo la mecedora y el ruide que
se produce al destapar un refresco, ontre otros, son parte de

los sonidos ambicntales.
3.1.3. Teatro: "Una nifta se columpiaba”

Los efectos sonoros de este cuadro son naturales, ya que

hanr sido grabados en locaclién y transportados a la escona.
A continuacién se dara una breve explicacién de la in~
terralacién de los sonidos que se aplicarén en este montaje con

las definicionus anteriores:
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Efecto de lluvia y truenos; de acuerde al asquema de pa-
trones sonaros, eostos efectos se hallan comprendidos en los de at-
mbésfera discreta, ya que estos cumplen la funcibn de realzar el
espaclo reprosentacional o {ndica la existencia de un estado
climatico, lluvioso y con tormenta que ocurre en el exterior,
ademds do cantener un sentido emotivo y alusive en determinados
momentos.

En el efecto natural sonoro del canario sxiste un conte-
nido espacial, ya que la fuente sonora (el canario) no es vista
por el espectador. El sonido se repetird en algunas ocasiones pa-
ra hacer andlogo el canario con la nifia, algo similar a lo que
ocurre en el video con la nifta mala y el grilio.

Ademas, so incluiran efectos ambientales gue se darén
dentro do la misma representacién como: el sonido de ia televi-
sién encendida, el rodar de las pastillas en el piso, una bofe-
tada, el rechinar del columpio, la voz de Marili en silencio,
los silencios que producen el misme encierro, entre otros.

A grandes rasgos estos son los efectos producidos para
video y teatro; ya que come se explicé anteriormente estén su-

jetos a las necesidades y caracteristicas del guién.
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a . EL TEXTO DRAMATICO:
LOS NINOS PROHIBIDOS

DE JESUS GCGONZALREZ DAVILA
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4.1. El autor y su obra.

Jes@Gs Gonzalez DAvila nacié en México D.F. en 1940; vive
su infancia en el barrio de Santo Domingo, junto a la Lagunilla y
la Merced, entre vecindades, edificios viejos, escuelas y tran-
vias. )

En Coahuila vive su adolescencia, ahi estudia la secunda-
ria, después regresa al D.F. y se¢ instala en la colonia Narvarte.

Inicia la carrera de Derecho en la U.N.A.M. y posterior-
mente ingresa a la Escuecla de Arte Teatral (EAT) del I.N.B.A.
donde estudia actuacibén (1963-1965).

Su primer maestro de actuaci6n fue léctor Mendoza; par-
ticipa por vez primera como actor en la célebre puesta de "La
Buena Mujer de Se-Chuan®, de Brecht, en La Casa del Lago; des-
pués actua bajo la direccién de Jebert Darién en "EI Diablo y el
Buen Dios", de Sartre; y con Virgilio Mariel con "El1 principito”,

En 1966 empieza a trabajar como actor de cbras infanti-
les; en parques y jardines, mas tarde fue maestro de teatro in-
fantil y llegé a montar tres o cuatro espectéculos para nifios, su
grupo estaba integrado por huérfanos reclutdos en los albergues
de proteccién social del Departamento del D.F.; en ese momento se
inicia como dramaturgo y escribe sus obras de nifios.

JesGs Gonzalez Pavila llega al teatro cuando estaban las
mejores obras de los dramaturgos Hugo Arglielles, Emilio Carballi-
do, Elena Garro y Héctor Mendoza, quienes lo influyen profunda-

mente.
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El teatro de la Nueva Dramaturgia (1978) proclama que
éste debe ser un espejo de la rcalidad; los responsables de este
movimiento se intercsan en Investigar los conflictos y en descri-
bir a los personajes cotidlanos que forman la vida diaria.

f.0 que caracteriz® a la Nueva Dramaturgia fue que apoy6 con mon-
tajes de calidad a los autores desconocidos.

Los escritoros de la Nueva Dramaturgia buscaron un len-
quaje innovador. La manera de estructurar sus personajes es
consecuencia de una formacion universitaria, pero también de ex-
periencias emocionales, de la exploracién de sus propios limi-
tes y de vivencias sensualces; ademés, les toca vivir la época de
los 60's donde impera la apertura sexual, la sicodelia, grupos
musicales como The Beatles, The Doors, ¥ la ruptura de prejuicios
familiares, sociales y politicos.

A Jesas GonzAlexz Davila le afecta particularmente el
Movimiento Estudiantil del 68, va que le aporta nuevas preocu-
paciones y es cuando decide dedicarse totalmente a escribir tea-
tro dejando a un lado ia actuacidn.

Jesds Gonzalez Davila descubre gentec que sufre problemas
inmediatoes, los empieza a visualizar como personajes, nota que
los prejuicios de la clase media no les permiten conocerse, sin
premeditarlo estos impactos se plasman en sus personajes y reve-
lan situaciones profundas.

Ern 1970 es premiado en el IV Festival de Bellas Artes y
obticne ¢l premio "Celestino CGorostiza", con su obra La fabrica

de lnos juquetes. cl jurado estuvo integrado por Malkah Rabel y
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Félix Cortés Camarillo.

Con estudios de Lotras en la U.N.A.M. y egresado de la
Escuela de Arte Teatral del I.N.B.A., también ha sido miembro de
diversos talleres de creacion dramitica, principalmente bajo la
supervisién de Vicente Lefiero en 1977 y Hugo Argidelles cn 1981.

Entro sus principales logros y reconccimientos se citan
los siguientes: -

- En 1970 participa en ol Feslival de Verano de Bellas

Artes, es premiado con La fabrica de los juguetes, obra que re-

sulta de su convivencia con los nifios en los albergues.

- En 1971, el maestro Virgilio Mariel esktrené cn La Ca-
sa de la Paz una alegorfa fantastica de Gonzalecz Davila: Sieso-
ginde.

- En 1973, Emilio Carballido publica la farsa breve

Los_gatos en ¢l libro Teatro Joven de México (tomo de obras en un

acte de los dramaturgos desconocides).

- Su obra Polo peclota amarilla, es ganadora de la medalla

Nezahualcdyotl, Socicdad General de Escritores Mexicanos (SOGEM),
en 1978.
Entre otras cobras destacan:

- Bl padjaro caripoclpote, 1979.

- La _pantera de cartén y Siesocinde I1, en 1980.

- Perdidos en la _gruta, Los nifios prohibidos y El_ infier-

no_son los otros, en 1981.

- La noche de los bandidos, obra infantil estrenada en @l

teatro de Orientacién en 1983.
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- En 1984 estrena profesionalmente El jardin de las de-
licias, (José& Estrada, SOGEM).

- Estrena Muchacha del alma, U.N.A.M. 1985 y Amsterdam
fgulevard, en 1986.

- De_la calle, recibe el premio Rodolfo Usigli en 1984;
(temporada teatral del I.N.B.A., 1987-1988).

- Los desventurados, premio Mexicali, 1986.

- SétLanos, 1988; editada en Repertorio No. 22, Junio 1992,

- El mismo dfa _por la noche, premio Plural, abril 1992.

Otras obras:

- El _camino, 1969

Destroito, 1969

El pastel de zarzamoras, 1981

Croénica_de_un_desayuno, 1986

Blanca Nicves I, 1986

- Tiempos furioses, 1930
Califurnia ¢s una _Isla, 1992

~ Las perlas de la virgen., 1993

De 1992 a la fecha, coordina el Taller de Composicién
Dramatica en la Escuela de Bseritores de SOCEM en Coyoacan
D.F.; en la Escuela de Actores, Andrés Scler, imparte clases de
ramaturgos Contemporineos y trabaja cn un proyecto de tcatro
histérice. elaborando una obra con suceses de la Revolucién, par-

tiendo de la figura de Flores Magon.

Jesis Copzdlez Davila. kntrevista, I15-Marzo-1992
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4.2. Andlisis psicosocial y literario del texto.

Este tipo de ané&lisis apoya la parte practica y no es
exhaustivo; sustenta la actuacién de los actores, y la direccién
de la repres;n:acién general, también ubica a los perscnajos y
apoya la propuesta de iluminacién, misica y efectos sonoros.

Cabe aclarar los términos empleados para establecer los
parametros del an&lisis psicosocial.

José Carrillo Martinez en su libro La Sociologia define a
la psicologia como:

La ¢lencia que tiene por objeto el estu-
dio de los fonémenos de la conciencia o ani-
micos.1

Por otra parte aclara el término socicedad como:

La comunidad total de los hombres: la
humanidad, o complejo total de las relacio-
nes entre los hombres.?2

Aungue estas ciencias pueden ser aplicadas independien-
temente, se emplearan ambas de manera conjunta.

. En el texto se encuentran una serie de constantes gque nos
determinan la conducta de los personajes; tales como:

A) Clase social determinada (media).

B) Auscncla de los padres como parte de una desintegra-
ci6n famlliar que es el rcsultado deo la desintegracion social.

) La mentira que ¢l adulto crea en el nifio como con-
viceién social.

D) El rechazo y la prohibicién; esto conduce a refle-
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xionar sobre el titulo de la obra y se piensa que deberia estar
entrecomillado pues tras éste se esconden en realidad los adul-
tos prohibidos inmersos en una sociedad prohibida. El autor plan-
tea que a estos nifios se les ha prohibido la presencia de sus
padres, el juego comGn del nifio, pensar ¢ imaginar lo que otros
infantes piensan e lmwaginan, quejarse de sus padecimientos y do-
lores, y porque han carecido de una scrie de derechos que como
nifios les corresponden; por eso ellos son algunos deo tantos ca-
sos de nifies rechazados que existen y sequiran existiendo en
nuestra sociedad.

E) Son hijos no deseados,

F) El aborto.

Particularmente, en los personajes adultos se presen-
ta la intoxicaci6n, como una constante, manifssiada de diferen-
tes maneras en cada uno de ellos:

a) El padrino: (con los nimeros).

b) Serafin; (con el alcohol).

c) Angelina; {con las pastillas).

También se encuentran simbolos constantes como:

1) El ténel, que so compara con el largo drenaljc de una
aleantarilla. Simboliza dentro de la cbra al ser humano salien-
do de &sbte para caer en otro similar, pero mids pestilente,que es
la vida, donde no pucdo hulr de su dostino; entiéndase este tér-
mino come un encadenamicento de los sucesos considerado como ne-
cesario y cn ocasiones fatal.3d

2) Fspacios cerrados y oscuros, tal vez sin salida, como
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el ser humano que camina ¥y vive en un mundo oscuro, en lugares
perdidos y en situaciones de las que dificilmente se puede libe-
rar; solo avanza, como la degradacién social.

3) El nacimiento; como una forma de regresid6n al vien-
tre materno.

"

Hay' otras constantes como la réplica "el que llora pier-

de" que determina una conducta machista; Octavio Paz en su libro

El laberinto de la soledad comenta al respecto:

El macho represcnta el polo masculino de
ia vida. La frase "yo soy tu padre" no tiene
ningln sabor paternal, ni se dico para prote-
ger, resguardar o conducir; sino para imponer
una superioridad, esto eos, para humillar. El
macho es el gran chingén. Una palabra resume
la agresividad, impastbilidad, invulnerabili-
dad, uso descarnado de la violencia y demis
atributogs del macho: poder.

Esta réplica es una represi6on del macho hacia el nifio, ya
que para 61 no deben existir las lagrimas en los hombres, pues
ésta es una caractcristica de las mujeres.

Ahora bien, se ha tomado informacidédn de personajes de
otras obras del mismo autor para reafirmar la conducta de los ni-
fios gue aparecen en esta obra; asi pues se apunta lo siguiente
como ejemplo:

Mar, de La fabriea de los juguetes y Julia de El verda-
dero pajaro carlipocipote se relacionan con el personaje de la
nifia. del cuadro "Una nifia muy mala y un empleado muy ccupado”,
Por otra parte, ¥Flor de La fabrica de los juguetes y Lil{ de
El verdadero pijaroc caripocfipote se relacionan con la nifia del

cuadro "Una nifa se columpiaba"; ya que existen elementos como

el columpio, las mufiecas, la tinta, las vendas y las gasas, oSt
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como las reflexiones sobre Egipto y la reencarnacién entre otras;
1o que induce a pensar que es el mismo personajc.

Ahora so analizara independientemente cada cuadro.

4.2.1. "El padrinoc de montiras"

A través de éste cuadro observamos un sistema social que
se quebranta y aniquila., una sociedad que ya no funciona y unos
habitantes en crisis que son el producto de dicho sistema; asi
pues, encontramos tres personajes que nos reflejan las caracte-~
risticas tipicas del habitante del Distrito Federal.

Los personajes son un nifio, un padrino y una madre
(soltera) aunque é&sta Gltima nunca aparece comc un personaje real,
de manera ficticia siempre estd presente y juega un papel muy im-
portante dentro del cuadro, ya que c¢s ol personaje tue partici-
pa como pivote, ¥ es clla la causa para que se desarrello el en-
frentamiento entre el padrine y el nifo.

Evidentemente el nifio ez un ser no deseado, producte de
las relaciones ecsporidicas entre el padrino y la madre; fue un
producto del cual no se pudieron deshacer a tiempo en varias oca=-
siones y después resultd una carga y un obstéculo para ambos, so-
bre todo para el primero.

El nific nos muestra su sentir en este encierro en el que
se vié de repente, sin premeditarlo; busca una salida que no en-

cuentra, los personajes de La fé&brica de los jugustes buscan una

luz que no llega, los de Pl verdadero pajaro caripoclpote inda-
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gan una sallda que tampoco encuentran, y sin embargo, ¢l camino
es arduc y los tropezones son muchos, por lo tanto, su necesi-
dad de continuar es latente.

Es muy signlficativo que los dialcgos del nifio miestren
ansiedad, esta psicosis colectiva que vive, este mundo que se ha
creado, un mundo que tiene que colorear con mentiras porque es
demasiado cruel.

Con la siguiente frase se ejemplifica lo anterior:

NIRO: Me gustan las estrellas y me gustan
las mentiras, a todos nos gustan las menti-
ras aunque digan que no.>

Al respecto Octavio Paz dice:

Mentimos por placer y fantasia, si, como
todos los puecblos imaginativos, perc también
para ocultarnos y ponernos un abrigo de in-
trusos. La mentira posce una importancia de-
eisiva en nuestra vida cotidiana, en la polf-
tica, el amor, la amistad; con ella no pre-
tendemos nadamis engafiar a los demas, sino a
nosotros. De ahi su fertilidad vy leo que dis-
tingue a nuestra montira de las groseras in-
vanciones de otros pueblos, La meptira es un
juego trégico, en el que arriesgamos parte de
nuestro ser. Por eso es estéril su denuncia.
Nuostras mentiras reflejan simulténeamente,
nuestras carencias y nuestros apetitos, lo que
no somos ¥y lo que deseamos ser

El nifio es un ser condicionado por la sociedad, por su
padrino, su madre, su medio ambiente, a sobrevivir a las agre-
siones y maltratos, sin que la madre proteste o lo defienda va
gue ¢l texto indica que es una mujer dominada y lacerada, que no
es capaz de responder ni protestar, més conyugal aque maternal,
por decirlo de alguna mancra, que acepta todo con tal de no per-

der a su pareja, y se somete porque es el esquema que lc impone
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la cultura de su clase social: es pucs el prototipo de la mujer
mexicana de los sectores populares.
Octavio Paz expone nuevamente:

La mujer anto el escarceo crtico, debe
ser "decente"; ante la adversidad, "sufrida".
En ambos casos su respuesta no cs instinti-~
va ni personal. sino conforme a un modelo ge-
nérico. Y ese modelo, tiende a subrayar los
agspectos dofensivos y pasivos, en una gama que
va desde el pudor y la "decencjia" hasta el
estoicismo, la resignaciétn, la impasibilidad.
El mal radica en ella misma; por naturaleza es
un ser "rajado", abierto. Mas en virtud de un
mecanismo de compensacién facilmente explica-
ble, se hace virtud de su flaqueza original y
se cgea el mito de la “"sufrida mujer mexica-
na".

