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DE LA ESCENA AL TEATRO:
INSTRUMENTO PARA LA
FORMACION POPULAR
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Antes que una confirmacion teérica sobre lo que puede ser |la problema-
tica del featro, quisiera proponerles a ustedes los problemas que se nos han
presentado dentro de la investigacion con comunidades sobre la organiza-
cion cultural, sobre la manera como la gente vive culturalmente. Se frata
de gente de barrio, de poblaciones marginadas, habitantes del cabo Juana
Angola en Cartagena, habitantes de seis veredas de San Vicente de Chu-
curio de San Bernardo del Viento. '

1. ¢ EXTENSION CULTURAL O DESARROLLO CULTURAL?

Se nos decia que estas personas nunca habian tenido acceso cultural
;Comoentrar en ellos para hacer culfura?

"Ustedes van a necesitar quince afos’’ nos decian. Enfonces decidimos
proponer una serie de instrumentos a través de los cuales podriamos, no
llegar nosotros a estas personas, sino hacer que enfre los dos, las personas
de comunidades marginales y nosofros, pudiese haber un lazo a través del
cual intfercambiasemos y nos pusiéramos de acuerdo en alguna parte. Tra-
tabamos de no ensefar nada puesto que si lo haciamos los callariamos. El
maestro siempre sale perdiendo porque no aprende, no oye de sus alum-
nos. Se trataba de cambiar de roles. ¢ Como?
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En nuestra situacién de limitacion obre g {
acudi.r a lo mas sencillo, lo mas répido,ylopmés ggefgir;c;rggl!gi,cdeberlamo_s
potesis central era que habia que voltear las cosas. Dentro de Ioslgs. i
Nnos enconframos el ejemplo de un escritor chileno que habia d S e
a :q conocida fabula de Lafontaine, de manera muy sencill:- (l)E'IEl et~
g;sora'ecsogrggoa?gﬁ;g'de Iqueso en la boca y la zorra empieza coﬁ suscaucflrl\éa(?
Giohes ; € al cuervo que cante con su melodiosa voz para poder-
exciargal'— EMqueso que so!’rarla.@l cantar. El cuervo se come el Se g
o alg?d mé;rgré(r)lljra, y0 también lef a Lafontaine’. Esto es una ﬂisfz?'i;
gl alon désd lamos que comenzar a poner en cuestién desde una 6p-

5 e nuestra optica, utilizando una viej ia li =

i |a categoria literaria:
Tropo en el sentido mas imaginativo;
Ie_l'vueﬁa a las cosas de manera que pu,d
cion culfural, que nos permitiera no solo
?r:no ;poderarnos de su sentido. Tenemos
qulér;agqggenggég glm ponemos'camblarlo, obtenerlo y hacer de &| lo que
el todés-las Cosa|:;urLodde vista de la narracién del sentir, lo que vemos
L Pueden ser absolutamente cambiadas Y transforma-

¢Coémo? Miremos por ejemplo | i i
S e I€mplo la cosmogonia occidental cristiana del
na’roA'! np(r)'l)nglpAo Adany Eva organizaron la cuestion, Estaban en el in uili-
i ’L(é B}blia prrceasr;%izéoabrgl era el que cobraba el arriendo en eseqsclecl
; Una descripcion que no sab i :
tore ] _ abemos si corr
presgﬁgggfiedi' los suenos del primer escritor... lo cierto es que stpéonnde
bl élcamen‘re como alguien que se deja hacer... le gusta qu ?S
L hac'é‘r ?‘u?‘udas formas es una manera muy masculina... el hombrezeed ?
L e;s conqauriréigli?nipg:;elde) I?:_[rlrr:uier Que conquisfa (eso de Que :l
’ also). ombre se dej ja
ho als e deja hacer -
ra;sseohgfc?:;,unc&s propone la Blplla que cuando Adan y Eva esitzigonegnd(elfan
rai hémbre rrrlmo estaba organizado. Démosle la vuelta. ¢Quién era Ailépna';;
o e serymr?Jl;sfcuU(igfo; ] pednsfamos en los origenes de |a humanidad'
Uerie para defenderse —Quig 4
Tgbatespergndo en algun lugar de la evolucién i e
g;ggfg;fz%?rgg?ge Eva_lslr le propuso el canje de la man
Ite’ on anillos y sin huesos, ¢ Cua i
no tiene hgesos? el pene. Es por tanto elc el
queDconqmsTa al conquistado’.
ees
o pgijrglzneer:"‘a ngs damos cuenta de que fodo es posible volverlo a leer
e e enderlo de otra manera simple y cuando el sentido esté :
L ser.m;n%urg%?enﬂ?'ﬁn t(qjue no :re_ngamos el poder del senﬁdoéI
pearer » UTiliZados politicamente o de cualquier otra
Se i i
= p}l;?j’rjccée:grg;ggzsgreI‘genhdg Pero no porque si, de cualquier manera
odu Cibe, asi como escribe porque i ible
producir sin pensar que se est4 percibiendo la esn?uc?ura % Fimpgslile

