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Resumen:
La presente investigacion se ejecutdé con el objetivo de estudiar las

puestas en escena, entrenamientos y dramaturgia, en dos obras de los grupos
de teatro “La Pluma”, “El Tel6n” y “Teatro Experimental Universitario” de
Machala.

Esta tesis nace como un interés personal por conocer las artes
escénicas de la ciudad de Machala, y fue elaborada en afinidad a la linea dos
de investigacion de la Faculta de Artes, que permite realizar “estudios histéricos
y estéticos de la creacidn e interpretacion escénica” y a la par del Art. 25 de la
Constitucion de la Republica de Ecuador que facilita los procesos
investigativos; en la parte pertinente sefiala: “Las personas tienen derecho a
gozar de los beneficios y aplicaciones del progreso cientifico y de los saberes”.
En este caso, se busca conocer tanto la técnica como los saberes que emplean

los grupos objeto de estudio en sus trabajos.

La metodologia implementada para la investigacion se basé en los
métodos inductivo-deductivo e histérico. Asi mismo se utiliz6 el amplio espectro
de herramientas propias de una investigacion de campo, en especifico: la

entrevista, recoleccion de datos y posterior andlisis de los mismos.

Entre las conclusiones mas importantes es posible reconocer que las
técnicas teatrales con las que trabajan los grupos en Machala pertenecen a un
compendio de técnicas occidentales estandar; pero que se reinterpretan para el
trabajo dramaturgico, de formacién actoral y puestas en escena, dependiendo

de las necesidades de los grupos estudiados.

Palabras clave:
TEATRO, COMPOSICION, PUESTA EN ESCENA, ENTRENAMIENTOS,
TECNICAS, DRAMATURGIA, TEATRO EN MACHALA, TEATRO LA PLUMA,
TEATRO EL TELON, TEATRO EXPERIMENTAL UNIVERSITARIO DE
MACHALA.
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Abstract:

This research was carried out with the aim of studying the sunset scene,
workouts and drama, in two works by the "La Pluma", "El Tel6n" and "Teatro

Experimental Universitario" of Machala theatre groups.

This thesis was born as a personal interest in knowing the performing arts in the
city of Machala, and was elaborated in affinity to the two line of research of the
Faculty of Arts, allowing to perform "historical and aesthetic studies of creation
and scenic interpretation” and at the same time of the article 25 of the
Constitution of the Republic of Ecuador that facilitates the research processes;
in the relevant part says: "people have the right to enjoy the benefits and
applications of scientific progress and knowledge". In this case, seeks to know
both the technique as knowledge employing groups object of study in their

works.

The methodology implemented for research was based on the inductivo-
deductivo and historical methods. Likewise used the broad spectrum of tools of
field research, specifically: the interview, collection of data and subsequent

analysis thereof.

Among the most important conclusions it is possible to recognize that the
theatrical techniques with which they work groups in Machala belong to a
compendium of standard Western techniques; but they are reinterpreted for
work dramaturgical of actoral training and staging, depending on the needs of
the groups studied.

Key words:

THEATRE, COMPOSITION, STAGING, TRAINING, TECHNIQUES,
DRAMATURGY, THEATER IN MACHALA, TEATRO "LA PLUMA", TEATRO
"EL TELON", “TEATRO EXPERIMENTAL UNIVERSITARIO DE MACHALA".
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Introduccion:

La presente investigacibn nace como un interés personal que busca
identificar las técnicas desarrolladas para el trabajo teatral, asi como analizar
dichas técnicas y metodologias para conseguir mejor comprension sobre este
tema. Asi mismo la ausencia total de estudios sobre las artes escénicas y el teatro
en concreto dentro de la ciudad de Machala forman la necesidad de crear un
precedente, aunque existen algunas notas, anecdotarios, publicaciones
esporadicas, ninguno de estos textos hace referencia a un estudio critico

académico de profundidad.

La presente tesis busca identificar las metodologias y técnicas empleadas
en la dramaturgia Machalena, en especifico en los grupos teatrales “Teatro el
Teldn”, “La Pluma”, y “Teatro Experimental Universitario”, de la misma manera
analizar las formas dramaturgicas, la puesta en escena y el entrenamiento en
estos grupos de teatro. Se parte desde los antecedentes histoéricos individuales de
estos grupos para observar si han evolucionado o no, cada uno a su tiempo y

ritmo.

Debido a la amplitud del presente tema en la tesis se ha delimitado el
campo de estudio al andlisis de la dramaturgia, el entrenamiento y la puesta en
escena, en dos obras de cada uno de los grupos objeto de estudio, con el
proposito de analizar los aspectos concretos que permitan establecer un origen,

una evolucion y un estado actual de los procesos teatrales de cada uno de ellos.

La actividad teatral en el Ecuador es muy reciente en cuanto a procesos
sostenidos tanto a nivel académico como proyectos independientes que buscan
hacer aportes significativos a la configuracién del arte escénico nacional. Esto
segun Por ende, se hace necesario establecer un enfoque holistico que facilite el

abordaje del estudio dramaturgico, de los sistemas entrenamiento y puestas en

11
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escena,; con el propoésito de dialogar — constituirse en referente — en el futuro con

investigaciones similares.

La creacion de la Escuela de Arte Dramatico de la Universidad Central del
Ecuador, en 1973; tiene fuerte incidencia en el desarrollo del teatro machalefio,
dado que a este centro de formacion viajan algunos teatristas de Machala para
formarse profesionalmente en el campo teatral (Luzuriaga, 1978). Es de esta
forma que empiezan a generarse dos vertientes principales que alimentan al
teatro en esta ciudad, por un lado esta la vision técnica, académica y por el otro,
se halla la cultura popular; configurando de este modo un espacio enriquecedor
para las experiencias teatrales nacientes en el contexto machalefio (Santacruz,
2015).

Mas tarde, con la formacion del Teatro Experimental Universitario de la
Universidad Técnica de Machala, se inicia la actividad teatral en términos
formales en esta ciudad. Entre la década del 70 al 90 del siglo XX Machala vive
un importante proceso teatral, alimentado principalmente por las corrientes del
teatro de grupo, que se encontraba en auge en el continente (Santacruz, 2015).
Es de esta manera, que el presente trabajo analiza desde los aspectos histéricos
hasta los procesos internos relacionados a la dramaturgia, el entrenamiento y la

puesta en escena de los grupos de teatro objeto de estudio.

En 1994, Angel Vélez Torres crea el grupo “El telén”, constituyéndose en el
primer grupo de teatro independiente que se sostiene con este caracter hasta la
actualidad. Por otro lado, en el afio 2000 se suma a la escena machalefia Perviter
Sanchez, con el grupo “La Pluma”, luego de cumplir sus estudios teatrales en la
Universidad Central del Ecuador. Siendo asi que tanto Vélez como Sanchez son
el resultado de la escuela en mencion. Esto corrobora lo que se menciond en
lineas anteriores respecto a importancia que tiene la escuela de Teatro de La

Universidad Central del Ecuador, en la labor teatral machalefa, sin olvidar desde

12
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luego el aporte de la escuela de Fabio Pacchioni1, creador de la primera escuela
de teatro en el pais (Murriagui, 2008). Siendo que de esta escuela de teatro, salié
César Santa Cruz, el primer director formado desde el punto de vista académico
intelectual con conocimientos técnicos, quien llegdé a Machala y formé el Teatro
Experimental universitario — TEU —.

El problema cientifico que justifica este trabajo es la segunda linea de
investigacion de la Escuela de Artes Escénicas de la Facultad de Artes de la
Universidad de Cuenca que permite realizar “estudios historicos y estéticos de la
creacion e interpretacion escénica’. Mediante esta linea de investigacion, se
permite que los procesos tedricos en lo relacionado con las artes escénicas no
gueden exentos de un tratamiento cientifico, dando espacio para el razonamiento
analitico como herramienta para registrar, comentar y poner en valor las distintas

formas de abordar el teatro en las ciudades periféricas del pais.

La presente tesis tiene como objetivo general identificar qué conceptos
emplean los grupos de teatro “El Telon, La Pluma” y “Teatro Experimental
Universitario”, de la misma manera se plantea trabajar lo siguientes objetivos
especificos:

1.-Definir la dramaturgia, puesta en escena y entrenamiento de los grupos
de teatro ‘La Pluma’, ‘El Teldn’ y ‘Teatro Experimental Universitario’, de la ciudad
de Machala.

2.- Analizar los datos obtenidos a través de la investigacion por medio de
trabajo de campo: entrevistas a los actores, revisibn de publicaciones en
periddicos de la ciudad.

3.- Investigar las metodologias escénicas en dichos grupos teatrales.

4.- Concluir sobre la posibilidad de la existencia de una tradicion teatral
machalefia.

En el presente trabajo se detalla las siguientes preguntas de investigacion:

1 Sepa més:
http://www.casadelacultura.gob.ec/?ar_id=25&pr_id=19&gr_id=3&title=Grupos%20Art%EDsticos:%20Teatro
%20Ensayo&palabrasclaves=Grupos%20Art%EDsticos%20Teatro%20Ensayo

13
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1.- ¢Qué se entiende por dramaturgia, puesta en escena y entrenamiento
por parte de los grupos profesionales de la Ciudad de Machala?

2.- ¢Hay una dramaturgia de origen local en cada grupo de teatro
analizado?

3.- ¢Han desarrollado los teatristas de Machala en especifico los grupos
estudiados una metodologia propia para hacer dramaturgia, puesta en escena y
entrenamiento de actores?

4.- ¢ Es posible hablar sobre una tradicion teatral en Machala?

Para responder estas preguntas se plantea una metodologia ecléctica, en
la cual se han tomado elementos de investigaciébn cuantitativo como ciertas
preguntas cerradas asi como busqueda de informacién concreta, unida al método
cualitativo que comprende recopilacion de informacion a través de libros,
publicaciones periddicas, publicaciones académicas, sitios web especializados,
articulos de revistas y entrevistas directas a los directores de los grupos objeto de

estudio.

De la misma manera se implementaron los métodos histérico y analitico. La
primera herramienta permite estudiar y comprender el origen, evolucién y estado
actual de la dramaturgia, entrenamiento y puestas en escena de los grupos objeto
de estudio, y la segunda herramienta permite entender diferentes segmentos del

objeto de la investigacion.

La presente investigacion consta de cuatro capitulos: el primero consta al
marco teodrico sobre dramaturgia, puestas en escena, técnicas teatrales y la
creacion colectiva. También incluye una breve exposicion sobre la sociologia y
perspectiva del teatro en Machala. El segundo capitulo abarca un recorrido

sucinto por los antecedentes historicos de los grupos objeto de estudio.

El tercer capitulo contiene el estudio por separado de cada grupo sus
dramaturgias, técnicas de entrenamiento actoral y puestas en escena. El cuarto

capitulo se dedica a la observacion de los trabajos en coproduccion realizados

14
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entre los grupos objeto de estudio. A su vez permitié establecer las conclusiones

en base a las preguntas de investigacion de los grupos objeto de estudio.

15
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Capitulo I: Marco Teorico.

Como primer capitulo se plantea la conceptualizacién de los términos:
Dramaturgia, Entrenamientos, Puestas en Escena y Creacion Colectiva; de
estos términos se han tomado a exponentes universales en los cuales estaran
basadas las siguientes definiciones: Dramaturgia, Entrenamientos, Puestas en
Escena y Creacion Colectiva de la misma manera cabe mencionar que los
autores fueron seleccionados por ser los mismos que el espectro analizado

toma como referente para su labor teatral.

[.1. Dramaturgia.

Hablar de conceptualizaciones en el teatro definitivamente es
complicado, pues existen muchas al respecto, todas validas desde luego. Pero
en este estudio lo que se busca es conocer los referentes teodricos y la
definicidn propia de los grupos objeto de estudio en lo referente a dramaturgia,

entrenamiento actoral y puestas en escena.

Para iniciar con la conceptualizacion se cree relevante mencionar los
conceptos de Patrice Pavis, Anne Ubersfeld y Eugenio Barba. En esta
direccion el primer autor define a la dramaturgia como:

‘La dramaturgia en su sentido mas general, es la técnica (o la poética)
del arte dramatico que busca establecer los principios de construccion
de la obra, o bien inductivamente a partir de ejemplos concretos, o bien
deductivamente a partir de un sistema de principios abstractos. Esta
nocién presupone un conjunto de reglas especificamente teatrales cuyo
conocimiento es indispensable para escribir una obra y analizarla
correctamente. [...] Finalmente, la tarea ultima y principal consistira en
llevar a cabo el <<reglaje>> entre texto y escena, decidir como mover el
texto, céomo darle el impulso escénico capaz de iluminarlo para una
época y un publico determinados” (Pavis, 1998, pags. 147 - 148).

En este sentido, segun Pavis, la dramaturgia se entiende como el arte de

componer obras de teatro desde diferentes puntos de vista de los creadores

16
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dentro de una logica sistematica. Asi, el fin dltimo de la dramaturgia consiste en
representar al mundo por medio de un estatuto ficcional que se expresan a

través de personajes, acciones y situaciones.

De la misma manera este autor menciona a la evolucion de la
dramaturgia desde las concepciones clasicas hasta las mas contemporaneas,
para Pavis (1998, pag. 148) "la dramaturgia clasica examina exclusivamente el
trabajo del autor y la estructura narrativa de la obra". Es decir que se presta
especial interés a la produccion de literatura dramatica mas no a la realizacion
del espectaculo como tal. Solo en las concepciones dramaturgicas de finales
del siglo XIX y todo el XX “ya no se fundamenta el espectaculo sélo sobre la
identificacién, o sélo sobre la distanciacion; algunos espectaculos intentan
incluso fragmentar la dramaturgia utilizada delegando a cada actor el poder
organizar su relato segun su propia vision de la realidad”. Entonces, de acuerdo
al autor, la evolucidon dramatirgica es constante, se ha superado una forma
lineal y direccionada para adentrarse en nuevos territorios que se corresponden

a su tiempo y contexto.

Cuando Pavis menciona identificacién y distanciacion, esta refiriéndose
en el primer término a la concepcion clasica de la dramaturgia en la que el
espectador es inducido a identificarse con las tribulaciones del personaje, a no
cuestionar nada y a través del dolor o el miedo llegar a una catarsis o liberacién
espiritual, segun Aristételes. En el segundo término el autor se refiere al efecto
de distanciamiento propuesto por Bertolt Brecht y que es una tesis opuesta a la
dramaturgia clasica. Pues, el espectador no debe identificarse con lo que le
pasa al personaje, sino que debe tener una actitud totalmente libre y critica a

cerca de lo que esta viendo.

Con respecto a las formas contemporaneas de dramaturgia, José
Antonio Sanchez, autor del libro Dramaturgias de la Imagen, al respecto
sostiene: “las nuevas dramaturgias, que durante el siglo XX han dialogado con
otro modo tanto con lo literario como con lo escénico, siguen siendo vistas

COmo excepciones superadas o0 a superar, 0 meramente asimilables dentro de
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los marcos convencionales” (Sanchez, 2002, pag. 14). Como se observa, el
discurso en torno a la dramaturgia es polisémico y polémico a la vez. Hay
corrientes que defienden la estructura clasica o formal y otras que buscan
explorar multiples perspectivas tanto estéticas, técnicas, politicas; que
atraviesan el territorio teatral. Tanto es asi que en algunos casos las obras de
teatro constituyen un corpus investigativo, abordando distintas experiencias,
desde las cotidianas hasta las provocadas por la demencia del terrorismo o la

ambicién humana.

Como siguiente autor se encuentra las concepciones de Anne Ubersfeld,
quien entiende a la dramaturgia no solo como el estudio del texto dramatico y la
representacion, sino como una relacion entre la representacion y el publico.
Entonces, para este autor la dramaturgia,

“Tradicionalmente, designa el trabajo del autor de las obras teatrales, en un
sentido dado por el uso. Actualmente posee tres acepciones:

1) La dramaturgia es el estudio de la construccion del texto de teatro [...].

2) Designa el estudio de la escritura y de la poética de la representacion.

3) Es la actividad del dramaturgista en el sentido aleman o postbrechtiano.
En este aspecto la dramaturgia es el estudio concreto de las relaciones del
texto y de la representacion con la historia, por un lado, y con la ideologia
“actual” por otro. (Ubersfeld, 2002, pags. 42-43).

Bajo la Optica de Ubersfeld, no se trata de ver la dramaturgia inicamente
desde un punto en particular, sino de direccionar la mirada hacia la relacién con
el espectador. Por otro lado también la autora entiende al quehacer
dramaturgico como una conjugacién de opciones estéticas e ideoldgicas que
resultan del estudio de la construccion del texto y de la poética de la

representacién. Esto ultimo guarda relacién con el parrafo anterior.

Eugenio Barba por su parte en el liboro Quemar la casa. Origenes de un
Director, sostiene que “la dramaturgia no es perteneciente unicamente al texto
literario, sino una operacion técnica inherente a la trama y al crecimiento del
espectaculo y de sus diversos componentes”. (Barba, 2010, pags. 43 - 44).
Segun este criterio el creador parte desde diferentes lineas investigativas para
generar y determinar el material expresivo a usar en Sus procesos

composicionales.
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Del mismo modo, Barba (2010, pag. 41) apunta: “la dramaturgia
entonces, era un término semejante a anatomia: un modo de trabajar
practicamente no solo el organismo en su complejidad, sino sobre sus diversos
organos y estratos”. La analogia con el engranaje anatomico humano que
emplea el autor en esta parte permite entender que en el terreno dramatirgico
igual como en el cuerpo humano cada elemento escénico esta relacionado con
otro y el éxito o fracaso de su funcionamiento dentro del espectaculo depende

de su articulacion “y de su particular manera de manifestar su vida”.

En conclusion, la dramaturgia segun este autor es un entretejido de
acciones gue se sostienen mutuamente texto — dialogos para los personajes,
canciones 0 poemas, — y movimiento — partituras corporales, bailes, danzas —
mediante una técnica que facilite a cada accidon una dificultad, y que a su vez
permita el desarrollo de un cambio de direccion y tensién. En otras palabras, la
dramaturgia bajo la perspectiva de Barba es un entramado de acciones,
situaciones, tensiones que dan como resultado un producto escénico. Pues, asi
da a entender el propio Barba (2010, pag. 47): “la dramaturgia esta constituida
materialmente por acciones que interactian en los diferentes niveles de

organizaciéon de un espectaculo”.

Dentro del mismo tema, pero desde otra perspectiva, la dramaturgia de
Santiago Garcia, Director de Teatro la “Candelaria” agrupaciéon colombiana,
presenta una Optica de la creacién colectiva; En su libro Teoria y Practica del
Teatro, cuyos aportes investigativos dentro del teatro de creacién colectiva son
muy importantes en la historia del teatro Latino Americano de finales del siglo
XX. (1994, pag. 87):

‘la Dramaturgia es el conjunto de textos que conforman el espectaculo
teatral en su confrontacion con el publico, uno de los cuales es el texto
literario. La dramaturgia, pues, da cuenta de todo lo relacionado con la
escena y de la relacion de ella con el publico”.

Es de esta manera que los autores Garcia como Ubersfeld, hablan sobre

la relacién de la dramaturgia con el publico. Esta relacion debe entenderse
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COMO un proceso que se genera durante la exposicion del espectaculo y es
cuando el espectador puede ser afectado, tocado, molestado... por un cuadro
de imagenes — 0 por una sola — o por la obra en general. La relacion puede ser
empatica como antipatica dependiendo del paisaje formativo ya sea a nivel
educacional, ideolégico, politico, etc., del espectador y de sus intereses en el

ejercicio escénico.

Asimismo en correlacion con el parrafo precedente, a la relacion entre la
dramaturgia y el publico, Barba en su libro Quemar la casa. Origenes de un
Director, profundiza mas esas relaciones cuando habla de la existencia de una
dramaturgia del espectador, del actor y del director. Al respecto sefala:
[cuando estas tres dramaturgias] “se encontraban en una forma de vida que
hablaba a una verdad mia secreta, yo experimentaba un cambio de estado y el
espectaculo se me aparecia como un ritual vacio. El vacio es ausencia pero
también potencialidad” (Barba, 2010, pag. 46). Cuando se habla de
dramaturgia del espectador lo que se quiere decir es que se motiva a que haya
una mediacion entre la técnica interpretativa y los objetivos ya de la obra o del
intérprete, teniendo en consideracion que la dramaturgia del actor y del

espectador pertenece a un mismo territorio: el espectaculo.

Con relaciébn a lo anterior, la dramaturgia del espectador es una
‘invitacion abierta’ para que el publico de acuerdo a su morada cultural se
convierta en un espectador activo frente a las propuestas textuales, corporales,
emocionales y al espectaculo en si. Producto de esta vinculacion del
espectaculo con el o los discursos escénicos confluyentes en una obra teatral,
el espectador tiene la libertad de quedarse satisfecho con lo que vio -
espectador pasivo - o darle una nueva, personal y secreta significacion al

producto escénico — espectador activo —.

En resumen, las definiciones de los autores antes citados coinciden
todas en que la dramaturgia es el arte o la técnica de la composicién draméatica
0 representacion escénica. Esta vision se aplica tanto a la concepcion clasica

como a la contemporanea a la que se refiere Pavis.
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Es posible entender que la dramaturgia ya sea abordada desde los
conceptos clasicos o modernos, es en la mayoria de las veces un puerto matriz
del cual se desprenden otros lenguajes dramaturgicos tal como lo hace notar
Barba cuando habla de dramaturgia del director, del actor o del publico.
Ademas, esta matriz contiene ciertas reglas y parametros que se deben

observar en todos los procesos composicionales.

En conclusién, la dramaturgia esta relacionada con lo que se hace y
como se hace la obra de teatro o composicion escénica, tomando en
consideracion diversos parametros o reglaje como dice Pavis. Sin embargo el
concepto dramatlrgico que hace una comparacion con la anatomia humana
propuesto por Barba es bastante acertado para el acercamiento a la
dramaturgia contemporanea en la que se permiten ciertas licencias creativas,
pues en algunos procesos dramaturgicos se ha llegado incluso a fragmentar la
dramaturgia delegando a cada actor el poder organizar su relato segun su
propia vision de la realidad, esto dltimo segun el sistema de la Creacion

colectiva.

[.2. Puesta en escena.

La puesta en escena se entiende como la materializacion de los
procesos investigativos emprendidos tanto en la dramaturgia como en el
entrenamiento de los actores. Todos los materiales textuales, corporales, ideas
de iluminacién, escenografia, en esta etapa confluyen en favor de un discurso
escénico. La conjuncién total de estos materiales dara como resultado un

producto escénico expectable.

En relacion a sefalado, la académica francés experta en teatro Anne
Ubersfeld, senala: “[...] la puesta en escena es, a la vez, la puesta en marcha

fénica de un conjunto linglistico (el dialogo) y la trasformacién de un texto,
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cuya sustancia expresiva es el linglistico estructural (las didascalicas) en un
sistema complejo de signos (de sustancias expresivas diversas: visual,
auditiva...)” (Ubersfeld, 2002, pag. 92).

Otro concepto que permite tener un espectro mayor de comprension es
la que ofrece el portal web Diccionario del Teatro y que define como la,

“Disposicion del decorado y de los elementos necesarios para la
representacion. Término que proviene del cine, pero utilizado desde los
afos treinta (Piscator, Brecht) para una forma dramaturgica en la que las
secuencias de la accion se montan en una sucesion de momentos
auténomos. En castellano, montaje también suele utilizarse por la gente
de teatro, la critica o el publico, como sinénimo de puesta en escena y/o
de espectaculo (particularmente desde mediados de nuestro siglo). A la
vez, se utiliza el verbo montar (una obra, un espectaculo) para designar
la accion y los trabajos de puesta en escena o de preparacién de un
espectaculo” (Diccionario Teatral, 2009).

