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RESUMEN

Esta investigacion plantea como principal objetivo, detectar la intencion comunicativa de
los directores de teatro bumangueses y los elementos a los que recurrieron para dejar un
mensaje en el publico por medio de alguna obra ya presentada. Ademas analizamos los
distintos conceptos del teatro y coémo estos se relacionan con la comunicacion,
reconociendo asi al teatro como una accion comunicativa inherente. Desde una metodologia
cualitativa, realizamos cinco entrevistas a directores de Bucaramanga y analizamos la
narracion del recuerdo de los siguientes elementos comunicativos expuestos en una obra
seleccionada por cada director: intencion del mensaje, los recursos empleados para cumplir
con el objetivo y los efectos que quiso causar. Ademas analizamos las tematicas a las que
recurrieron para representar situaciones o hechos en el &mbito nacional y universal. Con los
resultados de esta investigacion comprobamos que los directores de Bucaramanga recurren
a representar situaciones y tematicas de la vida cotidiana que se ven reflejadas en un
contexto local, nacional y global, recreando espacios técnicos donde se asemejen dichos
momentos. También, reportan una concordancia al desarrollar situaciones que hacen parte
del diario vivir o momentos que tuvieron relevancia en un contexto histérico y que son
pertinentes para exponerlos ya que la mayoria de ellos son visibles cotidianamente.

Palabras claves: Teatro, comunicacion, directores de teatro, mensaje, intencion.

ABSTRACT

This investigation considers as principal aim, detecting the communicative intention of the
theatre directors of Bucaramanga, and the elements to which they resorted to leave a
message in the public by some already presented play. In addition we analyze the different
concepts of the theatre and how they relate with the communication, recognizing in this
way, the theatre as a communicative inherent action. From a qualitative methodology, we
realized five interviews to the directors of Bucaramanga and we analyzed the memory story
of the following communicative elements exposed in a play selected for each director:
intention of the message, the resources used to expire with the aim and the effects that they
wanted to cause. In addition we analyze the topics that each they resorted to represent
situations or facts in the national and universal background. With the results of this
investigation we verify that the directors of Bucaramanga resort to representing situations
and topics of the daily life that are reflected in a local, national and global context,
recreating technical spaces where the above mentioned moments are alike. Also, they bring
a uniformity on having developed situations that are part of the diary live or moments that
had relevancy in a historical context and that are pertinent to expose them because the
majority of they, are visible daily.

Keywords: Theater, communication, theater directors, message, intention.
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INTRODUCCION

El teatro es una muestra artistica que siempre esta cargada de signos y mensajes para el
publico; al momento en que el publico empieza a recibir esos mensajes, interpretan lo que
ven y oyen, reciben una idea implicita en la obra o adoptan una posicion que el director
implanté de manera intencional o no, en su obra de teatro. Ademas de la condicion artistica,
al director lo acompafian posiciones sociales, morales y politicas.

El siguiente informe consta de cuatro capitulos. En el primer capitulo se establecié el
planteamiento del problema y los principales aspectos que delimitaron la investigacion;
como la pregunta base y los objetivos generales y especificos. Teniendo en cuenta que
surge con el fin de indagar cual es la intencion en los directores de teatro bumangueses, qué
buscan generar en el espectador con sus obras, cdmo recrean su obra para cumplir ese
objetivo y qué efectos tiene el acto teatral. Rescatando la fuerza comunicativa que tiene el
teatro y como el mensaje es transmitido a los espectadores.

El segundo capitulo despliega el marco tedrico de la investigacion. Se documentaron
aportes de autores como Umberto Eco, Berenguer Castellary, Fernando Wagner entre otros,
gue nos permitieron acercarnos a los conceptos basicos y antecedentes referentes al teatro.
Ademas, definimos a partir de documentos alternos el analisis del discurso, los estudios
semidticos, el acto comunicativo, el teatro como acto de habla, el director como emisor y la
manera en que estos se ven relacionados.

El tercer capitulo esta centrado en el disefio de la metodologia. Exploramos el proceso
comunicativo que generan los simbolos verbales y no verbales en un acto teatral. Por ello,
seleccionamos un grupo de directores de teatro que actualmente existen en Bucaramanga
con los cuales trabajamos con la entrevista como instrumento de recoleccién de
informacién, dividida en cinco secciones (relacion director obra, estrategia ilocutiva,
recursos empleados, aspecto perlocutivo y seccién final). Ademas seleccionamos un grupo
de directores quienes narraron y detallaron las obras seleccionadas de cada uno de ellos
teniendo en cuenta la vigencia, actualidad y relevancia. Esto con el fin de responder a
nuestras tres preguntas base: ¢Qué quiso decir?, ;cémo lo hizo? y ¢qué efectos produjo?

Finalmente en el cuarto capitulo se analiz6 la informacion recopilada en las entrevistas
identificando las caracteristicas del discurso de cada director con citas propias que nos
acercaran a la respuesta de nuestras preguntas base. Lo cual nos permitio comparar la
informacion de todos los directores y hacer el respectivo analisis para llegar a construir por
medio del relato las conclusiones generales.

Consideramos que esta investigacion es un aporte al concepto del teatro como vehiculo de
comunicacion, ya que se encuentra poca literatura al respecto de este arte que actualmente
tiene vigencia y logra transmitir un mensaje a un publico determinado.
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CAPITULO I: EL PROBLEMA

1.1. Planteamiento del problema

En Bucaramanga existen 17 grupos de teatro registrados segun el censo que se hizo en el
afio 2016, en las reuniones realizadas con los directores de teatro de la ciudad y el entonces
director del Instituto Municipal de Cultura y Turismo Diego Silva Ardila’. Cada grupo
cuenta con su propio director, que es el encargado de generar y producir contenidos
teatrales propios. En estos montajes los directores generan un mensaje por medio de
elementos y recursos para que sea materializado y pueda llegar al publico.

El objetivo que se planted desde un comienzo con esta investigacion fue conocer cuéles son
es0s signos que usan los directores y con queé intencion lo hacen, teniendo en cuenta que
para analizar el teatro no solo se debe estudiar el texto de una obra, sino la puesta en escena
con todos los elementos que intervienen en esta. Tal como lo exponen Soler y Flecha
(2010):

“La primera diferencia, en relacion a los actos de habla estudiados por Austin
(1962), Searle (1969) y Habermas (1987), consiste en que los actos comunicativos
abarcan no solo los actos de habla, sino también los que utilizan cualesquiera otros
signos de comunicacion, como el lenguaje del cuerpo, la entonacion y los gestos”
(p. 367).

También hay que entender que en un acto teatral se da un proceso de comunicacion no solo
entre los actores y el publico, sino que también intervienen el dramaturgo y el director que
son: uno, el creador del diadlogo de la obra, y el otro, el que pone su estilo al montaje con la
actuacion de los actores, el abordaje de la obra y los recursos técnicos que usa.

Wagner (1970) especifica que existen tres factores que integran el teatro: el publico, el
actor y el autor de la obra y afirma:

“Si uno de estos tres factores es mds deébil que los demas, se produce un
desequilibrio que amenaza seriamente la labor artistica del teatro. De ahi proviene,
en realidad, toda la crisis teatral: de la deficiencia o ausencia de uno de esos tres
factores” (p. 9)

Para este proyecto de investigacion se analizaron basicamente tres ideas que Austin explica
muy bien con sus términos de locucién, ilocucion y perlocucion: la locucion es una

! Informacion hallada en el grupo de Facebook ‘Consejo Departamental de TEATRO’
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expresion con un significado, la ilocucion incluye la intencion del hablante y la perlocucion
la accion resultante (Austin, 1962).

Propusimos, a partir de estas ideas, analizar el proceso de comunicacion en el Teatro, a
partir de la intencion de los directores de Bucaramanga a través de sus obras. Para ello, nos
planteamos una serie de preguntas: ¢ Qué se quiso decir?, ;Como se dijo? Y ¢qué efectos se
produjeron??

1.2. Pregunta de investigacion
¢Cual es la intencion comunicativa de los directores de teatro bumangueses en sus obras?

1.3.0Objetivos de la investigacion

1.3.1. Objetivo general

Determinar la intencion comunicativa de los directores de teatro bumangueses de acuerdo a
los montajes que han realizado y los elementos que usan para dejar un mensaje en el
publico.

1.3.2. Objetivos especificos

e Realizar una revision documental sobre los conceptos del teatro y su relacién con la
comunicacion.

e Realizar entrevistas a directores de teatro de Bucaramanga para conocer la intencion
comunicativa de los directores bumangueses.

e Interpretar la informacion recopilada para entender la intencidn en el discurso de las
obras de los directores de teatro bumangueses.

1.3.3. Justificacion

El arte teatral en la actualidad ha perdido espectadores, esto es notable, solo en nuestra
ciudad, con el cierre de varios teatros con los que se antes se contaban en Bucaramanga y
que, la mayoria, pasaron a ser cinemas para finalmente convertirse en parqueaderos o
centros comerciales. Teatros como el Teatro Garnica, Teatro Union, el Teatro Sotomayor, y
Teatro Variedades.

Lo que se buscé en esta investigacidon fue mostrar la fuerza comunicativa que puede llegar a
tener el teatro y que esta implicita en las obras de teatro de los directores bumangueses, que

2 o] . .z . .z . , .