1_3! que da la vuelta y gana. Darle
Ieramos obfener una reivindica-
analizar o transformar las cosas
que apoderarnos del sentido de|

2 embro de Adan que
Pene simbolizado en serpiem‘ec,1 el \

2. {COMO EXPLICAR LO QUE ES TEATRO?

El pro I fr nta m cor n rg
ble a que afro aba 0S con las comu ldades ma il‘laleS de
’
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campesinos 0 pescadores, de personas que no tenian capacidad de sus-
tento, era la comprension de lo que es el teatro.

Preguntabamos ¢Qué es el teatro? Y nos decian que el cine. ¢Y qué se
ve en el cine? Pues peliculas. ¢Y qué se ve en las peliculas? Nos res-
pondian: hisforias, cuentos, aventuras. Proponiamos enseguida que conta-
ran una. Empezaban diciendo que fal sefior o fal persona hacia ésto o
aquello y decian el significado de la pelicula.

Aclardbamos que eso es una forma de teatro y que iriamos a ver tam-
bién otras. ¢Qué es un ritual? Ustedes han ido a misa. Alli hay un persona-
ie principal, un actor, hay unos espectadores, unas acciones y unos resulta-
dos. La gente concluye con la paz.

Recurriamos a todos los rituales que la vida de ellos fiene: los matrimo-
nios, los bautizos, los juegos, las fiestas, y analizdbamos como, en todos
ellos, hay unas acciones que no son las personales, se representan emo-
ciones, se cumplen ciertos ritos; incluso veiamos como hay momentos en
que las fiestas se modifican, como, por ejemplo, la fiesta de Cartagena que
cumplia un rito de independencia se manipulé para convertirla en una fies-
ta de reinas de belleza.

Veiamos como en los juegos, en la expresion de las emociones como el
[lanto o la risa, se hace teatro. ¢ Cémo? Al cambiar de gestos, al cambiar
de voz, se realizan acciones que no son las personales. Para hacer rituales
o para hacer teatro se necesita comprender el esfado de una forma cultu-
ral y para lograrlo necesitan convertirse en genfes que hacen acciones y
las gentes que hacen acciones se Ilaman actores y los acfores para narrar
una historia lo hacen a fravés de personaijes. Y con los personajes se podia
interpretar personificando, encarnando, o se podia actuar, mostrando la
accién de otro. (Diferencias sutiles entre interpretacion y actuacion).

La gente enfonces comprendia que habian hecho teatro, hasta ese mo-
mento, inconscientemente.

Para nosofros se trataba entonces de planfear un trabajo sin ejercer
ningun tipo de fuerza, sin ensefanza. Habia que hacer que, gracias a la
biografia de cada quien, se descubrieran los elementos de la cultura; del
teatro. Y cuando se fenia idea de que el teatro esta formado por fenémenos
sociales, culturales, complicados como son los rituales, las ceremonias,
las fiestas, la representacion de sentimienfos y que para representar hay
que partir del hecho de ser una persona que toma posicion de actor y ese
actor da la realidad de un personaje y ese personaje puede ser alguien que
représenta o actla y mediante ello produce juicios, pensamientos, deseos,
realizando en su interior hechos, actos que los otros escuchan, entonces
entrabamos en ofra dimensién: Para hacer featro debe haber alguien que