De esta forma es posible decir que la puesta en escena es una de las
etapas mas conscientes en la produccién escénica, debido a que se entra en la
unién de mudltiples expresiones tanto lingliisticas como corporales. Estos,
entretejidos dan como resultado una cadena de discursos en pro de configurar
uno solo donde quepan todos; se trata de un trabajo dedicado al pulimiento de

la obra.

También es posible entender al montaje teatral como una etapa
consciente, porque se debe considerar entre otros aspectos: ¢ de qué se va a
hablar?, lo que en términos de esta investigacion seria la tematica. Luego
buscar los personajes, crearlos e instalarlos en el actor. Determinando el
contexto social, cultural, politico, y psicolégico en el que se desarrolla la obra.
Otros aspectos importantes a considerar son el lugar (escenario fisico donde
ocurren los hechos), el tiempo (época y duracion de la obra en el momento de
representacion), la técnica, la estética, todo esto implica una planificacion nada

azarosa sino consciente.
Asi mismo, Barba (2007) entiende a la puesta en escena como un
proceso dinamico y consecuencia de un largo trabajo de investigacion actoral:
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“Se pueden reunir grupos de dos o tres personas y empezar a hacer

cosas juntas y luego, después de uno o dos afos, el material resultante

tiene una especie de consistencia. A veces los actores me lo ensefian y

entonces yo decido si sacar de eso un montaje”.

El mecanismo que Barba emplea para la generacion de materiales
esceénicos y sobre todo para la parte de montaje lo sefiala en su Antropologia
Teatral y es el principio llamado; partitura. Consiste en la organizacion del
material generado en el proceso de investigacion. Es decir se fija su naturaleza
repetitiva, es un lugar de investigacion consciente sobre el movimiento, la

energia y la puesta escena.

Sobre la puesta en escena Barba (2010, pag. 156) aclara que incluso en
la fase de “orquestacion del nivel narrativo” o lo que en otras palabras seria el
proceso de montaje, puede haber un encuentro con “nuevas fuentes (temas,
situaciones, textos, desafios técnicos, preguntas)’ lo que puede resultar en un
giro inesperado y hacer que el espectaculo sea una construccion permanente
incluso después del primer estreno. A este respecto el autor senala: “El
director-partero debe comprender cada vez de qué tipo de parto se trata,

cuando es prematuro y cuando esta retrasado”.

De la misma manera es posible entender el proceso de montaje como un
acto minucioso en el que se van dando hallazgos y trasformaciones dentro de
un complejo sistema de composicién escénica similar a la orquestacién de una
pieza musical. Esto se sustenta con los conceptos presentados por lan Watson,
en su libro Hacia un tercer teatro cuando sefiala que Barba en sus montajes
siempre considera dos aspectos importantes: los montajes de calle y los de
estudio. “Ambas consisten en escenas individuales que tienen poca o ninguna
relacion entre si. Ambas se basan en la narrativa visual/auditiva y, cuando se
las describe, aparentan ser una lista de imagenes y escenas conectadas”
(Waston, 2000, pag. 143).

Dentro de esta perspectiva, los espectaculos de calle son por lo general

el producto escénico con el que la agrupacion hace o genera vinculacion con la
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comunidad, puesto que sus condiciones le permiten modificarse dependiendo
de las circunstancias en las que se desarrolle cada presentacion teatral. Es
decir, son puestas para ser mostradas en diferentes espacios tanto fisicos
como culturales, segun Watson (2000, pag. 53) este tipo de trabajos “requieren
pOCOS ensayos y muy rara vez cuentan con una puesta en escena que se
pueda repetir. [...] se pueden organizar en distinto orden como parte de una

narrativa improvisada”.

Sin embargo en cuanto a los montajes de estudio, se trata de la
exploracion mas detenida de una serie de aspectos técnicos, estéticos, etc.
Durante este proceso como sefialaba el mismo Barba lineas arriba, se decide
gué es funcional y qué debe ser depurado de la propuesta escénica.

En resumen general, es posible mencionar que puesta en escena es el
acto de componer o estructurar espectaculos de distintas formas, es decir: sin
texto pero con cadenas de partituras corporales — secuencias de movimientos —
con obras escritas por integrantes de su grupo u otros autores pero que sufren
grandes alteraciones, como por ejemplo la eliminacion la voz o de algunos
personajes, con improvisaciones pre-prensadas pero sin una historia en
comun; con provocaciones ya sean surgidas de la musica, de la escenografia,
con danzas o con trajes; pues “en el nivel final de resultados y de la
interpretacion, el ejecutante [y el espectaculo] se convierten en una figura
pintoresca” (Barba, 2005, pag. 71). Las puestas en escena de acuerdo a este

autor son siempre un viaje exploratorio.

Como conclusion de esta sesion del capitulo se debe mencionar que la
puesta en escena es el acto de concebir, imaginar y desarrollar un proyecto
escénico con base en un texto dramatico o una partitura de acciones, que
conlleva escenificarlo, es decir mostrarlo al publico, este trabajo agrupa
actuacion, escenografia, iluminacién entre otros recursos que configuran una

obra teatral.
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|.3. Técnicas teatrales.

El presente termino se presenta muchas veces en diversos diccionarios
y libros tales como “conjunto de metodologias y conceptos” o “técnicas
desarrolladas para la didactica escénica” no obstante cabe mencionar que a
nivel técnico no se dispone de un concepto claro que defina estos
procedimientos. En este sentido es posible afirmar que las técnicas teatrales
son un conjunto de procedimientos, recursos, métodos y herramientas que se
han ido consolidando en el tiempo y estableciendo sistemas con mayor o
menor complejidad para su practicidad. Todo este conjunto de procedimientos
han sido regulados — de acuerdo a sus propios requerimientos — por las y los
tedricos y hacedores teatrales con el objeto de disponer de un procedimiento

gue les permita desarrollar su trabajo en forma sistematica.

Como se menciond con anterioridad resulta complicado definir qué es
realmente una técnica de actuacion o si el teatro como tal dispone de alguna
técnica “standard” u “universal”, por lo menos asi da a entender el Actor y
Director de teatro Michael Chejov, en su libro Lecciones para el Actor
Profesional:

“A veces caeremos en la cuenta de que nuestra profesion es la Unica
gue no tiene una técnica. Un pintor tiene que desarrollar una técnica, un
musico, un bailarin, todo artista, pero, de alguna forma, los actores
somos la excepcién: actuamos porque queremos actuar y los hacemos
<<segun nos sale>>" (Chejov, 2010, pag. 40).

Sin embargo, el autor menciona que el cuerpo es el Unico instrumento
del cual el actor dispone para transmitir al publico sus sensaciones, sus ideas,
sentimientos y psiquis. Entonces, siendo asi, es posible afirmar que el vehiculo
esceénico de conexion con el espectador es de carne y hueso, Chejov (2010,
pag. 41) comenta: “si lo localizamos, o al menos nos aproximamos a esa cosa
misteriosa y escondida que se aloja en nosotros, quizas después, lleguemos al

punto en que tengamos la esperanza de conseguirla”
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El intérprete debe extraer lo esencial de todo ese cumulo de sistemas
actorales, métodos, tendencias, técnica y metodologias, para poder interpretar
y en consecuencia relacionarse con el publico. Dicho aprendizaje es
unipersonal y por lo tanto es una tarea que el actor debe desarrollar para
disponer de un Iéxico corporal propio, lo que a la larga seria su técnica actoral
individual. A este respecto, Josette Féral en su libro Teatro Teoria y Practica:
mas alla de las fronteras, dice que “la técnica contribuye también, a una cierta
expansion del actor: desarrolla sus capacidades, su sensibilidad, su sinceridad;

lejos de aprisionarlo, lo libera” (Féral, 2004, pag. 214) .

Asi, y de acuerdo a Féral, la técnica est4d intimamente unida al
aprendizaje del actor sobre si mismo, es decir que ésta es un medio por la cual
el intérprete encuentra un canal de expresion. Este canal se alimenta del
aprendizaje y dominio del actor de una serie de recursos entre los que
destacan ejercicios fisicos, gimnasia, acrobacia, danza, etc. También se

cuentan los entrenamientos emocionales y psicoldgicos.

En torno a la teméatica que se viene manejando, es importante observar
las principales técnicas o métodos teatrales que han intercedido a de los
grupos objeto de estudio y como han influenciado en sus trabajos
independientes. Con referencia a lo anterior, se plantea las técnicas que se han
convertido en referente de los grupos investigados, estas son: el teatro épico
de Brecht, el sistema de Stanislavski, el modelo de Jerzy Grotowski, la
Antropologia teatral de Eugenio Barba, El Teatro del Oprimido de Augusto, La

Creacion Colectiva; a breves rasgos el teatro fisico y el teatro comunicatorio.

Al hilo de los planteamientos anteriores, las investigaciones de
entrenamientos actorales, interpretaciébn y puestas en escena, empiezan a
tomar fuerza con el surgimiento de Stanislavski a finales del siglo XIX, cuando
en el Teatro de Arte de Moscl, empezo6 a desarrollar su Método o técnica de
actuacion que busca una representacion realista, es decir tanto la

interpretacion como la puesta en escena deben ser fieles al mundo real. El
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principal objetivo de esta técnica es tener una comprension de las

motivaciones, objetivos y obsticulos de un personaje en cada momento.

El objetivo, es todo aquello que el personaje quiere hacer. Para facilitar
gue el personaje logre el objetivo, Stanislavski propuso el 'si' magico, que
consiste en la identificacién con el personaje por medio de analogias. Dicho de
otro modo, el actor ante una determinada situacion del personaje debe
preguntarse; si aquello que le ocurre al personaje le ocurriera a él, como
reaccionaria en tales circunstancias. Naturalmente que esta pregunta lleva
también a formalizar un antecedente o lo que se conoce como una vida propia

del personaje.

En este orden, con el estudio de la situacion del personaje el actor
encuentra su motivacion interna para poder hacer una interpretacion cierta.
Siendo un obstaculo la cadena de tensiones que el personaje debe sortear
para lograr su objetivo. Pero, a través de los medios tangibles, conscientes, el
método permite a los actores descubrir como llevar a si mismo una situacion

dada en un estado natural, vivo en el escenario.

Stanislavski, en posteriores investigaciones propuso el método de las
acciones fisicas, al concluir que hay una conexion entre experiencias internas y
su expresion fisica. Es decir que las emociones se pueden producir a partir de
acciones fisicas simples. En su libro El trabajo del Actor sobre si mismo, dice:

“‘por eso es que el artista de nuestra escuela debe preocuparse mucho
mas no solo por el aparato interior, que crea el aparto de vivencia, sino
también por la forma exterior, corporea, a través de la cual transmite
fielmente los resultados de la labor creadora interior” (Stanislavski, 2009,

pag. 7).

Siendo de esta manera que dicho sistema posee una serie de acciones
fisicas ordenadas secuencialmente, en forma de un mapa para facilitar el
desencadenamiento de las emociones en el actor. Lo que el autor plantea es
gue las emociones deben ser llevadas al exterior del personaje por medios

directos como las acciones fisicas. Este mapa fisico consciente lleva a cabo las
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emociones inconscientes del actor. Asi, la importancia de las acciones fisicas,
recoge los elementos de la vivencia y de la encarnacién y los ordena
cronolégicamente, desde el primer acercamiento al texto, hasta la construccién

del personaje.

De la misma manera esa metodologia o método es también mencionado
por Borja Ruiz, quien en su libro El arte del Actor en el siglo XX asevera:

“‘Este mapa se divide en tres partes importantes: 1) Andlisis activo
(acercamiento del actor al texto, el actor inicia el analisis del texto
improvisando las acciones. 2) La funcién del actor (preguntarse qué
haria él en situaciones analogas a las de las obra. 3) De la linea
ininterrumpida de las acciones fisicas a la construccion del personaje (de
esta manera el actor empieza a interpretar en funcion de lo que él mismo
haria en las circunstancias dadas del personaje)”’ (Ruiz, 2008, pag. 95).
Como complemento a este mapa de acciones, el entrenamiento corporal
cumple un papel importante dentro de la técnica de Stanislavski. Este debe
responder a las exigencias generadas en el proceso de vivencia interna y que
el actor pueda transmitir mediante la fisicalidad el mundo interno del personaje.
Pues asi concluye Stanislavski (2010, pag. 31): “la gente en general no sabe
usar el aparato fisico provisto por la naturaleza [...] musculos flaccidos,
posturas deficientes, pechos hundidos, modos incorrectos de respira, son

cosas que vemos continuamente y que muestran falta de entrenamiento”.

En conclusién, la técnica de Stanislavski busca formar actores que en su
interpretacion se asemejen en lo mas posible a la realidad. Al respecto
Stanislavski (2009, pag. 380) ratifica: “!Qué terrible cuando en la vida real se
actla teatralmente! El convencionalismo actoral parece una afectacion, algo

anormal. Para no pasar por loco, hay que ser natural hasta el extremo”.

En otro orden, conviene observar la técnica del teatro épico desarrollada
por Bertolt Brecht. Esta requiere actores para interpretar personajes creibles
sin convencer, ya sea al publico o asi mismos que son realmente los

personajes como ocurre con la técnica de Stanislavski, en la que el actor debe
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creer que es el personaje. Los actores del teatro épico suelen abordar
directamente al publico, es decir que rompen la cuarta pared. Brecht, traté de
desarrollar un estilo interpretativo en el que era evidente que los personajes
eligieran una accion u otra. Es decir se permiten una suerte de improvisacion

con el objeto de distanciar al espectador de la historia.

Los recursos que permiten el distanciamiento en una obra y por ende,
sacarla de su ldgica realista, son la musica, la comedia, el uso de carteles entre
otros que informen al espectador que esta frente a un representacion teatral y
no en una abstraccion de la realidad. Brecht, en su Pequefio érganon para el
teatro dice: “una representacion “distanciada” es una representacion que
permite reconocer el objeto representado, pero al mismo tiempo lo hace ver
como algo extraio” (Brecht, 1948, pag. 123). Por ejemplo, en caso de que un
actor requiera mostrar miedo frente al espectador, con esta técnica le bastara
colocarse un mechoén de pelos parados sobre su cabeza y el publico sabra que
el personaje esta bajo miedo.

Segun Brecht (1948, pag. 125) su técnica, permite al teatro aplicar en
sus representaciones la Dialéctica materialista. “Desde este punto de vista, solo
tiene vida aquello que esta en proceso de trasformacion, es decir aquello que
esta en discrepancia consigo mismo”. Este principio a decir del autor, es
aplicable también a los “sentimientos, opiniones y actitudes de los hombres a
través de los cuales se pone de manifiesto el caracter especifico de su vida
social en un momento determinado”. Sin embrago, el actor no debe llegar a
confundirse con el personaje en el transcurso de representar la lucha de
contrarios. Para evitar el empobrecimiento del proceso teatral, el actor debe

convertir la accion de mostrar en un acto artistico.

Otra técnica que marco el teatro épico es el ‘Gestus’ social, labor de
traduccibn en movimientos, acciones, palabras, el conjunto de gestos
colectivos que “subyacen en toda frase o alocucion, constituyen la base de una
situacion dada que esta viviendo un grupo de hombres y determina la actitud

total de todos los que participan en ese suceso” (Levy-Daniel, 2009). En otras
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palabras, el gestus social es un espacio donde confluyen las relaciones
sociales y por medio de este se tiene acceso a revelaciones psicoldgicas,
sociales y politicas, de un colectivo o gremio. No se trata de un ejercicio vulgar
0 un postulado cliché, puesto que el actor épico debe desarrollar en su

interpretacion un personaje gestus.

En conclusidon, con esta técnica el espectador no es un mero
consumidor, sino que observa, selecciona, compara e interpreta. En este
proceso de confrontacion el espectador toma conciencia acerca de la
problematica circundante a él y se aleja de la ficcion 'tolerada’ que le plantea el
teatro naturalista. Es decir que el actor épico narra sus historias con imagenes
vivas pero se cuida de no hacer del ‘aqui y el ahora' en una banal ficcion; dice
Brecht (1948, pag. 127) [hay que precisar] “que los separa del ayer y el alli, lo

cual le permite arrojar luz sobre el encadenamiento de los hechos”.

Otro referente de los grupos objeto de estudio, es Jerzy Grotowski, y su
teatro del oprimido. En este orden el autor en mencién entiende a la técnica del
actor como un medio que le permite acrecentar su formacion, su perfil artistico
y desde luego una perspectiva a cerca del instrumento corporal. “El actor se
entrega totalmente; es una técnica del “trance” y de la integracidon de todas las
potencias psiquicas y corporales del actor’ (Grotowski, 2004, pag. 10). Dentro
de este marco de la técnica se busca que los actores entiendas el movimiento,

la quietud, la vida del intérprete en la escena, como un todo.

La técnica de este autor, fusiona en uno, los planos fisicos e
intelectuales, a decir de Grotowski (2004, pag. 179) “el actor debe prepararse
para ser absolutamente sincero. Es como un paso hacia lo méas alto del

organismo del actor en el que la consciencia y los instintos estan unidos”.

Asi mismo, Grotowski plantea a la técnica de actuacion como el medio
para controlar y entrenar el cuerpo y mente del actor, con el objeto de dotarlo a

éste de seguridad en la escena. Bajo esta perspectiva, el autor se encarga de
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trasmitir a sus actores que la técnicas es un medio que les permite mantener
activa su anatomia y psique dentro del marco teatral. Es decir que mediante
este proceso se busca generar un sistema de asociaciones entre el cuerpo y el
pensamiento, dice Grotowski (2004, pag. 187) “es algo que surge no solo de la
memoria, sino del cuerpo, es una vuelta a una memoria precisa que no debe

analizarse intelectualmente. Las memorias son siempre reacciones fisicas”.

Como se menciond con anterioridad, es posible encontrar una ligera
similitud entre Grotowski, y Stanislavski, con respecto a la fiscalidad del actor:
“en el teatro, el actor es observado por millares de espectadores, como si fuera
con lentes de aumento. Esto obliga a presentarse con un cuerpo sano,
hermoso, de movimientos plasticos y armoénicos” (Stanislavski, 2009, pag. 31).
Esta similitud no es coincidencia pura, si se analiza con detenimiento la teoria
de Grotowski, se puede deducir que éste rehace hasta cierto punto otras
lecturas a partir de las técnicas que le antecedieron, el director polaco sintetiza
en su teoria teatral a Stanislavski, Artaud, Meyerhol y Brecht. En suma,
Grotowski deconstruye a los cuatro maestros y los reinterpreta de una forma

novedosa.

En concusion, la técnica de Grotowski busca generar una consciencia en
el actor sobre la importancia del proceso creativo en lo que a expresion
corporal se refiere. Mediante el trabajo del actor, éste crea signos que sirven
para expresar el caracter y la emocion de forma integral. Un aspecto importante
gue se debe apuntar también sobre la técnica de este autor, es la consciencia
en la relacion del actor con los espectadores. Los actores pueden actuar entre
los espectadores y hacer caso omiso de ellos. En este punto se ratifica la
influencia o la coincidencia de Grotowski con Artaud y Brecht, en la ruptura de

la cuarta pared.

Sin embargo, el fuerte de esta técnica es sin duda la consciencia de un
teatro pobre, es decir que reniega de todo artificio para dejar que el cuerpo sea
la principal via de expresion, asi lo reafirma Grotowski (2004) “;por qué usar

maquillaje, utileria, vestuario, cuando los actores pueden crear mascaras con
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sus musculos faciales [...], por qué usar musica e iluminacién cuando la voz,
las manos o los pies de un actor pueden ser tan armonicos?”. Todo esto debe
hacer que el actor no ilustre nada con su cuerpo sino que trasnmita un acto

desde lo profundo de su alma valiéndose de su propio organismo.

También es importante mencionar que para el teatro de occidente y los
grupos objeto de estudio, Eugenio Barba plantea en lo referente a la técnica
actoral, que ésta sea entendida como un espacio de construccion individual, es
decir que cada intérprete explora por si mismo una serie de ejercicios y
acciones que le permitan aproximarse a los objetivos propuestos al principio del
trabajo ya por él como reto personal o por un director bajo una propuesta

determinada.

De esta misma manera la actriz del Odin Teatret, Julia Varley en su libro
Piedras de agua, explica en qué consiste esta exploracion en solitario: “es una
zona no publica en el ambito profesional, donde descubro mi propia
terminologia. Es un archivo persona de cuyo humus surgen personajes e ideas,
primeros montajes [...] El training es el tiempo de mi autonomia” (Varley, 2009,
pag. 100). Asi, mediante este sistema de trabajo el intérprete llega a un estado
de concienciacion corporal que le permite ser organico en la escena y
prescindir de los papeles que le toca ‘representar’. El actor consciente de su

estado corporal vive en escena, no representa nada.

Como complemento a las aseveraciones de Varley, Barba (2005, pag.
42) define que los comportamientos cotidianos y extra-cotidianos que
atraviesan la vida de cada individuo. Por cotidiano el autor entiende “a las
actividades rutinarias como comer, dormir, sus relaciones interpersonales o
trabajar, que creemos naturales pero que estan dictaminadas por una cultura”.
En lo referente a los comportamientos extra-cotidianos el autor apunta a
aguellas conductas que no forman parte del cotidiano y que requieren de un

proceso de aprendizaje consciente.
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En consecuencia, la técnica del actor segun el método del teatro
barbeano basado en la improvisacidén e investigacién personal del intérprete,
busca como finalidad generar unos estados fisicos, mentales y de atencion
organicos que aterrizan “en un cuerpo dilatado como un cuerpo al rojo vivo
capaz de confrontar fuerzas en oposicion y darle energia suficiente a la accion”
(Barba, 2005, pags. 42-43).

En cuanto a la improvisacion, Barba (2005, pag. 137) explica: “el actor
puede partir del [estado] fisico o del mental; no importa, siempre y cuando
pasando de uno a otro constituya una unidad”. En este contexto, nada esta
suelto en cuanto al proceso investigativo del intérprete. Para lograr la armonia
entre las diferentes busquedas, el autor plantea un sistema de principios que

rigen la mayoria de estos procesos.

En relacién a lo anterior, los principios que Barba plantea en su
Antropologia Teatral son en este orden:
Bios escénico y esta relacionado con la organicidad del cuerpo en la escena,
la segunda naturaleza del actor, la capacidad que desarrolla para estar

presente aun en la inmovilidad y el desarrollo de su propia légica corporal.

Energia extra-cotidiana: es la capacidad que el actor tiene para
abandonar su cotidianidad para crear el punto de partida hacia un proceso de

moldear su energia.

Principios que retorna: estan vinculados a una serie de preguntas que a
la vez funcionan como metaforas y sirven de estimulo al actor. Por ejemplo,
volver al lugar de origen. En cierto modo, se trabaja aqui con imagenes que

estimularian una memoria sensorial.

Presencia fisica total: este principio esta — a juicio de este estudio —
emparentado con el bios escénico, puesto que en los dos casos se trata de

estar vivos en escena incluso en la inmovilidad del actor.
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Sats: (del vocablo escandinavo) es el punto de partida de la accion, el
punto en el que empieza el movimiento y a su vez es la oposicion del sentido
en el cual se desarrolla la accién. En otras palabras, es el impulso que lleva al
intérprete a otros impulsos que aun desconoce. Siempre se parte de un punto
cero, que puede ser con las rodillas semi flexionadas y el cuerpo atento —
abierto, dilatado — para recibir y rebotar el impulso en cualquier direccion:
saltar, correr, agacharse, balancear el peso, etc.

Trueque: proceso en el cual los actores luego de terminado el periodo
investigativo intercambian su trabajo con otros actores, los ejercicios
‘descubiertos’ durante la exploracion son compartidos con los demas
intérpretes en forma de secuencias de movimientos que pueden incluir sonidos
vocales, corporales, textos, etc. Si el impulso le llega a otro actor puede

participar del ejercicio o no.

Partitura. Es la parte dedicada a la organizacion del material generado
en el proceso de investigacion. Es decir se fija su naturaleza repetitiva, es un

lugar de investigacion consciente sobre el movimiento y la energia.