Consecuentemente su clase, su cultura y su medie hacen de
ésta una mujer débll, al respecto Evelyn Reed reafirma:

Una ae las principales caracteristicas
del capitalismo vy de la sociedad clasista en
general es la desigualdad de los sexous. Los
hombres son los amos de la vida econémica,
cultural, politica e intelectual, mientras
que las mujeres tienen un papel de subordi-
nadas e incluse de sumisas; recientemente la
mujer ha comenzado a salir de la cocina y del
culdado de los nifios para protestar del mono-
polio del hombre. Pero la desigualdad ini-
cial permanece.8

En el texto se confirma esta actitud de la madre a tra-
vés de una réplica del nifo:

Ni1fO: Me hacias vomitar y luego me da-
bas de cachetadas, embarré&ndome en la cara la
medicina, la sangre y los mocos. Y mama,
{sollozante) con sus ojitos redondos y moja~
dos, sin decir casi nada, porque te queria
padrino. Deveras te queria.d

Por otra parte, la imaginacidén juega un papel importante

en la conducta del nifio, ya que la primera, en el ser humano es
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determinada por las experiencias que vive, las cuales repite o
transforma y aungue eXisten roepeticiones gque son adradables por-
que las experiencias han sido agradables también, estan presen-
tes las que han sido desagradables y a las que el individuo no se
puede adaptar tan facllmente en c¢l Lranscurso de su vida coti-
diana, y son justamente las experiencias de la infancia las que
determinan al individuo en su vida futura; es por esto gque el ni-
fio crea su proplo mundo lleno de imaginacién; no ignora cual es
su situacibébn real, la sabe., la conoce y la sionte por medio de su
cotidianidad.!®

El padrino es el creador del nifio, no sélo porgque lo en-
gendrd, sino también porque ha sido &l quien ha moldeado la con-
ducta del pequefio segin su propla conveniencia, lo cual se con-
firma en la réplica siguiente:

NIf0: Antes, cada vez que decia una ver-
dad, no faltaba quien dijera: iSht!, o me die-
ra un pellizco disimulado. Luego ruando me di
cucnta de lo que si les gustaba oir, pues lo
decia; y a veces, hasta me daban un premio.ll

¥ ahora que ve su obra terminada y encaminada, solo pue-
de rechazarla y despreciarla porque es su propia imagen, imagen
que no acepta, que se niega a reconocer. Esta idea se afirma con
lo siguiente:

PADRINO: Dcberias traer en la espalda un
letrero de: "Soy el mentiroso mas grande de la
tierra { apenas tengo diez afios. jPrecau-
ciont®. 12

También se detectaron en el nifio un cimulo de miedos y de

inseguridades que ie han provocado sus padres, al hismo tiempo,

recibia agrosiones, amenazas o intimidaclones de parte del padri-
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no, lo que le ocasiona un desequilibrioc emocional, Ismae)l Vida-
les en su libro Pgicologia gencral define el término miedo como:

La reaccion afectiva de gran intensidad
ante un peligro extremo real, puede dar lu-
gar a una actitud pasjiva o traducirse en la
conducta de fuga; algunas de las causas son:
la pérdida del sostén, estimulos novedosos y
repentinos, amenazas o intimidaciones, entre
otros. 13

Fn nuestra sociedad la familia es uno de los factores mas
importantes en el desarrollo social del nific vya que representa
su base y su sostén; si no existe familia no existe un apoyo,
también ha perdido a su madre, entonces queda desproteqido; ha
tenido también cstimulos repentinos por parts del padrino cuando
queria deshacerse de ¢1, lo cual sc confirma con ol texto si-
guiente:

NIRO: ¢le acuerdas cuando ibas con mama?
Me tomabas el tiempo con tu reloj, vy si me
amarraba las agujetas pronto, hacfas un acto
de magia Yy me sacabas un peso de la oreja,

&Te acuerdas?

PADRING: Me acuerdo, No habia otra ma-
nera dc¢ librarnos de ti.

Estos estimulos por parte del padrino acentdan adn mas su
miedo; denotandose en la réplica:

NIRO: iQué miedo! (Qué miedo siento des-
de ahora en la maftana! Cuando el miedo se me
viene encima, aprieto los ojos para que no se
me meta en cl cuerpo.lS

Il desarrollo emocional es parte de la naturaleza del ser
humano y es inestable o estable segan las situacliones que haya vi-
vido; este juego de emociones provoca cambios en la conducta del
nifio despertando en &1 la ira, que es la unica resbueste para

echar fuera todo 10 que ha guardado durante mucho tiempo;'® ol
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enfrentamiento con el padrino ha sido inevitable, solo alcanza a
reacclonar como se lo marca el instinto reviviendo todo aquello
que ha sido determinante en su corta vida.

NIRO: iPadrino! iPadrinite de mentiras!
iDame la mano que me caigo! (Ay...! iVuolvo
a sentir como cuando todavia no nacia, pero
ya sentia los dolores y los golpes! (gritan-
do) ;Mama! |Estoy cliego, en un tunel oscuro,
en una bolsa de agua espesa! |Mama! iQuién
me pegd antes de que naciera? Porque prime-
ro no querian y al Gltimo si quisieron que
naciera, pero ya me habian herido muchas wve-
ces. .., ijMama! (Cémo duele! (No los dejes!
iMe van a matar! iVen a ayudarme, mamé...!17

Observamos en las actitudes del padrino el prototipo del
macho mexicano. el que abusa del mas débil, aventajado siempre
sobre quienes no pueden defenderse. mintiendo para ocultar sus
"pequefios erroros Y sus detalles", ante la goente que lo conoce,
ante la sodedad con la que quiere aparentar estar bien; de es-
ta manera nadie podrd conocer su doble vida con la madre del
nifio.

PADRINO: iAh licenciado Torres! Que bueno
que llamaste. No. No es muy tarde. Te estaba
esperando. ¢Yo? Estoy bien. Aqui jugando con
mi ahijado. Ya sabes como son los nifios.
nunca se cansan de jugar.!

Ogtavio Paz analiza respecto al macho:

E1 atributo ecsencial del "macho”, 1la
fuerza., se manifieosta casi siempre como ca-
pacidad de herir, rajar, aniquilar, humillar.
Nada més natural; por tanto, que su indife-
rencia frente a la prole que engendra. No es
el fundador de un pueblo; no es el patriarca
que ejerce la patria_potestas: no es el rey.
juez, jefe de clan., Es el poder aislado de su
misma potencia, sin relacién ni compromiso con
el mundo exterijor. Es la incomunicacién pura,
la soledad gque sc devora asi misma y devora
lo que toca.l9
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En conclusién podemos decir que la madre es la Gnica que
encuentra una salida, el suicidio; c¢l padrino desesperado al no
poder controlar esa situacién que &1 mismo construyé solo trata-
ré4 de adecuar, hegar y amoldar a un comportamiento socialmente
aceptado al nifio; mientras éste scguiri caminando por sus ta-

neles oscuros busecando inatilmente la saiida.

4.2.2. "Una nina muy mala y un empleado muy ocuypado”

Los personajes que aparecen en este cuadro son: una ni-
fia y Serafin.

La nifia es un personaje que ha vivido parcialmente ais-
lada del mundo exterior. Mujercity solitaria que camina por su
cuarto lieno de juguetes, c¢reando amigos y compafieros de juego.
Su iUnica via de escape es una realidad y una soledad impuesta
que resulta ser su imaginacién, su fantasla, en la cual se re-
fugia y se ausenta de 1o que tanto le lastima cmocionalmente.

Pero, ¢por qué la nifa confunde tanto su imaginacién con
la realidad?

Se sabe que la nifia tiene un doble problema familiar:
el primero se basa en fa auscencia de la madre. y el segundo la
hostilidad de su padre. Son dos carencias afectivas las quc hacen
que la nina trate de suplirlas con otros personajes y amigos. Le
da un valor ospecifico a cada cosa, y ésto le proveca, como a to-
dos los nifios, confundir la ficcién con la realidad. El psic6lo-

go Liublinskaia, tedrico soviético del desarroilo infantil, acla-
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ra:

¢Dénde esta la frontera entre lo real y
lo Fantéstico? Las ficcilones de los pequefios
nos dicen que en sus juegos reflejan no solo
lo que existe, sino también lo que quieren.
La ficcién que los wequefios introducen cn el
juego es su ilusicnen acci6n, es su esperan-
za, deseo y objotivo. De ahi que el juego sea
muy emccional. El nific refleja los acontoci-

. mientogs de la vida humana que desca extraor-
dinariamente vy que lo¢ conmueven profunda-
mente, matizados claramente con su sentimien-~
to sincero. [sic}20

Entonces, la nifia desea inconscientemente lo que sicmpre
ha carecido. De acuerdo a lo anterior se deduce que ésta trata
dentro de sus juegos de conseguir una madre sustituta; sabe que
su progenitora la dejd con su padre desde que cra bebé y esta ca-
rencia es la que hace que ella sustituya su presencia por la de
ta luna, pues ésta Tefleja lo que desea extraordinariamente,
como diria Liublinskaia. Y lo mismo sucede con los chapulines y
su pslota de lunares morados, pues quiere tener amigos que com-
partan su soledad y sus juegos. Ticne pues. una necesidad de co-
municacién quo ni siquiera ha logrado con su padre.

Es tanta su aversidotn por ella, que Scrafin, dentro de su
delirio alcoh6lico la ve como una muficca despiadada, mecanica y
cruel, carente de sentimientos, la cual ha absorbido su wvida. V¥
es por csto mismo que él califica a la nifia como "mala", por otro
lado se percibe que Serafin esta acostumbrado a sufrir la ro-
presibn, y descarga sobre la hija una serie de frustraciones; re-
chaza totalmente a la nifha, pues su vida soc ve alterada ante la

llegada de una responsablilidad no deseada. Dentro de su machis-

mo, &ste no accpta que un hombre se haga cardo del cuidado de uba
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es ol reflejo de un acto inconscionte, vy sin embargo es su reali-
dad.

Rcetomando al personaje de la nifia, es claro que tiene una
vida interna muy activa, lo que so llama un mundo interior;21
se percibe una reflexién de ella que se hace patente a lo largo
de este cuadro, pues elabora una serie de conjeturas que aqn den-
tro de su mente infantil suenan completamente loégicas:

NiflA: No me digas que vas a tratar de ma-
tarme, papa. (COmo lo harfas, si una mufieca
no se puedec morir? A lo mejor una vez si{ era
mufiecca. Pero fue hoce mas de doce afios, cuan-
do me pusieron en una caja y me trajeron
contigo por error. phora he crecido y ta no
quieres darte cuenta. Pero quién te dijo gue
las nifias no piensan...? Cada vez que yo
pienso tu me dices gue soy mala. (Por qué??2

Fn la nipa se advierte cierta adultez, lo que Adolf
Busemann llama "madurez infantil", que se da entre los ocho y do-
ce afios, es en esta etapa en la que ella se encuentra. Y como una
derivacion dc ésto, salen a relucir las preguntas inteligentes;
como lo explica el autor:

Cualesquiera que sean las prequntas gue
hagan los pequefios, caracterizan una modifi-
cacibn de sus conocimicntos o de su actitud
hacia lo que les rodea,2l

Finalmente, hay un cambjo de actitud de la nifia hacia lo
que se gncuentra alrededor suyo, incluyendo a Serafin, pues la
nifia pone en tela de juicio todo lo que su padre ha dicho usindole
como defensa de su actitud represiva; y mas ain, le reclama su

falta de cuidados, osto da como consecucncia la "huida" de esta

hacia una realidad desconocida a la cual tendrd que enfrontarse.
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4.2.3. "Una nifia se columpiaba"

En este cuadro la ausencla de los padres da por resulta-
do la desvalorizacién de la nifia, ésta se desarrolla fuera del
nicleo familiar, donde sus progenitores son sustituidos por una
trabajadora soclial que cumple la funcién de nifiera; es cuando la
pequefia adquiere conciencia de su situacidédn. La paternidad in-
tenta ser sustituida por gastos suntuosos con lo que los padres
creen haber cumplido su deber por el hecho de pagar mas de lo
necesario para el cuidado de su hija.

Rhora bien, empezando a analizar el aspecto psicologico
2e leg dos pergonaiec que aparecen en el cuadro (una nifa y An-
gelina); se parte de que la nifia se encuentra interna en un hos-
pital v es vigilada dia y noche por la nifiera (trabajadora so-
cial), esto provoca que la nifia adquiera un rcflejo de autodefen-
sa, debido también a gue se encuentra totalmente aislada de un
nicliec familiar y social, ademas, es victima de las agresiones
de Angelina. Es comin en su edad que se comporte de tal manera
que parezca que siempre estéd atacando y contradiciendo las indi-
caciones de la trabajadora social (autedefensa), pero esto no es
mas gue parte fundamental de su edad y, analizandolo detenida-
mente se concluye que dentro del desarrollo de la conducta, la
nina se clasifica en la tercera infancia que comprende de los
siete a los doce afios y sus caracteristicas principales son las
siguientes:

Conductas t&¥lcas~ actividad ingglec—
tual ordenada medlante la concentrac el
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razonamiento, se presenta el equilibrio entre
la mano y el cerebro la actividad simbélica,
es la época de la disciplina externa, se
orienta hacia el mundo de las cosas con cla-
ra conclencia de que son diferontes a su “"yo",
Evolucionan aptitudes psiquicas como su aten-
cién, memoria, imaginacién y se van organi-
zandc los sentimientos sociales, morales, re-
ligiosos, estéticos.24

La nifia a su corta edad hace descubrimientos aan no
propios de una criatura. Para comprobar lo anterfor se sefialan
algunas ciltas donde la nifia tiene la capacidad de deducir el sig-
nificado de las expresiones:

NINA: Seflo: me estAd mirando con cara do
telé¢fono.

ANGELINA: (Sonrie forzada) Precisamente
estaba pensando en que tengo que hacer una
llamada, 25

En la siguiente cita la nina descubre su carencia mater-
nal pues necesita forzosamente a la madre para sentirse protegi-

da y es cuando trata de sustituirla por la trabajadora social:

NINA: Oiga seflorita, (por qud no cs us-
ted mi mama? 26

otro descubrimiente es el siguicnte:

NifA: Eso digo yo; no debe doler mucho.
lgual que si contienes la respiracién, se te
aflojan las piernas, so destraban las qui-
jadas y Le vas., como un globo con gas que se
sale por la ventana para llegar hasta las me-
rititas nubes, como tomar mucha medicina.
Solo hay que aprender a limpiar las manchitas
rojas. ¢No?

kstas son algunas de tantas interrogantes y soluciones
provisionales que la nifia hace respecto a su realidad y a su si-

tuaclién,
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Desde el punto de vista parapsicolégico¥, la clta ante-
rior también se puede interpretar como una proyeccibn astral
{desdoblamiento del "yo" con respecto al cuerpo fisico): ésta se
desarrolla en tres fases: separacién, voerticalidad y alejamiento.
En la primera ol cuerpo astral se desprende del cuermno fisico y
se eleva péralolamente gobre éste; en la segunda el cuerpo astral
toma la posicién vertical y por Gltimo. en la tercera fase co-
mienza a alejorse sin respetar barreras materiales permanecien-

do unido en todo momonto por una cinta al cuerpo fisico 1lamado

"cordon de plata®.28

La descripcién que hace la nifia es anadloga a la précti-

ca de una proyeccién astral.

Ahora bien, desde el punto de vista de la salud mental
se intuye que la causa por la cual la nifia se cncuentra en el
hospital es porque padoce epilepsia: el término lo define el doc-

tor José Nava Segura, de la manera siguiente:

La epilepsia es un sindrome neurolé-
gico en ¢l que existe una descarga repentina
y desordenada de un grupo de neuronas del ce-
rebro o la parte alta del mesencéfalo, que
provoca manifestaciones clinicas que pueden
ser sacudidas musculares, alteraciones sen-
sorinles o en las funciones cerebrales supe-
riores.

*parapsicologia: ciepcia gue estudia los fenémenos paranormales
producidos por clertos dotados y que nao tienon ninguna explica-
cibn por parte de la ciencia htradiciconal. Los fen6menos paranor-
males son manifestaciones que producen ciertos dotados mediante
una accibtn directa de su monte sobre la materia, sin explicacion
racional por el momento, o por la percepcidn extrasensorial
({recepcién de informacidn a través de canales distintos a los me-
dios sensoriales conocidos. Se¢ considera a la telepatia, clari-
videncia como sus principales manifestaciones). Enciclopedin del
ocultismo: las ciencias ecultas. Vol.25, Madrid, QUORUM:

1987, p.p.62Z v 72
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Las manifestaciones clinicas de la epi-
lepsia pueden ser cambioas conductuales, la
presencia de ilusiones,alusiones, defectos de
memor ia.29

Otro sintoma de la epllepsia es que el enfermo puede cm~
pezar a comportarse de una manera cxtrafia, como morderse o chas-
quear los labios, decir cosas incoherentes, juguetear con la ropa
y parecec aun menos grave cuando éste se comporta como si estu-
viera sofiande despierto; como lo demucstra la nifia en el texto:

NIAA: Cuando yo era mas chiquita. llora-
ba tanto que me daba un espasmo y me desmaya-
ba. Hasta que con una nalgada volvia a respi-
rar. Me quedaba sin mover nada, ni las pesta-
fas, ni la lengua; conteniendo la respiracién
hasta sentir que me iba, me iba sin peso.30

También se detecta que la nifia al ser agredida por An-
gelina, quien toma dimensiones simb6licas, empieza a sufrir al-
teraciones psicolégicas como son alucinaciones y hacer regre-
sjiones con hechos rcales, como lo cjemplifica la siguiente ré-
plica:

NIflA: jNo me apriete! jNo puedo respi-
rar! iMec falta aire! jComo cuande nacf vy unas
manos enormes me hundieron en un mar de agua
helada que me entrd por la boca y la nariz!
i¥ tedo me ardia por dentro y por fuera!
1Suélteme! jMe ahogan! (Suélteme! Las manos
me siguen empujando... El agua fria me quema
la garganta... Todo estd negro, como un tanel
cerrado, como una alcantarilla sin fondo.3)

por Gltimo, después de sufrir un cambio de personalidad
y expresién, da por consecuencia una transformacidn en su compor-
tamiento; adoptando una postura que no le pertencce y a su vez es
una ilusién momenténea para sentirse libre.

ANGELINA: Marili...
NIAA: (Qué pas6, Angelina? Mira nadamas
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cbmo te has puesto. Y cOmo tienes el cuarto.
Es una verglienza.

Por otra parte, la nina pasa a ser el instrumento de
Angelina para desahogar su imposibilidad de realizarse plenamen-
te como: no ser madre, no poder tener al lado al hombre que ama,
estar aislada de la sociedad, no tencr dinero, cotc.; y para
hacerla victima de su propia neurosis.

