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RESUMEN

El presente estudio se propone abordar el proceso creativo del actor a partir de
su vinculo con los objetos en escena, en base a la metodologia interpretativa de
formaciéon que propone el director Jorge Eines, para la construccion del
personaje de Medea de la obra MEDEAS de Alejandro Alva. La investigacion
describe los hechos y descubrimientos mas significativos encontrados durante
el proceso de construccion del personaje en un laboratorio de investigacion
actoral que se desarrolld a lo largo de treinta y nueve sesiones. El objetivo
principal de este estudio es dar a conocer el importante aporte que trae el
planteamiento del trabajo de Eines con respecto a la propuesta de exploracion
con los objetos a través de un estudio de caso. Hacia el final de la investigacion,
las conclusiones apuntan a sefialar los hallazgos mas relevantes, que surgieron
a partir de la exploracion sensoperceptiva del actor en relacion al uso de ciertos
objetos que destacaron en el proceso exploratorio por generar importantes
transformaciones a nivel fisico, ideologico o simbdlico para la construccion del
personaje de Medea.

Palabras clave: Fisicalidad, Sensopercepcion, Metodologia interpretativa de

formacion Jorge Eines, Objetos, Construccion de personaje, Actor creador
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INTRODUCCION

Una de las razones que me movilizaron a investigar al iconico personaje de Medea, en base a la
metodologia interpretativa de Jorge Eines, fue mi gran interés por romper con los prejuicios que me
generaba este personaje. Otra razon fue porque tenia una profunda curiosidad por explorar una forma
de trabajo cuya premisa partiese de la libertad creadora del actor. Deseaba fervientemente que mi
racionalidad no fuese un impedimento para crear a un personaje que consideraba tan alejado a mi.
En ese sentido, consideré que la metodologia de Jorge Eines me podia ayudar a encontrar a ese

personaje.

La metodologia interpretativa de formacion propuesta para esta investigacion tiene por
objetivo despojar al actor de sus propios prejuicios y desvincularlo de las ideas premeditadas que
éste pueda tener sobre algun personaje. Con ello, logra que el actor se conecte con la historia a través
de lo que va descubriendo en escena. En este proceso, los objetos que se introducen en el espacio
de ensayo son fundamentales, ya que es a través del trabajo imaginativo y el juego con estos que el

actor va construyendo al personaje.

Por lo general, en los procesos de creacion de una obra de teatro es comun empezar a abordar
la construccion del personaje desde la imposicion de una idea que deviene del analisis del texto, lo
cual, para Eines, puede mutilar la creatividad del actor. Ademas, la disposicion de los objetos en
escena suele ser una imposicion de los directores, productores y escendgrafos que le piden al actor
que use los objetos sin darle un espacio de creacion con éstos, por lo tanto, su uso no suele aportar

de manera significativa al conflicto de la historia para el actor.

Las caracteristicas que definen a un personaje son determinadas por la manera en que éste
ejecuta las acciones fisicas para llegar a cumplir su objetivo; es decir, como demuestra su conducta
a través de las acciones que realiza. A aquella tendencia o modo propio de expresarse del personaje
se le llamar3 fisicalidad, la cual no es fruto de una imposicion, sino es descubierta y profundizada

en el proceso exploratorio sensopercetivo del actor con este método interpretativo.

Decidi involucrarme en esta investigacion desde mi propia experiencia como actriz, con la
meta de indagar de manera personal la relacion del cuerpo del actor y los objetos para analizar como
a través del uso de éstos el conflicto de la escena crece en distintos aspectos. Se llevaron a cabo

treinta y nueve sesiones organizadas en un lapso de dos meses. El laboratorio estuvo dividido en dos



etapas y una muestra final que consistid en un work in progress seguido de un conversatorio.

Durante ambas etapas se contd con la participacion de dos actrices y una observadora de la escena.

La muestra estuvo dirigida a alumnos de los tltimos ciclos de la Especialidad de Teatro de
la Facultad de Artes Escénicas de la Pontificia Universidad Catolica del Pert, estudiantes que
compartian mis mismos referentes formativos. También estuvieron presentes una docente de
investigacion académica y otra de teatro fisico. Al finalizar el pase de la escena, hubo un
conversatorio donde surgieron muchas preguntas por parte de los asistentes, quienes mostraron un

gran interés por conocer mas acerca de esta propuesta.

A continuacion, presentaré brevemente un resumen de la experiencia de Jorge Eines en el
medio teatral, extraida de su blog personal, donde también se presentan las bases y trayectoria de su

escuela de formacion.