. escuche. Aungue sea actuando solo, encerrado, lo escucha a uno su yo inte-
rior. Estdbamos planteando cosas complicadisimas en el plano teérico, co-
sas como el principio de realidad, el principio del placer (bajo el punio de
vista sicoanalitico), estabamos en el problema de la reorganizacion de la
cosmogonia de la personalidad y del sentido del ser. Todo ello sin el recur-
so de las palabras feéricas: permitiendo gue la gente mostrara lo que

hacia y como lo hacia.
Mostrando las diversas formas posibles de featro, entrabamos en ofro

problema: el de loreal y loimaginario.
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3. LOREAL Y LO IMAGINARIO

'_rodo teqtro esta determinado por los fenémenos d
nario. ¢Queé es real? hoy, el ya, también el pasado
) Algun'o's cansideran el pasado y el futuro co Lk
vieja calificacion no da instrumentos para el tr bm'0
I{'r?:flrlgﬁndé ctuando se encuentra amenazada de gesaa'g
| ntos que le permiten diferenciar | i
sera de o' gque no puede existir. La realid s finits,
cosa infinita y la cosa infinita sblo S Fedncentinite
de nacer y después de muerto. L e.pued.e el
dentro de la realidad la posibifiﬁ cc; s hagR
de hacer |
sea fransformable, tenga senfidoa Pa el
La realidad por si sola no ca'%sbe;iaaalgo arashie
:  rea : al hombre:
;rr;?g\l’rézt:jva; que es _eI mas alfo grado de desarrc';ll
it e la imaginacién se hace el arfe,
es de ella se pueden entender el amor, el

e lo real y de lo imagi-
I_ posible futuro.
Imaginarios pero esa
de la imaginacién. La
arecer, se apodera de
ste, .Io que fue, lo que
La imaginacion es la
dos momentos: antes
e esfuerzo por meter
ealidad sea funcional
mbre. :
lo cambia su capacidad
ollo cln‘el pensamiento. Solo
la ciencia, la filosofia; solo a
odio, lareligién, el fanatismo.

4. LOOBJETIVOY LOSUBJETIVO

Para 4 i
e comaedrg%rcl)cllfeurngsgg};é)nn;rébamos historias y cuando una historia real
da por ul »comenzaba a i
ella daba juicios, interpretaba, pensaba MEEnIse) Snlaisdidaienique

El juicio altera la realidad, | i
i _ . la actit ieti £
el otro binomio: lo objetivo y lo subie’rii\:lcg pRlsRhAl es SbistlvaraUtale asl

Al enunciar juici :
\ 0s, nos dabamos cuenta d
v . e
rea_ll_ldc?d, dandole sentido, transformandola S psdai diecnicls
0”o o ellq lo haciamos jugando, en pura fiesta
portancia, sin preocuparnos por la v '
mente y se van componiendo en el co

sin darle mucha im-
erdad.A vecesse dicen cosas errénea-
ntacto con la realidad.

)

Al

Partimos del principio de que es mas complicado decir una mentira que
una verdad. La mentira hay que pensaria, esfudiarla, cambiar el medio so-
cial en gque vivimos para mantener la caha’’ como decimos. En cambio,
la verdad no fiene problema, esta ahi, jugando con la realidad... no forza-
mos nada, las cargas se van arreglando... nos damos el lujo de ir reorgani-
zando la apreciacion sobre o real, sobre lo imaginario, segun las condi-
ciones del momento. Habiendo tratado el proceso real-imaginario con his-
toria imaginarias y reales, cuentos reales e imaginarios, fomamaos luego
un cuento de la region. Los campesinos, con una hisforia de enganos tan
larga, tienden a ser desconfiados, callados. Les confaba enfonces el mito
de la ““llorona’”, la version paisa, y la chocoana y la costefia. Ellos luego me
contaban la version santandereana y veiamos que hay cuatro lloronas, o
cinco o siete 0 mas. Luego proponia que inventaramos otra llorona. Asi la
gente se sienfe feliz con sus inventos y entienden qué es eso de reunir ele-
mentos, de coger de aquiy de alla y sobre todo de no respefar laley.

E| caso es producir una capacidad dentro de las personas marginadas
de decir lo gue les venga en gana.

