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Resumen

A partir de los conceptos de actor, director y elementos escénicos planteados por Peter Brook y de
la idea de distanciamiento brechtiano creado por Bertolt Brecht, la presente investigacion
profundiza en la relacion entre el director y el actor que se desarrolla a lo largo del proceso de
montaje teatral. Para dicho analisis, ha sido elegido el proceso de montaje de la obra Casi
Transilvania, escrita por la autora Barbara Colio, realizado por el director Alberto Isola, puesto en
escena en el Instituto Cultural Peruano Norte Americano (ICPNA) de Miraflores en el mes de
mayo del afio 2015. Es asi que el presente trabajo desarrolla las etapas del proceso de montaje: las
primeras reuniones del equipo, el trabajo de mesa dentro del cual el director explica y desarrolla
su y los ensayos de las escenas, y la temporada de funciones. Como conclusion principal se
determina que el director teatral guia a cada actor a lo largo de las etapas del proceso mencionado,
dandole las herramientas necesarias para que éste construya tanto la imagen interna como externa
de su personaje, determine sus acciones y comprenda la estética que el director ha planteado para
una particular puesta en escena. De esta manera, se obtiene como resultado una puesta coherente
que emita un mensaje claro que permita al espectador observar y reflexionar sobre los temas que

trata la obra.
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INTRODUCCION

Al ingresar a la Pontificia Universidad Catolica del Peru en el afio 2000, me inscribi en la
especialidad de Psicologia, que pertenece a la Facultad de Letras y Ciencias Humanas. Frente a la
posibilidad de llevar un electivo de poesia o narrativa, tomé un curso de teatro con el profesor
Eduardo Hopkins, en el que analizamos tres textos clasicos: La Casa de Bernarda Alba, de
Federico Garcia Lorca; Caligula, de Albert Camus; y, La Muerte de un Viajante, de Arthur Miller.
Era un curso introductorio al teatro en el que analizabamos los elementos basicos de la historia de
la obra: los personajes, el argumento y su funcion dentro de ella, asi como los temas que aparecian
en su transcurso y el contexto histdrico en el que fue escrita.

Poco antes, en el afio 1997, asisti a una funcioén de EI Gran Teatro del Mundo, dirigida por
el director Luis Peirano Falconi en el atrio de la Catedral de Lima. Me impactd mucho la vigencia
y complejidad de un texto de mas de 300 afios de antigiiedad puesto en escena en mi ciudad. Este
fue un hito decisivo en la eleccion de mi carrera. Afios mas tarde, vi la puesta en escena de Fausto,
de J. W. Goethe, dirigido por Jorge Guerra en el Teatro Municipal, protagonizado por el actor
Alberto {sola.

Al entrar a la Especialidad de Artes Escénicas fui aprendiendo, gracias al curso de
Actuacion 1 que impartio el profesor y reconocido director teatral Luis Peirano, el significado de
la accion teatral desde la vision del actor: qué es una accion y como realizarla sin usar la palabra.
En el curso de Actuacion 2, a cargo de la actriz y profesora Bertha Pancorvo, estudié como trabajar
la palabra de una escena teatral, tanto el verso como la prosa. En el curso de Actuacion 3, siendo
el profesor del curso Alberto Isola, aprendi cémo construir un personaje dentro de una obra teatral.
Al mismo tiempo, entrenaba mi cuerpo y voz, preparandolo como actriz para la escena en los

cursos de Expresion Oral y Corporal, cuyos profesores eran Teresa Ralli y Bruno Odar. En los
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cursos de direccion, que impartian en ese momento la directora Alicia Saco y el director Jorge
Guerra, aprendi la manera de dirigir obras de Konstantin Stanislavski, Bertolt Brecht y Jerzy
Grotowski. En los talleres de produccion teatral, a cargo del talentoso actor Aristoteles Picho y del
director Oscar Naters, aprendi a elaborar el planteamiento conceptual, asi como la manera de
producir una obra para ser montada; y, en el caso de la creacion colectiva, aprendi a crear escenas
como actriz.

Mientras cursaba mis ultimos afios de estudios universitarios y, posteriormente a ellos, he
sido actriz de diversos montajes: Encuentros Perdidos, creacion colectiva dirigida por Sergio
Llusera, Moénica Prado y Odette Vélez; Para Morir Bonito, escrita y dirigida por Alonso Alegria;
Los Choppets Se Van del Pais, dirigida por Rossana Alalt; Comer, creacion colectiva dirigida por
Mario Ballon; El Deseo mds Canalla, adaptacion de la obra de Aristides Vargas, dirigida por Mario
Ballon y Pamela Santana, ambos artistas escénicos de la PUCP. Estos ultimos dos proyectos fueron
una produccion de Panparamayo, grupo del cual soy miembro fundador. Quiero destacar la labor
de direccion de Alonso Alegria en la obra Para Morir Bonito. Debido a la experiencia y sabiduria
del dramaturgo, el proceso de llevar a escena el texto fue de gran aprendizaje para mi.

Realicé mi proyecto final de carrera dentro del curso Proyecto Final, en el que me ensefid
Alberto Isola, asistido por Lorena Pastor. Como resultado de dicho curso, fui jefa de proyecto de
la obra Algo es Algo, creacion colectiva cuya dramaturgia estuvo a mi cargo. Por dicha creacion,
recibi el Premio del Publico del Festival Saliendo de la Caja del Centro Cultural de la Pontificia
Universidad Catoélica del Pert en 2010. Gracias a dicho premio realicé una obra que mezclaba
principios de teatro y performance: La Mujer Que No Termina, llevado a cabo junto con Rolando
Muioz en el disefio de iluminacidén y seleccion musical y Alonso Nufiez en el disefio de la

escenografia y el vestuario. La produccion estuvo a cargo de Angélica Gabriel Maduefio.



A fines de 2012 trabajé como actriz dentro de la obra alemana EI Ultimo Fuego, montaje
teatral del grupo Opalo, dirigida por Jorge Villanueva. En el afio 2013 fui actriz del montaje
dirigido por Sergio Llusera, Después de la Lluvia, obra escrita por Sergi Belbel. En ese afo, fui
también actriz de la lectura dramatizada de Sala de Parto 2013, Cémo Crecen los Arboles, escrita
por Eduardo Adrianzén y dirigida por Juan Carlos Fisher.

Fue en el afio 2015 que me convocd Escena Contempordnea para ser actriz del montaje de
Casi Transilvania, obra teatral de Barbara Colio, en la que tuve el honor de ser dirigida por el actor
y director Alberto Isola. En este proceso reformulé y enriqueci mis ideas acerca de como crear un
personaje y de la relacion actor-director que se produce y desarrolla a lo largo de distintas etapas
en un proceso de montaje teatral. Fue a raiz de mi actuacion en este montaje que, en el afio 2016,
fui reconocida por distintos criticos teatrales como una de las actrices destacadas del afio, gracias
a mi interpretacion del personaje de Francisca en Casi Transilvania. A partir de mi trabajo como
actriz en esta obra tomé consciencia de la importancia de la direccion del actor. La gran
interpretacion que logré en dicha puesta en escena responde a una adecuada relacion entre el

director y la actriz.



CAPITULO I: EL TEXTO TEATRAL CASI TRANSILVANIA

La autora de Casi Transilvania, Barbara Colio, comenz6 a escribir la obra en el ano 2006
y la culminé en 2012. Es presentada en un formato de guion de cine puesto que las escenas estan
plasmadas en formato cinematografico. La obra estéa dividida en cinco partes: ;Esa noche?, que es
un prologo; Esa manana; Esa tarde; Esa noche; y, Otra mariana, el epilogo; y cada una estd, a su
vez, subdividida en escenas.

La dramaturgia es aristotélica y la accidon avanza a un ritmo acelerado. Es un texto rico en
simbolos y doble sentido y es ahi en donde radica su complejidad. La riqueza de la obra se
encuentra tanto en la forma como en su contenido. La accién dramatica de Casi Transilvania se
desarrolla dentro y alrededor del parque de una gran ciudad: en un café, un departamento, una
cabina de teléfono y una locacion de cine.

1.1 Los personajes

Los cuatro personajes son Francisca, Hugo, La Actriz y Julia, acompanados por dos
pastoras alemanas. Hugo es un director de cine independiente, malintencionado y poco ético, que
esta filmando una pelicula financiada por su esposa, Julia, quien es la guionista. Ella fue también
directora de cine hasta que su pelicula £/ Ocaso de Aurora fue destruida por la critica.

A excepcion de Francisca, cada personaje se encuentra en un momento limite de su vida:
estd a punto de hacer algo o de tomar una decision importante; Julia esta a punto de divorciarse,
Hugo esta por confesarle a su esposa la comision de un delito y La Actriz, su amante, estd tan
desesperada por obtener un papel protagonico dentro de una pelicula que pretende extorsionarlo
con su esposa.

De otro lado, Francisca, quien no est4 forzando situaciones para conseguir un objetivo, es

un personaje pasivo y secundario, tipico de las peliculas: es la mesera que frecuentemente aparece



en las escenas en que los protagonistas van a tomar un café. En cambio, en Casi Transilvania, el
personaje de Francisca es uno de los cuatro protagonistas de la obra. Ella atiende en un café y lee
las palmas de la mano para predecir el destino de las personas.

1.2 El género

El texto es un melodrama. Contiene suspenso, terror disfrazado de drama y momentos
comicos. El terror y la compasion no son lo suficientemente intensos ni llegan a niveles extremos
para ser considerada una tragedia. Esta inspirada en las peliculas de vampiros puesto que en varios
pasajes de la obra se incluyen referencias a las peliculas de vampiros de los afios treinta,
originalmente mudas y desarrolladas en blanco y negro.

1.3 Latrama

Francisca y Hugo se conocen en el parque y ambos confiesan ser enfermos terminales.
Francisca, quien lee la palma de la mano, intenta revelar una posible salvacion a Hugo, quien esta
filmando una pelicula que debe culminar a como dé lugar. La pelicula continuar4 rodando hasta
que Julia decida detenerla debido a los malos manejos econdémicos de su esposo.

De otra parte, La Actriz, amante de Hugo, es una mujer desesperada por sobresalir en la
industria que intentara chantajearlo para obtener un rol protagénico en la pelicula, amenazandolo
con desenmascararlo ante su esposa. Para evitarlo, Hugo accederé a grabar algunas escenas de la
pelicula con ella. Francisca, quien también es mesera del café que Hugo, La Actriz y Julia
frecuentan, desarrolla una amistad con Julia y la convence de tener cualidades para ser una buena
directora de cine. Este trascendental hecho alimenta su autoestima y le brinda el coraje necesario
para tomar la decision de detener la pelicula de Hugo, que ella financia, y pedirle el divorcio.