Basado en el clasico modelo de comunicacion de Harold Lasswell (1948) “éQuién - dice qué - por cual canal
-a quién - con qué efecto?” propuesto en un articulo publicado en la revista “The Comunication of Ideas”.
Disponible en: <https://www.comunicologos.com/teorias/modelo-de-lasswell/>
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a pesar de que a veces pasen desapercibidas, normalmente, pueden llegar a configurar el
pensamiento de una persona por la cercania que genera con los espectadores.

Visualizando el panorama de los supuestos anteriores, quisimos exponer en este documento
la intencion comunicativa que tienen los directores de Bucaramanga en sus obras de teatro,
con la conviccion de exponer que el teatro nacié con la idea de comunicar y que
actualmente los directores utilizan una gran cantidad de estrategias y signos para hacer
Ilegar su intencion al publico.

Con esta investigacion también pretendimos generar un pequefio aporte a esta relacion
teatro-comunicacion, ya que no se encuentra mucha literatura en el tema
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CAPITULO Il: MARCO TEORICO

2.1. Antecedentes

En la busqueda documental sobre el tema que ocupa nuestra investigacion, encontramos
escasa literatura, principalmente en la relacion Teatro-Comunicacion. Para la revision del
estado del arte realizamos una busqueda en bibliotecas fisicas y en las bases de datos:
EBSCO, Ebrary, y Ebooks, que forman parte del Sistema de Bibliotecas de la Universidad
Auténoma de Bucaramanga.

En torno a analisis especificos en los que se aborde la intencién comunicativa de los
directores de teatro, los resultados de busqueda fueron practicamente nulos, por lo que
suponemos, nuestra investigacion podria ser considerada un pequefio aporte en el tema.

Como texto base de esta investigacion; fue atil el trabajo de Prieto y Mufioz (1992), “El
teatro como vehiculo de comunicacion” una aproximacion cercana a nuestros objetivos. De
este trabajo tomamos gran parte de los autores abordados y conceptos clave en esta
investigacion.

Prieto y Mufoz realizan un aporte en la revision del teatro, enfocado en México y plantean
su relacién con la comunicacion, haciéndolo ver como un vehiculo para implantar un
discurso en la mente del espectador. Fue particularmente constructivo encontrar en este
trabajo un desglose de los elementos verbales y no verbales que pueden intervenir en una
representacion.

“El teatro, pues, recupera su sentido original a medida que se acerca a las raices
del hombre, mientras mas se convierta en agente de comunicacién del hombre con
su entorno al hacerlo participe de la representacién, una representacion que es un
ritual para expresar vivamente a la colectividad un mensaje que, por otro medio, tal
VeZ NO SUfriria un efecto tan profundo” (Prieto y Mufioz, 1992, p. 65).

Por su lado, en la tesis “El teatro como medio de comunicacién y expresion” (Alvarez,
2004) se analizan los efectos que el teatro puede producir en el publico. En este trabajo
encontramos un acercamiento a la intencion comunicativa de los directores de teatro,
cuando ésta se contrasta con los efectos producidos en el publico. Este texto nos brindo6
autores que también fueron abordados en esta investigacion y ademas nos ofrecidé un
panorama practico de lo que es el acto perlocutivo.

También encontramos investigaciones que, aunque no abordaban directamente nuestro
objeto de estudio, nutrieron nuestro marco teérico y metodologia. Uno de ellos, la tesis del
programa de Comunicacion Social de la Universidad Autonoma de Bucaramanga “Danza y
musica, medios de expresion y socializacion en nifios de condicion de vulnerabilidad”
(Bohorquez, Claro, Gutiérrez y Prada, 2013). Este trabajo realiza un estudio de
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comunicacion no verbal con nifios en estado de vulnerabilidad y ocupa una parte extensa en
la forma en que se pueden usar las expresiones no verbales para comunicar, lo que se
relaciona directamente con los estudios semidticos a los que nos referimos en nuestro
proyecto.

Otra investigacion revisada fue la tesis doctoral de Trancon (2004) “Texto y representacion:
aproximacion a una teoria critica del teatro”, en el que se abordan las relaciones
comunicativas que se pueden dar en el acto teatral. El autor concluye que existen tres tipos
de comunicaciones en el teatro:

1. Una comunicacion plurimodal entre actores y espectadores (linguistica verbal y no
verbal, quinésica y estimular).

2. Una comunicacién textual entre el autor (o0 autores) de la obra y los espectadores.
3. Una comunicacion global entre el director y el publico (Trancon, 2004).

Estos tres puntos fueron analizados también en nuestro proyecto desde un punto de vista
mas préactico, pero esta investigacién nos genero gran parte del soporte tedrico de estas tres
partes.

Otro texto que consideramos relevante incluir en los antecedentes de nuestra investigacion
es “El teatro social como herramienta docente para el desarrollo de competencias
interculturales” (Cardenas, Monreal y Terron 2017). Este articulo recoge el proceso de
implementacién del Teatro Social como metodologia participativa para el desarrollo de
competencias interculturales en el &mbito universitario. Este texto nos aport6é una base para
poder realizar un andlisis a las obras con contenidos sociales, ya que se trata de un estudio
exhaustivo de lo que es el teatro social y lo que debe representar para actores y
espectadores.

También abordamos el trabajo “Teatro y vida cotidiana”, de Vallejo (2003), en el que se
pretende definir al teatro como arte y como hecho social significativo. El autor propone al
teatro como una expresion de las necesidades de una sociedad y como un producto que se
articula en el proceso de circulacion y organizacion del sentido en esa sociedad. Y también
afirma que el teatro es un hecho que estd inmerso en la vida de todos, actores o no,
directores o no, espectadores 0 no; porque es un acto totalmente cotidiano e intrinseco en el
ser humano.

2.2. El teatro y la comunicacién

2.2.1. El acto comunicativo

15



Todo lo que se emite a uno 0 mas receptores, va cargado de una intencion, ya sea persuadir,
informar, argumentar o convencer. Esto se logra por medio de simbolos o palabras
concretas que deben ser comprendidas e interpretadas por la otra parte.

“Al hablar un lenguaje intento comunicar cosas a mi oyente consiguiendo que él
reconozca mi intencion de comunicar precisamente esas cosas. Por ejemplo,
caracteristicamente, cuando hago una asercion, intento comunicar algo, y
convencer a mi oyente, de la verdad de cierta proposicion; y los medios que empleo
para hacer esto son emitir ciertos sonidos, cuya emision intento que produzca en él
el efecto deseado por medio de su reconocimiento de mi intencion de producir
precisamente ese efecto” (Austin, 1962, p. 6).

Estos estudios suelen insertarse en la Retdrica, conocida como la ciencia clasica del
discurso, la cual se ha ocupado de la comunicacion discursiva, ademas de las
construcciones comunicativas y linguisticas de caracter textual. Para Perelman (1989), “El
objetivo de la Retorica es la comunicacion discursiva cuya finalidad es influir en los
receptores, persuadiéndoles de que actlen en un sentido determinado o convenciéndolos de
determinadas ideas” (Citado por Albaladejo, 2005, p. 9).

Austin afirma que para que la intencion de un ‘acto ilocucionario’, como €l nombra al
discurso emitido, el receptor debe entender la intencidn con que se emite el juicio.

“En la realizacion de un acto ilocucionario el hablante intenta producir un cierto
efecto, haciendo que el oyente reconozca su intencién de producir ese efecto, y por
lo tanto, si estd usando las palabras literalmente, intenta que este reconocimiento
se logre en virtud del hecho de que las reglas para el uso de las expresiones que
emite asocien las expresiones con la produccion de ese efecto.” (Ibid, p. 8)

Se debe tener en cuenta que para gue un proceso de comunicacion sea exitoso, ambas partes
vinculadas al proceso (emisor y receptor) deben tener ciertas competencias linguisticas
enmarcadas en 4 factores que Kerbrat (1986) sefiala asi:

“Sus  determinaciones psicologicas 'y psicoanaliticas, que desempefian
evidentemente un papel importante en las operaciones de codificacion —
decodificacion, y sus competencias culturales (o "enciclopédicas"”, que son el
conjunto de conocimientos implicitos que poseen sobre el mundo) e ideoldgicas (el
conjunto de los sistemas de interpretacion y de evaluacion del universo referencial)
que mantienen con la competencia linglistica relaciones tan estrechas como
oscuras y cuya especificidad contribuye todavia mas a acentuar las divergencias
idiolectales” (p. 25).

En muchas ocasiones cuando se emite un mensaje, este puede ser interpretado de forma
incorrecta por el receptor, para evitar esto, se debe ser lo mas preciso posible para darse a
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entender y lograr que la intencion del discurso se cumpla de la mejor manera, sobre todo si
es con el objetivo de persuadir a una audiencia.

“Existe poder cuando un actor, dentro de una relacion social, esta en condiciones
de imponer su voluntad, con independencia de la validez de sus argumentos. Las
relaciones de poder se basan en la violencia fisica o simbolica de un sujeto
individual o colectivo que convierte a otros sujetos en instrumentos para la
consecucion de sus propios objetivos ” (Soler y Flecha, 2010, p. 7).