Para concluir sobre la técnica actoral de este maestro, Barba (2005, pag.
47) sefala: “la Antropologia Teatral [plantea] unos sencillos principios que el
intérprete debe explorar sus practicas y posibilidades. En esto consiste su arte.
Luego sera él quien decide a qué extremo de esta danza quiere llegar”. Esto
prueba la autonomia y rigor con el que debe prepararse un actor que decida
trabajar con este método. Por supuesto que para llegar a estos niveles de
entrenamiento se deben superar algunas fases, como la madurez personal del

intérprete, asi como la madurez con que se tome el trabajo teatral.

Dentro del contexto latinoamericano conviene revisar la técnica de
Augusto Boal. Esta es de accion politica y socialmente motivada. Se trata de
usar el escenario para potencializar a los mas débiles. Dicho autor entiende a

la técnica del actor como un espacio mas democratico del arte, de ahi su
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propuesta tedrica "Juegos para Actores y no Actores”. Estas herramientas
teatrales pueden ser usadas tanto por actores profesionales y aficionados, por
maestros y terapeutas, en las areas politicas, pedagogicas y sociales. Asi
mismo busca con la técnica del teatro del oprimido que es el paraguas de otras
técnicas como “teatro imagen” o “teatro legislativo” convertir al espectador en

un actor también.

En Boal, se puede decir que se materializa el proyecto de Brecht, pues
con la técnica del teatro del oprimido no se busca unicamente que la gente
tome consciencia de las diferentes problematicas planteadas, sino que esa
consciencia sea llevada a la préactica por los actores-espectadores. Ademas
hay una busqueda propositiva en todo este trabajo, al menos eso es lo que da
a entender Boal (2001, pag. 389) “y nosotros, muy por el contrario, intentamos
hacer Teatro del Oprimido para buscar los caminos de la liberacién, no para

provocar la resignacion, la catarsis”.

Para comprender lo anterior, se debe saber que la técnica de Boal se
mueve en un marco de reglas que aseguran que la situacion social planteada
por medio del Teatro de Oprimido no se salga de control y ademas genere la
atmosfera adecuada para una discusién prolifica. Pues asi lo ratifica el propio
Boal (2001, pag. 351):

"es necesario que ese sistema conflictivo se mueva cuantitativa y
cualitativamente. No basta con que un personaje odie siempre y cada
vez mas; ademas de eso, debe transmutar ese odio en culpa, en amor,
en pena, en lo que fuere. La variacion puramente cuantitativa es mucho
menos teatral que la que esta acompafiada por una verdadera variacion
cualitativa".

Con lo antes dicho, el autor Zanja toda interpretacion que pueda
prestarse para sefialar a esta técnica teatral como panfletaria o superflua. Por
el contrario, esta técnica busca estimular a las partes en conflicto para que se
genere un choque entre antagonistas. Para llegar a este nivel cuantitativo y
cualitativo de discusion y toma de consciencia se requiere de actores muy bien

entrenados, dado que "el actor no s6lo debe entender y sentir como su
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personaje, debe asimismo presentarlo al publico de un modo artistico, como un
artista” (Boal, 2001, pag. 12).

En relacion a lo mencionado, se recogen en este parrafo otras
puntualizaciones concretas de Boal con relacion a su técnica. En este marco el
autor sefala: “A cualquier persona que practique esta técnica por motivos
personales, le bastar4 con aprender, saber, entender; sin embargo, para el
actor es imprescindible mostrar’ (Boal, 2001, pag. 12). Asi pues, es preciso
gue sienta todos los pasos en su interior, para ser capaz de mostrarlos al

exterior, al publico.

Boal, entiende a la técnica teatral bajo los nombres de "Teatro del
oprimido", "teatro Imagen", “teatro legislativo” como un espacio de provocacion
para el analisis y debate entre el publico y el actor a cerca de ciertos marcos
situacionales. A decir de este autor, este proceso es el que provoca la toma de

consciencia y por ende el cambio social.

Sin embargo la técnica de Boal es una ruptura de una serie de
paradigmas teatrales en occidente. Esta técnica tiene su propia estética, sus
fundamentos tedricos, asi como sus metodologias de implementacion. Sobre
todo, apunta Boal (2001, pag. 13): "para utilizar estas técnicas los actores

deben ser buenos, creativos e imaginativos”.

Finalmente, las técnicas de Boal consisten en ser un mediador entre el
publico y la obra de teatro. Pues, por medio de ella se llega a las profundidades
de grandes conflictos sociales, culturales, interraciales, etc. Consta de dos
grandes procesos: primero mediante la representacion de una situacion dada
con actores profesionales se busca la provocacién del espectador y por ende la
toma de consciencia. En un segundo momento, el publico participa de la
representacion; se sube al escenario y mediante la actuacién materializa su
toma de consciencia. EI mismo Boal (2001, pag. 290) resume asi los alcances

de su técnica:"... las técnicas del Teatro del Oprimido, es la extrapolacion en la
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vida real de las soluciones o alternativas encontradas en la imaginacion y

ensayadas en escena’.

l.4. Técnica de la Creacion Colectiva.

Es un sistema teatral que surge como respuesta a la imposibilidad de
desarrollar en América Latina, sobre todo, un teatro convencional o comercial
desde la dramaturgia, la formacion de actores hasta la circulacién del producto
escénico en medios tan cerrados al desarrollo cultural. Son estas necesidades
las que obligan a los teatristas a investigar formas alternativas para abordar el

guehacer teatral.

En esta direccién, los sistemas teatrales alternativos deben adoptarse y
dar soluciones a las limitantes que se presentan en medios donde no existen
las condiciones minimas para el teatro. Nos referimos a las limitaciones
econdémicas, de elencos, de espacios fisicos y sociales, asi como de
infraestructura cultural. Hasta la presente, “la Creacion Colectiva se adapta a la
escasez econdmica del medio; limitante que obliga a los grupos a depender

solamente de sus recursos humanos” (Esquivel, 2010, pag. 32).

Sin embargo, la Creacion Colectiva como modelo alternativo es también
una respuesta politica al teatro comercial que se abstrae de las problematicas
sociales convirtiéendose en un producto de mero consumo. En este sentido, la
Creacion Colectiva se traduce en amplificador de la denuncia social, la toma de
conciencia y es una lucha por la identidad. Para Esquivel (2010, pag. 32) se

trata de una exploracion de “perspectivas estéticas distintas”.

Para poder dilucidar de una mejor manera es importante revisar algunas
nociones sobre el sistema teatral de la Creacion Colectiva, en este orden el
Departamento de Filologias integradas y Literaturas “Hartley House” (2014),
define a este sistema teatral de la siguiente manera:

“La creacion colectiva es una metodologia muy desarrollada por el
Nuevo Teatro Latinoamericano desde los afios 60s. En general, se parte
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de alguna idea o de un texto que sirve de base a las improvisaciones de
los actores, quienes disefian situaciones, personajes, espacios, etc.
Durante este proceso, se toman muchas notas y luego se conforma un
texto para la representacion. A diferencia del teatro tradicional que parte
del texto dramético ya escrito por un autor, la creacién colectiva parte de
la actuacion y llega al texto, como producto final”.

Sobre la base de las ideas expuestas, la espafiola Catalina Esquivel se
sumerge en la trayectoria de la Candelaria y por supuesto sobre la Creacién
Colectiva, en su estudio sefiala:

“La Creacion colectiva se inicio en distintos paises de América Latina en
la década del setenta. Algunos de sus exponentes son en Cuba el grupo
“‘Escambray”, en Chile el “Aleph”, en Argentina “El teatro libre”, y en
Ecuador el Grupo “Ollantay”, entre muchos otros”. (Esquivel, 2010, pag.
31).

En el mismo estudio la autora indica que Enrique Buenaventura empezd a

investigar a cerca del método colectivo a partir de los afios sesenta.

El método de la Creacion Colectiva fue sistematizado en Colombia y
América Latina por el Director del Teatro Experimental de Cali — TEC -,
Enrique Buenaventura quien sostiene: “La "creacion colectiva " no es un
invento moderno ni, mucho menos [...] con metodologias diferentes ha existido

desde que hay teatro” (Buenaventura, 1985, pag. 43).

El estudio de Esquivel también da cuenta de la estrecha colaboracion
entre el TEC y la Candelaria en algunos procesos investigativos que fueron a lo
largo de los afios fortaleciendo el método de la Creacion Colectiva: “[...] el TEC
y La Candelaria, precursores del Nuevo Teatro Colombino siempre
mantuvieron un enriquecedor intercambio y amistad teatral en beneficio el arte

nacional” (Esquivel, 2010, pag. 26).

Segun las concepciones de Maria Mercedes Jaramillo y Betty Osorio,
articulistas de la Revista Universitaria de Ciencias Sociales de la Universidad
de Los Andes, Colombia; se puede decir que: “este esquema tedrico orientd su

guehacer teatral y establecio los parametros para la organizacion de grupo, la
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formacion de actores, la creacion de textos y montajes y la relacion con el
publico” ( Jaramillo & Osorio, 2004, pags. 107-112).

Como parte final en la presente seccion del capitulo, la metodologia de
la Creacion Colectiva permite una sistematizacion y organizacion de lenguajes
visuales, sonoros y verbales. Para llegar a un producto visual se debe pasar
por diversos procesos, tales como la investigacion del tema, elaboracion del
texto, improvisaciones con los actores, puesta en escena y circulacion del
producto escénico. Este método es un espacio en blanco donde se puede

reescribir el quehacer escénico todas las veces que hagan falta.
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Capitulo Il: Antecedentes Histéricos de los Grupos: Teatro Experimental

Universitario, “El telén” y “La pluma”,

En el presente capitulo se hace un recorrido rapido por los antecedentes
histdricos de cada grupo que constituyen el objeto del presente estudio, con el
proposito de indagar desde el punto de vista historiogréfico la trayectoria,
evolucion y estado actual de cada uno de ellos. Se consideran valederas estas
referencias por su caracter informativo. De esta manera se puede conocer las
posiciones filoséficas, ideoldgicas, contextos sociales y culturales que

configuran la identidad de cada director o grupo investigado.

Con referencia al parrafo anterior, hay que sefalar datos necesarios a
cerca de los origenes de cada grupo objeto de estudio para poder
contextualizarlo con otros teatristas y con las circunstancias particulares que
hicieron posible el surgimiento de cada uno de ellos. Ademas, este apartado es
pertinente por cuanto se sostiene en la linea dos de investigacion de la
Facultad de Artes de la Universidad de Cuenca, que insta a realizar estudios
histéricos y estéticos de los procesos escénicos en el pais. Finalmente, se
considera conveniente la revision historiogréfica de los grupos investigados por
cuanto “el teatro funciona muchas veces como testimonio — al igual que
muchas expresiones culturales — de visiones de mundo e imaginarios de una

comunidad determinada” (Fernandez , 2011).

[I.1. Teatro Experimental Universitario — TEU —.
La historia del TEU, comienza a los pocos afios de creacion de la
universidad Técnica de Machala? — UTMACH — , concretamente en el afio de

1972, bajo el Rectorado del Ing. Gonzalo Gambarroti Gavilanez, en su

2 La Universidad Técnica de Machala, se creé por la resolucion del honorable Congreso Nacional de la
Republica del Ecuador, por decreto ley No. 69-04, del 14 de abril de 1969, publicada en el Registro Oficial
No. 161, del 18 del mismo mes y afio. Habiéndose iniciado con la Facultad de Agronomia y Veterinaria.
[...]JEI 23 de julio de 1969, el sefior Presidente de la Republica Dr. José Maria Velasco Ibarra, declaré
solemnemente inaugurada la Universidad Técnica de Machala en visita a la provincia de El Oro.
http://www.utmachala.edu.ec/portalweb/public/general/informacion/hl/es/item/12-24-32
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administracion muestra profundo interés por la creacion de grupos de arte y

cultura dentro de la universidad.

En este contexto, llega a la capital orense el director quitefio César
Santacruz, con un objetivo claro: “vengo [...] a la universidad a formar el
grupo”. (Santacruz, 2015). El director de teatro estuvo al frente del TEU hasta
el afo 76. De esta fecha al aflo 1979, no hay registro de otro director, al
parecer el grupo funcionada solo con los actores. Cabe mencionar que se
registran dos intentos de creacion de un grupo de teatro universitario,
anteriores al 72, en la UTMACH. El primer proceso lo iniciaron artistas
argentinos, pero no se logré concretar nada. Luego esta la iniciativa de un
joven director lojano, Leonardo Costa, igualmente no progreso el proyecto.

En el afio de 1979, llega a retomar el proceso del TEU, Angel Vélez
Torres, “en el 79 alguien me llama [para] trabajar en la universidad [...] @a mi me
contrataron para [...] hacer un grupo de teatro, nada mas. (Vélez, 2015). El
citado director se mantuvo al frente del grupo hasta 1984. Este afio llega al
TEU otro teatrista quitefio, Bolivar Flores, quien fue su tercer director y se

mantuvo hasta 1986.

Es a partir de la llegada de Angel Vélez Torres que se intenta generar
otros frentes artisticos en la Universidad, el grupo de teatro seria un semillero
de proyectos culturales mas ambiciosos; “dije, aqui hay que hacer algo mas
grande: hagamos el Departamento de Cultura®. Y yo personalmente empecé a
llamarle asi” (Vélez, 2015). En realidad pasaron algunos afios para que el

proyecto de Vélez se consolide formalmente.

Posterior a la creacion del Departamento de Cultura, Vélez pasa a ser el
encargado de la Direccion. En este nuevo espacio se interesa por el
entrenamiento de los integrantes del TEU en técnicas teatrales, invitando a

teatristas del pais para que ofrezcan talleres de formacion actoral. Mas tarde,

* La creacion oficial de este Departamento se lo realizé el 04 de diciembre de 1984.

41
Angel Efrain Orellana Flores



W Universidad de Cuenca

UNVERSOAD 06

entre el 85 y el 87, se crea el primer Festival Universitario de Teatro que se

mantiene hasta la presente.

Desde 1988, uno de sus alumnos fundadores del TEU, Luis Cueva
Pineda, se hace cargo de la direccion y se mantiene hasta ahora 2016. A estas
alturas el TEU goza de una madurez considerable, ademas ha sido un espacio
de formacion de actores y plataforma para el teatro orense. Cueva en la revista
universitaria “Doble filo” sefala:

“cierto es que los dedos de la mano sobran para contar a los Quijotes
que de aquellos tiempos, adn contindan en la labor. Este grupo que
nunca se amiland a nada, ni nadie, con diversos elencos ha recorrido la
geografia del pais y hasta paises vecinos han aplaudido sus trabajos.
Troupe de locos que a pie y con escenografia al hombro lleg6 ahi donde
los vehiculos no se atrevian [...]" (Cueva, 1998).

Como se puede observar, el TEU es el primer grupo en la ciudad de
Machala que inicia la actividad escénica de manera formal. Una vez
consolidado asume un proceso de vinculacion con la comunidad y de difusion
teatral masiva, incluyendo los lugares mas remotos de la provincia y el pais, tal
como lo apuntaba su Director lineas arriba. En la actualidad, la mistica del
grupo es la misma: trabajar con y para el teatro desde cualquier espacio que le

sea posible.

I1.2. “El Telon”.

La aparicion de El Telon tuvo lugar un noviembre de 1994. En principio
lo constituyeron integrantes del Teatro Experimental Universitario, entre los que
se cuentan su propio Director: Angel Vélez Torres. A decir de Vélez (2015) en
ese lapso, como encargado del Departamento de Cultura de la UTMACH, tuvo
que dejar la universidad por retaliaciones politicas; “era un rectorado
conservador que venia ya de décadas [...] empezamos a crear un grupo de
teatro que no fuera el universitario”. Pues existia la certeza que mientras durara

la méxima autoridad universitaria Vélez no estaria mas dentro de la UTMACH.

En los vaivenes politicos hubo un cambio de Rector y Vélez regresoé al
Departamento de Cultura de la UTMACH. Con su grupo se mantuvieron hasta
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finales de la década del noventa trabajando de forma paralela al TEU. En el
afo 2000, Vélez renuncia a su cargo en la Universidad Técnica de Machala y
se dedica por completo a su grupo, que para entonces ya mantenia una fuerte

actividad escénica en la ciudad.

La primera obra con la que se estrend el nuevo grupo — es decir de
forma independiente —, se llamoé “Toiito”, teatro para nifios. Pero en el mismo
afio 94, ponen en escena la obra “La abuela”, una adaptacién de la obra de
Roberto Cossa. Este trabajo seria el salto definitivo a la palestra publica de
este grupo: “bajo la direccion de Angel Vélez Torres, el grupo de jovenes
artistas de [...] El Teldn inaugura la temporada de teatro, presentando la
comedia de interés general, denominada “La Abuela” (Diario El Correo, 1995).
Asi dan cuenta los medios impresos de la ciudad, sobre la aparicion de un

grupo joven de teatro en la escena machalefia.

La agrupacion se fue consolidando entre los afios 1994 y 1999. Pero a
partir de un afio mas tarde de acuerdo a Vélez (2015) el grupo entrara en una
crisis dado que él, en el afo 2000 emprende viaje a ltalia, separandose
temporalmente del grupo, “pero queda EI Telon estructurado”. Segun el
Director quienes se quedaron a cargo del grupo no pudieron sostenerlo por
mucho tiempo; ‘teniamos unos pequefios implementos, pero yo regreso en el
2002 y no encuentro nada, ni los cables”. En este periodo se cierra una etapa
del grupo: muchos de sus integrantes iniciales se habian separado, otros
dejado por completo la actividad teatral, en fin, el grupo tuvo que

reestructurarse por completo.

Con Vélez otra vez a la cabeza, las actividades del grupo empiezan a
retornar al ritmo habitual. En el 2003, el grupo realiza el montaje de la obra
“Suefos clandestinos”, trabajo que aborda la situacion de los migrantes dentro
de la sociedad a la que llegaron. A este montaje le siguieron muchos mas,
dirigidos a diversos publicos, reafirmando su regreso a la escena machalefa y

del sur ecuatoriano, asi lo registra la prensa escrita de la época: “El grupo de

4 Véase: http://teatroeltelon.blogspot.com/2011/06/la-abuela.html
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teatro El Teldn, de Machala [...] se encuentra realizando presentaciones en el
teatro de la Casa de la Cultura, nucleo Loja. Obras infantiles y juveniles son
puestas en escena. Los espectadores son alumnos de escuelas y colegios de
la ciudad” (Diario La Hora, 2007).

Desde el afio 2007, El Telon, es invitado a participar en festivales
internacionales, entre los que sobresale el Festival Internacional Para Nifios,
organizado por el Ballet Alicia, en Trujillo, Perd. Asi lo corrobora la prensa
peruana: “La “Tia Alicia Fonseca Jones” inaugurd ayer la 27° edicion del
Festival Internacional para Nifios [...] hoy se presentaran los grupos ‘Peladilla’
de Argentina y El Teldn de Ecuador” (La Industria, 2008).

Segun Diario la Hora (2007) este mismo afio fue invitado a participar del
V Festival Internacional de Acciones Escénicas Lima Norte, en el Pera.
También participé en el Festival del Sur, en Quito, Ecuador. Entre otros

encuentros de importancia en el pais.

En 2008 el grupo es ganador de los primeros fondos concursables que
lanzara el reciente creado Ministerio de Cultura del Ecuador, con el objeto de
apoyar a las artes ecuatorianas, El Telon presentd la propuesta: “Teatro en
Escuelas, Colegios y Comunidades de la Provincia de El Oro”. Fueron seis
meses de presentaciones en toda la provincia con las obras: “Aventuras de un
espantapajaros” dirigida a nifios, “Alicia”; para Adolescentes y “Olor a polvora”;
para la comunidad, las presentaciones se las hacian durante el dia y la noche.
En relacion a lo anterior, el grupo entra en una tercera etapa de su trayectoria y
ésta la constituye el hecho de dedicarse a la elaboracion e implementacion de

proyectos culturales, siempre con énfasis en las artes esceénicas.

Dado el crecimiento profesional del grupo y la necesidad de participar
cada vez con mayor presencia en los diversos fondos de ayudas para las artes
esceénicas sobre todo en el extranjero, deciden transformarse en la Corporacion

Teatro El Telon, recibiendo la personeria juridica el 27 de octubre del 2009, por
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parte del Ministerio de Cultura del Ecuador, con el acuerdo ministerial 284 —

2009. Aunque se siguen manteniendo en la dindmica de grupo.

En 2011, El Telon organiza el primer festival Binacional de Teatro
infantil, que lo mantiene hasta la presente en que se realiza esta investigacion.
En la actualidad el grupo sigue trabajando en su proyecto principal: llevar el
teatro a todos los rincones posibles.

Il. 3. Teatro “La Pluma”.

Teatro La Pluma hace su aparicién en la escena nacional en junio del
2000, dentro de la Escuela de Arte Dramatico de la Universidad Central del
Ecuador. No fue precisamente un proyecto pensado, en la mente de sus
integrantes no estaba la idea de hacer un grupo o cosa parecida: “mas bien fue
una necesidad de cubrir con la tesis de una compafiera de la escuela de teatro,
tenia ella que montar su obra para la licenciatura, entonces me pidi6 ayuda”
(Sanchez, 2015). Es de esta manera, improvisada, abierta, que nace esta

importante agrupacion teatral hace 16 afios atras.

Una vez creado el grupo hacia falta una caracteristica capaz de darle su
propia identidad, es en esta tarea indagatoria donde “justo doy un ejemplo; no
sé veamos algo como pluma, como papel, como una mesa, no tan complicado:
lo que primero salio fue la pluma” (Sanchez, 2015). A partir ahi el grupo adopt6
ese nombre hasta ahora. Desde su creacion a la fecha de hoy, 2016, la labor

de este grupo de teatro ha sido ininterrumpida.

Esta agrupacion no cuenta con un repertorio amplio de montajes, se
han dedicado a la explotaciébn de cada uno de los trabajos montados en el
grupo: “asi como crear, con un rigor de decir minimo una obra anual, no. Pero
las obras que tenemos, desde que fueron creadas hasta la actualidad siguen
en vigencia y siguen en cartelera”. (Sanchez, 2015). Este comportamiento
obedece a una particularidad considerable, segun el propio Director: el grupo
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se “inici6 como laboratorio teatral; porque es un espacio para investigar, para
crear, para aprender” de forma continuada. Como se observa, hay otras

busquedas que no van de la mano con la generacion de un repertorio amplio.

Con el paso del tiempo, las busquedas estéticas dentro del grupo se
diversificaron, sobre todo entre los integrantes, esto hace que su Director
decida mantenerse en la linea estética con la que nacié el grupo: “yo me
mantuve en lo que era La Pluma como tal” (Sanchez, 2015). Es decir que la
agrupacion teatral se originé apegada al naturalismo por un lado y al teatro
antropoldgico por otro. De hecho, aunque su Director ha incursionado en otras

técnicas, se considera de vocacion dramatica.

Posteriormente el grupo se traslada de Quito — donde fue creado — a
Machala, sobre este cambio Sanchez (2015) dice: “venir para aca ha sido un
cambio total, es muy importante anotar que la cuestion cultural, la cuestion
intelectual, el contexto teatral es distinto”. Esto obliga a que la produccion del
grupo sea accidentada, que depende mucho del contexto cultural, de la

demanda comercial que para el teatro es muy escasa en la ciudad.

En relacién al parrafo anterior, es importante sefalar que si bien es
cierto, el grupo fue creado en Quito, pero sus vinculos con Machala han estado
presentes todo el tiempo. Perviter Sanchez, de origen machalefo, viaj6 a
estudiar teatro en la capital del pais, al respecto aclara:

“Siempre estuve yo aca en Machala. En la escuela haciamos
trabajos de examen, con eso venia y me presentaba en las
escuelas y colegios. Luego se dio lo del Festival de Teatro de Oro,
gue empezamos en el 2007. Desde ahi hacer el festival era el
compromiso mayor que tenia yo aca en Machala”. (Sanchez,
2015).