Al enterarse de que la pelicula que la llevard a la fama se ha cancelado, La Actriz,

enfurecida, intercepta a Julia con un arma y amenaza con matarla si ella, como guionista, no le da



un papel protagonico en la pelicula de Hugo. En ese instante aparece Francisca, quien intenta salvar
a Julia. Se produce un forcejeo entre las tres, hasta que finalmente Julia finge, ante las otras dos,
matarse.

Luego de lo sucedido, Francisca y Hugo se encuentran en la misma banca del parque en la
que se conocieron. Hugo le hace confiesa que Julia sigue viva y que fingié su muerte para
protegerla. A estas alturas, ambos se encuentran en una etapa distinta: ¢l arrepentido y ella menos
inocente. La autora desliza la posibilidad de que empezaran algo juntos: puede ser una amistad o
un nuevo amor.

1.4 La autoral

La dramaturga Barbara Colio nacié en Mexicali, Baja California. En 1988 se inici6 en el
arte teatral como actriz. Luego fue productora de teatro independiente y, después, directora
escénica. Actualmente radica en México D.F. Sus textos teatrales han sido montados, publicados
y premiados en varios paises. En el afio 2004 recibi6 en Espafia el Premio Internacional Maria
Teresa Leon para Autoras Dramdticas por su obra Pequerias Certezas, puesta en escena en México
(2007), Inglaterra (2008), Perti (2009), Estados Unidos (2010) y Espana (2014).

Ha sido escritora residente en The Royal Court Theatre International Residency for
Emerging Playwrights, en Londres; en el Writers Room y en el Lark Play Development Center,
ambos en Nueva York; y en el Fondo Iberoamericano para la Creacion Dramaturgica Iberescena.
Ha impartido laboratorios de dramaturgia en varios estados de México y en el extranjero,
incluyendo al Pert1.

En dos ocasiones le ha sido otorgado el Premio Estatal de Literatura de Baja California 'y

harecibido la Medalla de Oro al Bajacaliforniano Distinguido en 2010. Ademas, obtuvo el Premio

"' Colio s/f.a, s/f.b.



Nacional Victor Hugo Rascon Banda en 2009 y el Premio a Mejor Obra Periodistica por la
Asociacion de Periodistas Teatrales por su obra Usted Estd Aqui. Su montaje Cuerdas gan6 el
Premio Nacional de Dramaturgia de Bellas Artes también en el ano 2009. Con la Compaiiia

Nacional de Teatro ha estrenado las obras El Dia Mas Violento y Carnada.



CAPITULO II: FUNDAMENTOS TEORICOS

En este capitulo se desarrollaran los conceptos que serviran de fundamento para
profundizar en el proceso de montaje conducido por el director y se explorara la técnica de
alienacion o distanciamiento brechtiano que el director emplea y transmite dentro de la puesta en
escena.

2.1 Director teatral

Acerca de la postura que tienen los directores frente a un texto y como abordarlo en un
proceso de montaje, Peter Brook, reconocido director y tedrico de teatro, sefiala en su libro E/
Espacio Vacio: “Cuando oigo al director decir volublemente que sirve al autor, que deja que la
obra hable por si misma, desconfio de inmediato, ya que eso es una de las cosas mas dificiles. Si
se deja hablar a una obra puede que no emita sonido alguno. Si lo que se desea es que la obra se
oiga, hay que sacarle el sonido” (Brook 2012: 55).

El director es una figura crucial para que una obra cobre sentido al ponerla en escena puesto
que debe tener un planteamiento claro para plasmar el texto en la actuacion. Ello no quiere decir
que el director no puede cambiar de parecer en el camino; sin embargo, su obligacion recae en
cumplir con los objetivos trazados inicialmente. Es un trabajo que exige mucha creatividad y, a la
vez, es una labor de artesano en la que, desde el momento en que toma un texto para ponerlo en
escena, debe ir hilando cada detalle de la obra para montar un espectaculo coherente en el que sus
elementos coexistan de tal manera que el aporte de cada uno conforme el todo.

Yo pienso que uno debe partir por el medio la palabra “dirigir”. La mitad de dirigir es, por

supuesto, ser un director, lo que significa hacerse cargo, tomar decisiones, decir “si”’ 0 “no”,

tener la ultima palabra. La otra mitad de dirigir es mantener la direccion correcta. Aqui, el

director se convierte en un guia, lleva el timon, tiene que haber estudiado las cartas de



navegacion y tiene que saber si lleva rumbo norte o rumbo sur. No cesa de buscar, pero

nunca de manera azarosa. No busca por la busqueda en si misma, sino porque tiene un

objetivo (Brook 1987: 20).

Con un planteamiento claro, el director podra guiar los diversos aspectos y etapas del
proceso de montaje. Para lograr sus objetivos debe poseer flexibilidad y, al mismo tiempo, firmeza,
ya que ambas cualidades permitiran un trabajo completo. Ambas serviran en momentos
determinados, cada una funcionara mas para una etapa que para otra, seran complementarias. A
partir de un rumbo claro, el director podra ser flexible con las distintas areas que intervienen en el
proceso de montaje: la produccion, los disefiadores y realizadores, los técnicos y, sobre todo, los
actores.

El director debe poder potenciar la capacidad de que el actor logre transmitir al espectador
aquello que ¢l ha planteado. En el proceso de ensayos va dirigiendo a los actores para que ellos
mismos lleven a cabo su planteamiento y para que propongan a partir de ¢l; finalmente, en el
estreno, el director estara en el lugar del espectador puesto que la obra ya no le pertenece, sino a
los actores. Y, si bien, puede continuar acompanandolos, serd desde la posicion de un espectador
privilegiado, con el que los actores se sienten comprometidos.

2.2 Actor

El actor es la pieza fundamental que compondréd la puesta en escena: el humano. Es,
también, el centro del proceso de ensayos en el que, guiado por el director, va construyendo un
personaje a partir del texto que llevara a escena. A diferencia del director, el actor no es el lider
del grupo, no comanda el barco en un proceso de montaje. Sin embargo, sera el receptor de las

ideas del director y el responsable de trasmitir en escena el trabajo realizado en conjunto por el



equipo. Tiene la funcion primordial del teatro: encarnar al personaje para realizar su accion y ser
parte de la accidon dramatica de la obra.

Para trabajar un texto teatral dramatico, el actor trabaja bajo el sistema de acciones de
Konstantin Stanislavski. La accion es para el actor su principal herramienta en escena, aquello que
lo sostiene. Acerca del actor en escena, Stanislavski sefiala que “cada instante requiere acciones
imprescindibles, dirigidas hacia un fin, que se van dibujando de un modo 16gico y continuo en
nuestra imaginacion. Hay que creer en su necesidad, porque en caso contrario los suefios perderian
su sentido de interés. Sin embargo, la creacion del artista no consiste s6lo en imaginacidn, sino
también en la encarnacion externa de sus suefios” (Stanislavski 2003: 80).

El actor va desarrollando una partitura de acciones que lo guian junto con el texto y realiza
con el director un trabajo de andlisis mientras va construyendo mentalmente la imagen fisica y
emocional de su personaje, para luego ser probada en el espacio, a lo largo de los ensayos. El actor
realiza un proceso de abstraccion que requiere de cierta clase de inteligencia para lograr poner en
su propio ser caracteristicas ajenas a las que ha accedido mediante la imaginacion y observacion y
que, junto con la experiencia y reflexion, concreta en escena.

El actor debe construir un personaje que forma parte del mundo que se esta creando y en
el que convive con un grupo de intérpretes. Es evidente, de esta manera, que el actor debe
considerar varios planos para comprender su radio de accidon y conocer el mundo de ficcion al que
pertenece el personaje que ha creado.

2.3 Relacion director-actor

La tarea fundamental del director dentro de un proceso de montaje es el trabajo con el actor.

Si no hubiera un texto y elementos escénicos, podriamos hacer teatro solamente con un actor. El

actor es la pieza fundamental de la puesta en escena. Ademads de realizar una labor analitica al



estudiar una obra dramatica, el director debe tener la capacidad de relacionarse con los demas
miembros del equipo, ser lider y a la vez acompanante de quienes estdn a su cargo: actores,
diseniadores y realizadores de los elementos escénicos, productores y equipo técnico. Si bien la
relacion del director con cada uno de ellos es importante, la relacion director-actor cumple un papel
primordial dentro del proceso de montaje.

El director brinda insumos y herramientas mediante sus indicaciones y ejercicios a los
actores para que construyan sus lineas de accidon y sus personajes. Luego, el director los hace
«jugar» en el espacio y, a lo largo de todo el proceso, continiia delimitando el 4rea que abarca cada
personaje, su radio de accion respecto del otro y de la totalidad de la escena y obra.

2.4 Elementos escénicos

Los elementos escénicos han sido disefiados sobre la base del planteamiento inicial del
director de comun acuerdo con cada uno de los técnicos y artistas involucrados a partir del
concepto global de la obra y estdn compuestos por la escenografia, la utileria, el vestuario, la
musica, la iluminacion y el maquillaje que seran parte del montaje. Cada elemento serd una parte
visible o audible en escena y representard el mundo de la ficcion planteado por el director,
«acompanando» a los actores que daran vida a sus personajes.

Peter Brook habla de la relevancia de los elementos escénicos para el actor: “He
comprobado a menudo que el decorado es la geometria de la obra, y que una escenografia
equivocada hace imposible la interpretacion de numerosas escenas e incluso destruye muchas
posibilidades para los actores” (Brook 2012: 141). Un elemento escénico, como la escenografia,
no es un adorno sino una pieza fundamental para el actor, que lo ubica en el mundo de la obra.

La dificultad del montaje de los elementos escénicos, asi como de las actuaciones, radica

en que pertenecen al mundo de la ficcion, pero deben parecer verosimiles. El espacio y el tiempo



de la ficcién son diferentes a aquellos de la realidad. Ademas de manejar esta diferencia, los
diseniadores y realizadores deben tener la capacidad de concebir la totalidad de la obra, el espacio
y el tiempo de ficcidon que ocupa, para poder disefiar propuestas que encajen en el mundo ficticio
y en el tiempo, espacio y forma que toman en el montaje.

2.5 La alienacion brechtiana

Bertolt Brecht buscaba que el espectador sea pensante y activo. Utiliz6 el teatro como una
herramienta para la transformacion social que considera vital y necesaria. “Hace un centenar de
afios surgio la nueva ciencia cuyo objeto es el estudio de la sociedad, y surgi6 la lucha de los
oprimidos contra los opresores” (Brecht 1957: 23).