2.2.2. El teatro como acto comunicativo

Para analizar un acto teatral no basta con ver la interpretacion de los actores o analizar el
texto, porque hay muchos signos fuera de los dialogos que contienen una gran carga
comunicativa, hay elementos en la escenografia, el vestuario y sobretodo en los gestos, y
relacion no verbal entre dos 0 méas actores o entre los actores y los elementos de la escena.
Eco (1987) afirma:

"El teatro también es ficcion, solamente porque es ante todo signo. Es justo decir
que muchos signos no son ficticios en la medida en que ante todo pretende denotar
cosas que realmente existen; pero el signo teatral es un signo ficticio no porque sea
un signo fingido o un signo que comunica cosas que no existen (y si tratara
entonces de decir una cosa significaria decir que esa cosa 0 evento no existen o son
falsos) sino porque finge no ser un signo. Y resulta exitoso este intento porque el
signo teatral pertenece a los signos clasificados por alguien como natural y no
artificial, motivado y no arbitrarios, analogos y no convencionales." (p. 130).

En el teatro hay muchos elementos que en ocasiones pueden ser tan importantes como el
mismo texto, como por ejemplo, un silencio, una mirada al publico, un movimiento
corporal, un acercamiento, entre otros. Por eso, es de suma importancia analizar esos signos
no verbales que Umberto Eco divide en tres categorias de analisis: proxémica, kinésica y
paralinglistica, con las que segun él se pueden analizar todos los signos no verbales que
intervienen en un acto teatral.

Expone que la proxémica se refiere a la relacion espacial entre dos sujetos; la kinésica se
refiere a los gestos y a todos los movimientos y posiciones corporales que se generen; y por
ultimo, la paralinglistica se refiere a las entonaciones, inflexiones de la voz, susurros y
sonidos que se hacen entre una frase y otra.

En el teatro, teniendo en cuenta que “la comunicacion visual se presenta como un proceso
donde parecen combinarse y retroalimentarse de forma compleja, la regulacion
convencional y la libertad de ejecucion e interpretacion de significados” (Eco; 1986, p. 14).
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Se dan una serie de procesos que producen una comunicacion directa entre actor y
espectador, donde el espectador supone una percepcion natural que se desarrolla a partir de
convenciones culturales y experiencias vividas que permiten la reestructuracion del codigo
no verbal implicito en las obras.

Muchas veces el emisor pone un signo de forma intencional en su discurso (en este caso el
director en su obra de teatro) con una intencién, pero este es interpretado de una forma
distinta pues esto depende de las cualidades del receptor, no todos lo van a tomar de la
misma manera. Kowzan opina que: “La significacion de un signo es, pues, susceptible de
variaciones no solo debidas a diversos receptores, sino también a un mismo receptor”
(1977. p. 90).

2.2.3. El teatro como acto del habla

Hay varios dramaturgos y apasionados por el teatro, que no solo se han dedicado a escribir
y a hacer teatro, sino que se han dedicado a estudiarlo por medio del estudio cientifico, para
determinar su funcion en las interacciones sociales y como se da la comunicacion en este
arte; ellos abordan al teatro como un objeto de estudio que debe ser analizado desde sus
distintos componentes: actores, director, escenografia, utileria, vestuario, etc. Como lo
expone Meyerhold (1930).

“Hoy en dia todas las producciones estan disefiadas para inducir la participacién
de la audiencia. Los directores producen cada obra asumiendo que no estara
terminada, hasta que aparezca en escena frente al publico. Esto se hace
conscientemente porque es crucial entender que la produccion teatral estd hecha
para el espectador” (citado por Jiménez, 2000, p. 56).

Esto es algo que se puede aplicar perfectamente a la época actual, ya que hoy, el teatro y
cualquier manifestacion artistica se debe al publico, un director puede tener una obra de
gran calidad, con los recursos técnicos mas prestigiosos que existen, pero si no hay unos
espectadores que la miren y la juzguen, simplemente no es nada, una emision que no llegue
a un receptor no es mas que un mensaje perdido.

Para formar a sus actores, que en este caso son los oradores de su discurso, el director no
solo debe fijarse en la voz, pues ellos como personajes deben ser el mensaje también a
simple vista. En este sentido, nos apoyamos en Hernandez y Garcia, cuando afirman que:

“Lo primero que el orador dice es quién es, quién quiere ser y quién no quiere ser o
qué no quiere ser y lo dice con su sola presencia. Los mensajes mas importantes de
un discurso oratorio son aquellos que el orador transmite con su figura, con toda su
persona, con sus movimientos, con sus gestos, con sus atuendos, con el tono de su
voz. Afirmamos que son los mas importantes porque constituyen argumentos en los
que de hecho se apoya la credibilidad de sus mensajes orales y la aceptacion o el
rechazo de sus palabras” (Citados por Crespo, 2009, p 110).
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Wagner (1970) plantea que existen muchos elementos que intervienen en un acto teatral
como ambito escénico, escenografia, vestuario, efectos sonoros, iluminacion, musica
escenica, maquillaje, mascara utileria, ortofonia, expresion del teatro, efectos especiales,
maquinas o trucos y por ultimo la estructura dramética. Cada elemento representa para el
director un rol determinante dentro del montaje porque se convierten en medios por los
cuales un director puede materializar su mensaje.

El teatro no puede solo representar la vida real, sino que debe tener elementos ficticios y
espectaculares. Segun lo expone Wagner (1970):

“¢En qué consiste el goce estético del publico? ;Podemos experimentarlo si
sabemos que lo que se desarrolla delante nuestros ojos es la realidad? Captamos
emocionalmente un mundo de ficcion estética valido. Vemos en las tablas una
imagen de la vida, pero no la vida misma. De otra suerte, el teatro no tendria
ninguna importancia estética, no seria arte” (p. 10).

Y un poco més adelante cita a Korad von Lange diciendo que este “propone la Teoria de la
ilusion: el goce estético que experimenta el espectador consiste en una continua curva:
ilusion-desilusion-engafio-desengafio. Hay elementos no propicios a la ilusién (reales), y
elementos no propicios (artificiales)” (p. 11). En gran medida es como se constituye un
montaje teatral, en donde intervienen elementos representativos, ficticios y reales que se
envuelven para darle forma y sentido a la obra.

Searle (1969) propone que hay dos tipos de reglas para el uso de las expresiones: las
regulativas, que se encargan de actividades que ya existen y que no dependen de las reglas
para existir y pone como ejemplo que las reglas de etiqueta regulan relaciones
interpersonales, pero esas relaciones existen independientemente de las reglas de etiqueta.

Por otro lado, estan las reglas constitutivas que se refieren a una actividad que si depende
de las reglas. El ejemplo para esta ocasion es las reglas del fatbol, pues estas no solo
regulan, sino que definen lo que es el futbol.

Debido a lo mencionado anteriormente, decidimos centrar el planteamiento por medio de
las reglas regulativas pues el teatro es un medio de expresion que le permite la libertad a
cada director de elegir como realizar su montaje y no existe una entidad o un documento
oficial que exprese unos requisitos para que algo sea considerado teatro o un reglamento
para entender como se debe hacer. Sin embargo, existen algunas reglas empiricas para
enriquecer la labor teatral.

Algunos teoricos se han dedicado a proponer algunas de estas normas y muchas se usan en
la actualidad. Uno de ellos es Wagner (1970) quien propone hacer uso de la respiracion
diafragmatica, obviar las comas en el texto si es necesario o hacer pausas asi no haya signos
de puntuacion, entrar con el texto que le correspondia al compariero si —estando en escena-
este se distrae y no lo dice, anticipar un movimiento con la mirada, no salirse de las areas
iluminadas, entre otros.
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2.2.4. El director como emisor

El director de teatro es quien lleva las riendas de la obra, quien decide qué se hace y
finalmente qué mensaje quiere hacer llegar al publico, en este caso, tiene una
responsabilidad muy grande a la hora de intentar facilitar el sentido de la muestra artistica a
los espectadores. Assab (2006) afirma que el director:

“Se vale del estudio previo de la obra, de su vision de la misma, de la preparacion
de los actores para el papel, del disefio espacial y visual de la obra; y todo ello en
funcion de la activacion de la accion dramatica, lo anterior en una dinamica de
trabajo colectivo y a la vez especializado. No es facil, desde una perspectiva
morfoldgica definir el papel del director; precisamente por la complejidad que
implica definir el teatro como lenguaje artistico” (p. 6)

Desde el acto ilocutivo, el director de teatro escribe el guion de la obra o lo adapta de
acuerdo con lo que quiere causar en el espectador. Partiendo asi de una Logica Simbdlica
como lo plantea Lewis (1966).

“El escritor esta en el derecho atribuir el sentido que quiera a toda palabra o toda
expresion que desee emplear. Si encuentro un autor que al comienzo de su libro
declara: 'Quede bien entendido que con la palabra 'negro’ querré siempre decir
'blanco’, y que con la palabra 'blanco’ interpretaré siempre 'negro’, aceptaria
humildemente esa regla, aun cuando la juzgara, por cierto, carente de buen
sentido.” (Citado por Kerbrat, 1986, p. 21)

Pero no solo hay que centrarse en qué mensaje envian y qué quieren causar en el publico,
sino también hay que revisar los recursos que usan para hacer llegar ese mensaje por medio
de su discurso. Como lo plantea Searle:

“El indicador de fuerza ilocucionaria muestra como ha de tomarse la proposicién
0, dicho de otra manera, qué fuerza ilocucionaria ha de tener la emision; esto es,
qué acto ilocucionario esta realizando el hablante al emitir la oracion. En
castellano, los dispositivos indicadores de fuerza ilocucionaria incluyen al menos:
el orden de las palabras, el énfasis, la curva de entonacién, la puntuacion, el modo
del verbo y los denominados verbos realizativos” (1969, p. 39).
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CAPITULO I1I: METODOLOGIA

La investigacion que realizamos es de tipo cualitativo y el instrumento de recoleccion de la
informacion que seleccionamos fue la entrevista, teniendo en cuenta que “la entrevista, es
por definicion, un acto de interaccion personal, espontdneo o inducido, libre o forzado,
entre dos personas; entrevistador y entrevistado, en el cual se efectia un intercambio de
comunicacion cruzada, a través de la cual, el entrevistador transmite interés, motivacion,
confianza, garantia y el entrevistado devuelve a cambio, informacion personal en forma de
descripcidn, interpretacion y evaluacion” (Veloso, 1989. p. 223).