Jorge Eines es un Maestro de Actores, Catedratico en Interpretacion, Director de Teatro y
Tedrico de la Técnica Interpretativa, ademas de fundador y director de su propia Escuela
de Interpretacion. Nacio en Buenos Aires, 1949. Debido a la situacion politica argentina
emigro a Espafia en 1976 y se instalo en Madrid, donde obtuvo la Cétedra de Interpretacion
de la Real Escuela Superior de Arte Dramdatico y Danza (RESAD), ydirigio el
Departamento de Interpretacion durante 6 afios. En 2001 fund6 su propia Escuela de
Actuacion: La Escuela de Interpretacion Jorge Eines.

En los ultimos 10 afios ha dictado Seminarios para Actores y Docentes de Teatro en
diversas ciudades de Espafia como San Sebastian, Gijon, Valencia, Bilbao y Barcelona;
donde ha realizado diversos debates y presentaciones en la Biblioteca Gedisa.

Sus viajes lo han llevado repetidas veces a Colombia, Chile, Perti y Argentina, donde ha
dictado  los Seminarios: “LOS TRES BINOMIOS. REPETIR PARA NO
REPETIR”, “OTRO LENGUAJE, OTRA MIRADA” y “LA ASTUCIA DEL
CUERPO” para diversas Universidades de Latinoamérica.

Jorge también ha dirigido numerosos espectaculos, entre los que destacan WOYZECK de
Georg Biichner (Nominado para el premio Moliere a la mejor direccion), IVANOV, LA
GAVIOTA y TIO VANIA de Anton Chejov, en la Sala ENSAYO 100 TEATRO (origen
del Teatro Alternativo en Madrid) cuya direccion asumié durante quince afios. Fue director
de: FUENTEOVEJUNA de Lope de Vega, LA SENORITA
JULIA de August Strindberg, LOS PARAISOS PERDIDOS y ALREDEDOR de Borges;
sobre textos de Jorge Luis Borges, LA MUSICA de Marguerite Duras, ESTACION DE
TANGO con musica de Astor Piazzolla. EL PRECIO de Arthur Miller (que obtuvo cuatro
nominaciones a los Premios Max), entre otras obras. Ademas, ha dirigido espectaculos en
Argentina, Espaia, Colombia, Estados Unidos e Israel. Asimismo, es autor de los libros
Teoria del juego dramatico, Formacion del Actor, Alegato a favor del actor, El actor pide,
Hacer actuar, Las 25 Ventanas y Repetir para no Repetir. Todos editados por la
editorial Gedisa en la coleccién Arte y Accion. Sus ultimos espectaculos son NUNCA
ESTUVE EN BAGDAD de Abel Neves (Estrenada en Festivales Internacionales de
Espafia y Portugal) y CAMINO DEL CIELO de Juan Mayorga (Estrenada en el Teatro San
Martin de Buenos Aires (que obtuvo ocho Nominaciones a los Premios ACE) y NINA, de



José Ramon Fernandez, que obtuvo el Premio Lope de Vega, estrenada en enero de 2009
en Ciudad Cultural Konex de Buenos Aires.

Sus tres ultimos montajes con su compaiia y grupo de investigacion TEJIDO ABIERTO
TEATRO han sido: TEJIDO ABIERTO - BECKETT, RICARDO Illde William
Shakespeare y BODAS DE SANGRE de Federico Garcia Lorca, con la cual ha sido
finalista del Premio Teatros del Mundo 2014. Con la compafiia TEJIDO ABIERTO se ha
presentado en la mayor parte de las capitales de Espafia, y ha realizado gira internacional
por Europa y Latinoamérica.’

A diferencia de la gran mayoria de procesos creativos actuales, los cuales basan su
exploracion y la aparicion de los objetos a partir de la imposicion, la propuesta de Eines parte de las
acciones fisicas y del desprendimiento parcial del texto dramatico para que el cuerpo del
actor, estimulado por su propia sensopercepcion, descubra nuevos vinculos y significados a partir

de los impulsos.

Esta metodologia busca retomar el empoderamiento del actor dentro de su propio proceso
creativo. De este modo, éste se aleja de ser, en esencia, la idea prefabricada de un director o el
constructo de una imposicion del propio actor porque ambos podrian estar atrapados en sus propios
esquemas. Con este método de trabajo Eines no pretende buscar una construccion parecida a la vida,

su objetivo es crear vida a partir de la escena, vida que tenga organicidad y verdad.

La escena escogida para trabajar en esta investigacion es la segunda de la obra MEDEAS
escrita por el dramaturgo Alejandro Alva. En esta escena, se presenta a Medea como una nia que
va transitando hacia la pubertad, cuando de pronto este trance se ve acelerado abruptamente por su
madre, quien empieza a vaticinarle su futuro proximo. Consideré este momento idoneo para empezar
a construir al personaje, ya que me permitiria conocer ciertos hechos que marcaron al personaje en
sus inicios y con ello poder tener una mayor profundidad al momento de construirlo. La metodologia
que escogi para esta investigacion permitidé acercarme a este personaje al cual consideraba muy
alejado de mi, esto me dio las herramientas para poder crear vinculos profundos que me llevaron a

interpretarlo con organicidad y libertad.