Brecht escribi6 obras que, desde su contenido, cuestionaban el sistema econémico y social
capitalista y también desarrolld técnicas para poner en escena estas obras de tal manera que
hicieran reflexionar al espectador sobre su entorno. Lo que Brecht queria con su propuesta era
generar una actitud critica y no pasiva por parte del publico hacia la obra, que ponia en escena la
realidad social a la que ¢l criticaba. Brecht consideraba el teatro una herramienta para hacer tomar
consciencia al pueblo de su condicion de explotado. “Si queremos darnos plenamente a esta gran
pasion de producir, jcudles serdn nuestras representaciones de la convivencia humana? ;Cudl sera
la actitud productiva con respecto a la naturaleza y a la sociedad, que nosotros, hijos de una edad
cientifica, asumiremos con placer en nuestros teatros? (...) Sera una actitud critica” (Brecht 1957:
23).

El teatro brechtiano cuestionaba a su sociedad sefialando las diferencias sociales mediante
recursos escénicos. A diferencia de la corriente que impero hasta la aparicion de Brecht, ¢l utilizaba
un mecanismo que lograba que el espectador pudiera mirar la obra tomando distancia frente a la

historia. Este mecanismo es llamado distanciamiento o alienacion. En sus obras, Brecht utilizo la
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alienacion para que constantemente el espectador tenga una posicion critica sobre lo que esta
observando.

Brook sefiala: “Recordemos, por ejemplo, la palabra que introdujo en nuestro vocabulario:
alienacion. (...) Comenz0 a trabajar en un tiempo en que la escena alemana estaba dormida por el
naturalismo o por las embestidas del teatro total, al modo de la 6pera, cuya finalidad era apresar al
espectador en sus propias emociones y hacer que se olvidara por completo de si mismo” (Brook
2012: 102).

La alienacion o extrafiacion es el mecanismo que cumple la funciéon de hacer que el
espectador no se sumerja en la historia de la obra. “La categoria central de la estética de Brecht es
la extrafiacion[.] (...) [E]sta categoria vale en el campo de la dramaturgia y esta vinculada a la
teoria del montaje tal como fuera formulada por Einsenstein. (...) Dinamiza y objetiva la
experiencia del espectador estableciendo entre éste y la representacion un vinculo dialéctico en
lugar de una pasiva relacion de identificacion o ensimismamiento” (Brecht 1957: 8).

De esta manera, la alienacién brechtiana es un mecanismo teatral que apunta a que el
espectador tome distancia, adopte una postura y pueda mirar y reflexionar acerca del espectaculo.
Para generar esa distancia por parte del espectador hacia el espectaculo, el texto puede presentar
cierta forma, en la que la accidon es constantemente interrumpida —por medio del empleo de
diversos recursos— para hacerle ver que lo que estd presenciando es falso, solo un espectaculo,
para que asi despierte de la ensofiacion. “Es verdad que tienen los ojos abiertos; pero no miran,
ven; tampoco escuchan, aunque son todo oidos. Tienen los ojos fijos sobre la escena, como
hechizados, expresion proveniente de la Edad Media, época de brujas y de clérigos. Ver y escuchar
son actividades, y en ocasiones también medios de goce; pero esta gente no solamente se aliena de

toda actividad, sino que parece materia pasiva” (Brecht 1957: 26).
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Hoy en dia podemos observar textos que atin proponen ese extrafiamiento, aunque también
hay otros métodos para generarlo en una propuesta de montaje.

La extrafacion brechtiana se determina dialécticamente en muchas dimensiones.

Extrafiacion dramaturgo-realidad social; extrafiacion estructural de la obra: escena-escena,

etc.; extrafiacion director-autor (interpretacion creadora), actor-personaje y actor-actor, y

personaje-personaje; extrafiacion musical; extrafiacion mimica, coreografica 'y

escenografica; extrafacion del trabajo actoral, y extrafiacion en la relaciéon publico-

representacion. (...) El arte teatral es para Brecht un complejo de creaciones: crean
realmente todos en su accion conjunta: el dramaturgo, el director, los actores, los

iluminadores, maquilladores, maquinistas... y crea el publico. (Brecht 1957: 8-9)

Asi, la extrafiacion no es un elemento Uinicamente de la dramaturgia, sino que se encuentra
entre un elemento y otro, o entre un aspecto de la puesta en escena y otro. Brecht introdujo el uso
de video, los carteles, las canciones como gags para detener la accion de la escena y generar la
distancia por parte del publico a la obra. En nuestro contexto actual, en que cada vez hay mas obras
teatrales, la extrafiacion encuentra nuevas maneras dentro de los textos y también nuevos modos
dentro de los montajes. En el caso de esta memoria, se utiliza el concepto de extrafiamiento, no en
el texto teatral, sino en la puesta en escena a la que apunta el director a lo largo del proceso de

montaje.



CAPITULO Ill: EL DIRECTOR EN LAS ETAPAS DEL PROCESO DE MONTAJE

En el momento en que el director toma un texto para estudiarlo y tomar decisiones sobre la
estética de la puesta en escena y los actores que interpretaran la obra, se inicia un proceso creativo
que lo tendra como artifice del proyecto. El director asume una funcion critica cuando comienza
el proceso de ensayos, que consta de varias etapas: primeras reuniones, lecturas de la obra con los
actores, trabajo de mesa —primeras imagenes, modelo actancial, referencias, unidades—, montaje
de las escenas, llegada de utileria y demas elementos escénicos. Luego, se realiza el traslado al
espacio en donde sera montada la obra para los ensayos generales. Finalmente, el producto final
es expuesto en la temporada de funciones, que suele durar algunos meses.
3.1 Primera reunion de todo el equipo

Tuvimos una primera reunién de todo el equipo: actores, productores y asistentes de
produccion, en la que el director, Alberto Isola, anuncio las fechas en que empezariamos a ensayar,
la fecha en la que entrariamos al teatro, la fecha de estreno y la fecha de fin de funciones. Nos
compartié su propuesta de montaje, expresé como creariamos el mundo particular que él como
director habia ideado para el texto en nuestro contexto actual. Hicimos una primera lectura, luego
de la que cada miembro del elenco, asi como el director, dimos nuestras primeras impresiones.
Conversando acerca del titulo, surgi6 la pregunta «;por qué casi?». Isola indico que el articulo
«casi» se referia a lo proximo que esta el ser humano de ser un vampiro, pero que atin no lo es.

El director anuncié quiénes conformarian el equipo de trabajo y presentd a todos los
miembros: Norma Berrade, directora adjunta; Matias Mancuso, productor ejecutivo; Nicolas
Martinez, asistente de produccion; Juan Sebastidn Dominguez, disefiador de iluminacion,

vestuario, utileria y escenografia. El elenco estaba conformado por Tati Alcantara, Urpi Gibbons,
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Sergio Llusera y Carolina Barrantes. La produccion general estaba a cargo de Escena
Contemporanea, cuyos directivos son Juan Carlos Adrianzén y Magali Bolivar.

En las lineas siguientes observaremos el planteamiento de direccion que propuso Isola al
inicio del proceso de ensayos y que reforzo a lo largo del mismo. El tema de la obra definido por
el director consistia en «ser alguien» en el mundo contemporaneo. Es decir, hasta qué punto, en
nuestra sociedad actual, el deseo de ser alguien reconocido lleva al ser humano a actuar
inmoralmente. [sola hizo un paralelo entre el texto y las peliculas de zombies, ya que los personajes
del texto simbolizan, desde su mirada, muertos en vida. Por ello este texto teatral es tan
contemporaneo y la decision de ponerlo en escena en este momento es sumamente precisa.

3.2 Planteamiento de los personajes

El director planted a los protagonistas: Hugo, el director de peliculas independientes; Julia,
la guionista de las mismas; y, La Actriz, actriz de cine. Plasm¢ a los tres como personas que han
perdido su esencia, su alma, que sufren de una ceguera colectiva que, en la realidad de nuestro
mundo actual, corresponde a la ceguera contemporanea de los seres humanos. Francisca era el
unico personaje de los cuatro que no pertenecia al mundo de los vampiros. Es decir, convivia con
ellos, pero ella «no se alimentaba de la sangre del otro», no se aprovechaba.

Alberto Isola hizo hincapié en que la obra tenia como tema trasversal el machismo. En su
planteamiento, el hombre era el total villano, un cretino. Casi Transilvania presentaba tres lados
de la mujer: la santa, la parcialmente corrompida por el sistema y la que no tiene escripulos. Todas,

de alguna manera enfrentadas al villano méaximo de la historia: el hombre.
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3.3 La estética del montaje

La puesta en escena seria la filmacion de una pelicula que utiliza la estética de las peliculas
de vampiros mexicanas de los afios sesenta: todo seria en blanco y negro. El elenco de la obra
interpretaria los papeles de los actores que aparecen en la pelicula. El publico asistente a la obra
veria la filmacion de la pelicula y, por ello, la puesta en escena empieza y termina en la pantalla,
con la proyeccion de video, mientras que las demds escenas son minimalistas, como rodadas en un
set de cine.
3.4 Actuacion y elementos escénicos

El director senal6 que todo debia ser percibido por el publico como falso, salvo las
actuaciones. El vampiro representaba en el montaje la falsedad del ser humano. Por esta razon,
tres de los personajes serian una especie de vampiros, lo que se veria plasmado en su vestuario,
utileria y maquillaje. Isola situé la obra en México D.F. en el tiempo actual, una capital como
Lima, pero que posee una industria de cine gigantesca y, por lo tanto, asociada a una corrupcion
de mayor magnitud.

3.4.1 Video

Ya que la puesta en escena representaba en si la filmacion de una pelicula, el video tenia
una funcion primordial en ella. Para el espectador, la historia transcurria en los pequefios
escenarios —escenario principal y balcones—, pero era interrumpida como ficcion al aparecer el
video. Ello le sefialaba, como a través de una pantalla de television, que lo que estaba viendo era
montaje falso y no parte de la realidad.

El video era empleado al iniciar la mayor parte de las escenas, proyectado sobre el fondo
del escenario. El director decidi6 utilizarlo en diversos momentos: en algunos cambios de escena,

acompafiados por la musica; cuando Julia ha descubierto que su marido le roba; para el epilogo,
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en el que la dramaturga escribe que los tres personajes femeninos hablan casi en simultaneo. En
esta ultima escena, el director decidi6 que Francisca continiie hablando en el plano de la realidad,
mientras que Hugo la filma y en el video se proyectan las otras dos mujeres, Julia y La Actriz.
fsola quiso destacar asi el cruce o confusion de identidades que proponia el texto. Este instante
estaba impregnado de gestos y sefiales que aludian a Drdcula y a Persona, de Ingmar Bergman.