Teniendo en cuenta esto, seleccionamos a cinco directores de teatro bumangueses y
posteriormente seleccionamos una de sus obras para que ellos fueran quienes nos contaran
qué intencion tenian con esa obra, qué mensaje querian dejar en el receptor, de qué manera
lo hicieron y si sintieron que cumplieron su objetivo. Esto hizo posible por medio de
entrevistas teniendo en cuenta que segiin Fontana y Frey (2005): “La entrevista cualitativa
permite la recopilacion de informacion detallada en vista de que la persona que informa
comparte oralmente con el investigador aquello concerniente a un tema especifico o evento
acaecido en su vida” (Citados en Vargas, 2012. p. 123).

3.1. Etapas de la investigacion

La recoleccion de la informacion es realizada en las siguientes etapas:

3.1.1. Levantamiento del inventario

Para obtener un contexto y un inventario de cuantos directores existian en la ciudad
realizamos una primera fase de levantamiento de la informacion. Realizamos consultas con
personas que conocian el panorama teatral de la ciudad e inspeccionamos la informacion
hallada en el grupo de Facebook “Consejo departamental de teatro” al que se unieron los
directores de la ciudad luego de unas reuniones que se hicieron en el 2016 con el entonces
director del Instituto Municipal de Cultura y Turismo, Diego Silva Ardila, donde se
buscaba encontrar soluciones para generar oportunidades para todos los grupos de la
ciudad.

En esta plataforma se practicO un censo y cada director inscribio su grupo, de alli
escogimos solo los que realizan su labor en Bucaramanga y nos arrojo un inventario de 17
directores en Bucaramanga, con las caracteristicas mostradas en la tabla 1.
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GRUPO DE TEATRO

ARTESUBITA TEATRO

BARCOTEATRO (UDES)

BUFON DEL TIEMPO

COLECTIVO EXPRESARTE

COMPANIA DE COMEDIA
EL CHALECO

CORPORACION CHAPLIN

CORPORACION GRUPO
VENTANA TEATRO

CORPORACION TEATRO
COMOS

CORPORACION DE TEATRO
PFU EN COLLOR

ESQUINOFRENIA TEATRO

GRUPO DE TEATRO DE
ENSAMBLE SANTANDER

LABORATORIO TEATRAL
REPUBLICA BARTOLINA

TADA TEATRO

TALLER DE TEATRO
JAULABIERTA

TEATRO LA CUADRA

TEATRO LIBRE DE
BUCARAMANGA

TEATRO UIS

DIRECTOR

SUSANA ORTIZ

OSCAR BAUTISTA

PATRICIA LEAL

MENDEL ANDRES GOMEZ

ELBER SOTOMONTE

CESAR VERA

ALBA VALENCIA DE SUSPEZ

LIBARDO VARGAS

LIZARDO FLOREZ "CHALO"

JUAN ORDONEZ LASERNA "LAZO"

PAOLA GARCIA

DIEGO MENDIETA

DIANA TADA

JAIME LIZARAZO

JUAN BAUTISTA RAMIREZ

GERMAN CASTRO BLANCO "BAM
BAM"

OMAR ALVAREZ

EDAD

46-55

46-55

35- 45

35-45

56-65

46-55

56-65

56-65

46-55

46-55

35-45

46-55

46-55

56-65

56-65

56-65

ESTILO

Antropolégico

Comedia

De animacion

Comedia

Comedia

Comedia

Realista

Clasicos

Simbélico

Simbélico

Realista

Simbdélico

Antropol6gico

Antropolégico

Comedia

Comedia

56-65 |Comedia

TABLA 1: Inventario de directores bumangueses (creacion propia).

De manera mas detallada, puede verse en la tabla 2, la cantidad de directores que hay por
cada subcategoria. Realizamos el siguiente cuadro, con las siguientes caracteristicas:
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ESTILO EDAD SEXO
Comedia 7 3545 3 | Masculino 12
Simbolico 3 46 —55 7 | Femenino 5
Antropologico 3 56 — 65 7
Realista 2
Clasicos 1
De animacion 1

TABLA 2: Cantidad de directores por estilo, edad y sexo.

3.1.2. Seleccidn de la poblacion a entrevistar

Teniendo en cuenta este inventario, realizamos una seleccion de esta poblacion, para
entrevistar a los directores, tomando en cuenta la edad, el sexo y el estilo de teatro que
hacen para, asi, encontrar los puntos diferenciadores entre ellos y poder tener variedad en
los seleccionados.

Otro factor de peso para la seleccion fue la viabilidad para llegar a la fuente, pues con
algunos ya habia una cercania, y la vigencia de algunos directores actualmente en el
movimiento teatral de la ciudad.

Finalmente, seleccionamos cinco directores, con las caracteristicas que pueden verse en la
tabla 3.

DIRECTOR GRUPO DE TEATRO EDAD ESTILO
Patricia Leal Bufén del Tiempo 3545 De animacion
Lizardo ‘Chalo’ Florez PFU en Collor 46 — 55 Simbdlico
Juan Ordofez ‘Lazo’ Esquinofrenia Teatro 46 — 55 Simbdlico
Jaime Lizarazo Taller de Teatro Jaulabierta 56 — 65 Antropolégico
Germén Castro Blanco Teatro Libre de Bucaramanga 56 — 65 Comedia

TABLA 3: Poblacién de directores seleccionados

Con animos de aclarar para que no se genere confusion, los estilos de teatro que se exponen
se pueden definir de la siguiente manera:

De animacidn: Es un estilo de teatro que busca, principalmente, generar emocién en el
publico, dejando un mensaje positivo que, casi siempre, tiene que ver con valores.

Simbdlico: Este estilo es completamente opuesto a lo realista. Se basa en representar todo
lo planteado en la obra (incluso los dialogos) a travées de elementos que en la vida real no
significan eso, pero que tienen alguna relacion. Por ejemplo, que un teldn rojo signifique la
muerte, por la relacion del rojo de la sangre.

Antropoldgico: Se basa en la fortaleza de la expresion corporal, es de pocos dialogos
porque lo importante es el cuerpo y los movimientos. Trata temas universales, pero sin ir a
la critica sino, desde el punto de vista humano.

Comedia: Este es uno de los géneros clésicos del teatro. Su intencion principal es divertir
generando risas en el pablico. Normalmente plantea una o mas situaciones graciosas con las
que el publico se identifica.
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3.1.3. Seleccion de las obras de cada director

Una vez fueron escogidos los directores a entrevistar, se realizo la seleccidn de una obra de
cada uno. Para esta seleccion tuvimos en cuenta la vigencia de la obra en la actualidad y la
relevancia que tiene para el director, basados en el tiempo que lleva la obra, si ha ganado
premios o si actualmente es una de las obras mas populares de su repertorio.

Por cada director, el analisis que se realizé fue el siguiente:

Patricia Leal: en este caso, el grupo de esta directora se especializa en teatro de calle, con
zancos Yy acrobacias, pero en su repertorio hay una obra de sala que esté vigente, con la cual
decidimos trabajar.

Lizardo ‘Chalo’ Florez: para este caso, escogimos una obra que fue ganadora de la Beca
de Creacion Teatral del programa de Estimulos Artisticos del Ministerio de Cultura de
Colombia en 2014 y actualmente se sigue presentando. Obra de creacion propia.

Juan Ordofiez ‘Lazo’: de este director seleccionamos la Gltima obra de gran formato que
mont6 con su grupo, de esta obra, el director sacé también un libro. Obra de creacion
propia.

Jaime Lizarazo: en este caso fue también por razones de vigencia, la obra se encuentra en
el repertorio actual del director y también era la Gltima que habia montado en el momento
de hacer la seleccién. Obra de creacién propia.

German Castro ‘Bam Bam’: con este director, el grupo ya habia tenido un acercamiento y
habia una relacion un poco mas cercana, asi que conociamos el gusto particular de German
Castro por la obra que seleccionamos, ademéas es una de las obras mas populares de su
repertorio.

Finalmente, las obras en las que se centro la entrevista fueron las siguientes:

DIRECTOR OBRA DE TEATRO
Patricia Leal El cofre magico
Lizardo ‘Chalo’ Florez Humo
Juan Ordoiiez ‘Lazo’ Entre la orilla y el silencio
Jaime Lizarazo En trénsito
German Castro Blanco Matrimonio, bendito problema

TABLA 4: Obra seleccionada por cada director

3.1.4. Disefo del instrumento

A partir de los autores trabajados, se planted una revision de la intencion comunicativa de
las obras de teatro, por medio de la narracion de sus directores, basadas en el recuerdo de
cada experiencia especifica.
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De esta forma propusimos cuatro grandes gruesos de narracion, centradas en preguntas
clave para nuestra revision, clasificadas en la tabla 5, en donde desplegamos posibles
opciones de conversacion, que luego nos llevaron a construir el cuestionario final para las
entrevistas.