Pasamos luego a un paso muy imporfante: en determinados momentos
una historia no comprobable en la realidad, puede incitar ala construccion
de un proyecto real. (Esfo son palabras para ustedes) Decia entonces: ¢Sa-
ben como se descubrié América? Colon vinoy descubri6 algo que ya habia
inventado Américo Vespucio. Colon habia leido un libro de Plinio el Viejo
que habla de cosas maravillosas acerca de los mares y vino a comprobar
eso. La gente empezaba enfonces a pensar. Yo contaba resimenes de no-
velas de Julio Verne mostrando como los suefios imaginados por Verne son
hoy dia realidad, como la posibilidad imaginativa de un individuo puede,
no saber el futuro, sino forzar la voluntad de poder en deferminado grupo
para dar solucion a problemas concretos. Cuando alguien veia posible
sobre la base de un problema imaginario llegar a un fendmeno real, se
atrevian de igual manera a pasar de lo real a lo imaginario y asi lo imagi-
narioy lo real se nutrian mutuamente.

Recuerdo enfre oiros un relato que me contaron campesinos de San Vi-
cente de Chucuri: ““Adéan era hijo de Dios, lo que pasa es que Dios no o pu-
do decir desde el principio porgue fodo mundo le preguniaba gue con quién
habia tenido ese hijo. ¢ Fue que hizo una pelota de barro? Qué va! eso son
mentiras... fue otra cosa lo que sucedid’’.

5. EL PROBLEMA DE LA REPRESENTACION

Luego de diez dias de trabajo enframos en otro problema mas dificil
queesel dela representacion. Problema dificil en filosofia, en la teoria lin-
glistica y especialmente en teatro.

Representar noes solamente estar presente en escena, o hacer presente
un personaje o una accién.Es el ser capaz de obtener datos,tanto de la rea-
lidad como de la imaginacion, para dar el sentido de una cosa.

Esto es teéricamente muy complicado y la critica que esta frabajando
en ello hoy dia, la alemana, todavia no ha podido encontrarie salida. Sin
embargo, la genfe que no fiene una “ecultura culta’”, que no fiene la rela-
cién cientifica, la relacién del real-real, la gente que opera, que trabaja,
conoce las cosas donde se presentan. Tal vez el esfuerzo teérico que hace-
mos nos impide conocer. El lenguaje, que nos enfrapa, Nos ofrece una espe-
cie de teologia. En determinado momento la representacion seria el mo-
mento en gue una persona, gracias a ser actor, muestra en la escena unasg




acciones de |as fuerzas que vive un personaije Y ese personaje permite, gra-
cias ala comunicacion con el publico, dar a conocer el resultado de una co-
Sa que puede ser la solucion de un conflicto, la solucién de una situacién, la
solucién de una tension o la realizacién de una historia, que son cuatro de
los fenomenos del hecho teatral.

El problema de la representacion estd dado también a través de un
cambio de la situacién con el pensamiento, asi como el casode lazorray el
cuervo.

6. EL PROBLEMA DE LA IDENTIDAD

Este problema del teatro para las comunidades marginadas implica
una representacion sumamente compleja de lo que es la identidad,

¢Quees la identidad? Yo no sé, yo la vivo. Comenzdbamos a analizar es-
fe problema en base a como ellos han vivido SUs cosas. Encontramos que la
identidad es un cuerpo de sensaciones, de emocion, de capacidad de res-
ponder ante el mundo y organizar el propio ser. Miremos cémo se puede
explicar. Por ejemplo si como novio yo le digo a la nifia: *’Primero nos co-
gemos las manos, luego Usted me pone la mano en el hombro como hacien-
do que no quiere; luego Usted, como sefiorita que es, se corre un poco,
luego me mira y yo me sonrio, le tomo nuevamente la mano y Usted no se
deja, luego yo le digo lo que tiene que hacer y le empiezo a explicar el fun-
cionamienfo de nuestra anatomia, incluyendo las técnicas para evitar
problemas”... ella me tomara por loco. Si Yo simplemente le tomo la mano
y ella responde, pues ho hay nada mas que hacer, porque son elementos ge-
neradores del proceso, tanto de la realidad como de la identidad y de |a
representfacion, esa identidad de ser, de estar de novio,

Cuando vamos a representar,cuandovamosa ejercer las funciones tea-
frales partimos de lo que podria ser esa obra, ese personaje.