Nuevamente, desde el punto de vista de la parapsicolo-
gia se puede cobservar que cuando la nifpa manifiesta que le gus-
taria resbalarse por un tnel oscuro para ya no molestar, esta
hablando de una regresidn on cstilo simbblico que significa dos
cosas:

1) El regreso al vientre materno (no haber nacido).

2) La mudrte; ya 'que -las personas que han fallécido
clinicamente y reviven, hablan precisamente dec un tanel oscuro y
largo, perciben una luz gquc les atrne y sienten una calma y pla-

cer infinito.?3

Otro fenbmeno paranormal que se percibe en el texto es
el de la reencarnaciéon, el psicblogo norteamericano, Desmond

Ruppert, da su punto de vista al respecto:

Hasta cierta edad el nifio vive plenamen-
te una especie de reencarnacibtn. Viene al mun-
do desde alguna otra parte donde era otro,
Conserva cl recuerdo de aquello y su verda-
dora personalidad estd fuertemente cargada de
lo que vya antes fue en el pasado. Tiene re-
cuerdos precisos de su vida anterior. iQuién
sabe todo lo gque tanto nos gustaria conocer
sobre 1o que sigue a la vidal! Pero no esti
en condiciones de expresarloc o no se presta
atencién a sus palabras balbuccantes que se
consideran ineptitudes, imaginaclones infan-
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tiles desprovistas de coherencia o fabulacfo-
nes. Pues bien en su primer lenguaje insegu-
ro, precisamente antes que se instaure con el
adulto el di&logo que rompers para siempre el
cordén umbilical psiquico, cultiva intensamen-
te los recuerdos de su vida anterior34

- Con lo anterior se apoya la cita siguiente:

NIAA: Una vez naci en Hyipto. Viviamos a
ta orilla del Nilo; eramos muy pobres pera
andabamos muy contentos., Obtra vez naci en un
palacio como el de la bella durmiente, ise
sabe el cuento? Pero la Gltima vez no me
qustd, mi papd por poco choca cuando llevaba
a mamid al sanatorio.

Todo 1o anterior es 1o que respecta al analisis psico-~

social; a continuacién se describira el literario.

4.2.4. Analisis literario.

Génera: pieza; obra dramatica en un solo acto. El texto
Log niffos prohibidos se encuentra dividida en tres cuadros. En
la edicidn de ia revista La Cabra se le llama "pieza negra®;
ol adjetivo, negra, se refiere en si a la forma como estd abor-
dada la temitica, a la crudeza de los hechos que se narran. La
relaci6én con la realidad es directa, ol material es probable, la
concepcion del tema es formal, e} efecto en el pGblico es la ca-
t.arsis aristotélica y el tono es serio y cotidinno}saunquu tam~
bién s¢ percibe el tono farsico o irénico.

Tematicamente, los personajes de estos tres cuadros
reflejan las contradicciones sociales ¢ individuales a partir

del analisis de las condiciones objetivas y subjetivas del hom-
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bre. Para ellos la sociedad estd fragmentada. Se percibe clara-

tmente una clase social media, los personajes adultos que luchan

para sostenerse en und posiclén econbémica.

en los tres cuadros los nifios se¢ enfrentan a su

nacimiento y rechazo (las acclones estén referidas a la frag-

mentacién do la sociedad en nicleos y clases sociales).

A partir del concepto de familia que c¢stablece el sistema

en el que se desarrollan, los tres nifios tienen que buscar su

origen para conocerse y poder sobrevivir.

clase,

En cuanto a los personajes, son represontativos de su

por lo tanto, prototipos (ejemplar original o primer mol-

de en que se fabrica una figura. El mis perfecto ejcmplar y mol-

de de una virtud, vicio o cualidad.97 , duales (concientes, por

lo tanto,

reflexivos y al mismo tiempo inconscientes).

Mensaje o idea general: los personajes descubren su rea-

lidad y tratan de trans formarla 38

Lingliisticamente osta escrita en prosa llana.

El estilo al que pertenece esta obra es Realismo Magico,

el cual se define de la siguiente manera:

Conjunta las dos notas principales que le
han dado su nombre; por un lado hunde sus
raices ecn el plano de lo real, de lo cotidia-
no, pero mezcla en éste lo ins6lito, lo mara-
villoso, modificandolo. En el realismo maAgico
lo Teal llega a tomar caracteristicas de lo
magico y viceversa. Supone un enfrentamiento y
una actitud distinta ante lo real que lo tra-
dicional.

El realismo mégico difiere del surrea-
lismo y de la literatura fantastica, porque no
utiliza los motivos oniricos que son basicos
al surrealismo, ni crea mundos imaginarios
como la fantastica.3?
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Entre la disolucién de la realidad (magia} y la copla de
la realidad (realisme), e} realismo mégico se asoma como si asis-
tiera al espectécule de una nueva creacibn. En esta clase de na-

rraciones los sucesos, slendo reales, producen la ilusion de
irrealidad.

Cermén Darlo Carrille, en su libro, El_realismo mégico en
ia Ficcién hispanocamericana, Jlega a la conclusién de que son
"magico-realistas” todos los cscritores que exploran la rcali-
dad de un mundo nuevo llegando al limite axtremo de la fantasfa
sin caer en lo absurdo o en lo prodigioso.40

Bl autor nos plantea una situacidédn real, matizada de ro-
cursos magices tales como:

"Bl padrino de mentiras":

a) La regresidn del nifio atl vientre materno.

by Bl lugar fislico que sc encuentra descrito como una

caja forrada de franelss negras.

c) La presencia inexplicable del nifio en el lugar donde

sc ecncuentra el padrino (oficina).

"tina nifia muy matla y un cmpleado muy ocupado”

a) Lia entrada de la luna a la recamara de la nifia.

b) La transformacién de la nifla cuando sale de su cuarto

y sc enfrenta al padre.

©) Los chapulincs, como personajes dentro de la obra,

ast como la pelota de lunares morados.

d) La salida Final de la nina.
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"Una nifia se columpiaba™

a) El trino del canario.

b) El dialogo de Angelina con Marilf.

c) El cuarto cerrade., sin ventanas ni puerta de salida.

4) El uso de la sangre como un elemento de juego.

e) La metamorfoxis que se produce ¢n la nifia al finali-
zar el cuadro.

£) La ventana que dibuja la nina en una de las paredes;
ota.

Aunque la obra esti matizada por mis elementos maglicos,

propios del estilo, &stos son los que més dostacan.
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L.a obra dramatica Los niflos prohibidos cuenta con tres
cuadros, los cuales han sido adaptados a cada uno de los medios
de acuerdo a la concepcién del director y las factlidades téo-

nicas que presenta cada uno.

Radio: "Bl padrino de mentiras”

Haciendo un poco dce historia, se puede decir que uno de
los primeros medios a través de! cual pudieron llegar las dra-
matizaciones a los oidos ¢ imaginacién de la gente, fue justa-
mente, el radiofbnico. y éste presentd una opciédn para la dis-
traccidn ¥ entretenimiento de la poblacién, sobre todo para aque-
11a que tenia poco acceso a otro tipo de medios como el cine, el
teatro o incluso la televisién, as{ pues, desde el momento quec
se sabe que es una dramatizacién, tiene caracteristicas que
pueden ser aplicadas perfectamente en la radiodifusién, ahora
bien, para el presente trabajo se buscaron diferentes medios
a través de los cuales se pudiera hacer 1legar al pablico una
historia que provecara en éste una seric de sentimientos e in-
vitarlo probablemente, & la reflexion de la situacién que se
transmite, y por sor la radio un elemento que actualmente pre-
senta otra opcidn, sc decide tomarla, y realizar el ejercicio de
la produccidn radiofébnica, en donde el escucha tendri que imagi-
nar la situaciédn que se le osth presentando a través de lo que
sty escuchando. En el cuasdro "El padrino de mentiras®, se en-

cuentran caracteristicas que sonoramente funcionan perfectamente
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sin que se pierda la anécdota o se distorsione el mensaje del
mismo. Estas caracteristicas son por ejemplo: el timbre del te-
1&fono, que no es necesario verlo ya que se identifica facil-~
mente en cuanto se escucha: o ¢l Lecleo de una grabadora, o el
movimiento de las hojas de papel; ontre otras, pero Lambién so
pretende que el escucha se sensibilice a traves de la imagina-
cién y que sea capaz de crear una imagen en la mente de los lu=-
gares oscuros y tencbrosos de los gque habla el nifio, ademas,

de sentir ol dolor de los golpes de éste sin que se le proporcio-
no al escucha una imagen visual.

Actualmente, debido al avance de la ciencia y la tecno-
logia se le puede dar al ospectador todo, o casi todo; como ima-
gen y sonido a la vez, solo que en algunas ocaciones el especta-
dor ya neo escucha porque ha comprendido el mensaje visualmento y
se olvida de la importancia que tiecne el escuchar, y la radio
le da la opciba con ¢l sonide de poder ejercitar sus facultades
imaginativas y esta es otra de las razones por las cuales se eli-
gi6 este cuadro para la practica del presente, pensandoe que en
ol conjunto de la obra se le estd dande al publico la importan-
cia de la imagen con el video y la importancia de estar adn mas

cerca de la situacién que se le presenta con ¢l teatro.
video: "Una nifia muy mala y un empleado muy ocupado"

La adaptacion al video de este cuadro se dcbe a una se-

rie de caracteristicas sobresalientes en comparacidon a los de-
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mAs cuadros de la obra.

) El cuadro en particular contiene elementos visuales como
los juguetes, la luna, los chapulines y la sopa, entre otros no
menos importantes, que son esencialmente simb6licos y permiten a
la camara de video destacarlos detalladamente para interrelacio-
narlos con la actuacién de los actores.

Por otra parte, ¢l ambiente nocturno propuesto por ct
texto dramdtico, permite jugar con la estética de la ilumina-
clﬁn; la composicidn fotografica y con el lenguaje del origen
cinoematogrdfico para enfatizar y detallar los fcones menciona-
dos antoeriormente, ademas de permitir un acercamiento a las ex-
presiones y actitudes de los interpretos.

originalmente, el cuadro cstablece dos espacios drama-
ticos: la recamara de la nifia y una pequefia sala contigua; es-
to dio pauta para manejar locaciones y agregar tres espacios mis
que son el pasillo por donde sale la nifla, de la recdmara, las
escaleras y el exterior de la casa donde viven los personajes, lo
quc hace que se establezca un Jugar real; asf la camara otorga
una visién completa del sitie y se va mas alld de la cuarta pa-

red. De esta manera la camara cnriquece el cuadro en cuestién.
Teatro: "Una niftd se columpiaba”
Indudablcmente lo que ha inclinado la balanza para deci-

dir que determinado cuadro se maneje en tal o cual medio., es la

proedileccion que ha tenido cada uno de los integrantes de esta
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tesina por dichos medios, independientemente de las facilidades
técnicas que proporciona para asi hacerlo. iPor qué este cuadro
en teatro? bien, existen las razones sigulentes:

a) El texto antes que nada es e¢scrito propiamente para
teatro, por lo tanto, esti e¢n su medio ideal y todas sus carac-
teristicas deben ser destacables. Ademas dentro de éste se in-
cluiran la radio y el video; y se podrén aplicar tonos y mati-
ces junto con la imagen.

b) Este cuadro tiene caracteristicas que se prestan pa-
ra poner en practica simultaneamente con la actuacién los ele-
mentos de misica, 1luminacién y efectos sonoros, que ya se han
oxplicado ampliamente cn el desarrollo del trahajo.

¢) Finalmente, sin subestimar a los otros cuadros se con-
siderd &ste como uno de los que tiene mas fuerza dramatica, el
que denuncia algo tan crudo como real, el aborto. BAsicamente,
son estos puntos los gue se tomaron en cucnta para llevar este

cuadro al medio teatral.
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Dada la naturaleza del trabajo teébrico-practico, se dan
conclusiones parciales debido al planteamiento global, pues en
la hip6tesis, se establecia que diferentes slementos de ambien-
tacién escénica, en los distintos medios, surtiran efectos emo-
tivos y de comprension de texto tanto en los actores como en el
piblico; podr tal razén no puede haber una conclusién total, has-
ta que no Se presente ante los espectadores.

En video, el cuadro "una nifia muy mala ¥ un empleado muy
ocupado", que fue el primer medio que se rcalizé, se lograron los
siguientes objetives:

a) Misica: aunque no es comfin trapa}ar en video la ma-
sica junto con la creacién del personaje, en este caso si so tu-
vo que hacer de ésta manera, obteniendo resultados positivos va
que se logrd retroalimentar a los actores a través de la misma.

b} Tluminacién: ésta en su momento tamblén logra el pro-
pbésito del presente trabajo; aplicada en el momento justo de la
grabacién, creande un ambiente adecuado de angustia, melancolia,
soledad, entre¢ otras, apovyandolas a través del contraluz, y otro
alemento no previsto dentro del planteamiento tedrico que es la
luz de estrobo para simbolizar la luna y la transformacién de la
personalidad en la nifia.

c) Efectos sonoros: este elemento tuvo un grado medio de
dificultad en relacién a los anteriores debido que en video és-
tos se deben insertar on post-produccién: sin embargo, se contéo
con un sonido esencial que fue "el canto del grillo”, para la

creacién del personajo de la nifia e identificacién del mismo por
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al'pﬁbllco: ademfis de establecer una atmésfera escénica.

Después de la elaboracién del medio anterior se preodujo

-.el programa radioftnicoe del cuadro "El1 padrino de mentiras"; ob-
Leniendo los siguientes resultados:

a) Musica: aunque al igual que cn video tampoco c¢s comin
preparar a los actores antes de 1a grabacién: para este trabajo
fue necesario hacer ensayos preliminares semejantes a los de tea-
tro, donde los actores se incontivaron con la miasica y se les
provocd diversos estados de 4nimo los cuales fueron aplicados en
la grabacién final.

b) Liuminacién: este elemento se utilizara como parte de
la representaciédn global del trabajo a nivel estético, y ade-
mAs se pretende provocar diferentes estados de¢ Animo en el pQ-
blico; asi que esto se corroborar8 hasta el dia de la represen-
tacién, No hubo trabajo previo con los actores porque este ele-
mento no es propio del medio.

c) Efectos sonoros: este clemento fue empleado para crear
ambientes, subrayar el texte dramatice, ubicar un espacio deter-
minado y despertar en el espectador su sensibilidad auditiva e
imaginativa, entre otras; lo que se comprobarad también hasta la
representacion final.

Finalmente, en teatro, el cuadro "Una nifa se columpiaba®,
los objetivos se cumplen de manera parcial debido a que el proce-
s0 de trabajo es mas lento; sin embargo. en los ensayos se per-
cibe un avance positivo en cuanto a la incentivacion psicolo-

gica que produce la masica, la iluminacién y los elementos so-
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noros en los actores; as{ como crear una atmbsfera angustiante y
melancélica; la sequnda parte sc dard on la realizacién de la
practica en donde ol pablico jugara un papel importante para la
comprobacién de la hipbtesis planteada.

. Ahora bien, en lincas generales la misica, la iluminacidén
y los efectos sonoros constituyen una parte esencial de un mon-
taje escénico desde la perspectiva del presente trabajo, ya que
se considera quae si faltara alguno de estos elementos o se¢ apli-
caran de manera inadecuada no darfa resultados 6ptimos. Indepen-
dientemente del uso préctico que se¢ les esth dando en este traba-
jo tienen un valor estético del cual se debe aprovechar su ar-
monfa para enriquecer la reprosentacién.

Por altimo se aclara que el texto dramatico Los nifios
prohibidos Gnicamente es el medio para aplicar dichos elementos:;
sin embargo, ¢éstos pueden ser aplicados en cualquier otra obra y
su armonizaciéon dependera de la concepcién que tenga el direc-
tor sobre la misma y la aplicacifn correcta de los elementos

como se mencion8é anteriormente.
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ANEXO 1. GUICON DE RADIO



El padrino de mentiras.2

1- LOCUTOR: ‘ Pizarra: Los nlfios prohibidos; de
2 Jests Gonzélez Davila...

a op, _ ____ENTRA MUSICA: Introduccién_al

4 padrinp de mentiras, SUBE ¥ BAJA A
5 - QUEDAR EN FONDO.

6 NIRO: ' (REVER) 2Quién se ha quodade den-
7 tro de un elevador cuande se va la
a8 luz? (PAUSA) vyo nunca. Pero desde
9 osta mafiana me siento asi como en-
16 op.__ . SALE REVER ___ cerrado en un tincl oscurg. (PAU-
11 SA} Bueno. Si yo pudicra alcanzar
12 las estrellas me las colgaria en la
13 cabeza y cn los brazos. (ALEGRIA)
14 ) Asi sicmpre habria luz por donde
15 yo fuera.

16 MOSICA CONTINUA EN FONDO

17 (NOSTALGICO) Y no andaria como

18 ahora, tropezandome con todo. Me
19 gustan las estrellas y we gustan
20 las mentiras. A todos les gustan
21 las mentiras aunque digan que no.
22 Antes, cada vez que vo decia una
23 verdad, no faltaba quien dijera:
24 isht!, o me diera un pellizco di-
25 simulado. Deeir mentiras es como

26 cuando juegas. Ta sabes que el jue-
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El padrino...3

go es inventado, pero juegas a que
es cierto aunque sea mentira. Y
quicn te ve no se enoja. "Esque es-
t4 jugando el nifio", dicen. (PAU-
SA) A mi me gustan las mentiras en-
teras, no las mentiras a medias.
Las mentiras negras y no las menti-
ras blancas. Las de pan y las de
azGcar, no las de mala leche. Por-
que las mentiras son para compar-
tirlas, no tiene chiste guardarlas
para uno solo.