Intencién comunicativa del ¢Como lo hizo? Acto perlocutivo

director ¢Se logré lo propuesto?

¢ Qué quiso decir? (Recuerdo del efecto)
(Medio empleado)

*Recrear un momento historico *Actores No se tiene una hipotesis
(Movimientos, tono de voz, gestos, previa ya que, aqui, lo
acentos) importante es el relato del

recuerdo.

*Representar la vida de un *Vestuario

personaje (Color, accesorios, tipo de prenda,
material de la prenda)

*Defender un punto de vista *Escenografia

(Elementos que la componen, posicion,
distribucion, color, material)

*Exponer una problematica *Utileria

(Elementos que la componen, posicion,
color, material, interaccidon con los
personajes)

*Hacer una critica *lluminacién
(Intensidad, color, direccidn, posicion,
movimiento, tipo de foco, dindmica del
foco)

*Divertir *Maguillaje
(Color, estilo de maquillaje, elementos
que lo componen, material)

*Sonido
(Tipo de producto sonoro, duracién,
intensidad, posicion del amplificador,
direccion del amplificador, momento de
entrada en la obra)

*Guion
Textos, acotaciones, planteamiento del
personaje, Planteamiento de los
elementos técnicos)

TABLA 5: Clasificacion de posibles subtemas.

Para realizar el cuestionario final para las entrevistas, nos basamos en esta propuesta de
clasificacion de la conversacion (tabla 1) y definimos que la entrevista iba a estar dividida
en cinco secciones: Relacion director-obra, estrategia ilocutiva, recursos empleados,
aspecto perlocutivo y una seccion de cierre.

El cuestionario tuvo preguntas abiertas, pero organizadas previamente bajo nuestra
propuesta conceptual, adoptando lo que proponen Lépez y Deslauriers (2011) quienes
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afirman que consiste en “hacer preguntas precisas redactadas previamente y se sigue un
orden previsto. El encuestado, por su parte, es libre de responder como desee, pero dentro
del marco de la pregunta hecha” (p. 5), ya que nuestra intencion es que los directores
tengan un poco de flexibilidad, sin una estructura totalmente rigida.

Para abordar la intencion del discurso nos basamos en una percepcion propia de lo que un
director podria intentar transmitir al publico desde su obra, pero serian ellos los que dieran
la informacion de primera mano desde la entrevista ya que segin Vargas (2012):

“En la investigacion cualitativa existen diferentes técnicas de colecta de datos,
cuyo proposito principal es obtener informacion de los participantes fundamentada
en las percepciones, las creencias, las opiniones, los significados y las actitudes por
lo que la entrevista es una valiosa técnica que se estudiard en este andlisis” (p.

120)

En una primera etapa, previa a las entrevistas, se realiz6 la seleccion y lectura de las obras
por cada director para tener un contexto mas amplio de la obra a analizar. Finalmente, asi
fue estructurado el cuestionario:

Seccidn I: Relacién director /obra

En esta seccidn se tuvo como objetivo principal indagar en el director aspectos generales de
la obra, se plantean dos posibilidades dependiendo si el director es el autor de la obra o si es
una adaptacion.

Seccion 11: Estrategia ilocutiva (intencion)

En esta seccidn se quiso rescatar la intencion comunicativa del director teniendo en cuenta
las estrategias que emple6 para transmitir el mensaje inicial planteado en la obra para el
receptor, basados principalmente en el recuerdo de la intencidn original y los posibles
cambios que sufrid esa intencion.

Seccion 111: Recursos empleados

En esta seccidn quisimos saber cudles fueron los instrumentos y objetos inmersos tanto en
la obra como en el texto y de qué manera los utilizé para llevar a cabo la realizacion de la
misma. Tuvimos en cuenta elementos como vestuario, escenografia, utileria, iluminacion y
demas, mencionados anteriormente.

Seccion 1V: Aspecto perlocutivo (recuerdo)

En esta seccion quisimos obtener una narrativa asociada al recuerdo de los efectos que ha
Ilegado a producir la obra en el publico y su relacion con la intencion del director.

Seccion final:

En esta seccidn se busca el ambiente para finalizar: se busca reforzar sentimientos y
emociones ya mostradas.
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3.1.5. Prueba con otro director

Antes de aplicar la entrevista a los directores seleccionados, quisimos realizar una prueba
con otro director bumangués que no estuviera incluido dentro de la poblacion a entrevistar.

Fue elegido Diego Mendieta, quien se ha desempefiado como actor a nivel local y nacional
de manera independiente pero que el 2016 decidio dirigir su primera obra de teatro con la
agrupacion —que él fundo- Laboratorio Teatral Republica Bartolina. La obra que mont6 fue
‘Los imbéciles estan de testigo’ del escritor y dramaturgo colombiano Andrés Caicedo.

El objetivo de esta entrevista fue probar la eficacia del instrumento de recoleccion de la
informacion o llegar a encontrar las debilidades del mismo para corregirlas y aplicar la
entrevista a los otros directores de la mejor manera.

Con esta prueba validamos las preguntas disefiadas para los objetivos planteados. Notamos
que el cuestionario cumplia con el propdsito de apelar al recuerdo para responder cada una
de las preguntas. También nos percatamos que, con algunas preguntas, el director llegaba a
acercarse a otras que se iban a realizar mas adelante, lo que nos sirvi6 para hacer una
relacién mas natural entre una pregunta y la otra.

Finalmente, decidimos dejar el cuestionario tal y como estaba al ver que funcion6 como lo
teniamos planteado, pero la prueba, mas alla de servirnos para corregir el instrumento, nos
sirvid para saber en qué parte hay que dejar que se extiendan, en que parte hay que cortar,
cuando es pertinente recordarle algunos elementos del texto escrito y demas.

3.1.6. Aplicacion de la entrevista

Luego de realizar la prueba, era el momento de iniciar las entrevistas con los directores
seleccionados en la muestra. La primera entrevista que se realiz6 fue a German Castro
Blanco en mayo de este afio y el resto de entrevistas se aplicaron entre mediados y finales
de septiembre. El orden de las entrevistas fue establecido Gnicamente por la disposicion de
los directores.

El tiempo promedio de las entrevistas estuvo entre media hora y una hora y se llevaron a
cabo en el lugar de trabajo de los directores o en sus casas para generar un mejor ambiente.
Por otra parte, el registro de la entrevista fue por medio de una grabacién y donde cada uno
de los tres representantes del grupo aplic6 una entrevista correspondiente. Mientras los
otros dos integrantes estuvieron atentos a observaciones, inquietudes y toma de apuntes con
el objetivo de apoyar y analizar de forma precisa la recoleccion de todos los datos.
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CAPITULO IV: RESULTADOS

4.1. Caracterizacion de los entrevistados y sus obras

Director 1: German Castro Blanco

Autor Grupo Noche de Fiesta
Obra Matrimonio, bendito problema
Sinopsis La obra presenta el cambio que tienen las parejas casadas a medida que pasan

los afios de matrimonio. llustrada por tres parejas que llevan cuatro, catorce y
cuarenta afios de casados. A través de estas parejas se pueden ver los cambios
en el comportamiento del hombre y la mujer con respecto a los deberes, el
trabajo, el ocio, el dinero e incluso el sexo.

Observaciones La obra es una adaptacién de un programa de television espafiol, el proceso
para tener el libreto fue transcribir todo un video del programa.

El nombre de la obra cambid este afo. Antes se llamaba “Matrimonio,
bienvenidos al infierno”.

Son seis actores en escena al mismo tiempo.

El director, es también un actor de la obra.

La obra retine aproximadamente 8 funciones a nivel local y nacional.

Se estrend a finales del 2014 y continla en escena.

Adaptacién/Propia Adaptada

TABLA 6: Ficha técnica de la obra seleccionada del director 1

Director 2: Patricia Leal

Autor Patricia Leal Villamizar
Obra El Cofre Mdgico
Sinopsis Un gran tesoro es robado en el pais magico, su guardidn fue engafiado y

adormecido. Al despertar inicia su afanosa busqueda, pues sin el cofre magico
todo poco a poco desaparecera. Por suerte, recibe la ayuda de la vendedora de
colores, quien recurre a algunas personas del publico para recuperar el tesoro,
el cual es encontrado en manos de El Gigante, que por su tamafio y fuerza es
casi invencible y s6lo la voz de un nifio logra adormecerlo para recuperar el
gran tesoro que es la Imaginacién.

Observaciones Se presentd por primera vez hace 8 afios en el festival Santander en Escena
con el Bufon del Tiempo, teniendo alrededor de mas de 150 presentaciones.
Fue hecha especialmente para un programa en Comfenalco que se Ilamaba
Bibliotecas Viajeras para presentarle a los nifios a través de una historia, de
un cuento, el mundo de la imaginacion. Weimar Quintero y Adolfo Jaimes
contribuyeron también para la adaptacion de la obra. Se realizaron las
respectivas adaptaciones para que el lenguaje fuera mas dirigido hacia los
nifios. En escena, la obra tiene un factor particular y es que incluye al pablico
para tener mayor atencion. Ademas, suele trabajarse en espacios no
convencionales.