3.4.2 Vestuario

El vestuario utilizado en esta puesta en escena seria todo en blanco y negro, para
ambientarnos en las peliculas de los afios sesenta. De acuerdo con su grado de bondad o maldad,
cada personaje utilizaria un matiz de blanco o negro, pasando por todas las tonalidades de gris.
Francisca era el inico personaje cuyo vestuario contenia el color blanco. Julia, quien estd mas
cerca de la claridad que Hugo y La Actriz, llevaba gris, mientras que estos vestian de negro. La
Actriz era la tnica que llevaba rojo, color que simboliza la sangre dentro del mundo de los
vampiros.

3.4.3 Utileria

Todos los personajes de la obra usarian lentes oscuros, para asi sefialar que no pueden ver
la verdad, viven en la mentira y en un mundo totalmente falso. El personaje distinto, Francisca,
que no llevaba gafas oscuras, podia ver. Hugo, Julia y La Actriz, por su parte, al ser vampiros, no
podian ver la luz puesto que los irritaba. Este tema fue evidenciado y potenciado en el montaje con
el empleo de los lentes oscuros y acompafiado de un gesto con la mano, que aparece en la pelicula

Persona, con el que se tapan de la luz.
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3.4.4 Musica

La musica elegida por el director fue la de Phillip Glass y Qronos Cuartet, empleada para
el remake de Dracula, la pelicula original, protagonizada por Bela Lugosi. En el texto, Hugo hace
un paralelo entre Bela Lugosi, el actor de Drdcula, y la madre de Julia, su suegra, sefialando un
parecido entre ambos. En cuanto a los efectos de sonido, el director decidi6 que los ladridos de las
perras Frida y Gala fueran audios en off, simulando una pelicula antigua.

3.4.5 Espacio escénico y escenografia

El espacio elegido por el director para representar la ficcion de la obra fue el auditorio del
ICPNA de Miraflores. La escenografia seria un set de cine en el que se irian filmando las escenas
de la pelicula, que son también las escenas de la obra. Ello se haria mas evidente con el ingreso de
dos jefes de escena durante la obra para poner las palmas en el piso, quienes representarian a los
ayudantes de filmacion de la pelicula.

La escenografia de Casi Transilvania estaria distribuida en distintos espacios de la sala del
auditorio. Desde un comienzo, Juan Sebastidn Dominguez, disefiador y realizador de la
escenografia, planted abarcar diversas zonas del teatro. Se usaron los balcones del auditorio como
parte de la casa de Julia y como set de filmacion de la pelicula de Hugo. Se emplearon las partes
traseras de la platea del auditorio —en el segundo piso— para la escena de la cabina de teléfono
de Francisca. De esta manera, se rompid con el uso convencional del espacio teatral y se utilizaron
distintos espacios como si fueran las locaciones en las que se filmaba la pelicula.

3.4.6 Referencias

Persona es una pelicula en blanco y negro de los afios 60 en la que hay un cruce de

identidades. El director plante6 un paralelo entre los personajes de Casi Transilvania y los de
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Persona: La Actriz, personaje que interpretaba Tati Alcantara y la actriz que interpretd Liv Ulman
en Persona, y un paralelo entre mi personaje, Francisca, y la enfermera, Alma, en aquella pelicula.
Para que los actores comencemos nuestra investigacion sobre la obra y la construccion de
nuestros personajes, isola dejé como tarea ver tres peliculas: Santo Contra las Mujeres Vampiro,
de los afos cincuenta; Drdcula, de los afios treinta, en la que actua Bela Lugosi; y, Santo Contra
las Momias de Guanajuato, de los setenta. También nos pididé que escucharamos la musica de
Phillip Glass del remake de Dracula.
3.5 Trabajo de mesa

El trabajo de mesa del montaje constituye la etapa previa al inicio de los ensayos. En este
momento se profundizard en el andlisis del texto de la obra y en las caracteristicas de los
personajes, de acuerdo con la vision del director, quien expresara los objetivos que persigue en la
puesta en escena y recogera las observaciones de los actores.

3.5.1 Analisis del texto y género de la obra

El director profundizé en el tema de la obra: la necesidad de ser alguien en el mundo
contemporaneo. Los temas transversales serian la mujer y el machismo en el mundo actual. Es asi
que el texto nos presenta a un hombre, Hugo, que, de alguna manera, juega con estas tres mujeres.
También introduce a dos perras, animales, y sugiere un juego de palabras con ellas debido a la
connotacion despectiva de la mujer desde la mirada del hombre.

El director nos explicd que la obra era un melodrama porque presentaba un lenguaje
excesivo por medio del que uno se reia ligeramente. A pesar de que el melodrama no es sarcéstico,
uno rie en momentos dramaticos. Asimismo, presenta situaciones cotidianas disfrazadas.

La piedad representa el lado mas débil del melodrama, mientras que el mas poderoso es el

temor. Aparece una clase de miedos, denominados irracionales: supersticiones primitivas,
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fantasias neurdticas y ensonaciones infantiles, que irrumpen en la imaginacion. Igualmente, fuera
de los limites del sentido comun se halla el temor a Dios. Supersticion, neurosis y puerilidad
confunden sus fronteras. El melodrama recurre algunas veces al tipo «irracional» de temor de una
manera tan directa como en los casos del monstruo de Frankestein o Dracula (Bentley 1998: 190).

Para ejemplificar el melodrama, de tal manera que los actores lo comprendamos en todas
sus dimensiones, el director menciono las peliculas del director de cine Luis Buiiuel, la novela
inglesa Cumbres Borrascosas, de Emily Bronte, llevada al cine en 1939 por el director William
Wyler, y la pelicula mexicana Aventurera, en la que actia Nindn Sevilla, estrenada en el cine en
el afio 1950 y dirigida por Alberto Gout.

fsola nos aclaré que el melodrama es exagerado, como las telenovelas. La gran diferencia
entre aquellas y nuestra puesta en escena radicaria en que en las telenovelas se actlia el obstaculo
y en Casi Transilvania el actor cumpliria su accion, concentrandose en realizarla a pesar de los
impedimentos que surgen en el contexto de la escena.

3.5.2 Unidades de accion y planteamiento del personaje

En esta etapa del proceso, el director establece las unidades de accion del texto y los actores
comenzamos a construir el personaje a partir del modelo actancial y de las imagenes. En la segunda
reunion de todo el equipo, luego de haber hecho una segunda lectura, fsola nos hizo reconocer la
division del texto en escenas y la fragmentacion en unidades de accion. Nos dedicamos durante
dos ensayos a entender esta division, que constaba del numero, orden cronoldgico, la unidad y el
titulo de la misma. De esta manera ibamos entendiendo el sentido del texto, de la accion y de lo
que hacian nuestros personajes.

En estos ensayos, mientras leiamos, ibamos determinando cudl era la accion de la unidad

y qué personaje la llevaba a cabo. Cada actor, en su trabajo personal, iba determinando qué accion
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realizaba su personaje en cada escena. Luego de hacer tres lecturas completas de la obra, en las
que el director evaluaba su duracidon, empezamos a conversar especificamente sobre cada
personaje. Desarrollamos el modelo actancial, que consta de descifrar a partir del texto qué quiere
cada personaje, identificar sus obstaculos y su motivacion principal y descubrir quiénes eran sus
ayudantes.

En la lectura de escenas reconocimos la obra por la division por escenas: qué pasaba en
ella y qué queria cada personaje en cada una. Luego, hicimos una lectura de escenas con
intenciones, que se traduce en que el actor lee sabiendo qué quiere conseguir su personaje y cuales
son las estrategias que utiliza para conseguirlo.

3.5.3 Planteamiento de los personajes: el caso de Francisca

En esta etapa, el director y la directora adjunta fueron compartiendo verbalmente con los
actores las lineas generales de los personajes que cada actor debia construir. La construccion del
personaje fue planteada y guiada por el director y ejecutada a partir de imdgenes de personajes de
peliculas y la mirada y el ritmo de los mismos. Dentro del proceso de montaje, las peliculas fueron
la principal fuente de inspiracion para la construccion de cada personaje. A lo largo de las diversas
lecturas de la obra durante este proceso, el director brindaba a los actores imagenes extraidas de
peliculas de cada uno de los personajes.

Para construir la imagen interna del personaje, el director dio como tarea a los actores
encontrar tres caracteristicas esenciales de la psicologia del personaje y determinar en qué
momentos especificos del texto aparecen rasgos opuestos a dichas caracteristicas. El director
especifico que la imagen interna estd relacionada con las caracteristicas de la personalidad, las
emociones y sentimientos que determinardn el comportamiento del personaje. Para construir la

imagen externa, Isola indic6 a los actores qué personajes de peliculas debian observar como fuente
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de inspiracion. Ademads, establecido qué seiias particulares o problemas fisicos presenta cada
personaje.

El director indic6 que mi personaje, Francisca, era el tinico de la obra que atn tenia verdad
y, por ello, la comparaba con un angel que vive dentro de un mundo endemoniado, una especie de
salvadora. La imagen principal para construir a mi personaje fue la enfermera de la pelicula
Persona: Alma. Isola fue enfético al insistir en que vea la pelicula mas de una vez. Fue dirigida,
escrita y producida por Ingmar Bergman en 1966. Es uno de los filmes mas audaces del director
sueco, ya que introduce numerosos elementos vanguardistas de las corrientes renovadoras del cine.

En Persona, Elisabet Vogler (Liv Ullmann) es una conocida actriz teatral que, durante una
representacion de Electra, se queda sin habla. Ingresada en un hospital, sin sufrir ningtn tipo de
enfermedad, se mantiene sin emitir sonido alguno. Para sacarla de su mutismo, se traslada junto a
Alma (Bibi Andersson), su enfermera, a una idilica casa de verano.

El director sefialdé que Francisca, mi personaje, debia parecerse a Alma. No es casual que
la principal inspiracion para Francisca se llame Alma, ya que era el Gnico personaje que poseia un
alma dentro del mundo de vampiros de Casi Transilvania. También tuve como tarea observar al
personaje de la trapecista de E/ Cielo sobre Berlin, del director Wim Wenders; asi como las
peliculas Ida, de Pawet Pawlikowski; y, El Bebé de Rosemary, de Roman Polanski.