En la actualidad, “La Pluma” esta radicada por completo en la ciudad de
Machala; se mantiene trabajando en montajes escénicos, talleres dedicados a
nifos y dictado de clases teatrales en instituciones educativas. Aunque, como
se indico antes, todos los procesos pasan por etapas accidentadas, dado que

el medio no ofrece una diversidad de demanda cultural considerable.
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A modo de cierre de este apartado se debe precisar que, a pesar de las
muchas dificultades y carencias, el teatro en Machala ha superado su etapa
amateur; es decir que en la actualidad se pueden apreciar propuestas
escénicas que responden a investigaciones bastante serias, realizadas por

cada uno de los grupos objeto de estudio.

Como se sefiala dentro de esta investigacion, casi todos los grupos
iniciaron haciendo montajes desde la comedia complaciente, sainetes,
propuestas ciertamente de aficionados. Pero tal como se ha precisado en esta
tesis, hacia el final de la década del 2000 los grupos presentan una madurez
importante en sus propuestas estéticas y artisticas; abriendo un abanico méas
ambicioso que prepara el terreno para que a mediano plazo Machala se

convierta en territorio fértil para el desarrollo de las artes escénicas.

Finalmente, se dice que hay una evolucién en los grupos de teatro objeto de
estudio por cuanto se puede apreciar en sus espectaculos busquedas mas
sélidas tanto en la capacitacion técnica de los actores, como en la orientacion
hacia un trabajo interdisciplinario que busca proponer lenguajes artisticos
mixtos. Aparte, se destacan otros factores considerables que sirven de sostén
para afirmar que los grupos de teatro que hacen partes investigacion han
evolucionado, estos factores son la creacion de festivales, la oferta de talleres,
la incursion en elaboracion y ejecucion de proyectos escénicos financiados con
fondos diversos de ayuda a las artes — no son muchos los proyectos
ganadores, pero se esfuerzan por mejorar —, es decir que los grupos

entendieron la necesidad de hacer gestién cultural.
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Capitulo Ill: Dramaturgia, Puesta en Escena y Entrenamientos de los

grupos objeto de estudio.

La presente investigacion y este capitulo en especial se ha desarrollado
con los aportes de las herramientas ofrecidas por el Método histérico, por
ejemplo: entrevistas, observacion y andlisis de documentos impresos. Bajo esta

perspectiva técnica se desenvuelve el trabajo.

La ausencia de investigacion acerca del teatro en provincias ha creado
una especie de incredulidad en ciertos académicos ecuatorianos que estan
convencidos de la existencia de nada en las periferias del pais. Cualquier
intento investigativo suscitado en estos lugares es considerado un mero aporte
<etnografico>, o algo por el estilo. Cuartando la posibilidad cierta de aportes
importantes para el estudio integro del teatro en el Ecuador. Esta tesis
pretende superar esa barrera y sumar un aporte investigativo al contexto

nacional desde una ciudad periférica.

No obstante, mas alld de cualquier limitacion, realizar este tipo de
investigaciones es un imperativo cultural en este momento contemporaneo, asi
da a entender la Magister en teatro Argentino y Latino Americano, Teresita
Maria Fuentes, en su Articulo Patrimonio teatral en Provincia, publicado por la
Revista de Historia y Teoria del Arte; AURA: “De este modo, en un aparente
contexto hegemoénico global, la identificacion del patrimonio cultural local, su
puesta en valor y su activacion se presentan como estrategias compensadoras
del desequilibrio que construyen las pautas culturales dominantes” (Fuentes,
2013). Es decir que la manera mas eficiente de mantenerse vigentes en

tiempos de globalizacidn es justamente potenciar el acervo cultural local.

El presente capitulo busca recoger las concepciones que cada grupo
investigado tiene sobre dramaturgia, entrenamiento, puesta en escena, de
acuerdo a sus propias interpretaciones de los fenbmenos teatrales universales.

Es de interés para ese estudio poner en evidencia la creacibn o no de
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discursos propios a cerca del que hacer escénico local y coOmo desde sus
trabajos en territorio se insertan en el contexto teatral del pais. En este orden
se analizaran las concepciones antes dichas de Teatro “La Pluma”, Teatro “El

Teldn” y el Teatro Experimental Universitario.

I11.1. Teatro “La Pluma”.

[ll. 1.1 Dramaturgia:

Como se definié en capitulos anteriores la dramaturgia es un tejido de
textos, acciones, emociones, sentimientos y psiquis de un personaje, 0 como
dice Barba (2010, pag. 44) “la dramaturgia en sus sentido mas amplio [es] la
creacion de una compleja red de hilos en lugar de uniones simples”. Y de
acuerdo a este estudio, para disponer del material a tejer es necesario iniciar
un proceso de generacion de materiales escénicos que sean la base para la
elaboracion de una red de hilos, que dé como resultado un ejercicio

dramaturgico expectable.

En este sentido, “La Pluma” es consciente de tener esa busqueda
permanente con miras a la generacion de material escénico. Entonces, “el arte
se crea desde la necesidad del artista” (Sanchez, 2014). Asi, los creadores
tienen diferentes intereses de hablar sobre variados temas, por ejemplo
género, maltrato, violencia hacia la mujer, o cualquier tépico que roce la
sensibilidad de quien hace la labor escénica. Asi entices, segun Sanchez
(2014), “La Pluma” entiende a la dramaturgia como un vehiculo de
comunicacion”.

Cuando el Director de “La Pluma” se refiere a “la necesidad del artista”;
hace mencion a la capacidad que éste tiene para procurar un proceso de
deconstruccion de ciertos discursos culturales y sociales que desembocan en

un hecho dramaético.
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De la misma forma, “la necesidad del artista” para el Director de “La
Pluma”, seria lo que para Federico Garcia Lorca, era “recoger el latido social, el
latido, histdrico, el drama de sus gentes y el color genuino de su paisaje al igual
que su espiritu, con risa o con lagrimas, [por medio del teatro]” (Garcia, 1898).
Por supuesto, que la traduccion de los fendmenos sociales a un hecho
dramatico, en el caso de este grupo no se convierte en una dramaturgia que
hace apologia ya hacia una tendencia politica 0 a un comportamiento social
determinado. Se trata Unicamente de poner en visibilidad ciertos derechos que

ponen en desventaja a un grupo humano en una sociedad moderna.

Siendo asi que, el papel de “decir lo que se quiere” no es tan simple
como parece, se deben implementar ciertos parametros capaces de garantizar
un ejercicio escénico expectable. Entonces aqui inicia la labor anatémica de la
gue hacia referencia Barba en el capitulo uno de esta tesis. A decir de
Sanchez (2015):“Un ejercicio dramaturgico empieza a tener vida propia desde
gue el actor-personaje se encuentra en el escenario, cuando inicia a leer, a
analizar, a unir situaciones, personajes, conflictos, relacion entre ellos; empieza

a configurarse un producto artistico”.

Haciendo un poco mas de hincapié en las palabras del director, la
dramaturgia en este caso puntual, se construye a partir de una interaccién con
y en el cuerpo. Haciendo de él un espacio de investigacion y de gestacion de
nuevos discursos dramatargicos. Aqui se puede ya encontrar una linea de
trabajo de "La Pluma"; a través de un sistema exploratorio que conjuga la
participacién del actor y del personaje, va generando un discurso corporal, del
cual también se desprende un discurso textual; la unién de estos hilos da como
resultado la dramaturgia de "La Pluma". Esto es corroborado por Sanchez
(2014) cuando sefala: “aca en Machala mi trabajo investigativo es individual,

[por ende] es permanente.

Como se menciond en el primer capitulo, la mayoria de teatristas en el
mundo han sido influenciados por otros diversos estudiosos previos del teatro o

por los fendmenos culturales, los mismo que se conceptualizaron al inicio de
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esta tesis. En este contexto, las influencias tienen distinto origen éstas pueden
partir desde el teatro naturalista, el teatro isabelino, la tragedia griega, Brecht,
entre los demas mencionados en el marco tedérico. Sin embargo cada hacedor
teatral busca siempre tomar de distintas fuentes alguna herramienta que le

permita reinventar formas, discursos teatrales acordes con su proceso estético.

Debido a esto, es necesario conocer las influencias dramatirgicas de
teatro “La Pluma” y en especial de su director. EI mismo que comenta: “Mi
referencia es la escuela® con sus diferentes profesores, con sus diferentes
técnicas [tomadas de] Barba, Brecht, Stanislavski, Layton..., y, esa unién hizo
que yo tenga una determinada forma o tendencia para trabajar’. En este caso,
apegados a las palabras del director, se deduce que el teatro de "La Pluma"
parte de un mestizaje, en lo conceptual y en las formas estéticas, de una
hibridacion que le permite ir abriéndose procesos de experimentacion para

construir un discurso escénico en una realidad més proxima al grupo.

Como breve resumen cabe mencionar que las influencias de unos
hacedores teatrales sobre otros es la norma dentro de este campo. A modo de
ejemplo se citan las palabras de lan Waston, autor del libro Hacia un tercer
teatro que investiga sobre el Odin Teatret y que en la parte pertinente apunta:
‘La influencia de las formas de actuacion asiaticas tradicionales en el
entrenamiento de aquellos miembros de la compafiia que habian estudiado en
Oriente fue menos directa que la de los que habian ido a Bali y a la India”
(Waston, 2000, pag. 83). Como se observa, incluso uno de los grupos teatrales
considerado referente universal como el Odin, en sus inicios fue influenciado

por otras formas teatrales.

Para fines metodoldgicos en la presente investigacion, se analizaron dos

trabajos dramaturgicos de “La Pluma”: “Un analisis perfecto dado por una lora”

5 El Director de “La Pluma” se refiere a la Escuela de Arte Dramatico de la Universidad Central del
Ecuador, donde obtuvo su licenciatura en actuacion teatral.

51
Angel Efrain Orellana Flores



A

8~ Universidad de Cuenca

UNVERSOAD 06

y “Desde la ventana”. El primer trabajo dramaturgico es una lectura personal de
Sanchez que surge del estudio de los textos “Analisis perfecto dado por un
loro” de Tennesse Williams, “Una pecadora impenitente” de Carlos Etxeba y
“La institutriz” Teatro en Miami, version libre de “Un escandalo” de Anton

Paulovich Chejov.

En “Un analisis perfecto dado por una lora”, la dramaturgia se sitla en
un territorio no definido en cuanto a recursos de lugar y tiempo. La atmosfera
en la que se desarrolla el conflicto de Anunciata y Barbarita, personajes
antagonicos y que en torno a ellas gira toda la obra, es de un tinte policiaco;
ruidos de ambulancias, motos que arrancan bruscamente, disparos, gritos...

configuran un ambiente sugerido para el espectador.

Las mujeres-personaje son victimas de una trampa creada por ellas
mismas. Las dos comparten la misma tragedia; aman al mismo hombre, solo
gue sociolégicamente estan en situaciones dispares; Anunciata es de clase
media y ha dado empleo a Barbarita, ésta Ultima se ha encargado de todas las

tareas de la casa, incluyendo al marido de su jefa.

Entonces, el ejercicio dramatirgico ahonda en las zonas de vecindad
entre lo trivial y lo interesante: trivial porque estos tipos de situaciones son
comunes en las sociedades humanas contemporaneas, pues, hasta cierto
modo, se han invisibilizado por lo cotidiano del asunto; cada dia al leer la
prensa o ver la television se encuentra con noticias similares a la tematica
planteada: “mujer asesinada por pareja de su exesposo’, “escandalo
protagonizada por mujeres en la via publica presumiblemente por celos”, en fin
los titulares pueden ser muchos. A estas alturas se puede relacionar la
dramaturgia de “La Pluma” con las palabras de su director, cuando lineas arriba

sostenia que las experiencias artisticas parten de la necesidad de decir algo.

El conflicto dramaturgico se presenta como un panorama de dificil salida,
las mujeres personaje tienen que luchar con sus propios intereses, la

necesidad de convivir y sus pasiones por el mismo objetivo. El enfrentamiento
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entre antagonista y protagonista, genera la oposicion de fuerzas que se
traslada a un conflicto permanente dentro de la pieza dramaturgicas; este
recurso hace que mientras dure la puesta en escena el espectador
permanentemente sea sacudido por las acciones de los personajes. En esta
perspectiva se puede observar una division de tres componentes que hacen
posible tanto el conflicto como la determinacion de acciones dentro de la obra,

estos son: ser humano, tiempo, y situacion.

En esta obra en concreto, el autor pone en evidencia que le interesa la
problematica social, toma como simbolo a la mujer, al ubicarla en el centro de
la polémica. La mujer que lucha con otra y a la vez con su yo interior, por la
libertad, por una libertad espiritual. Es un planteamiento directo, que busca una
confrontacién con el publico, el gestus social que se emplea en la obra, es el
deseo sexual reprimido; se lo expone a través de una mujer — el personaje
protagonista — que agrupa a un importante nimero bajo esa situacion
sociologica. En la trama dramaturgica se presenta a este grupo humano como
una mujer impudica, desbocada, pero también atravesada por unos valores
religiosos que se divisan entre sombras y que hacen mas amarga la travesia

hacia una posible libertad.

En la dramaturgia de esta obra se expone lo mas intrinseco de los seres
humanos cuando se esta frente a la imposibilidad de un amor, que en este
caso solo es el pretexto para poner de manifiesto la soledad, el miedo, la
violencia. Lo rico de esta propuesta dramatlirgica estd precisamente en la
capacidad del autor para dar voz a las victimas, permitiéndolas ser a ellas
mismas expositoras de su propia violencia; es este acto lo que vuelve al
ejercicio en extra cotidiano: en la realidad cotidiana, las victimas ni siquiera

pueden contar su propia tragedia.

Dentro del juego en que las victimas pueden contar sus propias
tragedias, se ve en escena a dos mujeres que se agolpean, van de un lado a
otro, llaman por celular, frente a un bar piden tragos por separado, preguntan

por alguien, el bar tender no habla; la desesperacion de las mujeres aumenta...
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afuera: gritos, disparos, sirenas de ambulancia...las protagonistas aunque
jamas se junten, se necesitan para sobrevivir. El exterior se configura como un
lugar extrafo, inseguro, “Somos integrantes de la primer promocion “Mujeres
de los Hijos de Marte”, — sostiene ante el barman Anunciata —. Esa polaridad
tironea permanentemente a las mujeres entre el temor, la confesion y el deseo.
Es también una forma de blindarse frente al peligro que las acecha, en toda la

propuesta dramaturgica hay una evocaciéon de zonas exclusivamente violentas.

En relacién a lo anterior y como se dijo al principio de este analisis
dramaturgico, no hay un lugar fisico concreto donde se desencadenan los
hechos — salvo el bar —, esto le da a la temética la categoria de universal.
Quien vea la obra en Machala, Lima o Barcelona, hasta casi de manera
inconsciente vera frente a sus ojos un fragmento de los suburbios, las calles
atestadas de vendedores y prostitutas; recordara a la difunta que murié de

dieciocho pufialadas en del edificio vecino, etc.

En este ejercicio dramaturgico se evidencian algunas influencias
técnicas, principalmente en la estructura psicolégica del discurso escénico. En
este caso es clara la presencia del teatro Psicolégico de Stanislavski, tanto en
la escritura como en la puesta en escena, pero también hay influencia de
Brecht sobretodo en la parte del distanciamiento, la obra esta llena de estos
recursos, en cualquier momento se presenta en escena un elemento o accion
gue rompe con la secuencia narrativa draméatica en la que se esta buscando la
identificacién del espectador con los personajes y descoloca al espectador
impidiéndole la filiacion. Como ya se sefialé antes, el distanciamiento dentro de
la puesta en escena puede ser un efecto sonoro, luminico o cualquier accion
abrupta de los personajes. Mientras que el recurso naturalista se hace presente
en la actuacion de los personajes, cuyas emociones 0 acciones buscan

semejanza a la realidad.

Insistiendo en la perspectiva técnica, la obra esta escrita bajo la l6gica
del teatro naturalista, pero en el trayecto se mezcla con el teatro épico y en la

parte del montaje se puede evidenciar la presencia del teatro antropolégico,
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puesto que emplean secuencias de movimientos, manejos del texto y voz, tal
cual lo plantea Eugenio Barba en sus puestas en escena, dichas propuestas

fueron analizadas en el capitulo uno de esta tesis.

Confluyen en este trabajo los principios de Boal, cuando se sostiene que
el opresor y oprimido son quienes deben identificar la ‘carga’ que les agobia.
Solo asi lo haran de una manera personal, Unica e inimitable, “como sdlo él
puede hacerlo” (Boal, 2011). En este ejercicio dramaturgico se da un espacio
para que la gente tome conciencia sobre lo tirdnicos que podemos ser con
nosotros mismos. Pero la obra tiene un final abierto, permitiendo que se
configure una dramaturgia del espectador. Con esto se quiere decir que cada
integrante del publico le colocara su final personal.

En relacion al andlisis que se viene planteando, se debe hacer hincapié
en la capacidad del director de este grupo para sintetizar en una propuesta
dramaturgica tres propuestas dramaturgicas distintas aunque similares en la
tematica. Justamente la eleccién de este ejercicio dramaturgico por parte de
Sanchez es una buena medida para presentar un trabajo que evidencia
complejidad en su compresion. En otras palabras, la obra aqui analizada
constituye para este director un reto bastante riesgoso no sélo porque debe
mantener una mediacién estética y discursiva con las tres propuestas
dramatdrgicas mas la suya propia, sino porque supone la creaciéon de otra obra

a partir de, y que debe alcanzar una identidad distintiva.

Entonces, se puede hablar de un aporte creativo en una adaptacion
teatral cuando el ejercicio supone hacer un ajuste de lenguajes artisticos,
propuestas estéticas, analogia con los personajes y situaciones de las obras
originales al nuevo planteamiento. En el presente caso, esta exigencia se
cumple, existe la extrapolacién de lenguajes escénicos y artisticos a la nueva

propuesta.

En esta misma secuencia, el segundo trabajo dramaturgico a analizar se

mueve igualmente dentro del territorio de la violencia, solo que en este caso
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ésta es de tiente domeéstica; ejecutada con autoridad vertical desde tiempos
remotos, cuyas actoras principales son: una nifia de diez afos, su madre y
abuela. Una familia regida por la tradicion religiosa que viene manteniéndose
por generaciones, segun da cuenta de ello uno de los dialogos: “Cuando a mis
abuelas no se las obedecia nos colgaban, nos ponian aji con limén y sal en las
nalgas... Asi me criaron a mi y soy perfecta con la gracia de dios, entonces te
educaré igual’. Ese didlogo permite la contextualizacién del ambiente que

propone el ejercicio dramaturgico.

Otra vez se pone de manifiesto el interés dramaturgicos del autor por
hacer un analisis de la violencia desde una perspectiva escénica. Aunque las
sociedades hayan evolucionado sustancialmente, el medio circundante en el
gue se desarrolla la dramaturgia de "La Pluma" adn conserva una violencia casi
primitiva. Es decir, la institucionalizacion de la violencia en cierto grado, se da
cuando se aceptan como naturales algunas partes del gran corpus que forma la
violencia como tal. Estas minimas partes son precisamente la violencia
doméstica, a diferencia de la obra analizada anteriormente, esta es una
violencia mas blanda, por decir lo menos; y consecuentemente es tolerada e
invisibilizada por un amplio sector de la sociedad. Entonces es aqui donde
radica la pertinencia del tratamiento de la violencia por medio de un hecho

escénico.

Se puede observar en este trabajo dramatirgico, un nexo linglistico
entre la realidad circundante del autor y el fenémeno social de la violencia en el
propio sentido de ella. De esta manera, basandose en una combinacion de una
realidad cruda con una inventada — en una parte de la obra nifia protagonista
se encuentra con un lobo que le invita a jugar, por ejemplo —; se construye un
discurso escénico narrativo, que busca una resonancia abierta a distintas
lecturas con el publico, tal como sugiere Brecht (2010, pag. 24): “Las artes
teatrales se hallan en la tarea de crear una nueva forma de trasmision de la
obra [...] y plantear representaciones de la convivencia social, que permita al

espectador una actitud critica, incluso de desacuerdo”.
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Cabe destacar que la obra esta escrita bajo la l6gica del sistema del
teatro naturalista, los personajes estan llenos de fuertes cargas psicolégicas.
Tanto el montaje como la historia son abordados desde el método de
Stanislavski, aunque el recurso expresivo sea el teatro de titeres. En esta
direccién, es bastante interesante observar el tratamiento dramatdrgico que
Sanchez da a los personajes, puesto que se trata de una investigacion de
antropologia escénica en las formas de vestir, de comportarse y de actuar bajo
algunos canones religiosos y conservadores sobre todo en la sierra

ecuatoriana.

En relacién a lo anterior, “La Pluma”, en este caso presenta como se ha
explicado ya, una violencia que es invisibilizada por cuanto se repite a diario
en cualquier lugar del mundo. Entonces se trata de una investigacion escénica
gue muestra las atrocidades que puede cometer cualquier ser humano en
busca de una convivencia acorde a determinados discursos socialmente

aceptados.

Otra caracteristica de este ejercicio dramaturgico es justamente que se
trata de una propuesta inspirada a pie de letra si se quiere usar el término, por
ejemplo se toman textos tal cual son dichos en la vida real por sus
protagonistas. Adicional a esto el texto tomada fragmentos de entrevistas,
reportes de los diarios y otros medios similares. Con estos materiales “La
Pluma” estructura un discurso escénico novedoso en esta obra. Ahora, la forma
de presentarle al espectador la violencia traducida a los lenguajes artisticos es
a través del teatro de titeres, lo cual supone un ablandamiento de la violencia a
través del juego, pero el publico tiene una opcién de lecturas que le lleven a

sacar sus propias conclusiones.

Las principales lineas argumentales de la dramaturgia de este grupo
segun se puede analizar, buscan por medio del gesto, de la imagen, del color,
el movimiento, entre otros recursos, dialogar tacitamente con la audiencia
sobre la violencia y sus consecuencias en los diferentes estratos sociales. "La

Pluma" busca a través de su dramaturgia ir configurando modos de

57
Angel Efrain Orellana Flores



A

8~ Universidad de Cuenca

UNVERSOAD 06

comunicacion que permitan ir explorando de forma casi pedagdgica lo
enraizada que esta la violencia en la cotidianidad de los seres humanos.

Como complemento al parrafo anterior, las propuestas de este grupo no
se enmarcan en una dramaturgia socioldgica propiamente dicha, parte de
hechos sociales pero no se encierra en una estructura unica. Por el contrario,
con esta forma dramaturgica el grupo propende a que el publico configure su
propia dramaturgia tal como lo sugiere Eugenio Barba en el capitulo uno de
esta tesis y de esta manera el espectador haga sus propias lecturas y se
pregunte como sera instar alli dentro del mundo "violento" que esta siendo

representado frente a él.

Para concluir, la dramaturgia en general de este grupo se caracteriza
por tener un estilo personalizado donde se puede leer una forma de
independencia respecto de los patrones culturales de las grandes metropolis o
las corrientes mas destacadas. Hay pues una propuesta dramaturgica que se
encamina hacia un teatro producido en las periferias pero que se proyecta
hacia la universalidad, por supuesto que se trata de un proceso en
construccion. Con relacion a las adaptaciones teatrales analizadas en el primer
ejercicio dramaturgica de este grupo se puede decir que “La Pluma” tiene una
forma bastante interesante de nutrirse de los grandes acervos teatrales que
posibilitan, a decir de Garcia (1994) “la aparicion de nuevas expresiones

artisticas”.

lll. 1. 2. Puesta en escena teatro “La Pluma”.