Adaptacion/Propia Adaptada
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TABLA 7: Ficha técnica de la obra seleccionada del director 2

Director 3: Lizardo ‘Chalo’ Flérez

Autor Lizardo Florez Medina “Chalo”.
Obra HUMO. Beca de Creacidn Teatral Mincultura.
Sinopsis Hace un homenaje postumo a Humberto Monroy y su banda Génesis,

pioneros del rock colombiano. Cuenta las dificultades y anécdotas de la banda
y una parte de la historia del rock colombiano, a través de un viaje &gil,
divertido, donde el publico encuentra elementos tragicémicos, y una dosis de
humor negro. Ademas refleja el contexto politico y social por el que
atravesaron los artistas de esa época.

Observaciones Este espectaculo recibi6 el premio de Beca de Creacién Teatral del Ministerio
de Cultura, y hace un homenaje a una generacion, visto a través de la historia
de la banda Génesis que nace en los afios sesenta, y muere en los afios
noventa bajo la direccion de Humberto Monroy.

La obra se estren6 el 20 de septiembre del 2014 en el auditorio Luis A. Calvo.
Ha hecho presentaciones en el Llano, Bogoté en la Candelaria, Bucaramanga
en la UIS y en el Corfescu, hicieron tres funciones en la facultad de Bellas
Artes de Cali; y también por pueblos en Santander (San Gil, Charala, Socorro,
Barichara).

Siete actores en escena que representan a los personajes reales de la banda
Génesis.

Adaptacion/Propia Propia

TABLA 8: Ficha técnica de la obra seleccionada del director 3

Director 4: Juan Ordoinez Laserna “Lazo”

Autor Juan Orddfiez Laserna
Obra Entre la orilla y el silencio
Sinopsis La historia de tres mujeres que van a lavar su ropa al rio y que, mientras tanto,

hablan sobre la figura masculina que ha perdido presencia en sus vidas por
culpa de la guerra. Ellas son ahora las que quedaron sufriendo por la ausencia
de sus hijos, padres, hermanos y esposos.

Observaciones Ganadora del premio en dramaturgia de las Becas Bicentenario ‘Simbolos de
Santander’ en el 2012.

Ganadora del premio en creacidn de sala de las Becas Bicentenario 2013.
Se empieza a escribir en el 2008 y se estrena en el 2013.
Reune alrededor de 15 funciones.

Juan Ordofiez imprimié 200 ejemplares de la obra para repartirlos.
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Adaptacion/Propia Propia

TABLA 9: Ficha técnica de la obra seleccionada del director 4

Director 5: Jaime Lizarazo

Autor Jaime Lizarazo
Obra En trénsito
Sinopsis Una obra sin personajes principales ni protagonistas, donde todos los actores

funcionan como la idea de la migracién que es un problema que se presenta
desde hace muchos afios y que se mantiene en la actualidad.

Observaciones La obra se estreno en el 2015.

Apenas cuenta con 5 funciones.

Parte de una investigacion sobre la migracion a nivel internacional.
La construccion escenogréafica es bastante minimalista.

Se basa, principalmente en construcciones corporales de los actores.

Sigue vigente en la actualidad.

Adaptacién/Propia Propia

TABLA 10: Ficha técnica de la obra seleccionada del director 5

4.2. Intencién comunicativa (¢,qué quiso decir?)

Haciendo un analisis sobre la intencién comunicativa de los directores, logramos encontrar
que hay gran variedad en este punto en particular y que esa intencion se puede clasificar en
los siguientes subtemas.

4.2.1. El teatro como pedagogia de vida

En este item, se encuentra el director German Castro, quien narra sobre su obra, como una
forma de dejar una ensefianza de vida, desde las lecciones que ofrece el matrimonio, pero
que més all4 de mostrar la decadencia del carifio en los matrimonios a medida que aumenta
el tiempo de casados, es advertir al publico sobre la monotonia en el matrimonio,
destacando aspectos que pueden llevar a la pérdida del amor

“Lo que queremos plantear y lo que creo que el autor queria plantear (...) era
decirle a la gente, decirles a esos matrimonios, a esas parejas, que no dejen entrar
la monotonia en ellos, porque eso es lo que acaba todo matrimonio, la monotonia”.

Lo que quiere el director en esta obra es que el publico se refleje en las parejas del
escenario y no quiera que su matrimonio sea como el de la pareja de 14 y de 40 afios donde
existe desinterés hacia el otro y ausencia de carifio. De este modo el director quiere tener un
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acto de pedagogia mostrando algo negativo a lo que las parejas del pablico no van a querer
llegar.

“Cada uno de los matrimonios tiene precisamente como esos punticos, que yo les
llamo unas pildoritas, donde se le dice con esas frases al publico: “mire, mire como
se convierten ustedes en cada matrimonio”, y yo creo que esa es la esencia de la
obra, que le metemos el dedo en la llaga a todos esos matrimonios que estan en el
publico™.

4.2.2. El teatro como mensaje de optimismo

La directora manifiesta desde el inicio la claridad en su respuesta, mostrando que su obra
esta dirigida a un publico familiar y que su intencién es dar un mensaje de optimismo que
se centra en el poder de la imaginacién y en que se puede lograr todo lo que se proponga.
Lo cual es enfocado al pablico infantil, pero se ajusta a cualquier tipo de publico.

“Nosotros queremos transmitir un mensaje en las obras, por eso es tipo familiar. El
mensaje es de optimismo y de alegria. Ademas enfatizar en el poder de la
imaginacion para lograr lo que se quiera”.

Para reforzar su mensaje, la directora, dentro de la obra, hace que algunas personas del
publico —nifios y adultos- suban al escenario y participen de la aventura de encontrar el
cofre mégico.

4.2.3. El teatro como expresion de memoria

Pudimos notar que una intencién recurrente en los directores de teatro de Bucaramanga es
rescatar hechos historicos del pais relacionados con la herencia violenta de nuestro
territorio colombiano. Como es el caso de Juan Ordéfiez Laserna, quien plantea una obra
sobre las consecuencias del conflicto armado interno de Colombia. Este director cuenta los
sucesos de esa guerra aledafia al rio que dejé una gran cantidad de muertos y lo hace como
un rescate de la historia del pais, como queriendo mostrar al publico las consecuencias de
algo que paso y que no deberia repetirse.

(X3 . 4 . .
Yo creo que por encima de todo, queria era desnudar lo que siente una mujer con
el dolor de una guerra y ese es un mensaje claro”.

Pero este director tiene una particularidad a la hora de tratar esta tematica y es que se centra
en el punto de vista de la mujer en esa época violenta del pais donde los hombres eran
quienes disputaban la guerra con fusiles y balas, pero las mujeres quedaban con las
ausencias de los hombres de su vida, cuando estos aumentaban el nimero de muertos de la
historia y nunca mas regresaban a sus casas.

“Entonces tomo de referente a la mujer porque sabemos que Colombia es un pais
machista y poco se evidenciaba la mujer, como poner a la mujer en otro contexto y
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generalmente, los muertos fueron hombres, esposos e hijos y bueno quedaban las
mujeres, las esposas con el dolor y quise fue tratar de reflejar eso”.

Esta intencidn de rescatar hechos histéricos del contexto nacional también es el proposito
del director Lizardo Florez quien plantea en su obra la intencion clara de hacer un
homenaje a Humberto Monroy de la banda Génesis que fue una de las méas importantes en
la historia del rock colombiano y que para este director deben ser reconocidas por su
importancia.

“Humo mas que escribirla, es producto de una reivindicacion, realmente queremos
como grupo reivindicar personas importantes del pais que son desconocidas o
anonimas”.

Pero més alla de reivindicar al personaje o a la banda como tal, el propésito de este director
es mostrar la situacion de violencia que se estaba dando en esa época, en que vinculaban a
la mayoria de artistas con los grupos subversivos del pais y eran asesinados, como fue el
caso de los integrantes de la banda Génesis.

“Todo esta permeado por la intolerancia todas las estancias de este pais y ademas
todos fueron victimas de la misma intolerancia, ya que casi todos mueren por
situaciones tragicas, entonces reflejar la situacion Colombia que no es de los
sesenta, Sino que sigue vigente”.

4.2.4. El teatro como expositor de una problematica universal

En el caso del director Jaime Lizarazo, al preguntarsele acerca del mensaje queria
transmitir, dejo expresa sus reservas ante la palabra “mensaje” y el concepto de intencion
comunicativa, mas alla de la expresion artistica en si misma, ya que, para él, el teatro no
debe dejar una moraleja en el pablico.

“Yo no doy mensajes en las obras, ni hago moralejas. Yo soy cero moralejas y cero
mensajes, esa no es mi intencion”.

Sin embargo, el director acepta que en su obra estdn comunicando algo y que es una
problematica global, pero méas allad de querer que el publico tome alguna posicion es
mostrar y exponer ese problema que se ha dado a lo largo de la historia.

“Nosotros estamos comunicando un problema universal a la gente, el problema de
los migrantes, tanto humanos, como el problema politico que se generd con las
guerras como lo vemos, estamos comunicandole eso al publico y que el publico
sienta, que pueda hacerse la pregunta ¢oiga hermano, todo eso le pasa a los
otros?”