MUSICA SUBE Y SALE

OP,

Efecto
PADRINO:

Efecto

Efecto
PADRINO:

SE ESCUCHA INTERFON

Sefiorita no quiero que nadie me
moleste, ¢(entendido? ¢no sabe si
dejé por ahf mis lentes? ¢no? en-
tonces, comuniqueme con el licen-
clado Torres. (COmo que ya se va?
Si. Ya es hora...hasta mahana.
CIERRA COMUNICACION DE INTERFON
REVISA PAPELES SOBRE EL ESCRITORIO
"...La tasa de interés se incremen-
t6 desproporcicnadamente. Los ren-
dimientos se reducen y la carga

fiscal es mis costosa”
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oP.

El padrino...q

- ENTRA_MOSICA BN TERCER PLANO Y

NIRO:

PADRINO:

OP.

QUEDA _EN _FONDG.

(V0Z SIGILOSA) jPst! jPst! Padri-
no... Padrino...:estos son tus an-
teojos?

GRABADORA QUE TECLEA

{SIN HACER CASO) iLo que me falta-
ba! Meto la grabacién de la junta
de accionistas, iy la cinta se rom-

pe! ;Y...mis lentes...quebradost

__MOSTICA DE KFONDO_ELEVA A CHISPAZO

PADRIND:

NiRo:

PADRINO:
NIRo:

PADRINO:

Niflo:

Y _CONTINUA ER FONDQ.

.Y ta muchacho? &Qué haces aqui?
LA qué hora llegaste?

No me lo vas a creer., padrino,
(sabes lo que acaba de pasar cuan-
do venia en el elevador?

; ¢CuAl elevador?!

El de aqui, de tu edificio. Cuando
se cerraron las puertas escuché una
respiracidn detras de mi. Pero el
elevador venia vacio, Lta crees?
{MOLESTQ) Lo que c¢reo cs gue es
otra de tus mentiras. Andale, dime
a que veniste, y d&éjame en paz.

(SONRIENTE) Para que no se me



PADRINO:
NIRO:

PADRINO:
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12 NIRO:

19
20 oP

Efecto

El padrino...5

notara el susto yo puse cara de
elevador.

(INTOLERANTE) jCara de elevador?
Con la vista fija en los numeritos,
que se prenden Yy so apagan.

RUIDO DE PAPELEO

iBah! (SIN HACERLE CAS0) "...si
restamos la superficie de las areas
verdes, (PARA ST MISMO) el nimero
de lotes se reduce, pero las cifras
no concuerdan...”

(INSISTE) Entonces miré& para atras,
como no queriendo. Y que veo un se-
fior ahi parado, haciendo un ruido
con la boca; como cuando chupas o
cuando comes cafia y haces 'cht'-
'cht' (REPRODUCE EL SONIDQO CON LA
BOCA) (PAUSA) tPor qué me miras
asi, padrino?

DESAPARECE MUSICA DE_FONDOQ,

21 PADRINO:
22
23
24 OP.

Porque no me dejas trabajar. ¢Por
qué no buscas algo idtil que hacer?

&0 mas bien, por qud no te vas?

25 N1Ro:
26 PADRINO:

Padrineo...padrino,..

(ENFADADQ) oY ahora qué?



1 NiRo:

2 PADRINO:

3 NIfo:

4
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El padrino...6

LPor qué no me voy...? (A dbonde..?
Pues, a tu casa, claro. Con tu mami.,
No puedo, padrino. No puedo irme de
regreso. Estoy como en un tinel os-
curo, détnde solo se puede ir para
adelante, no para atras. Desde que
despert¢ en la manana, padrino; es
como si todo lo estuviera sofiando,

o inventando. .. (PAUSA)

NiRo:

PADRINO:

NIRNO:

PADRINO:

Efecto

CHISPAZO MUSTCAL_SUBRAYANDO Ei.
TEXTQ.

(CONTINUA) Yo venia contigo paraal]-
go importante, pero, ya se me olvi-
d6...

Mientras te acuerdas, (pPOr qué no
te pones a acomodar aquellos libros,
eh? o mejor, amarrate c¢sas aguje-
tas y deja de inventar fantasias.
iLas agujetas!..,cuando ibas con
mami, me tomabas el tiempo, y s8i me
amarraba las agujetas pronto, me
sacabas un peso de la oreja.

¢Te acuerdas?

Me acuerdo. No hablia otra manera de
librarnos de tf.

MARCA NOMERO TELEFONICO.
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NIRO:

PADRLINO:

NIRO:

PADRINO:

PADRINO:

aP.

Efecto

Efecto

El padrino...?

JlLicenclado Torres? si, si, ya se
que eg muy tarde. Pero es urgeonkbe:
sobre el proyecto de mafana...
(INTERRUMPE) Padrino, padrino ya me
acordft, a qué venia. A traerte un
recado.

(VOZ EN FILTRO) (Eh...? no, icé6-
mo? (MUY CONFUSO) los lotes no con-
cuerdan con...en la escritura...
muchas esquinag irregulares...
Cuando ibas por mamA y no entrabas
y nada m&s lo tocabas el claxén;
ella se ponia muy nerviosa. Comen-
zaba a regafiarme por todo.

TG te encargas de eso, Torres. Yo
prefiero no ver al clicnte iokey?
CUELGA TELEFONQ.

¢Qué diablos decfas de tu recado,
nifo inGtil?

ENTRA MOSICA EN TERCER PLANO SUBBA-

NIRO:

PADRING:

NiRo:

YANDO ACGTITUD DEL NIRO,

(AUSENTE)} Ml mamé, mi mam& me ama,
mi mami, mama.

iCon un demonio!, ite estoy hablandol
¢Y qué pasd con esas agujetas?

Ya vay. padrinoc. Ya voy. (PAUSA,



El padrino...8

1 TRANSICION)... El sefior del eleva-
2 dor, cuando lo vi, &l se rio con-
3 migo.

4 PADRINO: i¢bébnde estard la calculadora...?

5‘ Tengo que restar otro porcentaje

6 Y...

7 NIRO: ¥ cuando se rio, le vi los dientes
a8 de arriba, que le salian largos,

9 largos, como en la policula que wvi-
10 mos con mami, (Jte acucerdas? pero

11 ustedes no vieron lo mejor, cuando
12 op._ACORDE MUSICAL SUBRAYANDO 1o clavap la estaca. Que micdo

13 siento desde ahora en la mafiana.

14 Cuando ¢l miedo se me viene encima,
15 aprieto los ojos para que no se me
i6 meta en el cuerpo. Pero cerrar los
17 ojos es come quedarsc ciego, porque
18 no ves nada.

19 oP ACORDE MUSICAL, SUBRAYANDO.

20 Niflo: Y de repente que se abren las puer-
21 tas del elevador, que abro los ojos
22 y ya estaba aqui contigo. Adentro
23 de un tanel forrade de franela ne-
24 gra, gque dices tn que es tu ofici-
25 na, pero que...

26 OP. SALF_MUSICA STN SUBIR.
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1
2
3
4
5 Nifo:
6
7
8
9

PADRINO:

PADRINO:

NIfto:

ESTUDIO:

Efecto

El padrino...9

Basta, nifio. Todo lo que dices no
es real. La verdad es que estamos
en mi oficina y que yo tengo mucho
trabajo con estos nGmeros y...
(INTERRUMPE) (Te gustan mucho los
nimeros?

Los nameros son mas utiles que ta,
por ejemplo...y nunca mienten.
(Nunca, nunca? (PAUSA) ¢ini cuando
les conviene? (PAUSA) y todos esos
libros y papeles que tienes estan
llenos de verdades?

PASOS DEL NIRO QUE SE PASEA POR EL

PADRINO:

NIRO:

PADRINO:

NIRO:

PADRINO:

LUGAR.

(ORGULLOSO) Asi es muchacho, los
libros merecen todo nuestro respe-
to.

Por aqui, por una bolsa del panta-
16n debo tracr el papel, el recado
que te decia...

LComo? ¢Asi que es clerto lo del
mensaje?

Claro, padrino. ¢No te digo? ni
caso me haces.

LDe gquién es el recado? ¢Quién lo

manda?
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Niflo:

PADRINO:

NIRO:
PADRINO:
NIRO:

PADRINO:

NINO:

PADRINO:

Efecto

El padrino...10

Pués quién ha de ser, mi mama.
¢Quién mas?

No entiendo. Me hubiera hablado por
teléfona. (COmo se lo ocurre man-
darte a ti con un papel?

Ella no me mand6 padrino.
(DESCONFTADO) (A no? iEntonces...?
Encontré el recade y te lo traje.
Lo encontré¢ después de bafarme. Ah,
¢Sabes qué? El otro dia clarito

vi un tiburén en la tina del bafio.
No era muy grande, pero i no me
salgo de un brinco, yo crec que me
come la pierna entera.

NO comiences otra vez, nifio. Me
vas a hacer perder la paclencia.
Con la enfriada, las anginas se me
pusleron como bolas de ping-pong,
cQuieres ver?

(EMITE SONIDO ABRIENDO LA BQCA)
iahaa! (CONTINUA) cPor qué pones
cara de enojado? Como mi mama, ella
también se pone mal cuando me
enfermo.

Ta oros de los que a propbésito se

onferman.



NINO:

op.

Bl padrine...1l1

Bs que si estas enfermo mama te quie-
re mas, te da dulces de miel ¥y se
queda a dormir contigo.

ENTRA_MUSICA EN _TERCER PLANO. (PAUSA)

NIfO:

PADRINO:

(COMD S1 FUERA A LLORAR) iMira padri-
no! jEncontré el papelito con el reca-
dot

(GRITA) iDamelo de una vez!
GOLPE_MUSICAL SIGUE EN FONDO

PADRINO:

NIRO:

oP.

Ya me voy a amarrar las agujetas.
Olvida esas agujetas y dame eso, jcon
un demonio!

(NERV1OS0) Ay padrino, te pareces al
vampiro del elevador.

SALE_FONDO, ENTRA_PRIMERA PERSECUCION

NIRO:

PADRINO:

NiRo:
PADRINQ:

NiRo:

No te enojes, padrino...acusrdate como
te queremos en la casa.- Mama te ha cx-
trafiade mucho. ;Por qué ya no has ido
a verla?

iDa&me ese papel o te lo quito a pata-
das, maldito!

S5 padrino...el rocado...

(FRENETICO) ;Damelo! Damelo antes que
te rompa la bocatl

iNo! por favor, no me pogues en la

boca.



El padrino...12

1 0P, SALE MOSICA 19 PERSECUCION,
NIfo: ” Mejor...mejor te lo leo.
OP.. ENTRA _MUSICA EN TERCER PLANO MELANCO-~
NIRO: - LICA. (LEYENDO) Y dice: "Querido
mio..." Mi mam& siempre te ha querido
mucho. ¢T no?, ipor eso dejaste de ir
1 a la casa o...7
8 OP. SALE MUSICA MELANCOLICA,ENTRA SEGUNDA
9 PERSECUCION.
10 Efecto GOLPES Y PASOS APRESURNDOS.
11 PADRINO: ;Si te agarro, soy capaz de matarte,
12 desgraciado!
13 N1RO: (ANGUSTIADO) No, por faver. No me va-
14 yas a matar....te voy, te voy a leer:
15 "Espero que comprendas que es mejor
i6 asi y no do otro modo". ¢(Qué quiere
17 decir eso?
18 Bfecto SE ESCUCHA UN GOLPE, AVIENTAN ALGO.
19 NIRO: Con los libros no se juega.
20 Efecto SIGUEN GOLPES.
21 PADRINO: i'Te romperé la boca! (Te quebraré los
22 dientes! le cortaré la lengua!
23 NIRO: No...la misién do un padrino es pro-
24 teger y ayudar al ahijado cuando los
25 padres faltan. ..
26 Efecto GOLPES Y QUEJIDOS.
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PADRINO:

oP

Efecto

El padrine...13

RUIDO DE PAPEL.

1¢Quéd dice aqui?! (TRATANDO DE LEER)
iMaldita sea! Sin mis lentes no veo
bien!

SALE MOSICA 22 PERSECUCION.

op

ENTRA MUSICA MELANCOLICA.

NIRo:

PADRINO:

NIRO:

PADRINO:

NIRO:

Efecto

(QUBJINOS) Como si te hubieras quedado
un poguito ciego, padrine. Y cuando
hablas con un ciego, no puedes decir-
le: "Mira por la ventana, qué lindo
jardin de rosas". Pués, como, si es-
té& ciego no ve nada. Entonces ta
tienes que ir diciéndole lo que es una
ventana, un jardin, una flor, todo
poquito a poco, ¢(no padrino?
{(ARRUGANDO PAPEL) Debi suponerlo, era
otra de tus estupidas fantasias.

Aqui solo dice: "ADIOS".

...es que mi mama...

Tu madre es una inconsciente, tan
idiota como tG.

Si, ml mam& y vo nos parecemos mucho;
somos lgualitos y mas cuando nos da
miedo. El miedo es tan fuerte que te-
nemos gue ponernos a contar un cuento

para pensareft otra cosa. Pero ahora,
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QoP.

El padrino...14

que, mi mamA ya no esta.

SUBE_ACORDE MUSICAL.

PADRINO:

PADRINO:

NIRO:

PADRINO:

N1RO:

PADRINO:

NIRO:

PADRINO:

NIfO:

Efecto

Efacto

Efecto

¢Qué nucva mentira estds inventando?
MARCA NOMERO TELFFONICO.

Llamaré a tu madre para que venga por
ts.

¢Ta sabes a donde sé van los que se
mueren?, ies como volverse loco o que
te vas a otra parte?, (sera cierto
que después vuelven a nacer...?
{INQUIETO) No contestan.

TELEFONO QUE LLAMA.

{En la casaya no hay nadie!

iBastal!, ;basta! (eres un embustero!
no puedes distinguir lo que es una
verdad y todo lo enredas.
(REVER)...una ambulancia se llevé a
mamd csta mafiana; la sacaron en una
camilla, con la cara tapada. Yo queria
distinguir si era la mami de otro ni-
fio ¢ era la mia. Pero en la casa ya no
hay nadie.

(SIN REVER) Deja de mover la lengua,
imaldito mentiroso!

(REVER)...Y grité imami! jmama! por

todos los cuartos. ¥ en la casa ya no
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oP.

£l padrino...15

Y en la casa ya no hay nadie. Y me son-
té en el piso junto a la puerta, y oS-
peré un largo rato. Y luego volvi a
buscar, pero solo encontré este pape-
lito.

(SALE_REVER)

NIRO:

op.

Si mi mama estuviera viva diria:
"HOLA", pero dice: "ADIOS" por eso vine
contigo, padrino.

GOI.PE MUSICAL.

PADRINOG:

op.

iBsta sera la daltima mentira que digas!

ENTRA MOSTCA

NIRO:

PADRINC:

NIRO:

PADRINOC:

oP.

(QUEJANDOSE) ;Ay! por favor: ;vine con-
tigo porque si ya no est4 mi mama, ta
eres el unico que conozco!

Deberfas traer en la espalda un letrero
que diga: "soy el mentiroso mAs grande
de la tierra y apenas tengo diez afios".
iiPrecaucién!!

No me mordié el vampiro del elevador,
soy inofensivo. Sole estaba jugando...
iNo me amarres las manos! (No me tapes
los ojos con esa tela negral
{FRENETICO) iVamos a jugar!, ia la
gallinita ciega!

ENTRA MOSTCA Y CONTINUA EN FONDO




W N e

15,3

NIRO:

PADRINO:

NIRO:

OP.

El padrino...16

(ANGUSTIADO) . |No veo nadal, ;coébmo si
estuvicera en un tfinel oscuro, sin es-
trellus, stn luz! ;jNo veo!

De eso se trata de que no veas, hiji-
to... (RIE DEMENCIAL)

iCOmo cuando cra chiquito., que lloraba
en la noche! Y una mano me empuljd has-
ta que me cai de la cama. Y segui llo-
rando en el piso, mlcntra§ ta y mami
brincaban cn la cama divertidos. ..

CHISPAZO.

PADRINO:

nNiflo:

OP.

Efecto

A la gallina ciega, vamos a jugar, a
ver a quien encontramos en este corral.
(REVER) El susLo me duraba todo el dia,
ino comia! (mo sangraba la nariz!: "es
anemia” decias, cra puro susto conl;'igo
que me hacias tomar una medicina que me
revolvia el estomago.

SALE REVER

NIRO:

PADRINO:

oP.

No me des tantas vueltas, porque me ma-
reo, ..

(RIENDOSE EN FONDO) ;Andele! jno sea
gallina y jueguéle a la gallina!

CHISPAZO

NIRO:

Hasta que me hacias vomitar, y luego

me dabas de cachetadas, embarrén-
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PADRINO:

NIRO:

NIRo:

El padrino.. .17

dome en la cara la medicina, la sangre
y los mocos. Y mami, (SOLLOZANTRE) mi
mamd, con sus ojitos redondos., sin
decir casi nada., porque te queria,
padrino. Deveras te queria...ino qulero
jugar padrino! inol!!