El proceso de puesta en escena, rara vez es un hecho espontaneo, pues
se trata del ejercicio mas consciente dentro del quehacer teatral, dado que se
debe organizar una serie de elementos escénicos, lenguajes artisticos,
conceptos, vestuario, utileria, efectos de iluminacién y sonido, sin descuidar los
movimientos, los gestos y el comportamiento general de los actores. El
espectador puede creer que todo ocurre de manera espontanea en la escena,

pero los realizadores teatrales saben que no es asi, se requiere de un esquema
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a seguir para poder organizar el espectaculo ya sean desde cualquier discurso

estético.

Continuando con el estudio se encuentran en esta parte del trabajo de
“La pluma” dos formas de puesta en escena: una como resultado final de un
proceso de composicion y la otra que parte desde la idea de montaje de un
texto escrito por un autor. Para los dos casos el grupo aplica la siguiente

metodologia — la misma que no estatica —.

1.- Planificacion. Es una parte muy importante, debido al tiempo que se
invertira en la puesta en escena. A partir de aqui se puede prever horarios para
ensayos, pruebas de maquillaje, vestuario, etc. Calcular fechas para
preestreno, estreno. Recursos humanos, técnicos y econdémicos a invertir, entre

otras consideraciones en torno al montaje como tal.

2.- Improvisacion. Se considera a esta etapa como el punto de partida,
pues aqui se plantean una serie de busquedas de materiales escénicos dentro
de una logica propuesta por el grupo o el director. A decir de Sanchez (2015)
“ahi el tema viene a ser anecdadtico, casual o de repente muy creativo”. En
otras palabras es espacio autobnomo para la creacidén, ya sea desde una
blusqueda experimental con miras a desembocar en un producto escénico o un
texto de autor. Este trabajo es segun Varley (2009)” el que ayuda a organizar el
comportamiento escénico, es la logica que encadena las acciones, es la técica

para accionar de manera real en la ficcion”.

3.- Campo intelectual del director y de los actores. Es un espacio donde
se analizan los materiales generados o propuestas de montaje —en caso de
tratarse de un texto dramatico—. Aqui se definiran lineas estéticas, técnicas
teatrales bajo las cuales se regird el montaje y otras consideraciones de

importancia para el discurso esceénico.

4.- Composicién. Propiamente dicha es un proceso de consolidacion e

inicio del montaje en si. De acuerdo con Barba (2010, pag. 105) “es el impulso
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de partida para la configuracion de la dramaturgia del director”. Pues éste es el
responsable de decidir en un montaje “qué movimiento, qué color, qué forma
[se emplearan] y qué quiere decir” (Sanchez, 2014). El acto de componer,
como se ha venido sefialando es la forma de organizar y en dltima instancia

crear un todo formado por muchas partes.

5.- Ensayos. Una vez establecidas las consideraciones anteriores se
entiende que la obra esta concebida en su totalidad y a partir de esta etapa lo
procedente son los ensayos. Estos, también se dividen en ciclos, objetivos,
tiempos, entre otros aspectos; a fin de cumplir con un cronograma proyectado

por el elenco.

6.- Estreno. Parte en la que se da por terminado — en términos tedricos —

el proceso de puesta en escenay se la somete a un publico.

Como se observa, esta es una etapa muy interesante y que se desarrolla
en solitario, esta aseveracion ultima vienen precisamente porque el trabajo de
este grupo se desarrolla la mayoria de las veces con un elenco bastante
reducido, en ocasiones incluso, el director es también actor, productor, técnico
de iluminacion y sonido, etc. Entonces, son estas caracteristicas las que hacen
de la composicion teatral un terreno de colaboraciones y también de toma de

decisiones.

Cabe anotar que, dentro de este grupo los procesos de montaje siguen
un esquema basico, que permite ir armando las diversas actividades de
produccion, de composicion y el montaje mismo como tal. De este modo el
director asegura calidad e integridad en el producto teatral, con este trabajo el
director lo que hace es empujar al equipo de intérpretes para consolidar la
vision artistica, técnica y el apropiamiento de la obra por cada uno de los

actores o actrices.

En este grupo, el proceso de montaje se puede observar como un

conjunto de mediacion entre la limitante de no contar con un elenco nutrido y la
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colaboracion de las personas que son invitadas para realizar actividades
complementarias al montaje; desde luego que son personas ajenas al mundo
escénico, pero que tienen ciertas destrezas para construir utileria, vestuario,
escenografia, disefio de iluminacién y sonido. En este orden, la vision artistica,
estética, incluso conceptual del director, debe ser lo suficientemente digerible

para la consecucion de los objetivos escénicos.

Finalmente, en otros contextos, el director cumpliria Gnicamente con su
rol de organizador, de guia; pero en este caso debe hacer mas alla de su
trabajo, en términos clasicos: generar las ideas primarias, tomar decisiones en
cuanto al concepto artistico y la responsabilidad estética, asi como la estructura
discursiva y filosdéfica que quiere darle a un determinado montaje. Para hacer el
trabajo arriba descrito, se necesita tener dominio en mas de una técnica teatral,
esto también lo sabe Sanchez (2014), cuando puntualiza: “no creo que
tengamos una técnica especifica [...] es una fusion de diferentes técnicas
[tomadas] de Barba, Brecht, Stanislavski, Layton, y esa unién hizo que yo tenga

una determinada tendencia”.

1. 1. 3. Entrenamientos.

El entrenamiento teatral es una etapa vital en un intérprete que quiera
realizar un trabajo profesional. Como se sabe, el entrenamiento para la
interpretacion teatral puede ser escolar, de laboratorio, o sencillamente
alternativo; pero en cada uno de estos procesos debe estar presente un grado
de rigurosidad consciente en cada uno de los actores, para que pueda llegar a

dominar en parte el arte de la actuacion.

De esta manera, los actores comprometidos estudian una variedad de
técnicas para luego elegir con cual de ellas trabajar, como en el caso puntual

de este grupo que ha decido hacer una fusion de muchas técnicas, son
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decisiones que se las toma una vez que se conocen las reglas. Dependiendo
de la experiencia en el proceso formativo, los actores van a apreciar o tener

resistencias hacia un determinado tipo de entrenamiento.

Como ejemplo de esta diversidad de tipos de entrenamientos teatrales
tenemos que para algunos intérpretes puede resultar gratificante entrenarse en
la técnica naturalista, mientras que para otros puede representar todo el horror
del teatro. Igual comportamiento puede ocurrir con el teatro fisico, o el teatro
gestual. De la forma que fuese, ya sea la escuela mas prestigiosa de actuacion
en el mundo o el grupo mas pequefio en algun lugar de la tierra, pero que
quieran hacer un trabajo generoso, comprometido, profesional; deben

necesariamente contar con un programa de entrenamiento.

Como se menciond en el parrafo anterior, se puede decir que el trabajo
constante dentro del quehacer teatral es lo que da como resultado un proceso
continuado en el tiempo y en el espacio. En este orden el entrenamiento actoral

es de obligada tarea tanto para actores como para los grupos.

Mantener activos la parte fisica, emocional, vocal es un sistema que
garantiza un cuerpo fortalecido. Ademas es un proceso de aprendizaje en
solitario que ayuda a acrecentar el Iéxico corporal. En esta direccion se

observan el sistema y técnicas de entrenamiento que emplea teatro “La pluma”.

En adelante se describe una guia basica de entrenamiento actoral

disefiada segun las necesidades del grupo.

1.- Punto Cero: Lugar de partida elegido a voluntad por el actor o la
actriz para iniciar su entrenamiento diario o0 su proceso creativo. En el caso de
la preparacién diaria el actor puede decidir qué posicién del cuerpo usa como
su punto “cero”. Por ejemplo: puede iniciar acostado y que el epicentro de

donde nazcan la mayor cantidad de los movimientos sea su pelvis.
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Desde esa posicion corporal el intérprete empezara a indagar otros
impulsos que le lleven a una secuencia de movimientos, en principio libres y a
medida que avanza el ejercicio se iran encadenando y alternado con elementos
como el tiempo, el ritmo, los niveles, entre otras pautas trazadas por el actor o
un director. En el caso de estar dentro de un proceso creativo, igualmente a
discrecion del intérprete puede elegir el estimulo —imagenes, sonidos— que
estime productivo para su indagaciéon. Estos principios ultimos Barba los llama

“Sats”: manejo de la energia y el impulso.

2.- Premisas importantes sobre el Punto Cero: el intérprete debe estar
consciente del cuerpo como un todo, pero a la vez percibirlo por partes; relajar
musculos, pensamiento 0 emociones, para con ello: “alli comenzar a reconocer

mi cuerpo” (Sanchez, 2014).

3.- Reconocer el cuerpo: implica hacer un recorrido intimo sobre él, para
detectar miedos, fortaleza, habilidades con las que cuenta el actor ya para el
entrenamiento diario 0 sus procesos creativos. Esta tarea debe ser constante,
segun Grotowski (2004) “los ejercicios son un medio de sobrepasar los

impedimentos personales”.

4.- El inventario: luego de haber hecho un reconocimiento del cuerpo, el
actor esta en capacidad de profundizar su punto cero, puesto que conoce con
detenimiento qué impulsos le llevan al movimiento fisico o a un mapa de
sensaciones. A estas alturas cuenta con un inventario o radiografia de su
cuerpo, que le facilitan servirse de algunos recursos a la hora del trabajo. Lo
gue Varley (2009, pag. 99) llama “aprendizaje, entrenamiento; trabajo sobre si

mismo”.

5.- Voz: entiéndase el trabajo de ésta como parte del entrenamiento
corporal completo. Ilgualmente se sigue una rutina pre-establecida para trabajar

musculos faciales, proyeccion, diccion, etc.
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En esta direccion, el entrenamiento de la voz debe apuntar a un
conocimiento minimo de la anatomia vocal, con el fin de facilitar la produccién
de un sonido fuerte y claro. Pasando por de la alineacion del cuerpo e ir
sentando las bases para unas posturas Opticas. Esto implica tomar en
consideracion el desarrollo de puntos de apoyo para una correcta respiracion,
lo cual hard que el diafragma trabaje de forma eficiente. El entrenamiento es
variado, pueden hacerlo practicando discursos largos o cortos, canciones, etc.
En si, lo que todo proceso de preparacién de la voz debe propender es al
desarrollo de un tono libre, flexible y adecuado para una variedad de voces

requeridas por los personajes.

6.- Ejercicios fisicos y psicolégicos. Basados principalmente en el
sistema del teatro de Stanislavski, este tipo de entrenamiento sobre todo lo que
busca en principio es que el actor experimente sensaciones y emociones
analogas a las del personaje. Segun esta perspectiva los intérpretes deben
sentir realmente lo que ellos experimentan. Pero finalmente, lo que este
entrenamiento busca es hacer que cada intérprete encuentre su arte de vivir en

la escena.

Entonces, el entrenamiento psicologico del actor, tal como sostenia en
el capitulo primero de esta tesis la actriz Julia Varley, “se trata de un
aprendizaje sobre si mismo”. Por lo tanto, cada intérprete es responsable de
encontrar sus estimulos ya en imagenes, sonidos, olores u otros. El
entrenamiento psicolégico del actor propende a que cada intérprete tenga la
capacidad de imaginarse asimismo un conjunto de circunstancias de ficcién y
de prever las consecuencias de encontrarse a si mismo frente a esa situacion

en términos de accion.

En conclusién, se ha expuesto una sintesis de una guia de trabajo
empleada por este grupo para sus entrenamientos, composiciones y ejercicios
dramaturgicos. En si se trata de un patrén de trabajo muy compacto, que
alberga técnicas, metodologias, resultados propios de sus investigaciones

como el aporte de otros teatristas. Sin olvidar que este grupo no cuenta con
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una técnica propia para su trabajo teatral, se mueve dentro de una hibridacion
de técnicas; por lo tanto las guias de trabajo pueden variar de acuerdo a las

necesidades expresivas que tenga el grupo.
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lll. 2. “El Telén”.

[ll. 2.1. Dramaturgia.

La motivacion para realizar un estudio sobre la dramaturgia de este grupo,
radica en que El Telén ha ido construyendo a lo largo del tiempo una identidad
propia, coherente y se cuenta como referente del teatro en el sur del pais.
Aunque no llega a ser una suerte paradigmatica, si llega a funcionar como una
fuente de analisis, del cual se podrian extraer experiencias Utiles para armar
una suerte de metodologia del teatro desarrollado en la periferia del pais,
donde no se cuenta con un centro de estudios teatrales, ni con un una
infraestructura para el teatro. Sin embargo es un proyecto que apuesta a
procesos experimentales, inestables y a veces estratégicamente se ubica en el

terreno de lo convencional.

De la precariedad donde el grupo busca establecer un proceso de
mediacion entre el teatro puramente textual y el teatro gestual; surge un
proceso mas amplio, que revisa las diferencias y similitudes existentes en otros
contextos y el suyo propio. Asi mismo, en la construccion dramaturgica de este
grupo, en algunos casos no puede ser de interés la forma Unicamente sino el
sentido, tal como lo precisé en su momento la maxima exponente del teatro-
danza aleméan, Pina Bausch, quien aseguraba que “no le interesa como se

mueve el ser humano, sino que lo conmueve”.

Con lo antes dicho en esta seccion, es necesario adentrarse en el trabajo
propiamente de El Teldn, para conocer mas de cerca lo que hace este grupo.
Al respecto el propio director presenta una lectura minima de lo que ellos
conciben como dramaturgia:

“[Se] parte de una idea que se tiene, de una necesidad de expresar algo
gue le afecta, sobre todo al artista que esta mas adelante que el resto de
la sociedad y es el receptor, la antena [social]. Siempre se parte de algo,
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no se puede partir de la nada; de entrada vamos con una propuesta”
(Vélez, 2014).
Como se observa, se trata de un acercamiento al hecho dramaturgico desde

una conciencia social y cultural del grupo o del artista como apunta el director.
Entonces tampoco es panegirica la idea de encontrar un simil en la

dramaturgia de este grupo con uno de los postulados de P. Bausch.

Lo antes dicho lo corrobora el andlisis de ciertos trabajos dramaturgicos
de este grupo, que dejan ver el grado de complejidad de determinados grupos
sociales através de un proceso de traduccion de esa cotidianidad en un hecho
esceénico. Dicho de otro modo, no toda, pero si gran parte de la dramaturgia de
este grupo, se convierte en una caja de resonancia de la problematica social
por medio del gesto y la palabra. Mas adelante se analizan dos trabajos

dramatuargicos donde se podra constatar lo aqui dicho.

Volviendo la mirada hacia lo que “El Teléon” concibe como su
dramaturgia, Vélez (2014) dice: “cuando de una obra de autor se trata la
dramaturgia implica la literatura escrita, el teatro escrito; transformarlo en algo
visual, que la gente vea los gestos los movimientos y ademas escuche”. Por
consiguiente, el trabajo del grupo consiste en hacer una transposicion del
discurso literario a una composicion de imagenes, gestos, movimientos, o0 a

una alocucion textal paralela al originario.

De hecho, con el objeto de ir concretando el estudio sobre este grupo,
en adelante se hace un analisis a la dramaturgia de dos obras de El Telon y
que guardan coherencia con las palabras del director antes dichas. Los
trabajos escénicos que se han considerado para ilustrar esta exposicion son;
un unipersonal titulado “Olor a Pélvora”, fue puesto en escena en 2007 y que

se mantiene en cartelera y “Femicidio”, estrenada en 2013.

En relacion a los anterior, el ejercicio dramaturgico “Olor a pdlvora”, se
deriva de una adaptacion para el teatro, de la novela “Polvo y ceniza” del

escritor ecuatoriano Eliécer Cardenas. Tanto en la obra literaria como en la
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escénica se cuenta la historia de Natin Briones®, un bandolero que robaba a los
ricos para darles a los pobres. Este hecho tuvo lugar en el sur ecuatoriano,

puntualmente en la provincia de Loja a mediados del siglo XX.

En “Olor a polvora” se trata de explotar de la mejor manera el recurso de
la alusion. La obra alude a la novela “Polvo y ceniza” del escritor Eliécer
Céardenas, en una riquisima gama de sugerencias, es practicamente una
lectura personal de Vélez respecto a las ultimas horas de vida del bandolero
Lojano. Hay alusiones también a Hamlet de Shakespeare cuando dice el
personaje "ser conocer de ahi el dilema". Pues claro, Naun debe decidir si
enfrentarse a bala — aunque sepa que morird de todos modos — o suicidarse

con su propia arma.

Del texto literario se toma gran parte de los argumentos poéticos, pues
“Polvo y ceniza” hace una descripcion ricamente poética sobre las hazafas de
Naun Briones. Ya en el plano de las imdgenes y de lo gestual se puede
observar una construccién sintactica y estilistica que evocan los lugares fisicos
gue habitara el personaje antes de su muerte, concretamente una cantina y la
cueva donde fue asesinado; toda la construccion escenografica y visual
propiamente dicha es igualmente alusiva, una construccion hecha a base de
retazos de tela dispuestas a lo largo del escenario que sélo se convierten en

sugerencias de, cuando el actor se interrelaciona con ellas.

En continuidad con lo anterior, igualmente, el lenguaje sonoro y el
lenguaje luminico, cumple la misma funcion alusiva. Por ejemplo una luz azul
dispuesta en el piso del escenario sugiere el camino por el cual llega la guardia
nacional al amanecer para ajusticiar a Nadn, o la musica del “pollo” Ortiz’ que
sirve de elemento sensorial introductorio para situarle al espectador en el

ambiente musical de los afios 30 del siglo XX.

6 Sepa mas: http://ecuadordelsur.blogspot.com/2015/01/naun-briones-el-robin-hood-ecuatoriano.html
7 Carlos Amable Ortiz, Compositor ecuatoriano 1859 — 1937.

68
Angel Efrain Orellana Flores


http://ecuadordelsur.blogspot.com/2015/01/naun-briones-el-robin-hood-ecuatoriano.html

A

8~ Universidad de Cuenca

UNVERSOAD 06

La riqueza alusiva de la obra es lo que colabora con el discurso
dramaturgico en si, ayuda a darle un caracter dialdgico al espectador; se
establece un didlogo multinivel entre el universo del autor de la obra literaria,

del dramaturgo, del personaje y del intérprete.

La adaptacion dramaturgica, se sitia en un hecho paralelo que no busca
representar a “Polvo y ceniza” sino que parte desde la novela como elemento
disparador que le permite al autor dramético crear a partir de ella momentos y
elementos polémicos, dinamicos que se oponen, se corroboran o discuten
sobre la vida, los discursos antagonicos y las ideas panegiristas que se tejen

sobre el personaje a lo largo del sur ecuatoriano.

A este respecto, “Olor a polvora”, muestra a Naun Briones en las ultimas
seis u ocho horas que le restan de vida, el bandolero sabe que ha llegado la
hora, es consciente de que ha perdido, que solo es cuestion de horas para
liberar su mas grande batalla; bebe junto a su hombres de confianza en una
cantina rural, s6lo que ahora la bebida es un catalizador que le prepara para el
paso siguiente; obliga a sus hombres a que huyan, que se salven de la muerte,

gue se vayan lejos, se casen, amén a una mujer y tengan hijos.

Mas entrada la noche, discute con uno de sus hombres, el poeta Victor
Pardo, quien le motiva también a huir hacia el Perd, para recuperarse,
rearmarse y tomar el poder por las armas. Naun acaricia su revolver y
responde al poeta que es la hora de partir, que lo suyo no es hacerse del
gobierno sino que por mano propia resolver los problemas de inequidad que el

gobierno no puede hacerlo.

A eso de las cuatro de la mafiana llega uno de sus centinelas y avisa
gue se aproximaba un ejército detras de ellos, huyen como pueden a la
guebrada, para los cerros; s6lo Naun y el poeta Pardo se atrincheran en una
gran cueva de la actual Sozoragna, desde ahi repelen el ataque de la fuerza
publica que descarga todo su arsenal de municiones, se ve a Naun

disparando, herido en su brazo izquierdo, obligando al poeta a escurrirse por el
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caudal del agua, una vez que consigue persuadir a su compafero, sale de la
cueva pletorico para gritar que ha triunfado y entonces se oye una gran

explosion, las luces se apagan, la obra ha terminado.

El tratamiento dramatlrgico presenta a este personaje como un anti
héroe, sin narrar linealmente nada, todos los cuadros son sugerentes,
notandose claramente la influencia del teatro épico: “cuando todo es obvio se
renuncia sencillamente a comprender”, sefiala (Brecht, 2010, pag. 45). Pues, lo
que busca “El telén” con este trabajo es presentar una posibilidad de lecturas al

espectador sobre el bandolero Naun Briones, desde una posicion didactica.

La figura de Nauln, tiene pares universales, pues como se sabe las
condiciones socioecondmicas en muchas partes del planeta a lo largo de la
historia posibilitaron la presencia de estos personajes que tomaban la justicia
con mano propia, por ejemplo se le suele llamar a Naun Briones como el
“Robin Hood” ecuatoriano. Lo cierto es que en el Peru existié un bandolero de
nombre Luis Pardo y cuyas actuaciones eran similares a las de Briones,
ademas fueron contemporaneos.

Para complementar el parrafo anterior y como dato curioso, “Olor a
pélvora” fue presentada en Lima, Pert, en el afio 20078, tanto la comunidad
ecuatoriana como peruana, luego de la funcion protagonizaron mas de un
acalorado debate sobre el bandolerismo al estilo Robin Hood, presente durante
el siglo XIX en inicios del XX entre el norte peruano y sur ecuatoriano. Por su
puesto que la figura de Naln estaba bastante presente en la memoria

bandolera del Peru. Este dato corrobora lo que en este analisis se ha dicho.

Entonces, la dramaturgia de esta obra no pasa unicamente por el hecho
histérico desde la narracion al estilo Aristotélico, pues se profundiza a niveles
antropolégicos desde la perspectiva del teatro de Barba, cuando habla de
extraer un “teatro de las fuentes” (Barba, 2010). En el presente caso se busca

obtener lo mas esencial de la obra literaria y en especial del personaje, para

8 Recoge la noticia el diario peruano “La Republica”: http://larepublica.pe/25-06-2007/se-sube-el-telon-
con-lima-norte

70
Angel Efrain Orellana Flores


http://larepublica.pe/25-06-2007/se-sube-el-telon-con-lima-norte
http://larepublica.pe/25-06-2007/se-sube-el-telon-con-lima-norte

A

8~ Universidad de Cuenca

UNVERSOAD 06

traducirlo en secuencias de movimientos, de imagenes evocativas, sugerentes
al servicio de la complejidad del discurso escénico. La interpretacion es asunto

del espectador.

Confluyen algunas corrientes técnicas en esta obra, entre las que se
pueden leer estan; el naturalismo, el teatro épico, el teatro fisico y por supuesto
el teatro social. En este orden, el personaje esta lleno de una fuerte carga
psicoldgica, la caracterizacion del personaje parte del método de Stanislavski;
hay un proceso de interiorizacion, una presencia draméatica potente en el
personaje. En el resto del discurso escénico pueden observarse elementos del
teatro épico como el efecto de distanciamiento de Brecht, que se manifiesta por
medio de efectos sonoros, de iluminacion o textuales. El teatro pobre aparece
en este trabajo tanto en la propuesta de movimientos como en la escenografia.
Por otro lado el teatro social esta presente en toda la construccion del discurso

textual.

Como se observa, “El telon” al tomar un texto de autor, no lo pone en
escena guardando fidelidad a las instrucciones del dramaturgo o escritor como
tal, sino que se da el espacio para crear a partir de esa propuesta una
dramaturgia autonoma que desemboque en dramaturgias del director, o, del
actor, — tal como lo sefiala Barba — con el propdsito de ponerlo en un lenguaje
de comun entender, para que se pueda configurar también una dramaturgia del
espectador. A este respecto, uno de los maximos exponente del teatro social;
Santiago Garcia (1994) apunta: “consideramos no solo impotante sino

necesario hablar de estos procesos [...] de asimilacién y aporte”.