Ademas el director habla de que la obra es una experiencia que quiere que el publico viva,
para que conozca esta situacion que se esta presentando y que afecta a muchos habitantes
del planeta.
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“Queremos que el pablico viva esa experiencia, humanamente que la vea y que
reaccione mentalmente, 6sea nosotros le dirigimos eso a la mente, al espiritu y al
corazon del espectador, osea eso va es para alla y eso si lo tenemos clarito”.

4.2.5. Relacion de la intencién con estilo y edad

Después de analizar y clasificar la intencion comunicativa de los cinco directores, también
se pueden relacionar estos resultados con las caracteristicas encontradas en la tabla 3, donde
se enuncia la edad y el estilo de cada director. Caracteristicas que pueden representar un
factor diferenciador en la intencion de cada director.

Uno de los resultados mas visibles, es que, Juan Ordodfiez Laserna y Lizardo Florez, los dos
directores que representan el estilo de teatro simbolico y que estan en el mismo rango de
edad: entre los 46 y los 55 afios, también se pueden clasificar dentro de una misma
intencion que es representar algunos hechos histdricos que tienen que ver con el conflicto
armado del pais. De esta forma se puede deducir que el estilo de teatro es un factor
determinante para definir el objetivo que se quiere con las obras.

Otro ejemplo de esta afirmacion, es con los dos directores que su estilo busca el
entretenimiento y la diversion, que son Patricia Leal y German Castro, con los estilos de
teatro de animacion y comedia, respectivamente. En estos dos directores también se puede
encontrar una similitud, en el sentido de que ambos buscan dejar una ensefianza o un
mensaje positivo en la mente del publico. La primera enfocada a los valores y la
imaginacion y el segundo al amor y la relacion de pareja.

En el caso de la edad, no se puede deducir lo mismo que con el estilo. Pues a diferencia de
Juan Ordofiez y Lizardo Florez, German Castro y Jaime Lizarazo, quienes estan en un
mismo rango de edad (56 — 65), muestran una intencion incluso opuesta. Mientras que
Germén busca dejar un mensaje en la mente del publico para generar un cambio, Jaime
afirma que él no da mensajes ni moralejas, asi que, en este caso, no hay ninguna relacion
por el caso de tener una edad muy similar.

Los resultados expuestos en este capitulo se pueden resumir y clasificar, por director, en la
siguiente tabla.

DIRECTOR INTENCION ESPECIFICACION CENTRO

German Castro | Dar lecciones de vida La relacion en el matrimonio.

Patricia Leal Dar un mensaje positivo El poder de la imaginacion.

Lizardo Florez Recrear hechos historicos del Memoria sobre el conflicto armado | Los musicos.
pais. de Colombia.

Juan Ordofiez Recrear hechos historicos del Memoria sobre el conflicto armado | La mujer.
pais. de Colombia.
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Jaime Lizarazo | Exponer un problema universal La migracién internacional.

TABLA 11: Especificacion de la intencion comunicativa.

4.3. Elementos empleados (¢,cdmo lo hizo?)

A la hora de analizar los elementos por los cuales los directores intentan dejar su mensaje
en la mente de los espectadores notamos que hay gran variedad y que se podria dar una
division en los siguientes items.

4.3.1. Escenografiay utileria como centro

En esta seccion se encuentran los directores German Castro Blanco y Juan Ordoéfiez
Laserna, quienes manifestaron la importancia de los elementos escenograficos para poder
mostrar su mensaje. Para estos directores, un elemento que esté puesto en la escena puede
reforzar la idea que plantearon desde el principio.

En el caso de German Castro, para representar los cambios en el matrimonio, también lo
hace desde la escenografia donde se evidencia el cambio de los elementos que hay en la
casa de los tres distintos matrimonios porque de esta manera él puede configurar algunas
actitudes de los personajes y mostrar la diferencia que plantea desde el principio.

“Tres muebles y precisamente como con esa situacion de que cuando uno se casa
son sencillitos los muebles, pequefitos; cuando uno ya lleva su relacion de 14 afios,
trata de cambiar un poquitico por unos muebles més grandecitos y un televisor mas
moderno y también hay uno que es el de 40 afios que practicamente existen
matrimonios asi, que asi como se casaron y con los mismos muebles con que se
casaron, con los mismos muebles andan 40 arios”.

IMAGEN 1: Escenografia de Matrimonio, bendito problema (foto extraida de Youtube)
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Este director realiza un estilo de teatro bastante realista y, por eso, para €l, es tan importante
que la escenografia sea lo mas fiel posible a la realidad.

“Aunque algunos directores han tratado de centrarse en Jersey Grotowski ‘Hacia
un teatro pobre’, yo soy de los que digo que cuando se abre el telon o se prenden
las luces, que uno vea un apartamento hermosisimo, con puertas que se abren, con
ventanas que se abren y se cierran”.

Por su parte, el director Juan Orddfiez Laserna, quien hace un estilo de teatro, simbolico, no
maneja un montaje escenografico sino que para €l cada elemento debe significar y
representar algo. Para él nada debe ponerse en la escena como decoracion sino que debe
darle una idea al publico de lo que es la obra. Habla en un primer momento del rio que es el
lugar donde se desarrolla toda la obra ya que la violencia en Colombia se dio, en su
mayoria en lugares cercanos a los rios y esto fue algo que el director quiso resaltar desde el
principio.

“El rio es un protagonista. Después de que se va el objeto fisico, como tal el telon,
de todas maneras ellas siguen hablando del rio y siguen mirando hacia el rio y se
sigue sefialando el rio, ya no esta fisicamente, ya se lo quitamos al espectador y es
como si le quitdramos esa venda de los ojos, pero la obra sigue funcionando.

IMAGEN 2: Escenografia de Entre la orilla y el silencio (foto extraida de Youtube)

A este elemento, que es el elemento escenografico mas importante de la obra, se le suman
las ramas secas de fondo y la tierra de distintos colores que sirven para contextualizar un
poco mas. Pero también habla sobre elementos de utileria que no estan desde el principio en
la obra sino que son traidos por las actrices y que sirven para reforzar su intencion
comunicativa.

“Los platones, ellas llevan unos platones por que bajan a la orilla del rio a lavar”
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IMAGEN 3: Utileria de la obra Entre la orilla y el silencio (foto extraida de Youtube)

En este caso estos elementos ayudan a reforzar la idea de que la obra esta centrada en el rol
de la mujer, ya que se muestran actividades que, por tradicion de la zona y de la época, son
propias de la mujer.

4.3.2. Ruptura de la cuarta pared

Para la directora Patricia Leal, a diferencia de los dos directores anteriormente nombrados,
la escenografia no es una preocupacién en este montaje en particular, ya que prefiere
trabajar con una escenografia minimalista, que en este caso, es solo el baul. Para ella su
principal elemento para reforzar su intencion, es la ruptura de la cuarta pared, la
comunicacion directa con el publico; la manera en que ella les dice que pueden lograr todo
con el poder de la imaginacion es, precisamente, no solo diciéndoselos sino haciéndolos
vivir la experiencia real de derrotar al gigante para recuperar el baul.

“Ademdas de ser parte del teatro de animacién, es la cuestion de que no exista la
cuarta pared sino que somos uno solo. También nos bajamos al publico, estamos y
hablamos con ellos como cuando se les maquilla, cuando se les regala las plumas
del pajaro de la sabiduria y también porgue ellos deben ser los protagonistas en ese
momento”.

IMAGEN 4: Ruptura de cuarta pared en El cofre Magico (foto extraida de Youtube)
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4.3.3. MUsica como recurso

En el caso del director Lizardo Florez, también opina que la escenografia de él es bastante
minimalista y que el vestuario tampoco es una de sus grandes preocupaciones. Aclara que
las luces si tienen su principal atencién porque ayudan a recrear espacios, pero el principal
elemento que el tiene para reforzar su intencién al estar contando la vida de una banda de
rock, es la musica en vivo, la representacion de la musica que hacian estas personas.

“Dijimos: ‘“bueno, pero este no es un musical”, aunque teniamos que tener en
cuenta que estamos hablando de musicos”.

“Por fortuna todos los actores tenian intuicion con la masica, menos el baterista
que si era musico, pero necesitdbamos que se volviera actor; fue cuando se armo la
funcion y él baterista aportd6 mucho dandonos las guia para tomar el ritmo a los
actores dandole musicalidad. Y los actores ayudaron al baterista, por lo que se
equilibro la vaina”.

IMAGEN 5: Musica en vivo en Humo (foto extraida de Google)

De esta forma, el director pudo reforzar las dos partes de su propésito con la obra, ya que
mostré un poco de la musica del grupo Génesis y de esta forma expuso las letras de sus
canciones que hablaban del contexto sociopolitico de la época.

4.3.4. Actor como centro

Para este punto, nos centramos en el director Jaime Lizarazo, quien también propone una
escenografia y vestuario casi inexistente, basado en Jersey Grotowsky con su teoria de
‘Teatro pobre’, ya que para este director, toda la fuerza de la obra debe estar en la
interpretacion de los actores y en su expresion corporal.

“Usted le puede quitar a un actor todo, quitele las luces, quitele el vestuario, pero
si el man tiene energia y jjueputa! Es creativo, sin nada”.
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Este es el principal medio para comunicar su intencion ya que, el concepto de la migracion
lo reflejan por medio de movimientos repetitivos y expresion corporal como resultado de
improvisaciones previas. Ademas de textos recitados que refuerzan lo que dicen con el
cuerpo.