La mirada fue un punto importante en la direccion de actores. fsola le dio relevancia ya que
la mirada revela las caracteristicas internas y externas del personaje. Dado que Francisca era la
unica que veia la verdad y no estaba cegada por el poder o la ambicion, debia tener una mirada
clara, transparente, gentil y suave. Isola sefalaba que Francisca tenia un rasgo particular en la

mirada: ojos muy claros.


http://es.wikipedia.org/wiki/Liv_Ullmann
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Para comprender el comportamiento del personaje, el director desarrolld la técnica del
ritmo de Rudolph Laban de cada uno. En el caso de Francisca, defini6 que ella transitaba o flotaba.
Para lograr esta combinacion, a nivel espacial, Francisca debia ser flexible o indirecta, lo que se
traduce en circularidad, pocas lineas rectas, duda o un transito irregular por el espacio. En cuanto
a la masa, Francisca seria liviana, siendo un personaje que escucha y observa, que no se impone
y, mas bien, que recibe. Este peso se traduciria en acciones como calmar, sugerir, invitar y
aconsejar. En cuanto al esfuerzo del tiempo, Francisca seria sostenida; es decir, utilizaba un tiempo
continuo para desplazarse en el espacio, no tenia cortes bruscos, sino que su movimiento no se
detenia.

Con referencia a la linea de accion de Francisca, el director reveld que una pequeiia accion
suya cambiaba el destino de la obra. Esta accidon consistio en revelar a Julia su pelicula favorita:
El Ocaso de Aurora. El develamiento trajo como consecuencia que Julia decidiera divorciarse y
detener la pelicula de Hugo. La cancelacion de la pelicula originaria, dramatirgicamente, el fin de
la obra.

La relacion entre los personajes estd determinada por sus interacciones. Francisca, por
ejemplo, ayuda a los demés personajes a cambiar su destino. Insta a Hugo a decir lo que le pasa;
le dice a Julia que su pelicula le parece buena. Estas acciones cambiaran el rumbo de lo que haran
los demas y, asi, transformaran el rumbo de la historia.

3.6 Montaje de escenas: el director y la directora adjunta

Luego de haber analizado el texto y al personaje en el trabajo de mesa, el director y la
directora adjunta fueron llevando a escena el planteamiento, por medio de la direccion de actores.
Los directores y los actores fuimos encontrando la manera de llevar a cabo las acciones, buscando

actividades y desarrollando gestos que compongan cada escena. En el montaje de escenas
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confrontdbamos lo planteado con la realidad en el espacio escénico: ;como el personaje cumple
su accion en el espacio? Lo primordial en esta etapa era encontrar las pequeiias acciones que
definirian al personaje, asi como delinearian sus acciones, y las del resto, en la obra. Entonces,
aparecian nuevas intenciones, no conversadas previamente. De todos modos, seguiamos la linea
trazada por la direccion acerca del ritmo y acciones principales del personaje.

El director nos iba sefialando gestos, como el de la mano con la que los vampiros tapan su
mirada de la luz. Este fue incorporado en distintos momentos del montaje, siguiendo el
planteamiento inicial. Esta herramienta genera el extrafiamiento brechtiano, una capa que atraviesa
y compone el montaje. Tiene la funcion de distanciar al publico, pero también es una estética que
da particularidad al mundo creado por Isola.

3.6.1 Direccién de actores

Mientras montadbamos las escenas, el director sugeria a los actores que no forzaramos el
nacimiento del personaje y que no exigiria cumplir con deadlines para lograrlo. El personaje, nos
decia, apareceria solo y no debiamos tratar de imponerlo. En este sentido, gracias al trabajo que
haciamos, nos aseguridbamos de que el personaje «aparezca». Isola también nos sefialaba
constantemente que siguiéramos nuestro propio impulso. Una indicacion recurrente durante la
pasada de escenas era que «decidiéramos». Cuando el actor se encontraba en aprietos acerca de
decidir qué haria su personaje en determinado momento, el director nos llevaba por otro camino,
preguntando al actor: «;qué harias t0?».

Insistia en no actuar el obstaculo, sino realizar la accion. Nos sefialo muy directamente que
no podiamos romper la cuarta pared, que jamas miraramos al ptblico, debido a que la ficcion se

romperia. “Hay algo que pasa: una lucha por que el personaje, los personajes, las escenas y la obra,
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nazcan. Es una lucha. Y es tan dura la lucha que a veces creo que solo debemos ir para adelante.
No se debe empujar o forzar el proceso”, decia Alberto Isola.

3.6.2 Construccion del personaje

El texto indicaba que mi personaje, Francisca, tenia enfisema pulmonar y por ello tosia con
frecuencia. Sin embargo, el texto no mencionaba en qué momentos, asi que yo debia encontrarlos.
fsola insistia en que él no trabaja extremo realismo, con lo que la tos de mi personaje seria sugerida,
no forzada. De esta manera, el director cuid6 al actor y, ademas, propuso una vez mas establecer
una distancia entre el actor y su personaje, puesto que refuerza la distancia de parte del publico
hacia lo que presencia.

Durante el montaje de las escenas, el director indicaba al actor algunas caracteristicas de
su personaje: “Francisca es amable, sensual, en algin momento, como Alma, tu imagen principal”,
me recordaba. A lo largo de esta etapa, trabajaba con nosotros las estrategias que utilizaba cada
personaje para conseguir lo que deseaba del otro. Isola remarcaba a los actores la actitud de vivir
y estar en el momento, ademas de escuchar al compafiero de escena.

Dirigia actuaciones vivas y verdaderas, que debian seguir la ruta de accion establecida por
¢l planteada en el trabajo de mesa. Iba ddndonos herramientas como actores como, por ejemplo,
haciéndonos ver en qué momentos podemos «botar el texto» y cuando realizar una accion fuerte.
fbamos confrontando las intenciones planteadas por cada actor para lograr, ya en el espacio, las
acciones ideadas.

En el montaje de escenas ibamos introduciendo poco a poco la utileria para ir manejando,
como actores, los elementos que tendriamos en el escenario, dado que nos proporcionarian una

calidad determinada de movimiento que también construiria al personaje. Como una premisa
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primordial y general, el director insistia en que el actor debia escuchar a su compatfiero en escena,
a recibir y escuchar lo que pasa en ella, estando presente momento a momento.

3.6.3 Escenas

“Amamos las acciones fisicas pequefias y grandes por su verdad clara, perceptible: son las
que crean la vida de nuestro cuerpo y, con ella, la mitad de la vida de todo el papel. Amamos las
acciones fisicas porque de un modo facil e inadvertido nos introducen en la vida misma del
personaje. Amamos las acciones fisicas, igualmente, porque nos ayudan a retener la atencion del
actor hacia la escena, la obra y el personaje” (Stanislavski 2003: 184).

En este pasaje, Stanislavski menciona cémo, por medio del cuerpo y la accion en escena,
el actor se introduce y enfoca su atencion en lo que estd haciendo. Aqui se funden el texto y el
cuerpo del actor. Luego de ensayar y fijar los movimientos y acciones de las escenas, eran repetidas
varias veces y, luego de cada pasada, se corregia lo que debia ser cambiado.

Cuando llegamos a montar el epilogo, el director nos indic6 que esta escena tenia una
atmosfera distinta. El, intencionalmente, no tenia claro como se realizaria. Busco dejar que el
proceso nos lleve a encontrar la manera exacta en que se llevaria a cabo, aunque de todos modos
tenia tres propuestas para probar. Los actores hicimos distintas pruebas hasta llegar a la version

final.
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3.6.4 La direccion adjunta

La directora adjunta acompafid las lecturas, conversaba con el director para replantear o
afianzar algunos momentos y nos aconsejo acerca de diversos puntos sobre la construccion de
nuestro personaje. En el caso especifico de Francisca, mi personaje, Norma Berrade me aconsejaba
sobre como realizar la tos que ella padecia. Me indico el gesto: donde colocar las manos, asi como
la postura que debia tener y como debia ser su respiracion para lograrla.

Berrade cumplia una funcidon de acompanar tanto al director como a los actores. Se centraba
en la parte fisica de la construccion del personaje y, dada su experiencia de mimo, llevaba a escena
los movimientos de los actores planteados por el director. Mientras tanto, el director se centraba
en dirigir nuestras acciones para lograr realizar las lineas dramaticas del texto.

El rol de la directora adjunta fue tomando mas relevancia en la medida en que avanzaron
los ensayos y el montaje de las escenas. En las primeras reuniones el director nos transmitia una
gran cantidad de informacién para crear el mundo de la puesta en escena. En estas reuniones, la
directora adjunta cumplia mas un rol de observadora y acompafiante.

3.6.5 Pasadas de la obra en el teatro y temporada de funciones

Ya en el teatro, hacia el final del proceso de montaje de escenas, llegaron el escendgrafo y
el vestuarista para presentarnos la utileria, escenografia y el vestuario que habia ido elaborando
antes y durante el proceso de montaje. El disefiador de estos elementos escénicos trabajo el
concepto planteado por el director y, como radica en el extranjero, no pudo estar presente a lo largo
del primer mes de ensayos, pero se encontraba en constante comunicacion con el director. Luego
de que los actores probaramos estos elementos, nos dirigimos al teatro.

Pasabamos las escenas en frio para marcar las entradas y salidas y modificamos las escenas

que no funcionaban en este espacio, sobre todo los movimientos, adaptindonos al espacio escénico
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que recién descubriamos. Mas adelante, pasariamos la obra con intenciones, preparandonos ya
para el estreno. Los actores teniamos tiempo de conocer nuestros espacios ¢ ir colocando nuestros
elementos, mientras los directores y disefiadores solucionaban aspectos relacionados con la
iluminacién, musica, video y escenografia.

Para la escena final, que presentaba un grado de dificultad mayor dentro del montaje, se
realizaron algunos cambios. Debido a que el espacio del ICPNA es muy amplio, nuestra reaccion
como actores al llegar al teatro fue la de quedarnos inmoéviles o no realizar grandes movimientos.
Entonces, el director, junto a los disefiadores, lo solucion6 manipulando la iluminacion. Por
ejemplo, mientras se montaba una escena bastante oscura, solucionaba alglin problema del actor
en el nuevo espacio colocando una luz cenital, un circulo de luz que intencionalmente en varios
momentos perdia de vista a los personajes, para que sea mas verosimil para el publico la mezcla
de identidades.

Luego de afinar algunas escenas, comenzamos a realizar pasadas completas de la obra para
ubicarnos en el teatro, conocer el espacio, medir el tiempo que nos tomaba salir de una escena y
entrar a la siguiente. También termindbamos de montar la escena mas complicada. Repetiamos
muchas veces las escenas dificiles de adaptar en el espacio. En estas pasadas el director, apoyado
por los actores y por la direccion adjunta, iba tomando las decisiones finales acerca de qué
elementos usar y cudles no, por ejemplo, la utileria y elementos del vestuario.