(CANTURREANDO) {Este es el juego de los

que tienen miedo! ;De los que son

gallinas Yy no pueden ser hombres!
{iPadrinite de mentirasi! iDame la
mano! jgque me calgo! jay...! jvuelvo

8 sentir como cuando todavia no nacia,
pero ya sentia los dolores y los gol-
pes! (CRITANDO) {Mam&! jestoy ciego!
ien un tunel oscuro, en una bolsa de
agua espesal

PRIMER PLANQ

(TRANSICION, SIN GRITAR) iMAMA! :Quién
me peg6 antes de que naciera? Porque
no querian y luecgo si quisieron que
naciera; pero ya me habian herido mu-
chas veces. ..

PADRINO' RIE EN FONDO. NIRO PASA A SE_
GUNDO PLANO (CGRITANDO) (Mama! {Coémo
duele! jNo lo dejos me va a matar! jVen

a ayudarme, mamal
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PADRINO:

PADRINO:

PADRINO:

OP.

Efecto

Efecto

Efecto

El padrino...18

1Ay! iMe mordiste la mano maldito!
{Ven aca! [No huyas!

SONIDO DE TROPEZONES V COSAS QUE

CAEN.

SUENA TELEFONO.

Pero el que perdiste fuiste tG, porque
el que !lora, pierdel

THLEFONO SIGUE SONANDO, LUEGO SE DES-
CUELGA.

iAh! ;Licenciado Torres! Qué bueno que
llamaste. No. No e¢s muy tarde. Te
estaba esperando. ¢Yo? Estoy bien.
Aqui jugando con mi ahijado, ya sabes
cémo son los nifies, nunca se cansan de
jugar. ¢Ya tienes las nuevas cantida-
des? Qué bueno. TG me dictas y yo
apunto...

MOSICA FINAL MEZCLA CON SOLLOZOS DEL

NINO, HASTA EL SILENCIO TOTAL.
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ANEXO 2. GUION DE VJVIDREQ



VIDEOQ: "UNA NIRA MUY MALA Y UN EMPLEADO MUY OCUPADO™

PERSONAJES: UNA NISA

SERAFIN
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ABRE EN FADE IN:

1) __INT. CUARTOC NIRA _ _ ) e m . |
El cuarto de la nifia con decoraciones infantiles algo descuida
da.Empieza la misica. Se aprecia la luz de la luna que
entra por la ventana que da al jardin.El cuarto se hallaen pe-
numbra pero se alcanzan a ver en la pared cuadros ladeados;un
poco mas alld,la camara descubre ropa amontonada sobre la cama
¥ a lado,un burd con lamaparita.Entre las sombras sc asoman
mufiecos de peluche,se hallan distribuidos por todos lados.Lenta
mente aparece una pelota de lunares morados gue se encuentra
en ol piso,justamente junto a una mesita de trabajo con una
pequefia silla.En la mesa hay un plato cun sopa y una cuchara

a su lado.Scbre la alfombra gque cubre el cuarto aparecen unos
pies que llevan puestos unos zapatos de nifia color negro.

La camara sigue en su camino a los pies hasta que se detienen
junte a la pelota morada.La cdmara se abre lentamente para
dejarnos ver a la nifia mejor.Se arrodilla en la alfombra y toma
con ambas manos la pelota,

NIAA?

{voz c¢n off)
Nifia mala,nifia mala que no quiere obedecer...
Lo que pasa es que no sabe,que algo fec le
pudiera suceder...Nifia mala,nifia mala...es lo
tnico que oigo a todas horas. Como no me gusta
la sopa entonces me tengo que quedar aqui
sentada,horas y horas,hasta que me la tome...

Plano medio de la nifia que sin dejar su pelota mira la sopa que
tiene en la mesa.Toma la cuchara y empieza a moverla lentamen
te.De repente la suelta.

NIAA:
(continda voz en off)
Pero no me la tomo.Y luego me da suefio y me quedo
dormida frente al plato de sopa,pero no me la
tomo...

Abraza fuertemente la pelota de lunares morados y recarga la ca

beza en ella.

Ah,suefio con chapulines o.platico con mi
pelota de lunares morados...

Se levanta de la alfombra en una toma general a contraluz
de la ventana y levanta con los brazos la pelota.

NOIJINCGCHINT

YOISOW
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Cont.Sec. § 1

NIRA:

A ver pelotita pinta.dpor qué ne me tomo la
sopa?dlo sabes td? (FINGE LA v0Z COMO SI LA
PELOTA HABLARA)..."porque te pondrias muy
panzona,tan panzona,tan panzona como YQ...

La ¢dmara se cierra lentamente sobre la nifia que baja la pelota

y la coloca sobre su estdmago.La figura de ella se halla de
pexfil.

NIfA(cont, )
(CON VOZ NORMAL)Pero una pelota y una nifia
no son dos cosas igquales.Aunque sean amigas,
Aungue las dos sean de hule.

La nifia se sienta al pie de la cama y pone a un lado la pelota
perc la toca todavia con una mano.La camara hace un traveéla
derecha en plano medio.
NIfAn({cont.):

Antes me decian:"ya no comas tan aprisa,no

te estdn correteando...":y entonces yo tenia

que esperarme y comer despacio.Luego me de-

cian:"No dejes nada en el plato.Acdbatelo

pronto.La codea no se desperdxcxa,..“

Nifia mala,nifia mala...si sigues portdndote

mal,un dxa te van a matar.Ya son tantas las

tardes que me paso frente a un plato de sopa,

mirando cémo nadan'las letras de harina,cdmo

forman palabras que flotan entre las bolitas

de grasa de la sopa fria.

La nifia se levanta de la cama y se dirige a a ventana.Afuera,
la luna brilla muy blanca.Ella mira la luma con cierto candor
y muy seria.Luego,dirige la mirada hacia abajo,tratando de

ver el jardin.Como no lo logra,se sube a la mesa que se halla
con la sopa y la cuchara.No abre la ventana,mas bien pega la
frente y ve hacia las plantas que se hallan abajo.Ve una
pequefia plantita que tiene poco de haber echado al mundo una
flor.Entonces si abre la ventana.

NIfA{cont, }:
Alli afuera esa plantita debe tener hambre.
Le va a gustar comer hoy sopa de letras...
{Termina voz en off)

Toma el plato de sopa que se halla en la mesa y con cuidado lo
saca al aire por la ventana.En ese momento se abre la puerta
de la recamara y aparceCe un hombre de cuarenta afios,traje y
corbata.

VOISOW

PE1vs
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Con. Sec. # 1

La sefiala con el dedo de su mano izquierda.Su figura en contra-
picada le hace ver mds grande.La nifia se asusta pero no tira la
sopa.
SERAFIN:
tYa te vi! 1Y¥a vi lo que ibas a hacer!

NIRA:
(FELIZ)!Abriste la puertal! !Qué bueno!

. SERAFIN:
dpero,que te has creido ku?

. NIRA:
¢¥o? Nada...

La nifia se baja rapidamente de la mesa dejando la sopa en la
mesa nuevamente,instintivamente sSe pone con las manos atrds
y comoc en posicidn de firmes.

SERAFIN:
Eso es.No eres nada.No eres nadie para
querer salirte con la tuya,nifa mala,

NIfA:
Ya no me digas asi.

Serafin comienza a recorrer el cuarto y luego se dirige a cerrar
la ventana.La nifia se refugia con su pelota.

SERAFIN.
Mira:ty te tomas la scpa,y yo no te digo
como ne te gusta que te digan ch?

NIAA:
dasi que tengo que tomarme esa Sopa que no
me gusta,sdlo porque estds enojado?

Serafin reacciona violéntamente Y grita a la nifia que se aferra
a sy pelota con mas fuerza.

SERAFIN:
Perodcomo no me voy a encjar si sigues
dejando entrar a todos los animalejos de alld
afucra? Otra vez encontré cucarachas en el pan.

La nifia reacciona molesta y luego se refugia con su pelota en
una esquina del cuarto.
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Cont. Sec. # 1

N1fA:
1Yo no las pongo ahil

SERAFIN:
INo digas mentiras que no las puedo tolerar!

NIAA:
{TIMIDA){Es que ellas buscan azucar y
encuentran pan!

Serafin detecta con la mirada un ¢hapulin sobre el butrd.Se acerca
a 81 tratando de matarlo.La nifia se hace a un lado,preocupada
por el chapulin.

SERAFIN!
tMiral 1Ahf va otro grilleo saltando!
NIRA: '
{No son grillos.Scn chapulinest
SERAFIN
1Y la ventana! !Abierta como siempre!
NIRA:
Son chapulines de Coyoacdn.Son de buena

suerte.

Serafin se pone a gatear y la nifia le mira con extrafeza.De
repente gerafin ve al chapulin posado sobre la colcha de la cama.
La nifia mira a Serafin y le dice que"nd" con la cabeza,suplican-
te;zoom in sobre ella.

NIAA:
Son chapulines color mandarina con las piernas
azules y lapanza amarilla.Son amigos.
tAy papdl

serafin por £in 1o ha atrapado y de un solo golpe lo mata.
serafin sonrie triunfante.

NIAA:
{Ay papa! !Lo dejaste embarrado scbre la
la colchal

Ambos de perfil miran lo que queda del animalito.Hay un mo-
mento de silencio.Luego Serafin reacciona.

SERAFIN:
ianda til!lNo te quedes ahi con la boca abierta!l
IRdpido,trae algo con gque limpiar ahit

P---vorspn--<
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Can, Sec. # 1

La nifa se ha quedado sin habla y mira fijamente al chapulin
embarrado.Luego voltea a ver a Serafin con la boca abierta.

SERAFIN:
Ique cierres la boca,te digol

NIRA:
ES que te respeto y te admiro tanto,papé...
que la boca se me abre sola,sin darme cuenta.

SERAFIN:
{LEVANTANDOSE A LA PUERTA)
Quisiera poder...ah,cémo quisiera poder
desaparecerte de mi vista.

La nifia mira al suelo como 3i fuera culpable de algo.Adopta una
actitud triste.Luego,como si encontrara una soclucidn sonrie a

Serafin.
NIRA:
tPuedo hacerme invisible si quieres!sSolo
cierras los ojos...!Y ya no estdy!

SERAFIN:
No, mejor me voy,cierro la puerta y ya no
estds.

NIRA:
(PIDIENDOSELO SUAVEMENTE)No,papi...
No me encierres otra vez.

SERAFIN:
Claro que si.Hasta que te tomes esa sopa.

La nifia en un ultimo intento salta sobre la cama con su pelota
habldndole en un tono de esperanza.

NIAA:
IMiral Si quieres brinco como pelota,o salto
como chapulin,o me muevo como perrito,o me
guedo quicta y callada como una mufieca.Pero
si me dejas aqui...voy a llorar.
SERAFIN!
Como quieras.Solo acuérdate que..."el que
liora pierde".
Serafin sale del cuarto dando un portazo.La nifia queda arrodillada

sobre la cama con su pelota.Se ve pensativa y ve con tristeza
a la puerta.Lentamente la camara la sigue cuando comienza a bajar

de la cama y gueda frente a la puerta.La camara en picada la hace
ver mas peguefa.

&---vo180H--q
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Cont. Sec. & 1

NIRA:
Eso sf.Llorar no sirve de nada.lLas
ldgrimas no destapan las aorejas ni
hacen corazones blanditos.Las ldgrimas
no abren puertas...No.No voy a llorar.

Ella comienza a sollozar.Poco a poco,con la mano,toca la puerta.
Seguimos el movimiento de la mano hasta que la acaricia.Deja de
scollozar.Se pega completamente a la puerta con la cara a la
cdmara que se abre un poco sobre la cara de la nifa.

NIAR:
tAbreme papd! !Ddjame salir,papd!...

La nifia se arrodilla en la alfombra y trata de ver por debajo

<

VOISO

mqu

de la puerta por donde se cuela un poco de luz del cuarte contiguo,

NIRA:
tPapa! !fbreme!

SERAFIN:
{voz en off)
IQue se calle esa nina! !Que le tapen la
bocal 1Que le corten ecsa lenguallEstd
castigada?

2)__CUARTO_CONTIGUO_(MISMA NQCHE) 2

Serafin se ha quitado el saco y la corbata.Las mangas de la ca-
misa dobladas.Se encuentra sentado en un pequefio sillén.A su
lado hay una mesita con una botella de ron.A lado,ilumipando
ambos,una ldmpara de pie.La camara nos muestra una habitacidn
austera,no hay ldmparas,ni cuadros.Scrafin en una mano tiene
una copa con un poco del ron de la botella la cual bebe efusiva-
mente.Una vez que termina un trago, se sirve otro.Se ve acabado,
amargado.Parece gque hablarad con personajes gue no se ven.
SERAFIN:

tBienvenidos compadritos!Bienvenidos.Vamos a

brindar por la dicha de estos dias tan especiales.

Ustedes ya saben que soy un empleado muy

ocupade,pero siempre en astas fechas me pongo

sentimental .Las musiquitas navidefias me conmueven

como a un chiquillo,sin poderlo evitar.Salud,com-

padritos.Porqgue eso si,como dicen que dice el

gue dijo: “No hay apuro que se ponga duro,cuando

se tiene cerca el apoyce segurco de un compadrito

maduro".Salud,salud a todos.

Pty --~--------—=y0150K-=--=--«
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3) _CUARTO_NIRA_(MISMA_NOCHE) 3

La nifia se encuentra sentada en el suelo al pie de la cama.Con
su pelota a lado.

. NIfA:

{Ves pelotita mia? A mi me quiere matar

por un chapulin,pero el deja entrar a

cuanto borracho encuentra en la calle.

(GRITA PARA QUE LE OIGA) !Ya papél

{Bien sabes que neo hay nadie en la casa

mas que t4 y yS...1

4) CUARTO_CCNTIGUO (MISMA NOCHE) 4

Cdmara cerrada en Serafin que bebe rapidamente otra copa,su
mirada se pierde en el vacio mientras con la otra mano trata
de arreglarse el cabello,Se levanta un poco tambaleante del
5illdén y toma la botella de ron sirviéndose nuevamente.

SERAFIN:
Los compadres han venido a tracrme regalos;
ya te imaginards:calcetines,pafiuelos y alguna
corbata...Pero ni un solo portafolios.Y cémo
necesito un nuevo portafolics.Mi real y verdadero
compafiero de todos los dias.Donde guardo los
papeles importantes,los documentos necesarios,
las actas confidenciales,las firmas compro-
metedoras, los proyectos decisivos.Soy un
empleado muy ocupado,y, sin un buen porta-
folios,ay compadritos,déque seria de mi?

5) _CUARTO_NIRA {MISMA MOCHE) 5

La cdmara toma de espaldas a la nifia,que mira hacia la puerta
reflexivas

NIflA:
{A LA PELOTA) A veces trato de portarme
como pienso que a €1 le gustaria,pero
siempre hay algo que no sale y todo se echa
a perder.

Ella comienza a gatear y busca algo debaju de la cama.Mete el
brazo y por fin saca un libro muy viejo.Segquinos las manos de
la nifia que le quitan el polvo al libro.Claramente se ve el
titulo del libro:"Alicia en el pais de las maravillas".Su cara
refleja un interés por el libro.
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Con. Scc. #5

NIfSA(cont. )
Me caigo en un charco y me ensucio la
ropa;me tiro upa carcajada y me castigan
en la escuelajme enfermo de calontura y
vomito la sopa.Total,el enojo de papd se
destapa y llena toda la casa...Es cuando
pienso que pucde matarme y de veras siento
miedo.

£)_CUARTO_CONTIGUO (MISMA NOCHE) ___

§E‘6819ea hacia la pucrta de la recdmara de la nifia y como si
brindara levante la copa al aire.

SERAFIN:
Levantemas los vasos,compadritos y brindemos.
for &sta y todas las navidades gque nos gueden
por delante.

De un solo trago se acaba la bebida,se limpia la boca con el
brazo y se tambalena un poco mds.Regresa a 1a mesita donde
se halla la botella do ron que ahora se ve a menos de la mitad.

]
o

URRTO NIA {MISMA NO

La nifia deja en la alfombra el libro y muy cerca estd un

cenejo de peluche blanco,parece que mirara a la nifa.

D2 un rincén surge un chapulin de maderacon ruedas.Se muave

solo y ze deticne frente a la nifia.Lo mismo sucede con la

palota de lunares morados,rueda lontamente hacia ella.

La nifia les habla como si fueran sus mejores amigos explieando...

NIfAA:
Es lo malo de haber nacido en diciembre.Todos
festejan la navidad y nadie se acuverda de mi
cumpleafios.

81 _CUARTQ_CONTIGUO (MISMA NOCHEL __ . oo

'SERAFIN,ya tambaleante deja Su vaso en Ja mesa.

SERAFIN;
'Y vdya regala que recibi aguella navidadi
hace muchos afios ustedes estaban aqui,cuando
me trajeron aquella gran caja envuelta en
papel celofdn.

9) _CUARTO NINA (MISMA NOCHE) 9
e N R e R R e A e R S e s s e
. NIRA:
Como piel transparente de jirafa,decias.

4 ~mmmmmmr === ==SDHOD ¥ITSOH -~
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10} CUARTO CONTIGUO_(MISMA NOCHE) 10

Serafin se éienta completamente mareado en el piss y se recar-
ga en la pared,sonriendo.

SERAFIN:

Adentro venia el regalo:!Una mufiecal...

pero compadritos,yo con tantas ocupaciones

y compromisos,éa qué hora iba a atenderla?

Me quedé nada mds mirdndola.iQué broma tan
pesadat, ..y en plena navidad.Me la mandd una
amiga ocasional.De esas amigas que conoces en
una borrachera y ni te vuelves a acordar.
Hasta que te manda un regalito,ustedes en-
tienden compadres,muy inesperado.