Cuando se habla de una adaptacion literaria, no se refiere a una mera
representacion de la idea original, por el contrario, se trata de un pretexto para
crear una interpretacién nueva, inspirada en una idea o producto preexistente.
En el caso concreto de “Olor a pdlvora”, se trata de un coexistir del
movimiento, la voz, el sonido, en fin; el discurso escénico mismo con otras

experiencias y lenguajes artisticos propuestos dentro de la novela original.
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El ejercicio dramaturgico de “Olor a podlvora, deja entrever que hay una
mediacidon artistica capaz de balancear las convenciones propias de la
literatura y el teatro. Ademas, que cuida no salirse de cierto imaginario
aceptado en la region sur del Ecuador respecto del personaje central. Asi
entonces, tal como sostenia Santiago Garcia lineas arriba en relacion a la
importancia de asimilar y aportar en el discurso escénico, en esta obra El telon
cumple también con estas convenciones; se asimila que hay un discurso
previo, "Polvo y ceniza" del cual se nutre buena parte del discurso de la obra
teatral, pero hace también su aporte en el proceso dialégico entre la
literatura, el teatro y la creacidon de lenguajes artisticos para hacer mas

asimilable la propuesta escénica.

Dentro del analisis dramaturgico de El Telon, corresponde observar otra
propuesta teatral, en este caso se trata de "Femicidio”, una pieza dramaturgica
testimonial, convincente, un teatro investigativo que explora el impacto de la

violencia doméstica; invisibilizada muchas de las veces.

Se trata de un ejercicio dramaturgico de creacion colectiva, dedicado a
explorar qué ocurre detras de una sonrisa o el maquillaje perfecto que llevan
muchas mujeres en Machala y el contexto universal. El espectéculo tiene lugar
en el interior de cualquier departamento, una habitacion de hotel, el seno de un

hogar reconfortante; en cualquier hora, y cualquier mujer puede ser la victima.

La muestra pretende sumergir al publico en el ambiente de la tension, la
asfixia que genera cualquier hogar o relacion de pareja donde la violencia y el
control son la norma. Pero también busca ser incisiva con cierto
comportamiento taimado del aparato de justicia, de la sociedad, incluso de los
familiares. Es una forma de hacer pensar al espectador sobre qué podria estar

sucediendo detras de la puerta cerrada justo en el minuto que observa la obra.

En relacién a lo anterior, “Femicidio” es un proceso totalmente novedoso
en la dramaturgia de este grupo, porque se adentra en una busqueda estética

innovadora, mas experimental; que dista de la obra antes analizada. En esta
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ocasion la composicion escénica parte de diversos impulsos investigativos:

noticias de diarios, recursos sonoros, Vvisuales y corporales; precisamente
‘porque la manera de ver la dramaturgia ha cambiado sustancialmente de
cuando iniciamos alla en el 1994, donde lo que primaba era el texto de autor y
lo maximo que podiamos hacer era adaptaciones” (Vélez, 2014). Con estas
afirmaciones del Director del grupo, se puede afirmar que El Teldn presenta
una evolucion en sus propuestas teatrales. Una prueba de ellos es “Femicidio”.

En si, la trama de esta obra circula alrededor de la violencia ejercida
hacia la mujer desde diferentes sectores: sexo opuesto, sociedad, ella misma:
en sus afanes de metas estéticas, posicionamiento social, etc. La obra
presenta lugares comunes con la cotidianidad: enamoramiento, suefios,

retrocesos, dolor y muerte.

En este trabajo la fiscalidad es de capital importancia. El grupo pone en
pie la obra desde la perspectiva del teatro de Grotowski principalmente. No se
usa vestuario ni texto hablado, en este caso se permite que el cuerpo hable con
el mismo nivel que lo haria el texto hablado. Es el cuerpo que cobra
expresividad por medio de ejercicios concretos; mascaras faciales, gestos,
movimientos, etc. convirtiéndose en una suerte de teatro-danza, que sirve

como efecto distanciador y ablanda la rudeza de la linea argumental.

Por las consideraciones anteriores, la dramaturgia de “Femicidio”,
presenta la sintesis de una sociedad en descomposicion, que comulga sin
grado minimo de escrupulo con la brutalidad, el odio y la safia hacia la mujer,
se la presenta como coparticipe de este hecho, por su impasividad frente a
este fendmeno. Dentro del espectaculo se hace énfasis sobre este
anacronismo socioldgico, empleando como escenografia una cantidad enorme
de portadas o noticas de periddicos en los que se exhiben como un hecho
cotidiano el asesinato de esta u otra mujer, casi siempre por odio. La sociedad
esta informada del hecho, pero ‘insiste’ en ver este fendbmeno como algo

natural.
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Este énfasis sobre la crueldad, no es para ofrecerle al espectador una
posicién de voyeur, ni satisfacer claras intenciones de zonas comunes como Si
lo hace la televisibn o determinados medios comunicacionales. Aunque la
propuesta dramaturgica parte de tdpicos ‘comunes’ para el espectador, no se
trata de poner en escena la intimidad — escenas picantes, desnudos sensuales,
infidelidad...— banalizada por el mercado, las sociedades de consumo, entre
otros agentes que configuran la cosificacién de la mujer, sobre todo. Por el
contrario, a través de este recurso se deja abierta la posibilidad para que el

publico haga su propia lectura de este hecho angustioso y catastroéfico a la vez.

Igualmente, el contexto situacional de “Femicidio”, posibilita el desarrollo
del gestus social brechtiano y a la vez un efecto de distanciamiento, es
imposible que el espectador se identifique con el personaje o la obra en
términos Aristotélicos; cada gesto, cada imagen producida por el cuerpo,
incomodan, molestan. Asi al espectador esta en una disyuntiva, invitado

incdmodo a presenciar una danza del terror y la crueldad.

Técnicamente la obra est4 concebida desde el punto de vista de la
creacion colectiva y el teatro de Grotowski, ahora que se encuentran zonas de
vecindad con el teatro épico si, puesto que se busca generar consciencia no
solo sobre la violencia como discurso, sino también mirar otras formas de
violencia producidas en un mismo cuerpo; invisibilizadas como resultado de
una aceptacion de ciertos discursos sociales, politicos, cientificos y culturales,
gue han ido configurando una cultura de aceptacion de la violencia hacia la

mujer y hacia la especie misma.

Se dice que la propuesta dramaturgica parte desde la creacion colectiva,
por el principio investigativo; cada actor o actriz participante, como primer paso
expone su concepcion de violencia, luego van a las calles y fuentes de
informacion para contrastar sus visiones personales con la realidad de los
hechos. El proceso planteado obedece a una metodologia empleada por Teatro

la Candelaria, segun afirma su Director; “el tema con el que el grupo resuelve
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trabajar es muy vago, muy impreciso. Es una intuicion” (Garcia, 1994, pag. 36).
Lo que el director colombiano quiere decir es que todo en principio de perfila
como una posibilidad.

Complementando lo sefialado en el parrafo anterior, se puede decir que
luego de un tiempo prudente de estar trabajando sobre una investigacion
escénica, el grupo se decide elegir una propuesta dramaturgica, segun refiere
el director de El Telon, Vélez (2014) “luego del reconocimiento del texto escrito
o de la idea de texto, [es necesario] saber las opiniones, las impresiones de la
gente; y luego se procede a designar a los actores que van a representar cada

papel”.

Todo lo antes mencionado con respecto al teatro de Angel Vélez
remonta el estudio a las afirmaciones de Pavis (1998, pags. 147-148) cuando
sostiene que: “finalmente, la tarea Ultima y principal [de la dramaturgia]
consistira en llevar a cabo el reglaje entre texto y escena, decidir como mover
el texto, como darle el impulso escénico capaz de iluminarlo para una época y
un publico determinados”. Tanto Vélez, Garcia y Pavis, concuerdan en la
necesidad de realizar un proceso dramaturgico polisémico donde confluyan las
dramaturgias del actor, del director, del espectador, u otros. Al igual que lo
plantea Barba, esto con el objeto de ofrecer al publico la posibilidad de

mantenerse como agente co-participante de la propuesta dramatuargica.

Finalmente, en algunas ocasiones dentro de las obras hechas por este
grupo en general y particularmente en las que han sido analizadas en esta
investigacién, se encuentran discursos planeados abiertamente sobre critica
politica, sociolégica, moral, etc. Existe una posicion ideoldgica que cuestiona a
las estructuras institucionales que rigen a las sociedades. Por ende, los
recursos que ofrece Brecht sobre el distanciamiento o el teatro del oprimido de
Boal, se prestan para configurar una dramaturgia en la que no solo sea el
medio para la toma de consciencia, sino también un vehiculo capaz de llevar a
la materializacion de esa toma de conciencia, tal como lo hace el teatro foro de

Boal.
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lll. 2. 2. Puesta en escena teatro “El Telon”.

La puesta en escena o produccion teatral, a decir de la (Enciclopedia Britanica ,
2016) es "la capacidad de planificacion, organizacion de ensayos y la
representaciéon de una obra [...] Una produccion teatral puede ser dramatica

como no dramatica, dependiendo de la actividad requerida”.

La afirmacion anterior da la pauta pera adentrase en lo que “El Telon”
define como su proceso de puesta en escena. Partiendo entonces de la
premisa de que una puesta puede ser o no dramatica, entendida esta ultima
como teatro de texto - en términos clésicos —y de acuerdo a lo que se estudié
dentro del trabajo de campo se puede decir que este grupo entiende a la
produccion teatral como un quehacer sistematico donde se organizan todos los
elementos constitutivos del espectaculo planificado. Dichos elementos se
vienen estructurando desde la planeacién de la dramaturgia, el entrenamiento

actoral, los ejercicios de composicion, hasta constituirse en una obra teatral.

Con respecto al tema que ocupa este apartado, dentro de todo lo
accidentado que puede resultar el trabajo colectivo, se puede decir que tiene
una cierta ventaja sobre el teatro comercial donde predomina una unica vision
personal ya del director o del productor empresarial; en el teatro de grupo la
ventaja esta justamente en la capacidad de lograr un resultado homogéneo,
coherente y donde posiblemente se exploren riquezas otras que obvia el teatro
comercial, por el hecho de que se implican mas experiencias, vivencias y

criterios.

Pero, para lograr este proceso de homogeneidad ya en el discurso
dramaturgico, en la propuesta estética, en la confluencia de lenguajes artisticos
y finalmente en el espectaculo como tal, se debe pasar por una serie de
discusiones o conversaciones en torno a la problematica de la puesta en

escena. Hay que considerar cuestiones como la dotacion de signos a
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determinadas partes de la obra, mas aun cuando se trata de un teatro de
caracter social como el que ocupara esta parte de la investigacion. Ademas se
debe hacer una serie de planificaciones que dé como resultado una estructura

abierta pero que sirva de guia casi siempre para una puesta en escena.

Cabe mencionar que los grupos de teatro independientes como EI Teldn,
tienen también limitaciones de espacios fisicos para trabajar y premura del
tiempo, entonces todo esto debe estar considerado y se vuelve urgente

determinar una estructura basica a seguir en todos los montajes.

Con estas consideraciones expuestas se presenta un esquema de trabajo
para montajes desarrollados por “El Teldn”. Sin olvidar que estas metodologias
pueden variar dependiendo de los requerimientos del grupo. Para este estudio
se tomo la estructura que se detalla a continuacion y que fue empleada para

los dos montajes estudiados en esta tesis:

1.- Proyecto de montaje. El grupo hace una proyeccion acerca de qué
montaje le resulta conveniente para sus intereses artisticos y econémicos. En
ese orden realizan algunos encuentros de socializacion con el elenco, donde se
reciben propuestas, se disefian estrategias para la financiacion de la obra y
desde luego un cronograma donde se determina el tiempo a invertir en el

montaje.

2.- Produccién. En términos generales se trata de una fase que engloba
segun Vélez (2015) una “serie de metodologias que plantean tiempos para
cada etapa”. En sintesis, se trata de una planificacion mas especifica en la que
se van tomando consideraciones pormenorizadas. Por ejemplo: tiempos para

cada actividad, etc.

3.- Trabajo de mesa. Es la parte dedicada al estudio del montaje o
composicién enfocada a convertirse en una obra. “Luego del reconocimiento
del texto escrito o de la idea de texto, saber las opiniones, las impresiones de la

gente; se procede a designar a los actores que van a representar cada papel
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provisionalmente” (Vélez, 2014). Aunque todo esta ligado al proceso General
de puesta en escena o de produccion de la obra, la parte la discusién se centra
en torno al tratamiento especifico del tipo de actuacion y direccién que se

emplearan, o dicho de otra forma; la técnica teatral a emplear.

Ademas, se debe detectar la dimension estética de la produccion teatral,
se debe discutir sobre el tipo de escenografia, luces y sonido, etc. De ahi, la
necesidad de un trabajo de mesa en el que se sostenga conversaciones sobre

los aspectos generales y particulares del montaje esceénico.

4.- Lectura interpretativa y analogias. Una vez designados
provisionalmente los papeles o roles a cumplir por parte de cada actor se
procede con un conjunto de ejercicios de improvisaciéon dedicados a observar si
el intérprete se siente coOmodo con la tarea escénica a desarrollar. Luego se

consolida el reparto y se empieza con la fase de ensayos.

5.- Ensayos. Es el afianzamiento de la idea de espectaculo, dentro de
este proceso se van generando ajustes al material escénico, a la dramaturgia y
“se va terminado con la [inclusién de] la utileria, el vestuario el maquillaje;
sonido e iluminaciéon” (Vélez, 2014). Esta fase dentro de El Tel6n no sobrepasa

las doce semanas.

Dentro de este orden de ideas, los ensayos constituyen una fase mas en
la construccién de la obra. Por compacto que sea el elenco, siempre hace falta
el trabajo meticuloso para ir prestando atencion a cada detalle dentro de la
actuacion individual y colectiva que permita al equipo observar el trabajo a
cierta distancia; alejandose de preconceptos dados; Varley (2009) “un montaje
no es el resultado del azar o la buena suerte”. En esta direccion se puede decir
gue un espectaculo es la confluencia de lecturas paralelas y aportes multiples

gue dan como resultado un producto expectable.

6.- Estreno. Periodo donde se concluye el ejercicio de construccion

esceénica o la obra como tal y es presentada a un publico.
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Entre las técnicas teatrales mas influyentes a la hora de los montajes
escénicos de “El Telon” se cuentan el teatro de: Bertolt Brecht, Jerzy
Grotowski, Augusto Boal, el Teatro de la Creacién Colectiva y Stanislavski.
Esto lo confirma Vélez (2014): “no se coge una técnica en particular, se trata de

[tomar algo] de cada una de ellas™.

La mezcla de técnicas teatrales es una practica comun en el teatro de
grupo, especialmente en el continente americano, dado que incluso asi se
inicié la vida teatral en esta parte de occidente. Sin embargo, al principio del
teatro en la Grecia antigua, la confluencia de lenguajes artisticos en el teatro
era cosa regular, asi por ejemplo una piza teatral siempre estaba acompafada
de danza, canto, ilustraciones, etc. Lo positivo de la hibridacion teatral es
justamente la capacidad de generar interrogantes, ¢qué es exactamente el
teatro o la danza? este comportamiento siempre invitan al espectador e incluso
a los artistas implicados a cuestionarse el porqué de las fronteras en el arte. Es

parte de la diversificacién de propuesta estéticas.

Como consideracién final resulta viable mencionar que la puesta en
escena, es la forma particular de un director o de un grupo en concreto que
desarrolla un sistema de montaje escénico capaz de garantizar calidad
interpretativa, seleccion acertada del espectaculo, creatividad y capacidad
organizativa de lenguajes artisticos complementarios. En esta direccion,
algunos grupos o directores pueden optar por una forma de puesta en escena
tradicional y otros inclinarse hacia tendencias mas experimentales o
novedosas, donde se permitan adaptar o hibridar técnicas teatrales, lenguajes
artisticos, entre otros recursos que permitan romper ciertas reglas teatrales. En
el caso puntual de El Telon, se pude evidenciar una importante preferencia por

el mestizaje de técnicas teatrales.
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1. 2. 3. Entrenamientos.

El entrenamiento actoral va mas alla de mantener una mera ejercitacion
muscular, o aprender determinadas poses a modo de imitacion. Es una
busqueda creativa para obtener determinadas actitudes que permita una
interpretacion generosa en el escenario. Generosa, en el sentido de que se ha
sido capaz de dar vida a una propuesta escénica con un cierto nivel técnico,
solvencia estética y creativa. O dicho de otro modo: que el intérprete tenga la

capacidad de realizar una actuacion organica en el escenario.

Un actor utiliza la interpretacién como medio de expresion ya sea en el
texto de una obra dramética — en términos convencionales — 0 en una partitura
de movimientos, pero esta ultima sb6lo se quedaria en un ejercicio mimético
sino se profundiza en un proceso organico. Como organico se entiende, el
planteamiento que se hicieran en el marco tedrico de esta tesis cuando se cita
a Stanislavski y su sistema de actuacioén, ahi él refiere que por organicidad se
debe entender " a los impulsos naturales" que provienen de la experiencia
humana y que se proyectan a través de las acciones fisicas. Siguiendo el orden
de ideas planteadas en este apartado, se pude decir que las acciones fisicas
deben contar con una base psicolégica, analizada también en la misma

propuesta de Stanislavski.

Sin embargo, también hay otras formas de acercamiento a la
organicidad a través de las acciones fisicas como el teatro antropoldgico que
plantea Eugenio Barba. En definitiva, son muchas las formas de entrenamiento
del actor. Ya lo decia la célebre creadora del Teatro-Danza aleman Pina
Bausch: “hay tantos teatros en el mundo como seres humanos”. Este es el
caso de teatro El Teldn, ellos parten de una base tedrica proporcionada por el
teatro de la Creacion Colectiva, el Teatro del oprimido, el teatro épico, o el
teatro pobre; pero a la larga terminan creando su propio sistema de

entrenamiento, tal como se detallara mas adelante.
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Para reforzar los planteamientos anteriores, la actriz del “Odin Teatro”,
Julia Varley, con relacion al entrenamiento del actor en su libro Piedras de
agua, sostiene: “es una zona no publica en el ambito profesional, donde
descubro una terminologia propia. Es un archivo personal de cuyo humus
surgen personajes, ideas, primeros montajes [...] nuevos materiales y
propuestas”. (Varley, 2009, pag. 100). Como se observa, aunque se parta de
técnicas teatrales definidas, siempre es tarea del actor, decodificarlas y a partir

de esa deconstruccion ir generando su propio sistema de interpretacion.

Como se menciono al principio de este apartado, el entrenamiento
actoral traspasa la idea de ejercitar mecanicamente ciertas partes del cuerpo,
aprenderse un texto y cosas por el estilo. Abarca una parte bastante compleja
como el auto aprendizaje permanente, es decir que hay una serie de
investigaciones paralelas en un solo cuerpo: mientras el actor indaga una
partitura de movimientos bien puede estar pensando en el préximo personaje o
puesta en escena. En este contexto, deben estar unidos pensamiento y
entrenamiento fisico para disponer de un actor-creador integral. Estas
afirmaciones las fortalece Meyerhol (2003) citado por (Muller, 2007, pag. 40) en

su libro “El training del actor”, refiriéndose al entrenamiento actoral cita: “no

tengo necesidad de actores que por moverse, no sepan pensar’.

En todo caso, instalar en el actor o el grupo, un “training” capaz de
alimentar su archivo personal del que pueda servirse en sus procesos
creativos, depende cdémo construya su propia metodologia para definir sus
objetivos y ordenar sus tareas necesarias para la materializacion de su

proyecto investigativo dentro de si mismo.

En este sentido, y entendiendo que un entrenamiento integral del actor
0 la actriz son vitales para garantizar calidad interpretativa y credibilidad en la
puesta en escena, el actor debe mantener al maximo de alerta su cuerpo, su
vV0z, Sus emociones..., para poder transmitir vida, energia, a su personaje y por
ende al publico. Sobre el asunto, se analizo el entrenamiento de “El Teldén” y

esto fue lo que se pudo conocer segun palabras de su Director:

81
Angel Efrain Orellana Flores



A

8~ Universidad de Cuenca

UNVERSOAD 06

“El entrenamiento estd tomado de muchos autores ya que son
resultados de la practica de haber trabajado mucho tiempo. Por ejemplo,
ahora nosotros en la parte corporal metemos mucho lo que es el sonido,
porgue eso tiene que ver con la predisposicion, con lo que le produce al
actor interiormente para desarrollarse. De hecho, no tenemos un
método especifico, pero si podemos decir: hay una rutina que la
desarrollamos diariamente, que son procesos, etapas |[...]
experimentamos esos procesos de formacion ajustados a lo que
tenemos y a las propuestas estéticas que ejecutamos en ese periodo de
tiempo”. (Vélez, 2014).

Entonces, las puntualizaciones del director de este grupo, reafirman lo
gue sea venido sostenido hasta aqui respecto del entrenamiento teatral y hace
mas notoria la idea de que el ejercicio actoral requieren un alto grado de
exigencia, voluntad y obligacién, en el sentido de responsabilidad para todas
las puestas en escena; pues, el cuerpo del actor es igual al cuerpo de un
deportista de alto rendimiento que necesita un buen desempefio fisico, unos
cuidados determinados sobre su anatomia y en general sobre su buen estado,

para poder ciertamente trasmitir vida en escena por medio de la interpretacion.

Continuando con el tema, y en palabras de Vélez (2015) el
entrenamiento de El Teldn “esta tomado de muchas fuentes, desde Stanislavski
y Grotowski, hasta llegar a lo ultimo, que son resultados de la practica de haber
trabajado mucho tiempo”. Las ultimas palabras del director se refieren a los
referentes teatrales mas cercanos al grupo, como son el teatro de creacion

colectiva, el teatro de Brecht, entre otros.

En relacion a las consideraciones anteriores, Vélez (2015) manifiesta:
“‘No tenemos un método, pero si podemos decir: hay una rutina que la
desarrollamos diariamente, que son procesos, etapas”. Asi, este director pone
en evidencia que el entrenamiento actoral es el insumo primordial del teatro,
por lo tanto es deber del actor o del grupo, descubrir formas de entrenarse. En
esta direccion, se describe un sistema de entrenamiento elemental desarrollado

por teatro “El Teldn” para sus entrenamientos.
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1.- Calentamiento fisico. Desde la cabeza empieza el movimiento: girar y
mover en distintas direcciones; adelante, atras, izquierda, derecha... Luego se
pasa a los musculos faciales, con pequefios masajes estimula esa zona,
jugando con la metafora de que el rostro es el lugar donde se concentra gran
cantidad de informaciéon intima sobre cada uno; en él se guardan alegrias,
tristezas, verguenzas, primeros besos. En esta parte del ejercicio se puede
encontrar la presencia de uno de los principios de la Antropologia teatral de

Barba: principios que retornan.

Se continda con la parte del pecho, abriendo y cerrando la caja toracica
para permitir el flujo libre de energia, esto incluye a los hombros, brazos;
movimientos periféricos y cerrados. Luego se pasa a la cintura, las piernas que

incluye estimulacion de rodillas, talones y pies.

De hecho, con el proceso descrito anteriormente, el actor ha estimulado
los anillos energéticos del cuerpo y esta listo para las siguientes etapas: saltos,
roles, experimentar con el cuerpo de forma libre, equilibrios, movimientos hacia
arriba, abajo, suspension en el aire, saltos hacia adelante, hacia atras, etc.
Este programa de preparacion actoral est4 elaborado en base al entrenamiento
del teatro de Grotowski.

Efectivamente, en la observacién de campo, se pudo apreciar el empleo
de los siguientes principios Grotowskianos:

- Trabajos que inician y terminan con la respiracion.

- Ejercicios que involucran todo el cuerpo como los descritos
anteriormente, con énfasis en el contacto a través de los pies con el
suelo.

- Principios de conciencia espacial.

- Ejercicios para el manejo de la energia y la fisicalidad en general del

cuerpo.