“Es indiscutible que el sello es claro en el sentido de que estos actores estan
entrenados para actuar, que el cuerpo es un referente basico, y cuando hablo
cuerpo hablo de voz, no hablo del cuerpo solamente en el movimiento sino hablo de
la voz también”.

IMAGEN 6: Interpretacion actoral en En transito (foto extraida de Google)

Los resultados expuestos en este capitulo se pueden resumir y clasificar, por director, en la
siguiente tabla.

DIRECTOR RECURSO PRINCIPAL ELEMENTO DESTACADO
German Castro Escenografia y utileria. Muebles.

Patricia Leal Ruptura de la cuarta pared.

Lizardo Fl6rez Musica. Actores tocando en vivo.

Juan Ordoiiez Escenografia y Utileria. Rio y platones.

Jaime Lizarazo Interpretacion actoral.

TABLA 12: Especificacién de los recursos empleados.

4.4. Recuerdo del efecto (¢ qué efectos gener6?)

En esta seccidn también decidimos hacer una clasificacion dependiendo de las cualidades
del recuerdo que tienen los directores del efecto causado en el publico.
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4.4.1. Anécdota particular de una persona

Hay tres directores que coinciden en el recuerdo del efecto logrado en el publico como una
anécdota con una persona del publico de una funcién en especifico.

El primero es German Castro Blanco, quien recuerda que el pablico se identifica con los
personajes y se logra lo propuesto que es que las parejas que estdn dentro de los
espectadores no quieran terminar como la pareja de catorce o de cuarenta afios, sino que
recuerden la época en donde todo era ternura como en el matrimonio de cuatro afos. Y
recuerda una anécdota donde una pareja fue impactada de manera positiva por la obra.

“Una pareja del publico decia: “lastima que, en estas obras de teatro, el publico no
esté aqui totalmente para que vieran como se puede lograr salvar un matrimonio ”.

Ademas, recuerda que los efectos de su obra estuvieron tan bien logrados, que el publico
quiso generar cambios en la obra con el fin de mejorar en cierta parte la concepcion del
matrimonio.

“Al publico si le ha gustado la obra, tanto que hubo gente del publico que nos
solicitd que, por favor cambidramos el titulo de la obra, porque para ellos el
matrimonio si tiene sus problemas, pero es que a esa palabra “infierno” como que
le tememos mucho, entonces apenas se habla de diablo y de matrimonio, como que
Uno dice: “wy, ;qué paso aqui?””

Por otra parte, el director Juan Ordofiez, recuerda también una anécdota en una de sus
funciones donde una sefiora se acerco y le dijo una frase que refuerza su intencion de
visibilizar a la mujer. El director expresa la alegria que le produjo el comentario, como una
muestra de la labor cumplida.

“En Aguachica termino la obra y se me acerco una sefniora, ponle tu 50 anos, de la
region de Aguachica, Cesar y pregunto. “‘;quien escribio la obra?" y le dije: "vo'y
mirandome a los ojos me dice: "parece que lo hubiera escrito una mujer””.

Y por ultimo, el director Jaime Lizarazo también recuerda una anécdota con una persona
del publico con la que no dialogd directamente, pero que su expresion corporal durante la
obra fue suficiente para que el director sintiera que logré lo que queria con su obra y que
fuera interesante para un publico, tanto que prefirieran desconectarse de sus compromisos o
de sus conversaciones personales para poder estar atentos a la representacion teatral.

“En Bogota me sucedio una cosa muy particular, yo estaba dentro del publico, yo
siempre me siento dentro del publico para escuchar (...) Entonces yo estaba ahi
como a tres sillas y yo vi que una sefiora saco el celular y le entraban mensajes al
celular y respondia y respondia y la obra fue creciendo y creciendo y en un
momento apago esa joda, 0 sea: "me pongo a ver la obra", yo dije: "ahh, funciona"
eso asi se lo narro, asi, porque ella era asi como "déjeme ver la obra, no me joda
mas que yo después le contesto”.
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4.4.2. Anécdota particular de un publico en general

El dltimo caso es el del director Chalo Florez, quien no lleg6 al recuerdo de un efecto sobre
una persona en particular, sino que tiene un recuerdo de la reaccion de todo un publico en
general que para €l no era cualquier pablico, porque estaban algunas de las personas reales
representadas en la obra y también los familiares de los otros integrantes del grupo que ya
fallecieron.

“Un ejemplo fue el publico de Bogota, este fue de los mas afectados y emocionados,
mas que afectados porque ellos se ven reflejados alli”.

El director afirma haberse sentido muy satisfecho con lo que logro en esta funcién donde de
una u otra forma habia un publico con ojo critico que conocia de primera mano los hechos
que él estaba representando en su obra.

4.4.3. Experiencia generalizada

Por su parte, la directora Patricia Leal, no habla sobre un recuerdo de un momento
especifico de alguna funcidn realizada, sino que se refiere al recuerdo de un efecto general
y que se puede deducir que es recurrente en las diferentes funciones que realiza el grupo.
Sin embargo, destaca la participacion de los nifios, que son a quienes, en mayor parte, va
dirigido el montaje.

“Los mejores comentarios son de los nifios, los pequerios que abrazan a los
personajes, que quieren estar ahi, que le piden a uno “la proxima vez me pasas a

’

mi”. Esos son los comentarios mas bonitos y que enriquecen a los actores”.

También reafirma la idea de que logra el propésito de que los nifios quieran vivir la
experiencia que muestra la obra de hacer que cualquier cosa se pueda cumplir con el poder
de la imaginacion.

Los resultados expuestos en este capitulo se pueden resumir y clasificar, por director, en la
siguiente tabla.

DIRECTOR RECUERDO DEL TIPO DE RECUERDO CENTRO
EFECTO

German Castro | Acto perlocutivo exitoso. Anécdota particular. Persona especifica.

Patricia Leal Acto perlocutivo exitoso. Recuerdo general.

Lizardo Florez Acto perlocutivo exitoso. Anécdota particular. Publico general.

Juan Ordoéfiez Acto perlocutivo exitoso. Anécdota particular. Persona especifica.

Jaime Lizarazo | Acto perlocutivo exitoso. Anécdota particular. Persona especifica.

TABLA 13: Especificacion del efecto causado.
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CONCLUSIONES

El teatro en Bucaramanga se preocupa por llevar un mensaje de optimismo, por divertir,
entretener, por tratar una tematica universal en la que el publico, después de ver la obra,
quiera tomar la decisién de generar un cambio en su pensamiento o forma de actuar. Pero
también, el teatro bumangués, rescata la memoria del pais y manifiesta un interés por tratar
de exponer las consecuencias del conflicto armado que tanto ha marcado al territorio
colombiano. Busca, en su mayoria, representar parte de la realidad o de la cotidianidad de
los seres humanos, para que estos se sientan identificados con el discurso de la obra o se
acerquen a algun problema gque quiza no los ha tocado de forma directa. Reforzando la idea
de Austin (1962) cuando afirma que “en la realizacion de un acto ilocucionario el hablante
intenta producir un cierto efecto, haciendo que el oyente reconozca su intencion de producir
ese efecto”, por ello los directores emplean distintos recursos para poder lograr que el
publico reciba su montaje con la intencion con que se emitid, a pesar de que en las
representaciones teatrales siempre haya lugar para distintas interpretaciones.

Los directores de Bucaramanga tienen intenciones muy variadas a la hora de realizar un
montaje, lo que quiere decir que realmente el territorio donde se desempefian no determina
una uniformidad. Incluso, descubrimos que no todos sienten que su montaje tenga una
intencion determinada. También, para lograr segmentar un poco mas la intencion de estos
directores, planteamos una clasificacién por edad y por el estilo de teatro que manejan.
Descubrimos que tampoco la edad es un factor determinante, pues, en algunos casos, los
directores que comparten el mismo rango de edad tienen intenciones totalmente opuestas.
Pero, en cuanto al estilo, pudimos notar que los directores que manejan el mismo estilo de
teatro, tienden a trabajar las mismas tematicas y a tener la misma intencion.

Los directores de teatro bumangueses, usan distintos recursos para hacer visible su
intencion ante los receptores. Esto lo hacen por medio de recursos como los que expone
Wagner (1970) escenografia, utileria, vestuario, luces y sonido; pero otros, deciden
prescindir de estos y emplear otros recursos dependiendo de lo que exija la obra, como la
interaccion directa con el publico, la masica en vivo o la formacion corporal del actor.
Todos estos también son recursos que funcionan como simbolos que representan algo ante
el receptor, que refuerzan la intencidén propuesta y que -siendo elementos ficticios, como
una tela alumbrada con una luz azul, que hace las veces de rio-, significan lo que el director
quiera, ya que segun Lewis (1966), el autor de una obra “estd en el derecho atribuir el
sentido que quiera a toda palabra o toda expresion que desee emplear”.

Los efectos de esta intencidn son recordados por todos los directores, incluso, la mayoria
recuerda rapidamente alguna anécdota que les sucedié con una persona o un publico en
general en alguna de sus presentaciones y que les hizo pensar que, efectivamente, lograron
lo propuesto. La opinion del publico es muy importante para los directores, ya que como
afirma Meyerhold (1930), “los directores producen cada obra asumiendo que no estard
terminada, hasta que aparezca en escena frente al publico. Esto se hace conscientemente
porque es crucial entender que la produccion teatral esta hecha para el espectador”.
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