Contaba pequefias escenas del teatro clasico Para aclarar cosas.

Ciertfo autor planfeaba que cuando a uno le decian en el teatro “acaricie
esfe gato’’, uno no acaricia cualquier gato... uno dice "“este gato se llama
Napoleon y ya es distinto... pero ““ademas es el gato de mi vecina y ade-
mas me gusta ella pero el gafono...”.

De esta manera los signos que se desprenden fienen que ver con las for-
mas de pensar a quién pertenece la realidad. Uno de los ejemplos mas im-
portantes es el acto segundo de Hamlet. Polonio y Claudio se han puesto de
acuerdo para saber si Hamlet esta loco o no. Entonces le dicen a Ofelia que
fome un libro de oraciones y espere a Hamlet mientras ellos observan cé-
Mo reacciona.

Las interpretaciones que se han hecho son Muy curiosas. Primero, Ofe-
lia lee el Misal, Hamlet se acerca Y como ve que tiene el libro al reves,
exclama: “No hagas trato entre la virtud y la belleza, entra a un con-
vento’’, ;

Segunda prueba: Hamlet entra y ve a Ofelia, quien por estar en bata de
dormir, se lleva la mano al pecho. Hamlet, al observar que no estaba con-
centrada, le dice: ““No Hagas trato entre la virtud y la belleza, entra a un
convento’’.

Tercera puesta en escena: Hamlet se acerca y al ver a Ofelia leyendo,
observa con cuidado los dedos, las Unas y ve cémo pasa las hojas del
libro... Nota que se arregla con demasiado cuidado sus manos, cosa no per-
mitida y exclama: ““No hagas trato entre la virtud y la belleza, entra a un
convento’’, 2
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ses hicieron una cuarf_a puesta en escena: ‘PUS|eron a Ofelia
conLe0|Sr:?-,!,:|n$eel separador de !as ho_|as era un[ ptreserl';/rera]’ré\:ro';ﬁg?‘g%%ﬁr\i
descubierta lanza el preservativo lejos y Hamttz”exc 3
toentre la virtud y la belleza: vefe a un conven 'r' dor e ranraea T
Con estos ejemplos los campesinos llegan aen _en. et
historia es algo mas que represep’rgr_' una hls'rona_.sf:n e e
consigo mismo, con miles de posibilidades que exi e
imaginario: solo en la medida en que se acepte |o imag

gar a loreal. El uno sin el ofro son imposibles.

7. EL SENTIDO DE LA OBRA TEATRAL

i0 lo pri-
i aracion de la obra. Para ello
|luego el problema de la prepe i ra
me?'ge:je ha?/ quephacer es darle sentido, cir1er}Tears§.oL3erlng§r:1r2§ogsar;':ﬁ
inal o no, de la ciuda '
na persona, sea margina ¢ 21
Eg;?r:r la r(:;rienfac'i()n del sentido dentro de esa pieza. Dle lo gg?;g%ré%ﬂi
tor representara sin valor, cerca a lo que se ve en Ia: fe ep:simularlos =
featro comercial, donde se toman elementos del arte pa

paradeterminar la relacién de existencia del individuo.
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Si alguno no se orienta, entonces se eémpieza a frabajar con los otros ac-
fores; ellos trabajan con quien no se orienta con su Personaje, con su sj-

so teatral. Como no estamos haciendo extensién cultural sino arte, parti-
mos de la realidad mas préxima al actor, buscando el horizonte de cada
quien, el espiritu de cada quien. Hay gran diferencia entre describir una
realidad ajena y vivir la propia. I

A continuacion, buscamos que el actor marginal, que no es el de las es-
cuelas de teatro, viva todo el Proceso featral antes de producirio. Lo hace-
mos a fravés de la elaboracion de mascaras.