Mientras tanto, en el espacio, el director, disefiadores y realizadores colocaban los
elementos: el video proyectado en el ecran de la pared del fondo del escenario en Casi Transilvania
tenia la finalidad de recordar y resaltar al espectador el hecho de que estaba viendo la filmacion de

una pelicula de vampiros de los afios sesenta.
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Una vez que la obra fue estrenada, el director continu6 asistiendo a las funciones. Antes de
comenzar la funcidon nos daba indicaciones y corregia algunos puntos de la funcion anterior. Luego,
observaba la funcién, cada vez desde un asiento y lugar diferente del publico para poder abarcar
la mayor cantidad de momentos y para poder observar a cada personaje, ya que las acciones
principales de cada uno se encontraban en un lugar especifico del escenario. Asi, el director tenia
distintos puntos de vista de la obra y podia corregir mejor nuestra funcion. “(...) [U]na buena
puesta puede hallar su coherencia definitiva precisamente en su primera representacion con
publico. Sin embargo, una vez que la pieza ya ha pasado la prueba de fuego de ser exhibida al
publico, sigue todavia en peligro; porque toda representacion busca su forma definitiva en cada
oportunidad que se representa” (Brook, 1987: 33).

fsola es muy especifico al dirigir a su elenco y da indicaciones de actuaciéon cuando el actor
escapa del planteamiento de personaje. También iba descubriendo y seguia pensando y trabajando
durante las funciones: ademas de reforzar y hacer recordar al actor lo que este va perdiendo en
temporada, da nuevas indicaciones a partir de nuevos descubrimientos al observar la obra como
parte del publico.

En la temporada de funciones el director continudé dando notas y ajustando detalles,
avanzando con lo que no se cumplié en su momento, proponiendo alguna variacion para ajustarse
a lo que pasa ya en el escenario —fuera del espacio de ensayos— o, ya avanzada la temporada,

planteando recuperar algo que se ha perdido.
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3.7 El distanciamiento brechtiano utilizado por el director teatral Alberto Isola

A lo largo del proceso de montaje, Isola fue desarrollando la distancia entre el actor y su
personaje gracias al uso de distintas herramientas que brindaba al actor para la construccion de su
personaje. Los personajes de peliculas y las peliculas en si mismas fueron el principal insumo que
el director dio a los actores para que construyan su personaje y comprendan la estética del montaje.
Desde el planteamiento, el director utilizd como recurso la alienacion brechtiana para desarrollar
la distancia entre los elementos escénicos y los actores. En Casi Transilvania el director propuso
los colores blanco y negro para crear la estética de las peliculas de vampiros de los afios sesenta,
que se contraponia a las actuaciones naturales.

De algin modo, el texto de Barbara Colio es brechtiano, ya que mediante las figuras de las
peliculas de vampiros genera la distancia hacia el espectador para que pueda mirar el contenido de
la obra sin estar sumergido en la emocion. A su vez, el texto denuncia las diferencias de clase de
nuestro mundo actual y muestra situaciones corrientes «disfrazadas» de una extra cotidianeidad
por el lenguaje y algunos simbolos que enriquecen el texto.

Como Brecht, la obra presenta personajes que mantienen una conducta que no es aislada
de su entorno social y que tienen que ver con su contexto. El texto ya propone al espectador el
tema de vampiros de los afios sesenta por medio de pinceladas que aparecen en las escenas y a
temas y metéaforas especificas, como la sombra, la sangre, la luz, el destino, los presagios, Bela
Lugosi, entre otros. fsola no inventa el tema de los vampiros, no impone algo ajeno al texto, sino
que parte de la autora para continuar o seguir el sentido y, sobre todo, el significado del texto y
que su montaje sea coherente con ¢l. Asimismo, crea a partir del texto una estética especifica que
mantiene una distancia hacia el espectador. En este caso, el espectador que vive en el mundo actual

tenia la distancia frente a la estética de las peliculas de vampiros de los afios sesenta que, a su vez,
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se contraponia a una actuacion realista, lo que generaba una distancia mayor por parte del
espectador y una distancia entre los actores y los elementos escénicos.

El planteamiento de montaje de Alberto Isola continfia y agrega niveles al texto al plantear
la estética de peliculas de vampiro mexicanas de los afios sesenta; asi, el publico limefio de hoy
puede mirarse, a €l y a su sociedad, mirar al hombre contemporaneo con cierta distancia temporal
y también una distancia hacia la realidad a colores. Un elemento importante para crear distancia,
empleado por el director en la puesta en escena, fue el cine: el publico veria el montaje como si
estuviera viendo una pelicula y, al mismo tiempo, sabia que no lo era. El espectador miraba la obra
de teatro a través de un lente de camara de cine.

3.8 La puesta en escena creada por Isola y la mirada del espectador desde las ciencias y
artes de la comunicacion

Alberto Isola, al presentar una puesta en escena compleja en niveles y dimensiones que ha
construido desde el planteamiento, el proceso de direccion de actores y el montaje de la obra en el
teatro, propone que el espectador sea un creador mas dentro de la obra. El espectador tiene un
papel importante, ya que debe interpretar los signos creados por un texto complejo y trabajados
por el director al desarrollar el mundo particular que ha disefiado y realizado. “Si deseamos
alcanzar el placer estético, no es suficiente querer consumir comodamente y por unas monedas el
resultado de una produccion artistica; es necesario tomar parte en la produccion teatral misma, ser
uno mismo productivo en cierta medida, admitir cierto esfuerzo imaginativo, asociar nuestra
propia experiencia a la del artista u oponernos a ésta” (Ubersfeld 1992: 12).

fsola realiza puestas en escena abiertas, en las que el mensaje teatral es tan complejo que
cada espectador puede realizar su propia lectura, dependiendo de los referentes que conoce de

aquellos presentados por el director para elaborar la puesta en escena. Si bien el director tiene un
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objetivo claro que presenta mediante el tema propuesto, que es la necesidad del hombre
contemporaneo de ser alguien en el mundo «falso» —como Ilama él— en el que vivimos, el
espectador debera identificar una suma de detalles que se muestran en cada momento de la obra.
Mientras mas detalles pueda observar, captar y reflexionar a partir de ellos, el espectador podra
recoger mas significados de todos los momentos de la puesta en escena.

(...) [O]pinamos que el mensaje teatral guarda perpetuamente un caracter de combinacion

aleatoria, un caracter de «obra abierta». Esta misma caracteristica, repugna a los

tradicionalistas que creen ver en la obra de arte el fruto voluntario de una conciencia

creadora y ordenadora, mientras que complace a los modernos, que buscan la polisemia y

la apertura en la obra, dejando al receptor la tarea de coordinar, unificar y terminar lo que

es por naturaleza policéntrico e incompleto (Ubersfeld 1992: 29).

Evaluar qué observa el espectador de una puesta en escena e€s un proceso sumamente
complejo. En montajes que reunen mayor cantidad de lenguajes y cuya realizacion es mas
compleja debido a la cantidad de simbolos, como es el caso de las puestas en escena de Isola, es
menor la probabilidad de que el espectador capte cada detalle de la construccion realizada del
director. Sin embargo, son estas puestas en escena complejas las que abren la posibilidad de que
el espectador pueda mantenerse activo a lo largo de la funcion. Podra elaborar su propia
interpretacion, de acuerdo con su propia mirada y punto de vista de los momentos presentados que
le sean accesibles. Asimismo, es también posible generar sorpresa e impacto con el montaje al
espectador que no conoce los referentes a partir de los que se plasmaron determinados momentos.
La obra puede resultar para €l dificil, en el buen sentido, pero es posible que lo rete a conocer més,

a investigar y a cultivarse en las artes.
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Una vez mas, la semidtica nos aclara acerca de la complejidad de la mirada de la obra
teatral: “La verdadera dificultad de la nocion de signo en la representacion teatral reside en la
imposibilidad de aislar un signo como tal, es decir, un signo minimo que seria una unidad de
significacion. Todo elemento, aun el mas pequefio, de la representacion es la coincidencia no de
un elemento significante, sino de una multitud que utiliza canales diversos (visuales, actsticos) y

que proviene de fuentes diversas (luz, espacio, decorado, comediantes, musica, etc.)” (Ubersfeld

1992: 31).



CONCLUSIONES

El director Alberto Isola dio unidad a su montaje utilizando los colores blanco y negro en
los distintos elementos escénicos de la puesta en escena. Si bien son elementos unicamente
visuales, permanecen a lo largo de toda la representacion. Fueron seleccionados por el director ya
que corresponden a las peliculas en blanco y negro de vampiros de los afios sesenta. {sola buscé la
distancia por parte del espectador hacia la puesta en escena situando la estética en esa época. El
tema de las peliculas de vampiros fue tomado del mismo texto.

El director logra contar la historia por medio de su puesta en escena creando la distancia
necesaria para que el espectador pueda verla y reflexionar a partir de ella acerca de su
comportamiento y del funcionamiento de la sociedad. La estética estd integrada al sentido que el
director ha encontrado del texto, a raiz de su estudio profundo, del autor y del contexto en el que
vivimos, la coyuntura en la que se monta la obra y se realiza la puesta en escena.

El proceso de construccion del personaje inicia en la primera reunion hasta que las escenas
estan casi ya montadas. El director va haciendo entrar al actor en la ficcion del montaje desde la
primera conversacion hasta los ensayos y, luego, en la temporada. Las peliculas y la musica seran
elementos que contribuiran a la distancia del piblico, mientras que para el actor son las piezas que
lo introducen en la ficcion, tanto en el transcurso de la misma obra durante la temporada, como
previamente, poco a poco, a lo largo del proceso de ensayos.

El director hace entrar al actor al mundo de la obra: acompafidndolo, guiandolo y
proponiéndole las fuentes que seran imdgenes para la construccién de su personaje y también
gracias al trabajo de mesa que sera corroborado al montar las escenas. Traducidas en verbos, las

funciones especificas del director fueron: plantear las ideas base del montaje a todo el equipo en
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las primeras reuniones, articular las distintas escenas de la obra y los diferentes rubros que
participaban dentro del montaje y dirigir a los actores en los ensayos y montaje de escenas.

Es necesario que el director divida el proceso de ensayos en etapas. De esta manera, sera
posible dirigir con flexibilidad a los actores y las distintas partes que integran la puesta en escena.
Mientras el planteamiento sea mas solido, mayor sera la posibilidad de ser flexible dentro de cada

una de las etapas.
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ANEXO 1: RESUMEN DE TRAYECTORIA DE ALBERTO ISOLA DE LAVALLE?