Para reforzar lo aqui dicho, en importante conocer que GrotowskKi

consideraba al entrenamiento del actor teatral como la base principal para el
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teatro. Este maestro incluso lleg6 a sostener que el teatro puede existir incluso
sin la presencia de elementos complementarios como escenografia, maquillaje
0 vestuario, pero que "no puede existir sin la relacion espectador-actor en la
gue se establece una comunicacion directa y viva" (Grotowski, 2004). Dicho en
otras palabras, la unidad basica para que exista teatro segun este autor es la
existencia de un espectador y un actor. De ahi que el entrenamiento se vuelve
sumamente necesario porque el cuerpo es quien debe suplir la ausencia de

elementos como la iluminacion, el sonido o el propio vestuario.

2.- Voz. El entrenamiento inicia con un proceso de respiracion y
relajacion. Continla con una ronda de juegos que contiene ejercicios de
mascaras faciales, gestuales, tratando de estimular la mayor parte de

musculatura de la cara.

Para provocar la voz emiten sonidos guturales, onomatopéyicos...se
enfrenta a la voz con diferentes objetos y distancias en el espacio procurando
hacerlo con disimiles intensidades, ritmos y velocidades. Sobre la marcha se

incluyen ejercicios de vocalizacién y diccion.

Ahora bien, el entrenamiento vocal de este grupo, surge como una
conciencia y necesidad de los actores por entrenarse, al ser un grupo
experimental el entrenamiento vocal es también una construccidon constante,
por ejemplo mientras un grupo de actores trabaja estiramientos corporales o
secuencias de movimientos, otros estan dedicados a la produccién de la voz;
probando distintas formas de respirar, otros diccionan, dicen trabalenguas,
hasta que en algin momento todo el grupo estd lanzando textos,
enfrentandose como en un combate vocal unos con otros. En este grupo la

produccion de la voz va asociada al entrenamiento fisico del cuerpo como tal.

En el caso de El Teldn, entienden que la voz es un elemento de trabajo
para el actor bastante necesaria, que no se la puede separar del entrenamiento

corporal, en consecuencia le dedican un espacio de trabajo considerable; no es
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el optimo, pero al menos existe la conciencia de que el entrenamiento vocal es

muy necesario para un desenvolvimiento 6ptimo de la escena.

3.- Desarrollo de la imaginacion. Esta etapa surge de los procesos
anteriores, tiene que ver con la improvisacion, tanto con el cuerpo como de la
voz. Es decir, a partir de tener el cuerpo predispuesto se profundiza esta etapa
con la experimentacion de partituras corporales y vocales. Fase dedicada a la
construccion de materiales escénicos, personajes, secuencias, ideas de

montaje o perfeccionamiento de la obra ya en la fase de ensayos.

Para concluir, es necesario recordar que los entrenamientos dentro de
‘El Telon” se hacen “mezclado, involucrando todo al mismo tiempo [...]
experimentamos esos procesos de formacion ajustados a lo que tenemos”
(Vélez, 2014). Como se ha sefalado anteriormente, este grupo no dispone de
una técnica en particular, sino que trabaja con un proceso de hibridacion de
técnicas y formas de acercarse al hecho escénico. En esta direccion, el
programa de entrenamiento de “El Teldon” puede variar en cualquier momento
en coherencia con sus busquedas y necesidades creacionales. Por lo general,
el entrenamiento para una puesta en escena tiene una duracion de una hora a
dos previas a los ensayos del montaje, durante el periodo que dure la puesta
en escena que como se explico lineas arriba, no suele durar mas de doce

seémanas.
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lll. 3. “Teatro Experimental Universitario”.

[ll. 3. 1. Dramaturgia.

La dinamica e importancia de un teatro universitario como grupo consiste
en la posibilidad que oferta como alternativa tanto para estudiantes de arte
como para estudiantes de otras carreras que quieren aprender actuacion teatral
de forma libre y experimental. Creando de esta manera un espacio que

combina formacion convencional y alternativa.

Esto quiere decir que un grupo de teatro universitario es un laboratorio
de aprendizaje alternativo, experimental por excelencia, que cumple con un rol
de mediador teatral, es decir; pone en contacto in situ al actor o actriz de nivel
amateur o medio, con la realidad de la practica teatral en si. Esta experiencia
le permite al integrante de un grupo de teatro universitario conocer de forma
vivencial qué implica un desarrollo dramaturgico, un entrenamiento actoral, una
puesta en escena y la confrontacién con el publico de forma real. Con lo antes
sefialado, se puede decir que la importancia del Teatro Experimental
Universitario — TEU —, no es menor en Machala, pues cumple con el papel de
grupo-estudio, que permite una aproximacion cierta a la produccion escénica

tal como se vera en adelante.

La dramaturgia del Teatro Experimental Universitario, se enmarca en un
método de movilidad permanente, muy similar al sistema comodin de Augusto
Boal: “éste permite presentar cualquier texto teniendo un numero fijo de
actores, independiente de la cantidad de personajes. Igual ocurre con la puesta
en escena y con esto se logra reducir el costo total y por tanto, toda produccién
se hace mas factible” (Chesney, 2007) Lo sefialado, es una necesidad casi
obligada del TEU, puesto que la actividad teatral de este grupo no solo esta
destinada a salas o lugares con condiciones técnicas favorables para las

presentaciones, lo cual le obliga a crear una dramaturgia movil.
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Para complementar la afirmacion anterior es importante anotar que los
publicos regulares de este grupo en un gran namero son habitantes de los
barrios suburbanos de Machala, parroquias y comunidades rurales de la zona
sur del pais. Esta singularidad exige al teatro universitario “una dramaturgia
camaleodnica, que va cambiando permanentemente de acuerdo a las
necesidades, de acuerdo a las particularidades de la estructura del grupo y el
entorno” (Cueva, 2014).

La dramaturgia camalednica, segun el Director del TEU responde a una
necesidad de los actores especificamente, les da libertad para generar
materiales escénicos, entrenamientos, en torno a la tematica que se esta
trabajando dentro de un proceso especifico. La dramaturgia camalednica es
colectiva generalmente cuando esta propuesta la idea, el conflicto y demas
especificaciones; cada uno trabaja por su lado para tener algo con qué
contribuir a la propuesta, “hay gente que lee obras de teatro relacionadas a la
tematica, gente que lee literatura sobre la materia, hay gente que se encarga
de recoger informacion periodistica, entre otras actividades y luego realizamos

el ensamblaje de materiales que cada uno ha investigado”. (Cueva, 2014).

Se entiende por dramaturgia camalednica a un espacio experimental de
composiciones y puestas en escena alternativas desde la interaccién con las
necesidades estructurales del grupo y su campo de accion. Las caracteristicas
principales de este recurso escénico son el cambio constate, la adaptabilidad
de los recursos teatrales ya a nivel dramaturgico, de puesta en escena, incluso
de entrenamientos, con las circunstancias dadas en un momento dado. Por
ejemplo, una produccioén teatral del TEU implica 10 actores, un disefio de luces
y sonido complejo, pero faltan a la presentacion 3 actores, el sonidista perdio
de ultima hora el soporte donde almacenaba el sonido, entre tantos otros
escenarios posibles; el director del grupo debe tener la capacidad de resolver
esas carencias in situ, pues “la funcion debe continuar’ — segun reza la misién
del grupo —. Estas experiencias han hecho que el TEU busque tener mas de un

alternativa para un mismo espectaculo, a ello llaman dramaturgia camalednica.
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Dichas estrategias camalednicas deben estar pensadas y disefiadas por
el director quien debe captar el interés de los intérpretes itinerantes, luego de
un publico itinerante también; que por lo general no esta habituado a consumir
teatro. Entonces, apelar a este tipo de recursos segun Cueva (2014) es
también porque esta dramaturgia “responde a una necesidad de la gente y de
los actores especificamente para expresarse de una manera libre sobre lo que

les esta pasando en relacidn a la tematica [propuesta]”.

En cuanto a la metodologia con la que se enfrentan al proceso
dramaturgico en el TEU, Cueva (2015) dice: “hay gente que lee obras de teatro,
literatura, informacion periodistica relacionadas a la tematica”. Pero ¢ qué es la
tematica? Bien, ésta se entiende como el disparador o pretexto para iniciar una
etapa investigativa direccionada a la creacion de un nuevo espectaculo, segun

se deduce de las palabras de su Director.

Con referencia a lo anterior, a la captacion de informacion, le sigue una
fase de tratamiento del material visual, sonoro y textual, con el que se hayan
topado en la etapa exploratoria. Este es un trabajo mas artesanal, una especie
de taller donde se prueban y desechan opciones. De este juego resultan
partituras de movimientos, textos, ideas de vestuario, escenografia, luces; entre
otros materiales escénicos, que van configurando una propuesta dramaturgica

y un montaje teatral a la vez.

Esto implica que la tematica no debe ser lanzada sin una planificacion y
una metodologia que les facilite en un tiempo determinado contar con el
material suficiente para la composicion, puesta en escena y una muestra
publica de los resultados, que puede o no, ser un espectaculo en el sentido

mas amplio de la palabra.

Para lograr comprender con mayor profundidad la praxis del TEU y su
dramaturgia, se analizan en adelante dos trabajos realizados por este grupo
llevados a escena en diferente tiempo, con el animo también de saber si ha

habido o0 no una evolucién en su quehacer teatral. De esta forma se estudio
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una obra realizada a mediados de los 80 del siglo pasado y que estéticamente
estuvo influenciada por Brecht y Boal en postulados como “el pueblo es el
destinatario del arte”. Ademas, imbuidos por las propuestas de teatro popular
impulsado por la Creacion Colectiva realizaron la adaptaciéon del cuento
“‘Anacleto Morones” del escritor mexicano Juan Rulfo. La adaptaciéon teatral

tiene el mismo titulo que el cuento.

Entrando ya al andlisis, la obra inicia con un mondlogo interno de Lucas
Lucatero, quien reniega de la presencia de un grupo de mujeres mayores y que
se le aproximan a él vestidas de negro. Ademas €l sabe de antemano por qué
lo buscan: quieren que testifique a favor de Anacleto Morones, yerno de Lucas
Lucatero. Este hace todo lo posible para evitar hablar en favor de su suegro,
trata de deshacerse de las mujeres alegando que nunca las habia conocido

aungue ellas le recuerdan sus amorios pasados.

Anacleto es el personaje principal de la obra aunque tampoco se sabe
con exactitud quién es; si un brujo, un curandero, pero hay informacion
suficiente como para entender que era un maestro de la conquista de las
mujeres y que por ello conspiraron autoridades y personalidades del pueblo de
Amula para condenarlo. Las mujeres lo llaman el nifio Anacleto. Por ejemplo,
Pancha, una de las mujeres que busca convencer a Lucas y ante la negativa

de éste, concluye diciendo: “él si que sabia hacer el amor”.

Aunque el cuento de Juan Rulfo es considerado como dramético, en la
obra de teatro ocurre exactamente lo opuesto. Se trata de una comedia en la
gue se juega con elementos discursivo de doble sentido, por ejemplo, con el

tamafo del miembro viril de Anacleto Morones.

La dramaturgia esta ambientada en el contexto cultural machalefio de
los afios ochenta; en cuanto a personajes, vestuario, jergas locales, incluso la
musica. El ejercicio dramaturgico esta enfocado a una linea del teatro popular.
Técnicamente estad escrita bajo los lineamientos del teatro de la creacion

colectiva y es puesta en escena con elementos del arte de la representacion.
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Visualmente hablando hay una carga de atuendos tanto en vestuario como
escenografia muy coloridos, voluminosos que rayan incluso en una especie de

neobarroquismo.

La adaptacion de Anacleto Morones, coloca al personaje en el contexto
cultural machalefio. Obviamente funciona, porque tiene historias, personajes,
situaciones que dicen y hacen cosas cercanas a este medio cultural. También
evidencia la capacidad de encontrar coordenadas o referentes creacionales

para a partir de estimulos distintos al teatro llegar a éste.

Cabe mencionar que la década de los 80 del siglo XX, cuando se puso
en escena esta adaptacion dramatlrgica, estaba de moda en los teatros de
grupo las adaptaciones literarias, sobre todo del contexto latinoamericano.
Ademas, como estrategia dramaturgica una adaptacion de una obra reconocida
garantizaba cierta conexion con determinados publicos, en este caso, desde la
clase media hacia la clase popular; pues tanto en el cuento como en la
adaptacion dramaturgica el argumento, el caracter, la historia y el
comportamiento de los personajes son similares, lo que consciente e

inconscientemente genera un proceso de “gestus”social.

De ahi entonces, lo importante, especialmente para los directores de la
época, llevar una obra literaria a escena bajo la modalidad de adaptacion
teatral representaba un reto a la hora de poder traducir ciertos lenguajes
artisticos, estéticos o discursos politicos, ya por la falta de experiencia o por las
condiciones socio-politica poco amigables con el arte en ese momento
histérico. A pesar de ello, una adaptacién tenia sus ventajas; si la obra era
conocida, naturalmente que el publico ya tenia cierta idea de qué va el asunto.

Convirtiéndose asi en un aliado para el teatro.

“‘Anacleto Morones”, es de relevancia para el grupo, tanto por la
aceptacion gue recibi6 por parte del publico como por lo que significé al interior

de la agrupacion. Con este trabajo el TEU confirmaba su madurez profesional
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dentro del quehacer escénico local, pues se habia logrado consolidar un

trabajo potente desde la I6gica de la creacién colectiva.

Finalmente, la adaptacion de Anacleto Morones, resulté en un proceso
dramaturgico bastante acertado para el TEU, al analizar el texto teatral se
puede evidenciar en este estudio ciertas equivalencias sociales, culturales,
religiosas, etc. Aunque el proceso dramatirgico en algunos momentos
desarrolla personajes y situaciones, en una suerte de paralelismo al cuento
original, no se alejan de lo esencial del mismo, hay una fidelidad a la vision
social de Juan Rulfo. Tanto en el siglo pasado como en el presente, las
adaptaciones teatrales siguen siendo de importancia, puesto que en algunos
casos sirven de pretexto para realizar una nueva composicién teatral, en otros
cumple con la funcién de mediar entre el lenguaje literario, la historia como tal y

los lenguajes teatrales que surgen a partir de ese proceso.

Concluyendo con el andlisis de Anacleto Morones, se puede decir que el
aporte de la adaptacibn de este cuento al teatro machalefio radica
precisamente en la exploracion sociolégica, popular, que realiza el TEU. Asi
entonces se empieza con un proceso investigativo sobre personajes y
situaciones pertenecientes al realismo social latinoamericano. La propuesta
dramatdrgica no pasa por alto las problematicas sociales y politicas de la
época. Al mismo tiempo que se consolida el Teatro Experimental Universitario
de Machala, como un referente para las artes escénicas en el sur del pais. A
partir de ese momento el trabajo del teatro universitario se enrumbé hacia el
desarrollo formativo, hacia la experimentacion de un sistema de trabajo y la

construccion de un lenguaje que les identificara.

Posteriormente, con una distancia de mas de veinte afios, se toma para
esta tesis otra propuesta dramatargica del TEU, que si bien no es creacion de
ellos en cuanto al texto e idea original, se puede encontrar un tratamiento al
montaje desde la dramaturgia del director y de los actores, incluso se puede

hablar de una dramaturgia paralela — en cuanto a la contextualizacion de la
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obra — a la del autor: César Rengifo. La obra que se analiz6 se titula “El caso

de Beltran Santos”.

En un ambiente suburbano crece la familia de Beltran Santos, su hijo
adolescente asiste al colegio con la intencion de ser el mejor estudiante, ganar
una beca, asistir a la universidad y asi poder cambiar la situacion
socioecondmica en la que se desenvuelven. Su padre busca trabajo en lo que

sea. Al igual que sus vecinos y allegados, no cuenta con trabajo fijo.

Cierto dia el gobierno local ofrece un trabajo ocasional para que
hombres civiles se armen y apoyen a la policia ante una oleada de
manifestaciones. Santos acepta el trabajo, le toca hacer la guardia cerca de un
centro comercial, el gerente de la empresa le ofrece una propina extra para que

dispare directo al cuerpo de los manifestantes, asi lo hace.

Una vez terminada la jornada y al llegar a casa Santos descubre que su
hijo ha caido asesinado por disparos cerca del centro comercial donde estuvo
€l de guardia. La angustia y el dolor llenan la casa. En medio del dolor llega el
gerente del supermercado con la propina que consiste en una bosa platica con
viveres — pocos — a dos dias de caducarse.

La anécdota facilita la propuesta de una dramaturgia dramatica, con una
carga politica considerable. Por supuesto que la estructura original de la obra
escrita por César Rengifo obedece al realismo social latinoamericano de los
afos setenta. Pero el tratamiento dramaturgico que le da el TEU a esta obra es
de contextualizarla con el presente socio-politico local. Es decir, que la
adaptacion dramaturgica sitia a la propuesta de Rengifo en el contexto politico
machalefio. Machala es gobernada a nivel local por un régimen de derecha,
represivo, autoritario, desde el aflo 2009 hasta la presente. Las denuncias de
abusos — aunque no se han registrado muertes — por parte de la policia

municipal son frecuentes tal como lo recoge la prensa ecuatoriana®.

9 http://www.eluniverso.com/noticias/2014/05/09/nota/293594 1/comerciante-murio-tras-supuesto-lio-
municipales
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La manera en que el TEU hace alusion a la policia municipal local es
bastante sutil, hay que estar atentos al vestuario de los personajes que toma
caracteristicas del uniforme de la policia metropolitana machalefia, incluso, en
ciertos momentos se emplean apalabras y se hacen caricaturizaciones de los

metropolitanos locales.

Ademas, en el climax de la propuesta puesta en escena, cuando se da
la matanza en contra de los estudiantes, suena de fondo una cancion creada
por el gobierno local machalefio que habla sobre el desarrollo social,
economico y el derecho a la igualdad en la urbe. Se puede ver en el publico
que pasa algo; ciertas risas, comentarios, miradas incomodas, confirman la
existencia de un tratamiento dramaturgico que provoca en el espectador una
desorientacion momentanea, al ver como la trama o la vida de los personajes
se quiebra frente a ellos. Este recurso parte de la técnica de Brecht, el gestus
social, que tiene por objeto romper la creciente tension dramatica y hacer que

la audiencia regule por si misma su cauce emocional.

El TEU en este proceso dramatirgico presenta ciertamente una
evolucion, a diferencia de la década del 80 y 90 del siglo pasado, donde el
discurso teatral de este grupo se centraba en hacerse eco del realismo social
latinoamericano en una suerte de militancia politica de izquierda, destinando
una buena parte de su produccién a este tipo de teatro. Aunque ahora mismo le
siga llamando la atencion determinados tdpicos sociales, tiene ya una
necesidad por explorar lenguajes artisticos otros, tales como el mimo, los

titeres, las instalaciones escénicas, entre otras.

Asi entonces, los trabajos dramaturgicos del TEU ya no son solo
adaptaciones, sino que hay un tratamiento mas elaborado con fines estéticos y
discursivos mas acabados, eso es lo que Cueva (2014) hace entender: “hay
gente que lee obras de teatro relacionadas a la tematica, que lee literatura
sobre la materia, que se encarga de recoger informacion periodistica, entre

otras actividades y luego realizamos el ensamblaje de materiales que cada uno
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ha investigado”. Como se puede ver, el grupo apuesta por un trabajo de
investigaciébn escénica, ya para construir material escénico o puestas en

concreto.

En complemento a lo anterior se pude decir que, a la presente el TEU,
muestra un tratamiento semiético, estético, linglistico y de contextualizacion
con el momento histérico social que vive tanto el pais como el resto del mundo.
Asi entonces, se observa una propuesta dramatlrgica mejor tratada; sin
atiborramientos de datos informativos, alusivos a ciertos discursos de los afios
sesenta. Todo eso ha sido superado, ahora se presenta la escencia de la
problematica social a través de sugerencias precisas, ingeniosas disefiadas
para que el espectador complemente también la propuesta con sus referentes

sociologicos, culturales e imaginativos.

Hablando a nivel de técnicas teatrales, se puede leer en la dramaturgia
del TEU la influencia del teatro de creacion colectiva, del teatro del oprimido, el
teatro de Brecht, que posibilitan la critica social dentro del discurso escénico. A
este respecto, el director del grupo senala: “sobre la creacion colectiva nos
hemos movido también bastante y hemos estructurado nuestro trabajo [...]
Augusto Boal influenci6 mucho en nuestras propuestas, porque el teatro
universitario tiene la vinculacién con la comunidad muy estrecha y entonces

Boal en este aspecto es clave” (Cueva, 2014).

De la misma forma la dramaturgia camalednica del TEU se caracteriza
principalmente por la capacidad de reciclar materiales escénicos,
escenograficos e intérpretes, todo esto se da con el propdsito de ir armando
ejercicios teatrales genéricos de un espectaculo mas grande; pensado en cubrir
ciertos vacios que podrian suscitarse en el trayecto de la posproduccion. A
decir de Cueva (2015) “es un mecanismo obligado de sobrevivencia”. Pues, la
inestabilidad de los elencos dentro del Teatro Universitario obliga a emplear

este recurso.
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En conclusién, en estas dos propuestas dramaturgicas analizadas, se
observa la tendencia estética, politica e ideoldgica del TEU, dentro del conjunto
de su trabajo; sobre todo en el abordaje de la problematica social, ésta ha
sido y sigue siendo una constante tanto en las obras como en los temas
desarrollados por ellos, 0 como en este caso, en las propuestas dramaturgicas
estudiadas. En este orden se puede decir que, la dramaturgia del TEU tiene
tres objetivos que saltan a la vista: busqueda de una identidad propia,
mediacion teatral, es decir que se les permite a los universitarios conocer como
se debe enfrentar profesionalmente el hecho teatral y un trabajo que intenta

mantener una actividad teatral sostenida en el sur del pais.

[11.3. 2. Puesta en escena Teatro Experimental Universitario (TEU).

Hay que pensar en la puesta en escena como el proceso mas racional
de la produccion escénica. Necesariamente se debe partir de ciertas
interrogantes; qué es, coOmo se puede encontrar mecanismos que faciliten
llevar a la practica un proceso de generacion del material tedrico, ideas de
disefio de iluminacién, sonido, creacién de personajes, discursos esceénicos,
propuestas estéticas, y otras consideraciones importantes a la hora de poner

en pie una obra teatral.

En relacion a esto, Pier Paolo Pasoline usa una palabra bastante
acertada y que bien puede ajustarse a este caso, "dar armonia el caos".
Ciertamente un montaje escénico en principio es un caos que necesita ser

armonizado a fuerza de trabajo consciente de todo un equipo.

En concordancia con lo anterior, armonizar es la palabra acertada para
definir una puesta en escena teatral, ya que se trata justamente de hacer que
funcione un engranaje donde cada pieza es importante para obtener el
resultado esperado. Debe funcionar la pieza del director, de los actores, el

tiempo invertido para los ensayos, los recursos econdémicos que deben

95
Angel Efrain Orellana Flores



A

8~ Universidad de Cuenca

UNVERSOAD 06

financiar el vestuario, el pago a los actores y al personal que colabora en el
montaje; el marketing, el disefio de la iluminacion, el disefio del sonido, la
determinacién del espacio fisico donde se pondra en escena la obra, qué tipo
de publico es el objetivo de este montaje, entre otras consideraciones no
menores para hacer de una produccion teatral un resultado sino exitoso al

menos aceptable. Entonces, sin que la definicion de Pasolini es adecuada.

En este orden, se da a conocer el mapa que recorre el TEU en un
proceso de montaje para armonizar el caos escénico previsto. Aunque Barba
utiliza un término bastante acertado también, que se lo recoge en el capitulo
uno de esta tesis; el director del Odin Teatro usa la palabra " entramado",
efectivamente la puesta en escena también se puede mirar desde la
perspectiva de un telar; es un tejido que va adquiriendo formas, texturas,
imagenes y movimiento, luego de un proceso de trabajo arduo, colectivo,

artesanal y de esfuerzo en términos creacionales.