Va por otra bebida,se sirve el vaso lleno de ron y levanta
al aire.

SERAFIN {cont.):
15aldd!

11) CUARTO NIRA (MISMA NOCHE) 11

La nifia acaricia a la pelota morada con su mano.

NIRA:
Ay pelotita morada...yo digo que al prinei-
pio él si me queria,pero no tenia tiempo
para canciones de cuna,nl besitos por la
noche.Asi que de pafiales y mamilas se ocu-
paban sirvientas de entrada por salida.
Es que él ha sido un empleado muy ocupado.

12) _CURRTO_CONTIGUO_(MISMA_NOCHE) iz

De repente SERAFIN lanza contra la pared el vaso que se
rompe en mil pedazos.Ya se encuentra borracho.

SERAFIN:
{Llévense esa muiieca donde no estorbe
ni moleste! 1Enciérrenla en el ropero

o donde sea,pero que no la oiga llorar!
Cae al piso tendido boca arriba.
SERAFIN(cont.):

Trabajo muy duro todo el dia y necesito
descanso cuando llego a casa.

SOH0D ¥IISgH-————-——+]
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Con. Sec. #-12

Se tapa con las manos la cara y se la frota.

SERAFIN{Cont.)
Los nifios son bestiecillas muy hdbiles que
acaban ¢on la adrenalina de toda la familia,
son demonios sin freno que se adueran de los
bafios y de las cocinas a la menor oportuni-
dad...y no entienden. Los nifios nunca entien-
den. Cémo voy a malgastar mi poco tiempo libre
amaestrando a un ser irracional? Tengo mi
vida privada compadres.40 es que un adulto no
no tiene derechos?

[»----so11189 0XdEaE~--<

Se levanta con dificultad aferydndose al s5illdn.Toma la botella
de ron y toma a bocajarro.

13) _CUARTQ_NIRA (MISMA_NOCHE) 13

La nifia se encuentra parada y camina lentamente a la ventana
hasta que se queda parada bajo la luz de la luna.Sonrie cuande
mira la luna.

NINA:
n veces una pelota puede parecer luna. O al
revés. La luna se mete en tu cuarto y rebota
por todas partes.

14) _CUARTO_CONTIGUQ_ (MISMA_NOCHE) . 14
Serafin regresa a la pared.Trae entre las manos la botella.
SERAFIN:

Si hay algoe que no puedo resistir,compadritos,
es estar frente a un vaso vacio.Asi que,a llenar
copas y a brindar de nueveo.Salud.

Bebe un gran trago de la botella.

15) _CUARTO_NIRA_(MISMA _NOCHE) U -
FULL DEL CUARTO:

NIRA;

éSabes que me gustan las inyecciones?Son como
un hilo finito que se te mete en la carne.Luego,
al entrar el liquido se siente ay,ay,un calorcito
que arde y me hace sudar de tanto que me gusta.
Quieres que te inyecte,pelotita morada?No,tienes
miedo de desinflarte, verdad?{PAUSA)Me acuerdo que
cuando me enfermaba,él pedia permiso en el trabajo
para quedarse a culdar a su mufiequita.Y me inyectaba.
Una y otra vez.Me daba tantas medicinas que me mareaba.
y sofiaba despierta en gue la luna reventaba en mil
pelotas,como globes de colores.Recuerdo a mi papa sen-|
sentado junto a mi, ¥ no s8é si lo que mds queria era
que me aliviara o gue me muriera de una vez.

--~¥2ISpN--------<
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16) CUARTO _CONTIGUO (MISMA NOCHE) 16

SERAFIN:

Mientras yo me hacia garras entre tantas
responsablilidades para destacar en mi trabajo,
la mufieca que ustedes conocieron aquella na-
vidad fue creciendo,creciendo.Y un dia descubrid
que a todo puedes obligar a un nifio, mencs a comer.
fue entonces cuando comenzd a querer hacer su vo-
luntad.

17) CUARTO NIRA (MISMA NOCHE) 17
La nina comienza a recorrer su cuarto acomodando algunos muilecos.

NIRA:
¥ fue cuando comenzaron las tardes largas y
aburridas frente a los platos de sopa de poro y
papa,de garbanzo,de estrellitas,de zancudos,de
chapulines,de cucarachas color marrén.

SERAFIN (VOZ EN OFF):
Salud otra vez compadres...porque ustedes y yo
somos idénticos,Profesamos la misma mistica,dar
a la empresa nuestro mdxime.Creciendo para un
futuro prdspero.
La nifia se acerca a la puegta y apoya su frente en esta.
NIRA:
ipPapd...dbreme por favor.El cuarto se me estd
haciendo cada vez mds ciaiquito.Pronto ya no vay
a caber dentro.
18) CUARTO CONTIGUO (MISMA NOCHE) 18
Bérafin continta sentads en el piso.
SERAFIN:
Bso te pasa por leer Alicia en el pais de las
quien sabe gué...Acdbate la sopa y abro la puerta,
Ya sabes...

19)CUARTO _NIAA (MISMA NOCHE) 19
La~nifa se halla recargada en la pared,junto Se halla el conejo
de peluche blanco y el libro de "alicia en el pais de las mara-
villas. A su otro extremo se ve un espejo de cuerpo entero donde
se observa atentamente,

NIRA:

0jald fuera cxerto y no cuento éso de Alicia...
De veras seré tan mala?

Pasa una mano por el rostro y trata de arreglarse el cabello;
luego trata de estirarse la piel de las mejillas.

pr------mm-——-——wrspu-—-<



-14-

Cont. Scc. #19

La nifia voltea a ver directamente la luz de la luna y es
bafiada por esfa.La imagen se ve sobreexpuesta.Parece que habla
ra con la luna.

NIRA:
En la cara no se me nota...dQue pensardn de
mi los chapulines? Se asustaron y se fueron
por la ventana.

fa nifa rie.Observa en el piso un chapulin gue se halla junto
a ella.

NIRA(cont.)!
Solo quedd conmigo ése,que le gusta pararse
en el espejo,para estarse mirando la panza,...
Alld arriba la luna se va rodando como una
bolita de alcanforina,a veces es rcja,a veces
es morada...dQuién leB que las nifias grandes
no lloran?

La nifia estd a punto de echarse a llorar,pero se logra contener.

NIRA (Cont.):
Si sieppre saque primer lugar en toda la pri-
maria,{eso no cuenta? Mucho respeto a la familia y
a la bandera iPerc y mi mledo a lo oscuro?
iy mi asco por la sopa7L Y el terror
estoy encerrada?{¢{Cdémo hacerle para quitarme todo
eso? A lo mejor son cosas gue todos sienten,
pero no saben que decir y se lo callan.

camina sollozante a la ventana.Se arrodilla con el libro entre
sus manos.Las manos se aferran con fuerza al libro.La cdmara
poco a poco s¢ cierra su rostro iluminado por la luna.Ha
adquirido upaexpresidhmds seria.Se seca las ldgrimas con el dorso
de la mano.

NIRA(cont.):
Cuando me doy cuenta de cosas,siento que la
luna sc mete en mis ojos y llena el pecho.Me
siento fuerte.Siento que no soy mala,nadie lo
es de veras.El planeta no podria ser bonito
si estuviera dividide en buenns y malos asi
nada mas.

YIISQW
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Con. Sec. #19

Vemos gue la nifia se levanta de la alfombra.La luz de la luna
ha vuelto a la normalidad.cCon mucha seguridad camina a la
puerta y la mira fijamente.El conejo blanco se halla junto

a ella al igual que la pelota de lunares morados.

NIRA (Cont.}:
Ahora soy fuerte porgue sé que somos iguales
.todos,y puedo abrir la puerta que sea.

Seguimas, con detalle su mano, . que se eleva hacia la puerta y

con una leve presion se abre con suma facilidad.lLos ojos de la
nifia se hacen redondos por el asombro,y sonrie.

20) CUARTO CONTIGUO (MISMA NOGHE) _________ ________________ 20

Serafin se encuentra en la misma posicidén,sentado en el piso,
recargado en la pared y con la cabeza metida entre sus brazos.
Del cuarto de la nifia,por la puerta abierta sale rodando la
pelota de lunares morados,lentamente y golpea muysuave a
Serafin,sacdndole de su abstraccidn.Levanta la cabeza y entre
los efectos del alcohol trata de distinguir qué pasa.De repente
ve ante si a la nifia,que lleva abrazadc al conejo con un brazo.

- SERAFIN:
¢Qué estds haciendo? !Regresa a tu cuarto!l

NIRA:
Ya no quepo alld adentro.

SERAFIN:
Obedéceme,nifia mala,Soy tu padre.

La nifia se encoge de hombros.
NIRA:
Bso si, Un papd compra ropa,paga la
escuela...pero yo necesito mis cosas.

SERAFTN!
{Te vas a tw cuarto,es una orden!

La nifia comienza a ver a su alrededor.
, NIRA!
{Como si fuera una muiequita de cuerda,
asi nada mas?

Serafin trata de ponerse de pie,pero no puede y cae de lado.

<
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Con, Sec. § 20

SERAFIN:
Te vas arrepentir de hacerme enojar asi.

La nifa abraza mds a su conejo.La pelota morada pasa junto
a los ples de la nifia y regresa al cuarto.

NIRA:
No me digas que vas a tratax de matarme,papd.
dCémo lo harias,si una mufieca no se puede
morir?

Ella rie y en su risa hay alge de mecdnico,Serafin trata de
taparse los oldos.

NIfAL
A 1o mejor wna vez si era
una mufieca.Pero fue hace mis de dece afos,
cuando me pusieron en una caja y me trajeron
contigo por error.hhora he crecido y tu no
guieres darte cuenta.

Serafin legra levantarse poco a pocoe apoyado en la pared.

SERAFINS
5610 quieres enredarme,malvada.

NIRA?
Paro, iquién te dijo que las nifas piensan?
Cadavez que yo plenso,tu me dices que say
mala,{por qué?

La nifia. se acerca mis a Serafin,curiosa,como si nunca hubiera

estado tan cerca de su padre.Serafin,en su delirio alcohdlico
comienza a atemorizarse.

SERAFINS
iNo te acerques mds! INo soporto tus ojos
de vidrio y tus pestafias de alambretl!No
te quiero ver!
Serafxn trata de ale;arse de ella protegiéndose con el sillén.
La nifia lo sigue como si se tratara de unm juego.

NIRA:
No,noc se vale decir "ya no juego”.No puedes
renunciar a ser papd,ni decir “mejor cambio
de canal®.BEstay aqui contigo y tienes que verme
como soy.cémo voy creciendo.Mirame bien.Ya
no me puedes meter en una caja de cartdn,ni
en un ropero con llave.

VOISpH=====~
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Con. Sec. % 20

Serafin cae. debido a su estado y Se arrincona en una esquina
del cuarto.

SERAFIN?
tAtrds mufiecal INo me gusta cdmo estds jugandol

NIRA:
Tampoco puedes encerrarme en mi cuarto.La luna
‘ne ayudd a abrirx la puerta y me he dado cuenta
de lo fuerte que soy.

Ella camina hacia Serafin y con su mano libre trata de tocarlo.

SERAFIN:
{No te acerques mis,porque no te guiero...!

X NIRA:
¥a lo se€,perc no puedes sacarme la vuelta
haciéndote el enojado.

Serafin trata de verla de Erente,pero con miedo.La nifia parece
que creciera a cada momento mfs y mas.

SERAFIN:
tBasta yd! tSilencio! Si hasta ahora fuiste
tratada como mufieca consentida,desde hoy
pierdes todos tus derechos en esta casa,
en esta familia.

La nifia le mira fijamente.

NIRA:
Bso quisiera,perderlo todo de ti,librarpme
de tus palabras gque me han aterrado tanteos
afios.,.con la idea de gue soy la nifia mds
mala de todas las nifias.

SERAFIN:
Lo pierdes todo.No volverds a caminar en
estos cuartos.Ni a tomar sopa de mis
platos.Ni a festejar aqui las navidades.
Ni...ni...Ya no serds beneficiada de mis seguros
de vida.Pierdes los privilegios de una
nija de familia,porque entiéndelo muy
bien:si no te gustan mis condiciones,no
te gusto yd...
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Cont. Sec. # 20

La nifia sonrie como solo lc hacen las caritas angelicales.

NIRA!
1Eso és! Td lo dijiste,no me qustas td.No
me gusta tu apellido.No me gustan tus manos
que me apretaron sin ternura tantas veces.
Ni el olor rancio de tu ropa.Ni las lociones
que te pones porque te las regalan.No me
gusta que me digas "te-lo-dije-".

Ella se arrodilla frente a él para verlo mas de frente,a su
nivel.Serafin se halla encogido en su rincdn.

NIfA{Cont.}:
Eres un empleado muy ocupado,claro que si...
¥ cuando te jubiles,nadie vendrd a decirte:
“{Cémo te va? dCémo te sientes?!SSlo serds
una mancha como el chapulin que aplastaste
en mi cuarto!

Hay un ligero temblor en Serafin,algo de desquiciamiento.

SERAFIN:
Por favor,obedéceme...

La nifia se queda callada,tensa.De repente regresa a una actitd
mds suave.Se le dulcifica el rostro.Se ve tranquila.Serafin la
ve,tembloroso,como si la desconociera.

NIfA:
Wo me gustabas porgque no te entendia.hhera
gue te dije lo que pienso,te mirec distinto.

Ella se levanta con su cenejo abrazado.

Nifalcont.):
A lo mejor no tienes tanta culpa.Tal vez
mi mamid me metid en una caja y me mandd
contigo con una tarjetita de navidad.¥ tu
no supiste qué hacer con el paquete...
{Ay,papd! Nunca seguiste las reglas de
ninguin juegc,porgue no sabes jugar...

Serafin la mira triste,tembloroso mientras la escucha.
NIRA:

Solo te gusta el juego cuando vas ganando,
pero tienes que reconacer que esta vez si pierdes.
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Cont, Sec. #20

Serafin se rebela a )lo gue le dijo la nifia,cuando ve que ella
descubre una puerta que no habia visto antes.La nifia se retiras
un peoco atraida por la puerta,

SERAFIN!
No mufiequita,te equivecas.Y¥Yo gano,porque L4
tengo la experiencia que te falta,

La nifia vuelve a poner su atencidn en Serafin y veltea nueva-
mente a é1.

NIRA:
Date cuenta Serafin,no ganas porque no has
descubierto nada,y yo si.No soy una muiieca.
No soy mala.Soy simplemente una nifa.

. SERAFIN:

dConque eres una nifia? Pues yo salgo ganando,
porgue cuando tu vas,yo como adulto ya vengo
de regreso.

NIRA:
dLo ves? La gue gana soy yd,que naci despues
que ti.

Serafin la sefiala con el dedo energicamente.

SERAFIN:
{No me importa lo que pienses! !Gano poque
gano! !gano porque no te oigo! !No te oigo
nada!

TYNIJ-YOISON

Serafln se encoge sobre si mismo.La niida ya no le presta aten-
cidn.Su mente estd absorta en lo que habrd detras de esa otra
puerta.Serafin la ve como desesperado. Ella se dirige a la
manija de la puerta.Seguimos gue lentamente toma el
maneral y lo acciona.la cédmara'a espalda de la nifia deja ver
perfectamente que se abre la puerta y del otro lado hay una
gran luz,muy parecida a la de la luna,pero mds grande,mas
intensa.Serafin se deslumbra ante la incsperada cantidad de
luz y trata de distinguirla.A duras penas lo logra.lLa cdmara
deja ver la expresién de la nifia,sonriendo.Sin soltar a su
conejo,voltea a ver a la cdmara.Serafin parece consternadc
pero al mismo tiempo asombrado..La nifia le sonrie,

NIfA:
Bueno,me voy a buscar un lugar donde no
regafien a las nifias malas por ser como son.
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Cont. Sec. # 20

Ella camina dos pasos pasando la puerta. Serafin extiende una
mano como si tratara de irese con ella. La nifia voltea por
iltima vez a verlo,

NIRA:
tAh! Y si los chapulines te preguntan
por mi, diles que me fui con la luz, rumbo
a la luna.,. 0 alguna tonteria de ésas.,,
un cuento cualquiera que se te ocurra.

Por fin la nifia atravieza la puerta e inmediatamente se cierra
detras de ella de golpe. Serafin es tomado por la cdmara

en picada haciéndolo ver muy pequefio, perdido en el cuarto,en
un rincdn.

No hay fin.

TUNId VIISOH--—~——--==
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ANEXO 3. LIBRETO TEATRAL



"UNA NIRA SE COLUMPIABA"

PERSONAJES:
Una nifla

Angelina
La luz se recorta sobre una nifia quo se mece en un columpio.

NIRA: Un chiste. Es un chiste. Esto es como un chisto qun.a unos
se lo cuentan mal y no lo entienden. Y a otros se lo cuentan
bien y se atacan de la risa. Un chiste. Un juego. La cosa cs
conocer las regias. Pero a veces los gquc nos ensefian las
reglas se aprovcechan de los que no sabemos, para salir ganando
ellos. (Una pausa) Cuando yo era mis chiquita. lloraba tanto
que me daba un ospasmo y me desmayaba. Hasta que con una
nalgada volvia a respirar. Luego me dejan en la cuna; y ahi me
quedaba, bien quieta, oyendo cantar un pajarito que habia en
el corredor. Me quedaba sin mover nada, ni las pestafias, ni la
lengua; conteniendo la respiracién hasta gsentir que me iba, me
iba sin peso. Como si fuera humo flotando por el cuarto hasta
llegar al techo. Nadie se daba cucnta. Al rato, volvia a
respirar y poco a poco me regresaba el calor al cuerpo. (Pausa)
Pienso que aquel pajarito cantaba de contento, aunque estuviera
encerrado, porque la jaula no le importaba para nada. Me gusta
ofr cantar a los pajaritos; pero en un lugar como éste, quien
va a poder encontrarse un pajarito, ¢verdad?