COMO DIRECTOR

“EL MATRIMONIO DE BETTE Y BOO”: Christopher Durang. Grupo ENSAYO. Lima, Peru.
1990.

“VICTOR O LOS NINOS AL PODER”: Roger Vitrac. Alianza Francesa. Lima, Pert. 1990.
“LA CONQUISTA DEL POLO SUR”: Manfred Karge. UMBRAL. Lima, Pert. 1991.
“EL VIAJE DE UN BARQUITO DE PAPEL”: Sylvia Ortoff. UMBRAL. Lima, Pera. 1991.

“LA NONA”: Roberto Cossa. UMBRAL. Lima, Pert. 1993.

“NUMEROS REALES”: Rafael Dumett. UMBRAL. Lima, Pert. 1994.

“DREYFUS”: Jean Claude Grumberg. UMBRAL / HEBRAICA. Lima, Pert. 1994.
“QUINTUPLES”: Luis Rafael Sanchez. UMBRAL. Lima, Pert. 1995.

“EL CISNE”: Elizabeth Egloff. LA CAJA TEATRO. Caracas, Venezuela. 1995.
“SEPTIMO CIELO”: Caryl Churchill. UMBRAL. Lima, Pert. 1995.

“LA CONQUISTA DEL POLO SUR”: Manfred Karge. Teatro Municipal General San Martin.
Buenos Aires, Argentina. 1996.

“LA GRAN MAGIA”: Eduardo De Filippo. UMBRAL. Lima, Peru. 1997.

“COMO TE DE LA GANA”: William Shakespeare. SE VA EL TREN. Lima, Peru. 1998.
“HABLEME DE AMOR”: Canciones Francesas 1920/50. Alianza Francesa. Lima, Per(i. 1998.
“HAMLET”: William Shakespeare. Centro Cultural de la Universidad Catolica. Lima, Peru.
2001.

“PINOCHO”: Carlo Collodi. Centro Cultural de la Universidad Catélica. Lima, Pert. 2002.

“MI MAMA ME DIJO”: Charlotte Keatley. SE VA EL TREN. Lima, Perii. 2003.

2 {sola 2017.
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“TURQUESA”: Mariana de Althaus. Como parte del espetaculo “GALERIA TEATRAL”.
Deabril Teatro. Lima, Pera. 2004.

“LABERINTO”: Alan Ayckbourn. La Plaza ISIL. Lima, Pera. 2004.

“EL ULTIMO BARCO”: César de Maria. Teatro de la Universidad Catélica. Lima, Pert. 2004.
“BREL”: Jacques Brel. Alianza Francesa. Lima, Perta. 2004. Remontajes: 2005 y 2009.

“NA CATITA”: Manuel Ascensio Segura. Centro Cultural de la Universidad Catélica. Lima,
Pera. 2004.

“EL ZORRITO AUDAZ”: Celeste Viale Yerovi. COLADECOMETA. Lima, Pert. 2005.

“LA NINA PERDIDA”: Mike Kenny. COLADECOMETA. Lima, Pert. 2006.

“EL ZORRITO AUDAZ Y EL AVE VORAZ”: Celeste Viale Yerovi. COLADECOMETA.
Lima, 2007.

“UN MATRIMONIO DE BOSTON”: David Mamet. Centro Cultural de la Universidad Catolica.
Lima, Pera. 2007.

“;PELIGRO EN LA SELVA!: EL ZORRITO AUDAZ III”: Celeste Viale Yerovi.
COLADECOMETA. Lima, Peru. 2008.

“NO TE PREOCUPES, OJOS AZULES”: Sergio Zurita. SE VA EL TREN. Lima, Perti. 2008.
“PEQUENAS CERTEZAS”: Barbara Colio. Centro Cultural de la Universidad Catdlica. Lima,
Perua. 2009.

“ESPERANDO LA CARROZA”: Jacobo Langsner. La Plaza ISIL. Lima, Pera. 2009.

“EL CINE EDEN”: Marguerite Duras. Alianza Francesa de Lima y Andanzas. Lima, Pert. 2009.
Remontaje: 2013.

“LAS TREMENDAS AVENTURAS DE LA CAPITANA GAZPACHO”: German Mancebo del

Castillo. Dieztalentos Producciones. Lima, Pera. 2010.
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“EXTRAS”: Version de “STONES IN HIS POCKETS” de Marie Jones por Sabina Berman. Plan
9 Producciones. Lima, Peru, 2010.

“MADRE CORAJE Y SUS HIJOS”: Bertolt Brecht. Asociacion Cultural Peruano Britanica.
Lima, Pert. 2010-11.

“SANGRE COMO FLORES”: Eduardo Adrianzén. Teatro Racional. Lima, Pert. 2011.

“LA VIDA EN DOS HORAS”: Mateo Chiarella, Mariana De Althaus, Gino Luque, Jaime Nieto,
Gonzalo Rodriguez, Patricia Romero, Claudia Sacha. Teatro de la Universidad Catolica del Peru.
Lima, Pera. 2011.

“LA FALSA CRIADA”: Marivaux. Teatro La Plaza. Lima, Pert. 2012.

“TE ODIO, AMOR MIO”: Un espectaculo de DAGOLL DAGOM basado en cuentos de
Dorothy Parker y Canciones de Cole Porter. Teatro Britdnico. Lima, Pera. 2012.

“DE REPENTE, EL VERANO PASADQO”: Tennessee Williams. Teatro de Lucia. Lima, Peru.
2013.

“EL BAILE”: Adaptacion Teatral de la Novela de Iréne Némirovsky por Sergi Belbel. Escena
Contemporanea. Lima, Pera. 2013.

“ESPINAS”: Eduardo Adrianzén. Ultramar. Lima, Pert. 2013-14.

“CANCIONES PARA MIRAR”: Maria Elena Walsh. La Plaza Joven. Lima, Pera. 2014.
“ESTRELLA NEGRA”: Adriana Genta. ESCENA CONTEMPORANEA. Lima, Pert. 2014.
“LO QUE EL MAYORDOMO VIO”: Joe Orton. Teatro de Lucia. Lima, Pert. 2014.

“ESTE HUO”: Joél Pommerat. ESCENA CONTEMPORANEA. Lima, Pert. 2014.

“;ESTAS AHI?”: Javier Daulte. Teatro de Lucia. Lima, Pera. 2014.

“CASI TRANSILVANIA”: Barbara Colio. ESCENA CONTEMPORANEA. Lima, Pera. 2015.
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“EL CONTINENTE NEGRO”: Marco Antonio de la Parra. ESCENA CONTEMPORANEA.
Lima, Peru. 2015.

“UN CUENTO PARA EL INVIERNO”: William Shakespeare. Teatro Britanico. Lima, Peru.
2015.

“DEMETER Y LAS CUATRO ESTACIONES”: Celeste Viale Yerovi. COLADECOMETA.
Lima, Peru. 2015-16.

“UN CUADERNO AZUL (AL QUE LE FALTAN ALGUNAS HOJAS)”: Gino Luque, Mariana
Silva, Vanessa Vizcarra, Mateo Chiarella, Mariana de Althaus y Daniel Amaru Silva. FARES &
PUCP. Lima, Peru. 2015.

“IMAGINA SHAKESPEARE”: Mateo Chiarella. Coproduccion del British Council y el Gran
Teatro Nacional para su Programa de Formacion de Publicos. Lima, Perti. 2016-17.

“NUNCA LLUEVE EN LIMA”: Gonzalo Rodriguez. Coproduccion del Teatro Britanico y
ESCENA CONTEMPORANEA. Lima, Perti. 2016.

“EL DOLOR”: Marguerite Duras. Coproduccion de la Alianza Francesa de Lima y ESCENA
CONTEMPORANEA. Lima, Pert. 2016-17.

“UN PAIS TAN DULCE”: Letrillas Politicas de Leonidas N. Yerovi. Dramaturgia de Celeste
Viale Yerovi. Musica de Mateo Chiarella. ARANWA. Lima, Pert. 2017.

“TESTOSTERONA”: Sabina Berman. Teatro de Lucia. Lima, Peru. 2017.



ANEXO 2: NOTA DE PRENSA3

CASI TRANSILVANIA

El nuevo montaje de Escena Contempordnea es dirigido por Alberto Isola y se estrena el sabado
2 de mayo en el ICPNA de Miraflores.

Preventa de entradas hasta el 29 de abril.

Esta pequefia historia de vampirismo cotidiano es protagonizada por Tati Alcantara, Carolina
Barrantes, Urpi Gibbons y Sergio Llusera; y sucede en la Transilvania donde casi habitamos: el
parque que esté a la vuelta de nuestra casa, donde se podan palmeras que dan sombra y alivio; la
cafeteria donde podemos encontrar nuestro destino y olvidarnos de pagar la cuenta; en el set de
una pelicula que es mas real que la vida.

Barbara Colio (México) teje una trama de novela negra y de historia de vampiros que sucede en
el mundo de la ficcion, del cine y sus artifices. Ya Ingmar Bergman habia dejado entrever en
PERSONA que los actores son vampiros que se nutren de la sangre de los otros, los que no saben
fingir. Un mundo en el que todo es el doble de otra cosa, en un juego apasionante de espejos en
los que los muertos en vida no pueden reflejarse.

“Después de haber dirigido Pequenas Certezas en el 2009, es un privilegio volver a poner en
escena una obra de Barbara Colio, una dramaturga por la que siento una gran admiracién y a la
que me une una alentadora complicidad”, comenta Alberto {sola, director de la obra.

SOBRE LA OBRA

“;Quién se va de vacaciones a Transilvania? Nadie. Podriamos preguntarle a la gente y te
aseguro que la mayoria creeria que ni siquiera existe, que es solo una locacion inventada de una

pelicula a blanco y negro de vampiros. Y sin embargo todos podriamos jurar que sabemos todo

3 Escena Contemporanea 2015.
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sobre Transilvania, que hemos estado ahi. Casi ahi”’, comenta la dramaturga mexicana Barbara
Colio sobre su obra.

CASI TRANSILVANIA

Julia ha escrito un guion sobre un crimen. Hugo quiere terminar su pelicula, cueste lo que cueste.
La actriz esta dispuesta a todo por un buen papel. Francisca cree en el destino. Cuatro personajes
se encuentran en un parque muy lejano a la Transilvania de Dracula, pero igualmente lleno de
misterio, aullidos y sangre. Un drama original y apasionante sobre la vida contemporanea de la
autora mexicana Barbara Colio.