Esta etapa en el trabajo del TEU tiene estrecha relacion con su proceso
dramaturgico, segun Cueva (2014) la puesta en escena se desarrolla desde el
planteamiento de la investigacion: “cada uno trabaja por su lado, luego
realizamos el ensamblaje de materiales que cada [intérprete] ha investigado”.
¢,Coémo lo logra? “El hecho de poder confrontar ideas entre todos es lo que
permite avanzar”’. Ahora bien, se ha dicho en este apartado que el proceso de
montaje es una suerte de armonizacién, de trabajo en equipo, y eso queda

demostrado aqui, segun las palabras del director de este teatro.

Para llegar a un resultado escénico expectable hace falta mas que
ensayos y experimentaciones, estos ultimos en la primera parte del trabajo
estan bien, pero luego se necesitan procesos mas sisteméticos de fijacion y
pulimiento del material generado en la etapa exploratoria. A estas alturas, el
proceso de montaje se vuelve mas laborioso para cuidar los detalles de la
composicién: “de hecho hay cosas que en determinado momento uno las
analiza y dice no, no entran aqui, pero luego las miras desde fuera del

espectaculo y dices; pero eso debia estar puesto alli, regresas y estructuras de
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nuevo’ (Cueva, 2014). Como se puede apreciar, la produccion teatral

demanda esfuerzo, creatividad, morir en el intento, levantarse y continuar.

Las afirmaciones anteriores sirven de soporte para la etapa comprendida
como la union de todo el material generado a lo largo de la investigacion con
miras a poner en pie una obra. Estos materiales se construyen a partir de
“confrontar ideas entre todos” (Cueva, 2014). “Todos”, son los integrantes del
grupo mas el Director. ElI TEU, al igual que los demas grupos objeto de estudio
tiene su hoja de ruta para las puestas en escena, que se desarrolla en el

siguiente orden:

1.- Planificacién. Este segmento es de mucha importancia para el TEU
puesto que se mueve con electos transitorios, una buena planificacion acerca
de qué tipo de montaje se puede poner en pie, le ofrece la posibilidad de
disefiar las estrategias metodoldgicas adecuadas para lograr culminar con el

proyecto de montaje.

2.- Investigacion. Es un periodo dedicado a la generacion de materiales
escénicos mediante procesos de composicion o el estudio directo de una obra
de teatro escrita por un dramaturgo ajeno al grupo. A decir de Cueva (2014):
“todo del elenco se dividid en equipos de trabajo con el objeto de generar
material y luego de un tiempo realizan el ensamblaje de materiales que cada

uno ha investigado”. Esta metodologia es heredada de la creacién colectiva.

Como se observa, hay dos vias de investigacion, por un lado ya sea que
se tiene un texto como columna vertebral o por otro una premisa a desarrollar;
en ambos casos lo que se busca es hacer una exploracion paralela ya para

crear un texto o para encontrar formas de decirlo y en consecuencia darle vida.

3.- Improvisaciones. Luego de analizar los diversos materiales escénicos
en la fase anterior se procede a generar acercamientos al texto o montaje

como tal, mediante ejercicios de improvisaciones, juegos esceénicos, analogias;
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bajo la observacion del Director. “Las analogias son secuencias de acciones

independientes del tema o de la historia” (Varley, 2009, pag. 160).

4.- Ensamblaje. La construccion escénica entra a su recta final. A partir
de aqui se van estructurando en un formato estético los elementos que se han
ido incorporando a lo largo de la investigacion e improvisacion. Todo el montaje
esta bajo la observacion del Director: “es un constante moverse dentro y fuera
de la escena” (Cueva, 2014). La puesta se concreta con la union de los
lenguajes artisticos complementarios como escenografia, vestuario,

iluminacion, etc.

5.- Ensayos. Estructurado el formato estético bajo el cual se regira todo
el montaje, se da inicio a la fase de fijacion de los movimientos, textos,
encuadres de luces, sonido, escenografia, entre otras tareas de acabado que el
montaje escénico requiera. Ademas consiste en repetir varias veces los
discursos hablados y corporales mas las emociones, estados de animo y

demas recursos actorales que se hayan seleccionado para ese montaje.

6.- Funcion de estreno. Como se sabe esta es la parte donde culmina el
proceso de puesta en escena. Por lo general es una muestra dedicada a un
publico determinado. En el caso del TEU existe una fase de reajuste al montaje
después de la primera funcion.

En resumen, el TEU esta obligado a moverse dentro de una estrategia
camaleodnica por la inestabilidad de los elencos, por la cohesion a la
institucionalidad universitaria y a un presupuesto pequefio. Esto hace que los
programas de entrenamiento, asi como las demas actividades del grupo sean

volubles, de revision continua.

En conclusién, el TEU tiene una metodologia de trabajo, ésta se hace
presente desde la dramaturgia hasta el montaje: se maneja dentro de la
hibridacion de técnicas, segun sostiene su Director, Cueva (2014) “los
métodos tanto de Stanislavski como el de Grotowski marcaron la pauta. Luego

la Creacion Colectiva sobre la que nos hemos movido bastante y hemos
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estructurado nuestro trabajo [...] Augusto Boal influenci6 mucho en nuestras

propuestas, fue una base muy soélida para poder desarrollarnos”.
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lll. 3. 3. Entrenamientos.

Demas esta decir que es vital para un actor mantener un proceso de
entrenamiento permanente, ya que éste le garantiza la posibilidad de construir
una base firme para su carrera. En el caso de TEU, se requiere de una amplia
oferta de entrenamiento, por la misma razéon de ser un grupo universitario
donde los integrantes no son precisamente personas que buscan hacer del

teatro una carrera profesional.

En estas circunstancias, los entrenamientos también son muy
experimentales; “trabajamos todos los procesos bajo diferentes modalidades,
juegos Yy ejercicios [escénicos]” (Cueva, 2014). En esta misma orientacion, el
director debe generar estrategias metodoldgicas para que el entrenamiento del
actor frente a un determinado montaje sea &gil, productivo y permita alcanzar

los objetivos trazados.

El entrenamiento dentro del TEU se enfoca en entregar las herramientas
gue deben tener el actor y la actriz para poder iniciarse en la actuacion. Desde
el punto de vista de la medicién artistica.

‘Respecto a esto, tratamos de ir desarrollando e incentivando la
creatividad de cada uno de los actores. Ahora, la cuestion fisica ocupa
un papel fundamental, un actor que no tenga una buena preparacion
fisica no lo concebimos mucho aca, y a la par de lo que vaya la
condicion fisica también la vocalizacion que debe mantener para que
pueda pararse en el escenario” (Cueva, 2014).

Para comprender mejor, la forma y estilo de entrenamiento; se plantea
una descripcion breve de un programa de entrenamiento basico del TEU.
Naturalmente para su implementacion esta dividido por sesiones con sus
respectivos tiempos de duracién; este proceso es de iniciacién a la actuacion.
Los integrantes que se quedan por un buen tiempo en el grupo tienen clases
permanentes de entrenamiento, mas profundas. Este programa se desprende

de los principios de la fisicalidad del teatro pobre de Grotowski, basicamente.
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Sesion a.- Adaptacion. Proceso en el que el participante empieza a
relacionarse con ciertos elementos teatrales. Le sigue una etapa de juegos de
concentracion y atencion. Por lo general se trabaja con sonidos, imagenes,
estimulos a los que el participante debe responder con la atencion de su

cuerpo. Todo se mueve bajo una metodologia ludica.

Sesion b.- Preparacion fisica. Esta etapa estd dedicada al
acondicionamiento fisico del intérprete, se trabajan principios como la
resistencia, energia, ritmo, velocidades y nociones de improvisacion. Es una
fase importante por la que deben pasar los integrantes del TEU, segun Cueva

(2015) “Lo fisico ocupa una gran parte del entrenamiento” dentro del grupo.

Sesion c.- Expresion corporal e improvisacion. Prepara el cuerpo del
actor desde el lenguaje corporal. El o los participantes a estas alturas del
proceso estan en condiciones de explorar y proponer ejercicios cortos de
composicién escénica, los mismos que seran trabajados primero en grupo,
luego en parejas, hasta que cada participante del entrenamiento realice su
propio ejercicio. Esta etapa se la realiza en un proceso similar al principio de
trueque que plantea Barba. Es decir, unos participantes muestran sus ejercicios
a los demas que hacen de observadores, la dinamica es rotativa hasta que

todos han mostrado sus procesos.

Sesion d.- Improvisacion, composicion, manejo de personaje y voz. El
participante expresa su conocimiento por medio de ejercicios de composicion
que los va desarrollando a medida que avanza el entrenamiento. En esta fase
de la instruccion se trabajan la voz, recursos para abordar un personaje y
elementos de puesta en escena. Se cierra el proceso con una muestra publica.
Asi, el actor cuenta con ciertas herramientas de aproximacion a la actuacién

teatral, depende de su compromiso personal para quedarse o no en el grupo.

En sintesis, la hoja de ruta que se ha presentado es solo una de las
formas que el TEU emplea para el acercamiento a la formacion actoral, dentro

de las circunstancias en las que se desenvuelve el trabajo de este grupo, el
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programa de entrenamiento puede variar en cualquier momento de acuerdo a

sus necesidades.

Finalmente, es importante sefialar que el TEU no tiene una técnica
propia para el entrenamiento asi como para la puesta en escena, de ahi que su
programa de entrenamiento sea el resultado de una mixtura de técnicas
desarrolladas por otros teatristas y el aporte propio de la experiencia adquirida

a lo largo de sus 44 afios de actividad.
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Conclusiones:

El objetivo de esta investigacion fue realizar un estudio sobre la
dramaturgia, puesta en escena y entrenamiento en dos obras de los grupos de
teatro ‘La Pluma’, ‘El Teldn’ y ‘Teatro Experimental Universitario’, de la ciudad
de Machala; para conocer como abordan el hecho teatral en el contexto

profesional.

Los grupos objeto de estudio comprenden a la dramaturgia como un
medio de comunicacién simbdlico y significante, segun palabras del Director de
“La pluma”: “el arte se crea desde la necesidad del artista. Como creadores
existe la necesidad de hablar sobre diferentes temas” (Sanchez, 2014).
También, los grupos comprenden a la dramaturgia como un espacio para la
interrelacion artista-espectador, aunque no necesariamente desde una

perspectiva del teatro didactico.

En cuanto a los entrenamientos y puestas en escena, éstos son
comprendidos como medios para materializar los procesos dramatirgicos que
parten desde busquedas creacionales experimentales o de textos teatrales

preestablecidos.

Los grupos no han desarrollados técnicas teatrales propias, se mueven
bajo el mestizaje de técnicas universales creadas por otros teatristas
mencionados en el capitulo uno. Sin embargo para efectos practicos de
entrenamiento, dramaturgia y puestas en escena disponen de metodologias
disefiadas por ellos que son el resultado de afios de experiencia.

Cada grupo de acuerdo a sus necesidades creativas realiza una
hibridacién de los métodos y técnicas desarrolladas por Stanislavski,
Grotowski, Eugenio Barba, Bertolt Brecht, Augusto Boal y Enrique
Buenaventura. Ademas los autores citados constituyen el referente tedrico de

los grupos objeto de estudio.
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La labor teatral de los grupos objeto de estudio se entienden como
procesos en los que en correspondencia a sus necesidades creacionales
inician una busqueda de material escénico con pretensiones de desembocar en
una obra desde diversos impulsos auditivos, visuales, corporales, etc. aunque
también se sirven de textos escritos por un autor teatral externo al grupo. Las
tematicas en la dramaturgia es bastante variada, se direccionan a

practicamente todos los publicos.

Asi, el entrenamiento fisico es de principal interés para los tres grupos.
Para este tipo de actividades casi siempre los grupos cuentan con un plan
basico en el que se especifican los tipos de ejercicios a trabajar, objetivos y

tiempos de duracion de cada uno o la sesidn entera.

Por necesidades de espacios fisicos y sociales para desarrollar la
actividad teatral en condiciones 6ptimas, los grupos no son fieles a ciertos
paradigmas del teatro universal, se ven en la obligacion de tomar lo mas

importante de cada proceso y ajustarlo a sus requerimientos creacionales.

En consecuencia, las caracteristicas de un teatro moderno dadas las
condiciones historicas — y en Machala concretamente — debe ser un teatro que
investigue en términos de discursos escénicos, en términos linglisticos; que
permitan configurar obras y procesos capaces de ser analizados vy
conceptualizados tanto dentro de la urbe como fuera de ella.

Cabe recalcar que la presencia de los medios de comunicacion social ya
sean estos television, radio, prensa escrita internet o incluso el cine; no han
afectado la vida del teatro, por el contrario éste — en algunos casos — se ha
servido de estos medio para amplificarse. En consecuencia el teatro seguira

coexistiendo con estos medios.

Dadas las actuales circunstancias sociales, politicas, econémicas sobre

todo; el trabajo sobre creacion colectiva es plenamente sostenible. Y al parecer
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debe ser una via a considerar para lograr mayor posicionamiento del teatro en

un mundo hiper conectador.

En cuanto a que si el teatro debe cumplir una funcion social, las
respuestas son subjetivas. Los grupos estudiados han demostrado que en

ocasiones es posible tomar partido por alguna causa y en otras no.

Como conclusion referente a la Ultima inquietud planteada por la
investigacion se debe mencionar con la evidencia obtenida que no es posible
hablar de una tradicion escénico teatral en la ciudad de Machala, puesto a que
la multiplicidad de dramaturgias, asi como puestas en escena impiden definir
de manera concreta una tradicibn completamente propia, a esto se debe
agregar el hecho que todo el proceso de la labor teatral llevada en marcha en
dicha ciudad surge como una mixtura de los centros académicos nacionales,
asi como tematicas universales o latinoamericanas; no obstante es relevante
mencionar que la tradicion teatral es una construccion permanente y si bien en
estos momentos resulta complicado definir una tradicion concreta si es posible
recalcar que en lo referente a un meétodo, la labor escénica machalefia ha
sabido separarse de sus raices para buscar un camino propio, el mismo que

aln se encuentra en construccion.

Machala podria convertirse en un espacio propiciador de una tradicién
teatral, puesto que a la presente ya cuenta con una latencia escénica de 44
afos. Para conseguir este objetivo solo hace falta voluntad politica de las
entidades culturales creadas para el fomento de las artes y cultura, asi como

de los diferentes niveles gobierno.
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Anexos

Breve perfil de los de los Directores de los Grupos objeto de estudio.

llustracion 1 Perfil de Perviter Sdnchez
Elizalde

Perviter Sanchez Elizalde, Machala marzo de
1974. Licenciado en Artes Escénicas por la
Universidad Central del Ecuador, afio 2004.
Diplomado Superior en Artes Escénicas, Quito
2007. Ha recibido varios talleres sobre la
teatralidad con instructores nacionales vy
extranjeros. También ha trabajado como

docente en artes en varias instituciones

educativas del pais. Como actor ha trabajado en 18 obras de teatro bajo la

direccion de teatristas nacionales e internacionales. Ha dirigido 8 obras de

teatro a artistas nacionales. Ha sido invitado a participar en 28 festivales

nacionales e internacionales. En la actualidad es miembro de ASOESCENA

(Asociacion de artistas escénicos profesionales del Ecuador) y de la Casa de la

Cultura Ecuatoriana Benjamin Carrion, nucleo de El Oro. Fue organizador de

“Teatro de Oro — Jornadas Internacionales de Teatro” durante 6 ediciones vy

organiza actualmente “La Pluma Roja”, Festival de las Artes”; dos ediciones.
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Ulbio Angel Vélez Torres, Loja 1951. Radicado
desde su infancia en la provincia de EI Oro,
inicié en la actividad teatral en los Ultimos afios
de estudio, en el Colegio “Nueve de Octubre” de
Machala. Una vez concluidos sus estudios
secundarios se traslada a la ciudad de Quito en
el aflo de 1972, con el animo de estudiar teatro

en la recién creada escuela de teatro de la

llustracion 2 Perfil de Ulbio Vélez Torres

Universidad Central del Ecuador. Pero antes de
ingresar a la mencionada institucién forma parte
del Teatro ‘Ensayo’ de la Casa de la Cultura, bajo la direccién de Antonio
Ordonez. Es admitido como parte del elenco de la obra ‘Huasipungo’ y viaj6é a
diferentes festivales por Estados Unidos de América, México y gran parte del

pais.

Luego de su estadia en la capital, regresa a Machala, pasa una temporada sin
mayor actividad hasta que en el afio de 1979 es invitado para dirigir el Teatro
Experimental Universitario de la Universidad Técnica de Machala.

En 1994, cre6 su grupo teatro “El Telon”. Aunque permanecié cumpliendo
algunas actividades en el Departamento de Cultura y Arte de la UTMACH,

entre ellas como Director encargado y Mediador Publico, hasta el afio 2000.

En la actualidad, mantiene una actividad constante en el campo escénico tanto
como Director, Actor y Gestor Cultural. Desde el 2011, viene organizando con

éxito el Festival Binacional de teatro para nifos.
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llustracion 3 Perfil de de Luis Cueva Pineda

Luis Cueva Pineda, Zaruma El Oro, 1956. Se
inici6 en el teatro dentro de los talleres que
ofrecia la Universidad Técnica de Machala en la
década del 70 del siglo XX. A partir de la creacion
oficial del Teatro Experimental Universitario se
integra definitivamente a la actividad escénica.
Como Teatrista ha viajado dentro y fuera del pais,
recibiendo y ofreciendo talleres, en festivales y
otras actividades relacionadas al quehacer
escénico. Desde 1988, es Director oficial del
Teatro Experimental Universitario. En el 2011 se

incorporé como miembro correspondiente de la

Casa de la Cultura ecuatoriana “Benjamin Carrién” Nucleo de El Oro.
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Fundacién
Cultural
La Pluma

DECLARACION JURADA DEL USO DE INFORMACION OBTENIDA
EN ENTREVISTAS

Yo, Luis Perviter Sanchez Elizalde, con cédula de identidad N° 0702772146 en calidad de
Director Artistico de la Fundacién Cultural “La Pluma”, con domicilio en la Ciudad de
Machala, provincia de El Oro, Ecuador;

CERTIFICO Y DECLARO:

QUE, Angel Orellana Flores, con cédula de identidad N° (0704664317, en calidad de
Estudiante de la Carrera Artes Escénicas de la Universidad de Cuenca, Ecuador; realizé
tres entrevistas a mi persona, en las fechas comprendidas de octubre a diciembre de 2014
y el 28 de febrero de 2015; las dos primeras entrevistas hacen referencia a la Dramaturgia,
Entrenamientos, Puestas en Escena, Técnicas, Festivales y Publicaciones del Grupo a mi
cargo o de sus integrantes, entre otros subtemas relacionados a la actividad profesional de
“La Pluma”, en la ciudad de Machala. La tercera entrevista estuvo enfocada en los
antecedentes historicos del grupo. Dicha informacion segin explico el entrevistador, serd
usada para el desarrollo de su tesis de grado y estén registradas en un soporte de audio.

Con lo expuesto, Declaro y Certifico, la veracidad de la informacion proporcionada en las
entrevistas, la misma que representa el sentir de la actividad escénica de mi grupo. Por lo
tanto, autorizo el uso de su contenido para ser empleado como material para la tesis de
grado del entrevistador y la publicacién de dicha infamacién por cualquier medio y
soporte, siempre y cuando se cite la fuente.

Machala a 26 de marzo de 2015

AC. MIN. 019 -2010 RUC 0791742501001
DIRECCION: SAN VICENTE 402 Y AVENIDA JAIME ROLDOS TELEFONOS : 084748475, 090509494, 072930613
E MAIL: laplumateatroytiteres@gmail.com fundacionculturallapluma@gmail.com
MACHALA ECUADOR

llustracion 4 Declaracion Jurada del uso de informacion del Director de Teatro "La Pluma"
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DECLARACION JURADA DEL USO DE INFORMACION OBTENIDA
EN ENTREVISTAS

Yo; Angel Vélez Torres, con cédula de identidad N° 0700743990 en calidad de Director de
Teatro “El Telén”, con domicilio en la Ciudad de Machala, provincia de El Oro, Ecuador;

CERTIFICO Y DECLARO:

QUE, Angel Orellana Flores, con cédula de identidad N° 0704664317, en calidad de
Estudiante de la Carrera Artes Escénicas de la Universidad de Cuenca, Ecuador; realizé
tres entrevistas a mi persona, en las fechas comprendidas de noviembre a diciembre de
2014 y el 07 de marzo de 2015; las dos primeras entrevistas hacen referencia a la
Dramaturgia, Entrenamientos, Puestas en Escena, Técnicas, Festivales y Publicaciones del
Grupo a mi cargo o de sus integrantes, entre otros subtemas relacionados a la actividad
profesional de “El Telon”, en la ciudad de Machala, La tercera entrevista estuvo enfocada
en los antecedentes histéricos y coproducciones del grupo. Dicha informacién segilin
explicé el entrevistador, serd usada para el desarrollo de su tesis de grado y estdn
registradas en un soporte de audio.

Con lo expuesto, Declaro y Certifico, la veracidad de la informacién proporcionada en las
entrevistas, la misma que representa el sentir de la actividad escénica de teatro “El Telon™.
Por lo tanto, autorizo el uso de su contenido para ser empleado como material para la tesis
de grado del entrevistador y la publicacién de dicha infamacion por cualquier medio y
soporte, siempre y cuando se cite la fuente.

Machala a 27 de marzo de 2015

. Angel Vélez\l‘orrés\.
0700743990 3
DIRECTOR DE TEATRO “EL TELON”

teatroeltelon@hotmail.com 0985655094 2984102.
https://www.facebook.com/oroteatro Twitter: @angelitoelguapo

1

llustracion 5 Declaracion Jurada del uso de informacion del Director de Teatro "El Telon".
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DECLARACION JURADA DEL USO DE INFORMACION OBTENIDA
EN ENTREVISTAS

Yo, Luis Cueva Pineda, con cédula de identidad N° 0700988827, en calidad de Director de
Teatro Experimental Universitatio, petteneciente a la Universidad Técnica de Machala,
con domicilio en esta Ciudad, provincia de El Oro, Ecuador;

CERTIFICO Y DECLARO:

QUE, Angel Orellana Flores, con cédula de identidad N° 0704664317, en calidad de
Estudiante de la Carrera Artes Escénicas de la Universidad de Cuenca, Ecuador; realizé
tres entrevistas a mi persona, en las fechas comprendidas de octubre a diciembre de 2014;
las entrevistas hacen referencia a la Dramaturgia, Entrenamientos, Puestas en Escena,
Técnicas, Festivales y Publicaciones del Grupo a mi cargo o de sus integrantes, entre otros
subtemas relacionados a la actividad profesional del Teatro Experimental Universitario
(TEU), en la ciudad de Machala. Dicha informacién segun explicé el entrevistador, serd
usada para el desarrollo de su tesis de grado y estan registradas en un soporte de audio.

Con lo expuesto, Declaro y Certifico, la veracidad de la informacién proporcionada en las
entrevistas, la misma que representa el sentir de la actividad escénica del TEU. Por lo
tanto, autorizo el uso de su contenido para ser empleado como material para la tesis de
grado del entrevistador y la publicacién de dicha infamacién por cualquier medio y
soporte, siempre y cuando se cite la fuente.

Machala a 30 de marzo de 2015

l

e
¢

Luis Cueva Pingda ,
C.L 0700988827 .

llustracion 6Declaracion Jurada del uso de informacion del Director de Teatro "Teatro Experimental Universitario
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llustracion 8 Entrevista a Perviter Sanchez, Director de teatro "La Pluma"

llustracion 7 Entrevista a Angel Vélez Torres, Director de teatro "El telon"
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UNVERSOAD 06

llustracion 9 Entrevista a Luis Cueva Pineda, Director de Teatro Experimental Universitario de Machala

WW It

llustracion 10 Investigacion en archivo Histdrico de la Casa de la Cultura de El Oro
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llustracion 11 Andlisis documental Biblioteca Casa de la Cultura de El Oro
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