Se oye el trino de un canario. El lugar se ilumina para
mostrar un cuarto de paredes blancas, una cama, un columpio y
mufiecas de trapo en desorden. Angelina, de 20 afos., estA recargada
sobre la Onica puerta que hay en la pieza.

ANGELINA: :Que pass6 contigo? (Todavia sin ponerte la pijama?
NISA: (Bajandose del columpio) Ya voy, sefiorjta Angelina.



ANGELINA:Aprisa nifia. A poner tu cuarto en orden y a la cama.

NIRA: (Recoge algunas muflecas) Yo crefa que ya no lba a venir
seforita.

ANGELINA:Ya mero no venfa. Se me rompidé un tacén y no hallaba
dénde me lo arreglaran. Uy, pero si se¢ enteran que falté,
mafiana me reemplazan por otra; estoy advertida. (.Ya merendaste?

NIRA:Si. Pore en mi bolsita Lengo galletas, (quiere?

ANGELINA: ¢COmo sc te ocurre, teonta? Son puros carbohidratos, y
con lo pasada de peso que estoy. Oye tienes algunas mufiecas
nuevas, iverdad? (Cuadntas son ya?

NINA: Mas de cien o mas de diez. No las he contado. cUsted cuenta
la gente que va por la calle?

ANGELINA: No es lo mismo, tontita. Pero. mira. Esta ya se rompi6.

NINA: Cuando se portan mal hay que pegarles, ¢no? Otras estan
castigadas debajo de la cama.

ANGELINA: Bueno. Recoge también esos plumones y crayolas.

NIRA:¢A usted le gustan las mufiecas, sefiorita Angelina?

ANGELINA: (Mientras arregla la cama) Claro que si, preciosura...

NINA: Pero usted ya no es una nifia.

ANGELINA: Claro que no, tonta.

NIRA: No me gusta que me diga asi.

ANGELINA: Que te diga como....preciosura?

NIRA: Si no quiere no me conteste, pero no me diga tonta.

ANGELINA: Ay, pero si s6lo es una forma de hablar., tontita. ¢Ves?
Es de carino (sonrie forzada).

NiNA: Piensan gue estoy tonta; pero. ccOmo se puede aprender a
hacer las cosas bien cuando te amarran a una las manos?

ANGELINA: (Se acerca, la nifia la evita) No seas tonta, este...
Aqui no le amarran las manos a nadie.

NINA: Pues yo me siento como amarrada (y arroja contra la pared
una muficca).

ANGELINA: (Enérgica) Oye, berrinches conmigo. no.Recoge esa mufieca
y ven para que te dé tu medicina.

NIRA: (Titubea, luego va y recoge la mufieca) Medicina para dormir,



para que se me quite el coraje, para que me porte bien. Sefio:
yo no se ni para qué vino.

ANGELINA: {Trata de ser paciente) Mira, nifa: éste es tu cuarto.
Con tu camita, tu columpio y los Juguetes queo te gustan. (Qué
mas quieres?

NIRA: ¢A poco usted no quisiera estar en otra parte?

ANGELINA: ;A la cama!

NINA: En la cama me aburro mas.

ANGELINA: To falta tu medicina.{Que la nifla rechaza) Aquf no
no mandan las nifias; que no se te olvide.

NINA: Yo queria armar ese rompecabezas con mis papas, pero se
tuvieron que ir no ué& adéonde. (Cede) Si, aqui los gque mandan
son los doctores.(Toma la medicina en cucharada) Seflorita
Angelina, ¢por qué no quieren que nadie me vea? Mis papas
saben que puedo quedarme callada y quieta muchas horas. si me
lo piden.

ANGELINA: (Le da tres capsulas)¢lLas masticas o quieres agua?

NIfA: (Las conserva en la mano) Las mastico mejor, de una por una.
Ya me va gustando el sabor de las verdes, (se acuerda que antes
me daban asco?

ANGELINA: (Quieres ver un rato la televisién?(La enciendo).

NIRA: Mis papas me trajeron esta bolsita nueva y frascos de tinta
roja para mis dibujos. Mire.

ANGELINA: Por lo menos te entretienes y yvyo descanso un poco. (En
la pantalla se ven rayas horizontales).

NIRA: No se ve nada, iverdad? Asi estA desde ayer que una de mis
muflecas se portdé mal. Puras rayas y rayas. (Angelina se ha
quedado absorta ante la pantalla) Oiga, stambién tiene usted
problemas para vivir?

ANGELINA: (respira profundo) No, Yo no tengo problemas.(Va y apaga
el aparato) Toma la pijama y péntela.

NIRA: ¢Se siente tan encerrada como yo? Pero si acaba dc llegar.

ANGELINA:La pijama, nifa.(Se la pone en las manos).

NINA: Primero tendgo aque acostar a mi pajarito.(Saca un mono de
peluche de debajo de la cama) Sc llama "no-me-molestes-ahora”;
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usted ya lo conoce, lo pueds saludar de mano si quiere. (La
otra se sienta en la cama, se quita un zapato, se frota un
ple) Sefio: me estd mirando con cara de telé&fono.

ANGELINA: (Sonrfe forzada) Precisamente, estaba pensando en que

tengo que hacer una llamada.

NIRA: (A su novio, sefiorita Angelina?

ANGELINA: Tengo que hablar con alguien o voy a explotar.
NINA: (Susurra) Pst,pst, alguien ests detras de la puerta, pero ni

toca, ni entra.

ANGELINA: (Se agacha) No vee a nada...

NIRA: c¢Por qué no va a ver?

ANGELINA: (Se levanta) Sélo que seca ml amiga Marilf.

NIRA: Alguien viene a veces y se para detrads de la puerta. Le

gusta oir lo que otros dicen, ¢verdad?

ANGELINA: (Llega a la puerta y sin abrir, habla hacia el exterior)

éMarili? Que bueno que viniste. :Como dices? Si hoy también me
tocdé. Con la misma nifia.¢Hablaste con Ernesto?({Pausa) Condenado,
sabe que me gusta y a oso se atiene.(Rie)Ay.no Marili. &éComo

se te ocurre? ¢(Ella? Pero si siempre anda en su nube...

NIRA: (Se sube al columpio que pende casi sobre la cama)iEBrnesto

es su novio, sefiorita?

ANGELINA: Nifa...,no me molestes ahora.
NINA: (Se c¢olumpia) Como mi pajarito de peluche:"no-me-molestes-

ahora” (Pausa) Una vez me llevaron en carro por la ciudad y vi
llover en las calles. La lluvia forma un arroyo que corre por
la orillade la banqueta hasta la alcantarilla. ¥ mirando el
agua me quedd pensando; si tamblén yo me fuera por ahi, A lo
mejor seria lo mejor. Para ya no molestar. Irme suavecito,
dej&ndome resbalar por un tunel oscuro y largo.

ANGELINA: (A la puerta)iTodo ese tiempo con el jefe? Ay Marilfi. Te

aprovechaste del Grand Marnier, como si te viera.

NIRA: (Se mece mis répido) Sefiorita...Seflorita...
ANGELINA: Marili, déjame decirte. Ful con el doctor y resultd lo

que temfa. Dice que es seguro, asi que tengo que pensar rapido.



" 'NIRA: (Se mece mas rapido) Seflorita...

ANGELINA: (sln voltear) ¢Qué quieres, nifia?

NIRA:¢Usted piensa que podria llegar hasta las nubes en este
columpio? .

ANGELINA: ¢Como le hago, Marili?

NINA: Oiga.cPor qué no platica conmigo, mejor que con esa puerta?

ANGELINA:Marili, cspérame ¢si?BEsta nifia que no quiere dormirse.
Pero no te vayas...

(Angelina apoyada en la puerta observa cémo la nifia se colum-
pia frené&ticamente)

NIRA: :Qué me ve, seflorita?

ANGELINA: Que mo recuerdas al pajarito de las caricaturas, al que
siempre lo persigue un gatoe negro. (Pausa)Es suficlente. Baja-
te del columpio y a la cama.

N1RA: (Obedece)Afuera hay un gato negro. Nunca lo he visto, pero a
media noche mattla y maulla.

ANGELINA: (La acuesta)h dormir se ha dicho.

NINA::Y si mejor inflamos globos para mi fiesta?

ANGELINA:Falta mucho para tu cumpleafios.

NIRA:Mejor. Si comenzamos ahora, tendremos muchos. (La cubre con
cobija ¥ se sienta a su lado) Oiga, sefiorita. ¢(Por qué no es
usted mi mama?

ANGELINA: Tonta.

NifA:No me diga asf{.

ANGELINA: Pues deja de decir tonterfas y cierra los ojos.

NINA:No puedo.

ANGELINA:S{ puedes. Cierra los ojos o te apago la luz.

NINA:Usted trae algo escondido, sefio. Cuéntemelo, isl?

ANGELINA: ¢Algo escondido? gDe dénde sacaste esa idea?

NINA:Hoy se¢ porta diferente conmigo. Me contesta y hasta me
sonrie. .. cPor qué?

ANGELINA:llay cosas que todavia no comprendes.

NINA: Pues yo ya sé& cémo nacen log nifios.

ANGELINA: 2Ah, si? (Y cémo nacen?



NIRA:Con la cara muy arrugada.:Ya lo sabia?

ANGELINA: Todos hacemos asi: lguales,

NIRA: Iguales, no. Unos nacemos mas enojados que otros, creo yo.

ANGELINA: (TG te acuerdas cédmo naciste?

NIRA:Sobre todo de la ultima vez.¢Que tiene, sefio?

ANGELINA: Nada. S&lo un dolor de cabeza.

NIRA: {(Brinca sobre la cama) Una vez naci en Egipto. Viviamos a la
orilla del rio Nilo; eramos muy pobres, perc andibamos muy
contentos...Otra vez naci en un palacio; como el de la Bella
Durmiente, ¢sabe el cuento? Pero la ultima vez no me gustd, M
papa por poco choca cuando llevaba a mam& al sanatorio.

ANGELINA: (Y tG cobmo sabes eso?

NISA:Me lo contaron.

ANGELINA: (busca en su bolso)Por agui traia dos aspirinas.

NIRA: Yo no querfa nacer entonces, asf{ quc llegué con los ojos
apretados y las manos asi, bien cerradas.

ANGELINA: Eso también te lo contaron.

NIfA:No; eso of que platicaron mis papAs con sus amigas.Que yo
era una bebita muy linda, pero siempre con el cefio frucido.

ANGELINA: Eso también se lo oiste decir a...

NIRA:No cso me 1o cont6d mi mama una noche.Como se le habian
acabado las pastillas, me contd6 un cuento para que me durmiera.

ANGELINA:Pues ahora te vas a dormir aunque no quieras.

NIfA: A poco me va a dar otro valium para nifios?

ANGELINA:La que necesita valium soy yo.

NEIRA: (Por qué no me cuenta lo que trae adentro? A lo mejor asi me
duermo mas pronto.

ANGELINA: COémo eres necia.

NIAA:Eso sfi.

ANGELINA:Bueno, lo que traigo es una molestia en el estémago.Y...
un zumbido en el oido. Y ...una punzada detrés de los ojos.Las
quijadas trabadas y un nudo en la garganta. La sensacién de
que me puede pasar algo horrible y nadie me podra ayudar.

NISA:Yo puedo ayudarla, sefiorita Angelina.



ANGELINA: (TG tontita?

NINA: Le puedo regalar todas las pastillas de mi frasco. También
son buenas para el miedo.(Pausa)Pero lo que gquiero es que me
cuente el cuento de Ernesto.

ANCELINA:No.

NIfA:Por favor.

ANGELINA:Si me prometes dormirte pronto.

NIRA: {(Con la mano en el corazén)lo prometo.

ANGELINA:Bueno. ..pues habfa una vez...

NIRA: (La interrumpe)No, asi no comienza.

ANGELINA:Es cierto, asi no.(Pausa)Lo conoci en una fiesta.

NIRA:Ast si, sefiorita Angelina.

ANGELINA:Llego a la fiesta repartiendo besos a todos, menos a mi
amiga Marilf y a mi; que nos hizo a un aldo y se sigui6 de
largo hasta la cocina. Pero lo volvi a encontrar horas después,
cuando todos nos fuimos a ver amanecer en La Marquesa. Entre
guitarras borrachas y tragos a pico de botella, de repente aparecad

junto a mi. asegurandome que recibir el sol desnudos, con
aquel viento helado, ora el mejor homenaje a la vida. (Pausa)lo
segui viendo después.Egtudiaba en la universidad; pero ya
estaba harto, segdn él.Me propuso que nos fuframos lejos, a
sembrar la tierra y a criar pollos.: Y tu carrera de medicina?,
le dije...Total, que no tuvo el valor de hacerlo y ahora
trabaja en el hospital.

NISA:Sefio, (d6nde le duele mas?

ANGELINA:No sé& si es el vientre o el pecho.

NIfNA:Sera el diafragma. que dicen quo esta en medio.

ANGELINA:No, tontita. Son cosas de mujeres grandes.

NINA:He oido que una mujer ve las cosas de otro modo. Y también
ya 86 por qué...Las mujeres grandes tiran algodones por ahf,

wverdad? Una vez vi uno. Es sangre, pensé: y me dieron machas
ganas de hacer pipi. ¢Bs malo sangrar asi?

ANGELINA : (Después de sonarse la nariz)oCoéOmo? éMalo? (Bah!No

sabes nada, tonta. A veces como ahora, si pudiera sangrar
seria un alivio grandisimo.



NIRA:Eso digo yo: debe doler mucho. Igual que si contienes la
respiraci6n: se te aflojan las plernas: so destraban las
quijadas.Y te vas, como un globo con gas, que se sale por la
ventana, para llegar hasta las merititas nubes, como tomar
mucha medicina. S&61o que hay que aprender a limplar las manchi
tas rojas, <no?

ANGELINA: A tu edad todo se ve como un juedo, pero ya veras.
(Cuéntos afios tienes?

NIfA: .Cuantos afios? (En esta vida? (O sumando los afios de las
vidas que me acuerdo?

ANGELINA: No te hagas. Diqd que ti también andaras por ahfi, lim-
piapdo manchitas rojas.

NIfA:¢Es tan malo ser mujer?

ANGELINA: (TG qué crees?

NIfA:Se gquealas nifias nos miran con lastima, como si algo nes
faltara. Pero el cuerpo es lo de menos,(a poco no? Por dentro
somos iguales. L0 qué, habri seres de primera y seres de
segunda como en el tren? (Por qué hay cuerpo que son admirados
y otros no? Yo digo que alguien por ahi sec estd equivocando al
hacer cuerpos, ¢Eh? Como con eso de los principes azules.

ANGELINA: Al comienzo de todo, Ernesto me pareci6 un principe.
Ahora lo veo como es. (Busca cigarros en su bolso) Yo le
decia: "se me est4 retrasando la redla; tu, &que pilensas?” ¥
él sb6lo repetia: (Otra vez? jotra vez?" El principe azul se
desmoronaba suavecito, frente a mf; y quedaba por fin el
verdadero Ernesto: confuso, temeroso, resentido, buscando las
palabras menos feas para decir lo feo que estaba pensando. La
magcara le qued6 demasiado grande v lo vi, alla atras, peguefio
y estapido. tratando de sostener su apariencia de ganador.
(Pausa) (Y ta qué? (Nanca te vas a dormir, condenada?

NIRA:Si seflo. Ya voy. Pero digame, ¢no es lo maximo tener un
bebé&?

ANGELINA: (Le da una bofetada) ¢Ves cbdme no entiendes?;S6lo una
retrasada mental puede decir eso!
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NIRNA:{Llorosa) iNo soy una retrasada mental...!

ANGELINA: ;Como si lo fueras! (O qué?(Estuviste alguna vez en un
jardin de nifios adornado con florecitas? .0 en alguna eScuela
activa con periédico mural? :A poco te llevan al cine de vez
en cuando? L0 a fiestas de cumpleafios? (Te vas de vacaciones o
de picnic? ¢Sabes nadar? c(Andar en patines? ;0 correr ¢n
bicicleta? (Rie fuerte) ;{Nada de eso! ;Te columpias aqui todo
el dia, con tu mono de peluche amarillo en los brazos; esperan
do que venga yo a ver que te pongas la pijama, tomes tus
medicinas vy Le metas a la cama! (Pausa) Bueno, si no quieres,
no te duermas. Pero la luz se apaga porque ya son las nueve.
(Acciona el interruptor. Y en la penumbra s®lo se ven siluetas)

N18A: (Luego de un silencio) Ayer supe que en las fabricas de seda
agarran los capullos con los gusanitos adentro y los meten en
el agua, para que se ahoguen. Asi las crisalidas no destrozan
el capullo ¥y la seda no se rompe. Sacan seda mas fina y la
venden mas cara; ahogando primero a los animalitos que la
fabrican.

ANGELINA: {Al borde de la histeria);Duérmete!

NIfA: iEs que no entiendo!

ANGELINA: jYa entenderas un dia! jYa creceras!