LA ESCRITORA Y EL DIRECTOR

Un dia recibi un correo de un hombre desconocido. Me decia que habia viajado a México y que
en alguna libreria habia encontrado la publicacién de mi obra Pequerias Certezas. “La empecé a
leer y no pude soltarla, fue amor a primera vista”. Ese hombre era el director Alberto fsola. Un
par de anos después, en el 2009 tuve la fortuna de estar presente en el estreno de esa obra en la
bella Lima. La experiencia con Alberto y con los actores limefios fue tan gratificante, que luego
pensamos ;Por qué no repetirla? “Tengo un grupo de actrices a las que les encantaria hacer un
texto tuyo”. Y asi fue como naci6 una cita.

Transilvania es una ciudad que muy pocos conocen, pero que todos imaginamos gracias a las
peliculas. Un lugar mitico en el que, en la noche, seres con colmillos afilados pueden devorarnos
si somos algo ingenuos. /Y no es nuestro vecindario un lugar muy parecido? ;El parque cerca de
casa o nuestro lugar de trabajo? ;No acaso vivimos ya en una especie de Transilvana? O casi ahi.
(Hasta donde podemos sobrevivir sin chupar la sangre del otro?

Estamos ante el estreno mundial de Casi Transilvania; una obra que entrecruza los lenguajes del

cine y del teatro, del amor y la ambicion, de las fronteras entre Perti y México, cruces que nos
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hacen hoy, llegar puntualmente a nuestra cita. Uno de los mayores privilegios como autora, es

que mis obras se encuentren por si mismas con los complices que les daran vida, aire, sangre. Y

otro mas, es el poder compartir con estos talentosos amigos, la alegria y pasion de hacer teatro.
Barbara Colio

SOBRE LA ESCRITORA

Barbara Lorena Colio Aguilar (Mexicali, Baja California. 1969).

Ha sido escritora residente en The Royal Court Theatre International Residency for Emerging
Playwrights en Londres, en el Writers Room y en el Lark Play Development Center, ambos en
Nueva York, y en Espafia por el Fondo Iberoamericano para la Creacion Dramatuirgica,
Iberescena. Su teatro ha sido estrenado, traducido y publicado en México, Estados Unidos,
Espafia, Italia, Francia, Inglaterra, Peru, Argentina.

Su obra ha sido distinguida con premios nacionales e internacionales como Pequerias Certezas
(Premio Internacional Maria Teresa Leon para Autoras Dramadticas, Espafia, 2004), Usted estd
aqui (Premio Nacional Victor Hugo Rascon Banda 2009, Premio Mejor Obra Periodistica por la
APT, 2011), Cuerdas (Premio Nacional de Dramaturgia Bellas Artes, 2009; Premio Mejor
Disefio de Espectaculo, Argentina, 2012) y La Habitacion (Premio Estatal de Teatro de Baja
California, México, 2002), entre otros. En 2010, recibe la Medalla de Oro como Bajacaliforniana
distinguida por el Gobierno del Estado de Baja California.

SOBRE EL DIRECTOR

Alberto fsola (Lima, 1953).
Se formo6 como actor y director en la Escuela del Teatro de la Universidad Cat6lica de Lima,

Perti; en la Escuela del Piccolo Teatro de Mildn, Italia; y, en el Drama Centre de Londres,
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Inglaterra. Es una de las figuras mas importantes del teatro peruano contemporaneo en su triple
faceta de director, actor y profesor.

Como director, sus ultimos trabajos han sido: “UN MATRIMONIO DE BOSTON” de David
Mamet; “NO TE PREOCUPES, OJOS AZULES” de Sergio Zurita; “PEQUENAS CERTEZAS”
de Barbara Colio; “ESPERANDO LA CARROZA” de Jacobo Langsner; “EL CINE EDEN” de
Marguerite Duras; “EXTRAS” de Marie Jones y Sabina Berman; “MADRE CORAJE Y SUS
HIJOS” de Bertolt Brecht; “SANGRE COMO FLORES” de Eduardo Adrianzén; “LA VIDA EN
DOS HORAS” de Mariana de Althaus, Claudia Sacha, Gino Luque, Jaime Nieto, Mateo
Chiarella, Gonzalo Rodriguez y Patricia Romero; “LA FALSA CRIADA” de Marivaux; “TE
ODIO, AMOR MIO” del grupo catalan DagollDagom que emplea textos de Dorothy Parker y las
composiciones de Cole Porter; “DE REPENTE, EL VERANO PASADQO?”, la obra maestra de
Tennessee Williams; y, “EL BAILE”, version teatral de la novela corta de Irene Nemirovsky
hecha por Sergi Belbel seleccionada también a participar en el FAEL.

SOBRE ESCENA CONTEMPORANEA

Promotora y productora cultural formada en 2011 por Alberto fsola, Magali Bolivar y Juan
Carlos Adrianzén, que retine a profesionales del sector artistico y de la gestion cultural con el fin
de emprender proyectos escénicos y de formacion, desde una mirada actual, moderna y
arriesgada, que explore los nuevos lenguajes que se encuentran vigentes en la creacion hoy.

En el afio 2013 hemos producido los espectaculos “El Cine Edén” de Marguerite Duras y “El
Baile” de Irene Némirovsky, ambos dirigidos por Alberto sola, y este Gltimo presentado en el
marco del FAEL 2013 y luego en el Festival Fusiones Contemporaneas 2014 del Teatro

Britanico.
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En el 2014 hemos presentado “They call me Nina”, work in progress a cargo de la compafia
inglesa In Transit Theatre; “Gali Galdpago”, espectaculo de danza teatro para nifios dirigido por
Mirella Carbone en el Teatro de la Universidad del Pacifico; “Estrella Negra”, en itinerancia por
la ciudad de Lima ese afio y seleccionada para el FAEL, ahora en gira por otras ciudades del
Pert en 2015.

Para este 2015 preparamos los estrenos de "Casi Transilvania", de Barbara Colio, en el ICPNA
(abril) y “El continente negro”, de Marco Antonio de la Parra en el Teatro del Olivar (junio).

INFORMACION IMPORTANTE

Estreno: sdbado 2 de mayo.

Temporada: del 2 de mayo al 7 de junio de 2015.

Dias de funcion: de jueves a lunes a las 8 p.m.

Lugar: ICPNA de Miraflores (Av. Angamos Oeste 160, Miraflores).

Venta de entradas: Teleticket de Wong y Metro y los dias de funcion en la boleteria del teatro.



APENDICE 3: ARTICULOS PERIODISTICOS

Tomado de “Monstruos a la mexicana”, por El Comercio, 2015.



ANEXO 4: CRITICA EN BLOG*
El escenario imaginado
El teatro no puede desaparecer porque es el unico arte donde la humanidad se enfrenta a si
misma. Arthur Miller.
Sabado, 30 de mayo de 2015

Sombrias ficciones

Pocos lugares resultan tan evocadores como la mitica Transilvania. Su nombre basta para
imaginar, con estremecimiento automatico, perversos vampiros, aunque su nueva imagen
estilizada en sagas maquilladas no atemorice tanto. Pero ;qué sucederia si observa a un

“vampiro” en una locacion distinta como su apacible vecindario?

Hugo y Francisca

La mexicana Bérbara Colio (Baja California, 1969) jugd con esta inteligente premisa en una
pieza que titul6 “Casi Transilvania”. Dejé a los macabros seres en el folclor de la misteriosa
Rumania y, por el contrario, encontr6 paralelismos “sombriamente” divertidos en la vida

cotidiana de la ficcion.

4 Guarda 2015.
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Bajo la acertada direccion de Alberto [sola, “Casi Transilvania”, delinea sus escenarios funestos
para quienes osen ingresar en los sinuosos dominios de la vida y la muerte. Un viaje sin retorno
entre contraluces y ambigiiedades que afrontaran cuatro personajes una noche lejana.

SERES NOCTURNOS

Podria verse al montaje como un rompecabezas: una mixtura entre comedia negra y drama
confesional sostenido por un hilo detectivesco que la une de principio a fin. En este esquema se
sitia una despiadada alegoria de quienes usurpan la “vida” para “crear” ilusiones existenciales

consumidas por otros.

Sergio Llusera

En estricto, una pareja de esposos avocado [sic] al rodaje de una pelicula. Julia (aceptable rol de
Urpi Gibbons), una guionista desconfiada y Hugo (un papel bien resuelto por Sergio Llusera), un
director desesperado por culminar su cinta. No es casualidad que Colio adhiera una estela
“canibal” sobre ellos ni que entre ambos se ubique a dos personajes “reflejo”.

La mesera Francisca (notable trabajo de Carolina Barrantes del Rio) y su “par ficticia”, la actriz

en busca de protagonismo (la correcta Tati Alcantara), cuya confrontacion serd uno de los
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mejores momentos de la obra. En conjunto, se desliza un juego de apariencias —lo que permite la
ficcion y lo que soporta la realidad— con un desenlace que favorece el misterio hacia el epilogo.
CONFUSION GOTICA

Ademas, la puesta transita en ambigiiedades sobre la sangre (leucemias) y vampiros
(improbables desvanecimientos ante espejos) para crear espacios de intriga y curiosidad en
escena. Colio se vale del simbolismo del imaginario popular para fortalecer su premisa: la noche,

la suerte, las estrellas y el destino.

Gibbons, Barrantes del Rio y Alcantara

La puesta logra aciertos en el aspecto técnico. Las proyecciones (escenas del interrogatorio
inicial o las tres versiones de “doble” al final) son un elemento sincronizado bien empelado que
revalida —o cuestiona, quiza— los limites para utilizar los recursos de cine en el lenguaje escénico.
Elegida por {sola, la masica —similar a la banda sonora de un filme expresionista aleman—
consolida la atmosfera tétrica e inquietante. Aunque su sensibilidad luzca distante, “Casi
Transilvania” es una obra plausible por la maestria de su resultado: desnudar todas las versiones
de uno y encontrar ahi los vanos tormentos de siempre.

FICHA ESCENICA

“Casi Transilvania”, de Barbara Colio

Direccion: Alberto Isola



Direccion adjunta: Norma Berrade

Elenco: Sergio Llusera, Tati Alcantara, Carolina Barrantes del Rio y Urpi Gibbons
Lugar: Auditorio del ICPNA (Av. Angamos Oeste 120, Miraflores)

Temporada: Del 2 de mayo al 7 de junio

Funciones: De jueves a lunes a las 8pm

Una produccion de Escena Contemporanea

Mas informacion en el evento de la obra

Publicado por Eder Guarda en 12:16
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