Al principio muy lentamente, porque algunos se sienten en ridiculo ma-
nipulando barro. Les Preguntaba: /¢ Saben ustedes quién fue el primero
que jugb con barro?’'Como son tan catélicos respondian: “Dios"; bueno, y
si el lo hizo ¢por qué nosotros no?... Todo esto se hacia de manera tran-
quila, desprevenida, natural, dejandose ir. En el momento en que uno
quiere ensenarle algo al campesino, se bloquea; hay que dejarse ir, come-
ter errores, decir barbaridades, y hacerse corregir, contar estupideces,
dejar que el rio lleve. En €sa medida se va creando un clima de confianza
tal, que genera los elementos reales de Ia comunicacioén. Es otra cosa bien
diferente de las teorias viejas del emisor, el canal y el receptor y distinta
de las mas modernas como la de Martin Barbero. Es ofra cosa, es el mo-
menfto de la confianza, conceptualizando menos Yy viviendo mas. Uno de los
errores garrafales de los comunicadores es producir un lenguaje donde no
€s necesario. Los métodos que usamos No surgen de la intencién de educar
sino de la intencién de estar con la gente.

8. LA UBICACION HISTORICA DE LA OBRA: CRONOLOGIA E
HISTORIA

Cuando los actores saben para qué van a producir una obra, se plantea
enfonces el siguiente problema: la ubicacion de Ia obraen la historia.
¢Qué es la historia? Todos empiezan a pensar y a decir Y a contfar un po-

cronologico, pero, ¢ Qué fue lo que hizo la revolucién de los comuneros? la

union de los oprimidos confra los opresores. Hay dos conceptos histéricos: |

uno que pasa, el cronolégico, y ofro que queda como Permanente o como
cambio. La obra de teatro No es solamente una cosa en la historia cronolé-
gica, es una cosa que revitaliza la realidad del ser. Es algo que emerge de

Trabajamos con varios ejercicios ese ser de |a historia en el cual per-
Mmanecemos, revitalizamos nuestro ser en el tiempo.

La historia se nos ofrece también como una continuacion del problema
de lo real y lo imaginario. Lo que nosotros impulsamos con nuestros acto-
res es buscar las rupturas, los vacios, las ausencias, para producir la conti-
nuacion de la obra. Adaptar una obra literaria al teatro es una tonteria...
hay que buscarle los vacios, las rupturas y las ausencias para continuar la
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; i i irtiendo su
i ia del carnaval. En él, se permite cambiar de grgggégeéungfcama_
:‘—;gsgéa determinando su forma, agilizandr? i:s:zggde produc'ir neleaing
4 r . SO
rende quimicas que C ] iy
Yal c?lr?#?)rc?: Ic;efgalidad, dentro de la imaginacién. Cuando e
es de

i obra, observa-
; ndo producimos una ! "
fiesta de los sectores marginales, cua p an en los niveles que alimen

S imi ve se d .
dimientos quimicos que itacién. Hacemos fies-
U :05 dggp[aegosesién, el trance, el peligro, la mEdnfzcé?]ncualquier b
tan eRagen achanga, convertimos una semana san s aFlobienanal
Iaphacemos gudamos y la pasamos muy bien. En ese s cuerpo y
4 grnamOS_\; ué fue lo que sucedi6 con los comportam necesita despertar
u despumeo Sara la representacion de un personaije 5? 2 Simento de fatin:
;ﬁrg?iﬁgrpo quimicas especiales qule rpsgﬁgr?:s%g ier para la situacion,
i la actuacion formula : | actor no es
terpfif:;hbensgfgara el conflicto, para la 'r_enmén:TE'I_;::gé)O de
maneré r cuerpo sino un cuerpo que necesita revi ? i s I'o marainallain:
cuaiguéﬁe Tacsmosconelirabalafeslen Ie5 fIc)r'ml:;\g;;‘irngario con la finalidad
. 0 im U
; ollo integral de lo real y identi | ser, de
gucmépﬂgveelrdﬁgzgo la cultura sino los fenémenos de identidad, de .
e pro

aveés de len-
la realidad interior. Todos estos fenémenos se pz?i\.::oaga;\esetlgn o9 Ag- el
gau;i'es concretos, de lenguajes en los queexlpal?cpanl:la ligamrevelan la.g didl
i ue : .COx
isma vy no en lenguajes qu okl L
cri’?o!?éscfgs?d;né:récér intelectual, explicamos. En el trabajo c
’

des, vivimos |os procesos.