NINA: (Se incorpora)iNo quicro! [No quiero! ;Cuando sea grande va
a ser peor! (Patalea sin control)

ANGELINA: (La sujeta de las piernas) jQuicLa! jQuieta si no quieres
que te inyecte! (Necesitas estarte gquieta para que te haga
efecto la medicina y te duermas! (La nifia trata de soltarse de
las tenazas que son las manos de Angelina sobre sus tobillos)

NIRA: {No quiero! ;No quiero quedarme quicta como tonta hacién-
dome la dormida! ;Y con un montén de pastillas debajo de ia
almohada, pordque no me las he tomado desde auién sabe cudndo!
(Escapa y salta de la cama; en cfecto, por ¢l cuarto se riegan

muchas capsulas de colores, como canicas.)

ANGELINA: ;Ahora tomaris doble désis de medicina! (Triple doésis!

iTe haré tragar cuantas pastillas se me antoje!
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(La nifia corre a la puerta. Hace esfuerzos por abrir, pero es
indtil. Angelina le dobla los brazos hacia atras, ¢ intenta
arrastrarla de regreso a la cama.)

NIRA: |Mis papast (Por qué no viene mis papas? Ellos sé6lo dicen:
"El doctor sabe mas, hijita™ y se van. Pero ya me cansé de
pastillas y de agujas.

ANCELINA: jCallate y obedece! (Siguen forcajeando)

NIAA:Quiere dormirme para irse por ahi, verdad? Quiere sacarse
lo que la tiene enferma. (Piensa que no me he doy cuenta? [Su
bebé. .. (Angelina le da un fuerte golpe en la cara. La nifia
cae) (Eso! ijQuiere salir de aqui para correr, con ol bultito
bajo el brazo! Con su crisalida envuelta en trapos con manchas
rojas; buscando una calle oscura, en la noche lluviosa, para
tirar el bulto en el arrollo. Y que la corriente se lo lleve
hasta la alcantariila mis cercana.

(Angelina logra arrastrarla hasta la cama, sobre la que se esta-~

blece una lucha desesperada.)

ANGELINA: (Te pondras en calma!;jAunque no quieras!

NINA: (No quiero crecer! (No quiero saber mas! {Si me duermo,
mafiana voy a despertar mas grande y no quiero! {No quiero que
me salga sangre! jSuélteme!

{Angelina consigue inmovilizarla y colocarle una camisa de
mangas muy largas, que se esfuerza por atarle a la cspalda,)
ANGELINA: iCon tus malditas crisis no vas a manipular a nadie!
NIRA: iNo me apriete! jNo puedo respirar! jMe falta el aire! ;Como

cuando naci y unas manos enormes me hundieron en un mar de

agua helada que me entrd por la boca y la nariz! Y todo me
ardia por dentro y por fuera! iSuGlteme! [Me ahogan! ;Suélteme!

(Angelina consigue atar las mangas de la camisa a la espalda
de la nifa, quien sobre la cama es presa de convulsiones. Luego
de un silencio, la nifia sigue como en delirio.)

Las manos me siguen empujando...El agua fria me quema la gar-

ganta...Todo estf negro, como un tunel cerrado, como una al-

cantarilla sin fondo...
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(Le vicne un acceso de tos, que se prolconga y luego se apaga.
Silencio).

ANGELINA: No me lo tomes a mal, tontita. Pero recuerda que ¢l que
llora, pierde. (Luego se dirige & la puerta, y por la hendi-
dura habla hacia el exterior) ¢Marili? :cTodavia estas ahi,
amiga? Gracias por esperarme, te dije que no tardaba.(Pausa)}
(Ernesto quiere verme? Si, claro. Me urge hablar con él. Por
favorcito. Dile que tengo libre el resto de la noche. Que donde
nos vemos, ;ok? te espero...

(Angelina se queda un momento como incrustada sobre la puerta.
luego se le clava un fuerte dolor en el vientre que la obliga
a doblarse hasta quedar de rodillas en el piso).

Afuera se oye el trino de un canario. Luego, el silencio otra
vez. Lentamente, Angelina se levanta y so acerca a la cama donde
la nifta ha quedado en estado de shock y se muestra absolutamente
déecil. Le quita la camisa de fuerza, que dobla y guarda bajo la

almohada. Le da varias pastillas que la nifia mastica mecénicamen-

te. Luego la recuesta y tapa con la cobija.
Angelina contempla un momento io que parece
Mira a su alrededor, va y enciende una lampara
otra Area en el cuarto. Consulta dotenidamente
te decide poner en orden el lugar. Recoger las

un suefio tranquilo.
de pie, para crear
su reloj. Finalmen
crayolas y algunas

mufiecas de trapo que va c¢olocando scbre un juguetero que hay en

la pared.

ANGELINA: A estas horas ya deberifa estar aqui la que me susti-

tuye. (Pausa) A menos que hava conseguido un

permiso y yo tenga

que suplirla al turno que sigue, Pero,(por qué ho me avisan?

(Pausa)Ay, Ernesto. S§{ te hubleras atrevido.

Si nos hubiéramos

ido a Sinaloa a criar pollos o sembrar lo que fucra.(Pausa)Bl
aborto es lo de menos. No serfia la primera ni la dltima. Pero

quiero que tomes tu parte de responsabilidad en esto.iComo es

que me pasan cstas cosas a mi? (Pega ¢l oido a Fa puerta) Y
Marili que no viene.iHabra localizado a Ernesto?Scguro que

inventa cualquier pretexto para no verme. Pero esta vez no se
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zafar4 facilmente.(Grita por la hendidura) :Oiste condenado
Ernesto? No sera tan sencillo liberarte de mi: ni del mono que
traigo cargando por tu culpa. (En voz baja) Maldito. Miedoso.
Ernesto...:A quién diablos le puedo echar la culpa de algo
asi? Porque., aunque EBrnosto diga que soy una idiota descuidada,
entre anticonceptivos y abortos se me va casl todo el sueldo.
(Da un manazo en la puerta) ivYal {Mi turnc termind! jQue venga
mi reemplazo! (Golpea hasta hacerse dafio) Soy una pobre esti-
pida. Por un lado tiro mis propios bebés; y por el otro cuido
nifios ajenos. (Silencio) No, no viene nadie. El corredor esté
desierto, vacio. (Se oye el trino del canaric) Y ese pajaro
idiota, ia qué diablos le cantara? (Deja de cantar) Siento que
voy a volver el ostémago. (Va hacia la pared de enfrente.Se
Tecarga de espaldas. Sc desliza hasta llegar al piso) Pero si
no he comido nada desde ayer. Todo es repugnante. (Mira una
pildora y la levanta) Una cépsula verde y amarilla; son sélo
vitaminas. Pero esta otra debe ser el tranquilizante que la
tonta deberta tomarse con ol desayuno.(Se la traga) Con el
estémago vacio ma hard efecto mas pronrto. Necesito dormir un
rato, mientras me reemplazan. (Camina a gatas por el piso)
Esta tiene tiamina, me va a hacer bien. Esta debe ser Benerba,
¥ un Melleril-25.(Se las traga) Asi, en seco. Si me viera
Ernesto diria:"En todo se te nota lo principiante™.

NIRA:(Se sienta en la cama) Lo que no se me olvida es una recita-
cién sobre los egipecios.iQuiere que se la diga?

ANGELINA: (Se sujeta el estémago) (Ya estd protestando? (Encuentra
otra pastilla) Esta amarilla es aAcido glutamico, de algo me ser-
virid. Con las pastillas me pasa como con los tragos. Después
de la tercera o la quinta, ya no puedo parar.(le atacan temblo-
res repentinos) Qué frio hace!;jAy! 0jala me duerma pronto...
(Se recuesta en el piso). ’

NINA: Hace rato oi cantar al pajarito en el pasillo., pero vya no
se oye nada.

ANGELINA: (Con voz grave)A lo mejor nuestro amigo el gato negro se
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comid a ese tonto canarlo por fin.(Rie).

NIfA:Una vez sl estuve en un jardin de nifios; ahi conocl a la
Pipis, ¢no le conté? La Pipis era una nifia que todavia no
tenfa ni seis aflos; pero la educadora no aguantaba que anduvig
ra moviéndose todo el tiempo y la amarraba a su silla, que era
muy pesada. Para que aprendicra a quedarse quieta. Decia que
era, ¢como decfa?, muy dispersa.: Eso también es malo en una
nifia?

ANGELINA:Si tuviecra un teléfono...Nccesito hablar con Ernesto:
oir su voz, su respiracidn su jadeo. Como me excitas, Ernesto.
Con tus huesos anchos y tu...Me estremeces, al pensar en tu
olor, en tu sudor, en tu saliva.(Tirada en el piso se frota el
cuerpo con una mufieca de trapo).

NINA:Cuando la amarraban a la silla pesada., ta Pipis se ponia
cante y cante toda la mafiana. Yo ni salia a recreo con tal de
oir las cancicnes que inventaba.

ANGELINA: (Gime) Oh, condenado Ernesto. No te vayas todavia:
espérate, espérate. Dame mis de tu aliento ¢n mi cuecllo, de tu
lengua en mi boca, de tus rodillas en mis...(sc le ve desfalle
cer).

NINA: Cuando ya iba a ser la hora de salida, la educadora corrfia
a desatar a la Pipis. Asi, cuando venian por ella la encontra-
ban jugando en el jardin como si nada.

ANGELINA: (Por qué tengo que arrastrar este cuerpo? Me resulta
tan pesado a veces que lo siento convertido en una trampa.(Rfie)
El cuerpo te juega bromas tan pesadas, como si tuviera su
propio sentido del humor, y to resulta con cada sorprosa
cuando menos lo esperas.

NIRA:Cuando venian por la Piplis, ella ponfa carita triste y
dejaba de captar. Yo c¢reo que preferfa estar amarrada a que la
llevaran de regreso a casa. ... Usted qué cree, sefiorita Angelina?

ANGELINA: Yo creo que, entre los quirdfanos y la sala de recupera-
ci6n, Ernesto se esté tomando unos tragos a escondidas. (Sufre
un espasmo. Se atraganta) jMarili!;Ven a decirme que horas son!
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(Otra convulsi6én la dobla) A las doce acaba mi turno.iO estaba
mos empezando? La paciente ya cerrd los cjos.{Se pone de pie)
Reportando, todo normal.Ay, ya no siento mi cabeza.(Se va
contrala pared y se golpea la cabeza) Para que el dolor me
suba a la cabeza necesito golpear mas fuerte.(Se golpea).

NIRA: Usted también se quliere morir?

ANGELINA: (Golpea su cabeza contra la pared)|Fuerte, mas fuerte!
jFuerte, mis fuerte!

NIRA:Ya no, sefiorita. Le estd saliendo sangre.

ANGELINA: Ojala fuera sangre, nifia; pero sbé6lo es tinta roja. 0Ojala
pudiera sangrar por todo el cuerpo! (Se golpea){Fuerte, mas
fuerte!(Un hilo rojo baja por su frente. Angelina se mira la
mano manchada y se embarra el interior de los muslos) }El
rojo es brillante! [El rojo es caliente! (Y el calor ez amor!jlLa

iLLa sangre es amor...(Embarra la pared. Sus dedos marcan rayas
rojas scbre lo blanco).

NIRA:Sefiorita. Esta manchando mi cuarto...

ANGELINA: jMaldito blanco! [EstaGpido blanco! ;Que el rojo rebane
las paredes y lo invada todo! ;Ah, nunca el dolor me hizo tan-
to bien! El furor de lo rojo se aduefla de mi por entero!
(Corre por la habitacién) jSoy roja! |Soy sangre!

NIRA: (En un rincén) Va, sefiorita. Me da miedo.

ANGELINA: jQue venga Ernestol!jQue no venga si no quiere! jTampoco
importa si Marilf no estad detras de la puerta! [Siempre estaré
solal! (Con mirada demente a la nifia) [Fijate bien!|Porque lo
mismo va a pasar contigol

NIRA: (Con un grito agudo) (No...! (Yo na...!

ANGELINA: jPrisionera de tu cuerpo! Prisionera de tus subidas y
bajadas de sangre!

NISA: iEso no tiene que pasarme a mi!|Yo puedo escaparme si quiero!

ANGELINA: (Rie enloguecida)iNo tienes escapatorial!Estés donde
estés, algan hombre se te va a subir encima y te va a dejar
enferma, de una enfermedad que sblo se cura sangrando...San-
grando! (Su rostro desfigurado, manchado como su ropa) (Dejemos



que brote, que fluya la sangre! Rios de sangre!iManantiales de

sangre! |Bienvenidos sean!jQue todo e! cuarto se inunde de

sangre y nos ahogue en su remolino!

(Angelina da de wvueltas, salpica todo. Se va sobre la nifia que
la rechaza con terror. Angelina trastabillea. Se golpea fuerte
contra el filo do la cama. Rueda por el suelo y queda inmdvil.
Una pausa larga. La nifia s¢ acerca temerosa. )

NIRA: . Esta bien...?(Silencio) No se vaya a morir agqui. No se
muera, seficrita. Yo la quiero. Pero usted, parece gue se le
olvidé mi nombre y s6lo me dice: tonta, tonta.(Mira alrededor)
(Ser& sangre de veras o nada mas tinta? Cémo voy a limpiar
tantas manchitas rojas: cuinto algodén voy a necesitar. Yo no
quiero seguir aqui. Quiero salir. (Una pausa larga. Toma un
plumbn rojo del piso) Si dibujo en la pared una ventana (lo
hace).Lo bastante grande para que puecda salir por ahi. Asf,
redonda de arriba, con sus barrotes y un gran pasador. Eso es.
Qué bien me salié mi dibujo de una ventana, ¢verdad seftorita?

ANGELINA: (Abre los ojos mecénicos, desorbitados)No podras...No
podras. ..

NINA: ¢(Por qué no? Ya tengo una ventana. S6lo hay que correr el
pasador, y en cuanto abra, podré salir a ver las nubas que
tanto me gustan.

ANGELINA:No podras, nina tonta...No podras.

NINA: (Después de tratar) (Por qué?iPor qué no puedo?Si el pasador
esté ahi, bien dibujado ¥y clarito. (Pausa)jSefo...la puerta!
Usted cree que estoy tan mal que no me doy cuenta, pero la
puerta si es real.Yo no la inventé.Ahi ha estado siempre, io
no? (Corre a la puerta.)

ANGELINA:No verds ni el pasillo, ni el canaria, ni la calle...Esa
puerta no se abre.

NIBA: (Forcejea infitilmente con la perilla. Luego se detiene y
bisca cen la mirada por el cuarto)iLa bolsale¢Dénde esté la
bolsa? .

ANGELINA: (Con sarcasmo)¢la belsita que dices que te regalaron,
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cuando dices gue vinieron., los que dices que son tus papas?
NIRA: IN6Y La suya!:.Dénde dejsé su bolsa?

(Busca frenéticamente en el desorden. Arroja mufiecos por todos
lados, saca la bolsa de debajo de la cama.)

iLa encontré! (Sefiorita, aqui esta su boilsa!

ANGELINA:Y afuera est&in los gatos negros, que comen pajaritos
amarilles, cuando se atreven a salir de la jaula.

NIfA: {(Basca dentro de la bolsa) Yo no soy un pajarito. No me va a
confundir mas.

ANGELINA: Ese corredor no tiene luz. Es negro como una alcantari-
lla y ypuede arrastrarte hasta lo mas profundo del drenaje.
NINA: Puede ser, sefiorita.(Saca un llavero y se lo muestra) Pero
voy a ver por mi misma. (No cree usted que eso debo hacer?
ANGELINA: Mi trabajo es cuidar que no salgas; y el tuyo quedarte

aqui. llasta que sea tiempo de pasar a otra sala.

NISA: (Va a la puerta) Ya no voy a estar aqui. Qulero ver el cialo
¥ sus nubes cuande pasan. Quiero ver las calles; la gente que
cruza y se detiene en las esquinas.(Da vuelta a la llave y la
puerta se abre.)

ANGELINA: (Canturrea ausente)”...sin involuc¢rarme ¢con ninguno, que
no haya nada personal, el trabajo social es mi meta, ayudar a
los nifios es mi ideal..."

NiflA: (Desde la puerta) Le dejo sus llaves en su bolsa de piel,
tan suaveclita y que combina tan bien con sus zapatos...

ANGELINA: (Canturrea) "...como trabajadora social soy la mejor del
hospital..."

NINA: Este...:;Le dejo la puerta ablerta?¢o qulere que cierre al
salir?

Angelina canturrea entre dientes. La nifia sale y deja la
puerta abierta.

La puerta no da al exterior, sino a un bafio, del cual vemos
lavabo y espejo. La nifia se lava las manos y brazos adn manchados
de rojo. Luego se pone una bata blanquisima que cuelga junto al
espejo.
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Se recoge ol cabello sobre la cabeza. Bn su aspecto y expresioéon
se produce un cambio muy notorio.

i.entamente regresa al cuarto donde Angelina, sentada eon el
suelo, sigue canturreando en voz baja.

La otra cierra la puerta tras de si dando un golpe fuerte. Con
el ruido, Angelina se estremcce y voltea a ver quién acaba de
llegar.) ¢
ANGELINA: Marili...

NIAA: iQué pasd, Angelina? Mira nada miAs como te has puesto. Y co-
mo tienes el cuarto. Bs una vergienza.

ANGELINA: (Profundamente apenada) Es que, crei que ya no ibas a
venir, Marili. Me desesperé; te estabas tardando tanto...

OSCURO FINAL
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