1 Extraido de http://www.jorge-eines.com/biografia/ (parr. 1 -2)
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CAPITULO 1: Planteamiento de la investigacién
1.1 Presentacion del problema de investigacion

En el campo formativo de las artes escénicas es comin empezar a abordar la construccion de un
personaje a partir de un minucioso analisis del texto que, por lo general, termina mutilando la
creatividad del actor (Eines, 2014). De igual manera, la aparicion de los objetos en escena, fuera
de aquellos propuestos por el texto, suele ser el resultado de una idea premeditada que se impone
con el fin de generar signos que, usualmente, no aportan de manera significativa al conflicto de

la historia.

Existen distintas herramientas para explorar la creatividad del actor, siendo los objetos
una parte importante que, generalmente, acompaiian al intérprete en escena. El teatro nos brinda
la posibilidad de jugar y experimentar con los atributos formales y sensoriales de los objetos,
potencidndolos e incluso alterando su percepcion (Cubeiro, 2018). Experimentar con los objetos
puede generar vinculos que aporten de manera significativa a desarrollar el mundo interno del

personaje, lo cual haria que éste tenga una conexion mas profunda con la historia.

Mediante la exploracion sensoperceptiva en escena se agudiza la consciencia y la
escucha escénica. El objetivo es tener un proceso creativo libre que pueda llegar a quitar
imposiciones que reduzcan las posibilidades del actor en su propio arte. Por ello, investigar este
proceso creativo de construccion de personaje desde la perspectiva de actriz me permite indagar

minuciosamente los detalles del proceso creativo sin intermediarios.

La pregunta general de esta investigacion busca conocer de qué manera el objeto
escénico actua como un recurso creativo en el proceso de construccion del personaje. Elegi
partir desde una investigacion basada en la practica, a través de un laboratorio de investigacion

sobre el proceso fisico del actor y los objetos en base a esta metodologia interpretativa.
1.2 Justificacion

En mis afios de formacion profesional, asi como a lo largo de mi experiencia en el campo laboral,
he podido observar que en la gran mayoria de procesos creativos en los que he participado el
trabajo de construccion de personaje, ademads del trabajo de exploracion con los objetos, se
llevaron a cabo de manera similar. En estos procesos era comun abordar al personaje a partir de

la imposicion ideas que devenian del andlisis de texto. Por otra parte, el objeto fuera de lo escrito
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en el texto, solia llegar a la escena como un elemento impuesto y no como un elemento que se

revelase dentro del proceso creativo por la necesidad del actor.

Llevar a cabo esta investigacion en base a la metodologia formativa del director Jorge
Eines tiene por motivo demostrar que esta herramienta le permite al actor construir un personaje
a partir de su propia libertad creadora, por el hecho que permite trabajar desde el inicio en
preparar al actor para que se desarme de sus propios esquemas y asi pueda reinventarse. Los
objetos (en esta metodologia) cobran protagonismo, ya que es a través de la exploracion y juego
con estos que el actor desarrolla al personaje. Esta metodologia fomenta el juego y trabajo
imaginativo del actor a partir del abandono de las ideas premeditadas y la liberacion de los

propios prejuicios para conectarse con la historia a través de lo que va descubriendo en escena.

Considero importante que se conozca la relevancia del trabajo de Eines con respecto a
su planteamiento de exploraciéon con los objetos; asi como su propuesta de actor creador.
Considero valioso, también, que pueda conocerse con mayor profundidad su propuesta
metodoldgica que, en mi opinidn, contiene varios fundamentos de distintas técnicas de
entrenamiento actoral. Esta investigacion, al estar basada en la practica, seria el primer registro
académico de estudio de caso que aplica esta metodologia interpretativa, en tanto ésta se conoce
mayormente desde la praxis. Asimismo, lo que se ha escrito sobre esta metodologia es
unicamente lo que Eines ha publicado; sin embargo, tampoco es que haya una descripcion
especifica de la ruta que usualmente se sigue en estos textos, pues esto se ha hecho a través de
su dictado en su escuela o seminarios y es por ello que este trabajo cobra una especial relevancia.
Espero que este proyecto de investigacion basado en la practica pueda servirles a todos aquellos
que estén interesados en conocer a detalle sobre cdmo se aplica esta metodologia. También
deseo que la publicacion de esta tesis motive la curiosidad de actores, investigadores o docentes
de actuacion a profundizar en el conocimiento de esta metodologia de formacion, por su
capacidad de ampliar la creatividad del actor. Ademas, anhelo que los hallazgos presentados
puedan ser de utilidad para actores que se encuentren en procesos de exploracion con los objetos
para que puedan valerse de las herramientas que se presentan en este estudio. Finalmente, espero
que el registro audiovisual del proyecto sirva como inspiracion para poder seguir fomentando

la practica o interés por la metodologia de Eines.

1.3 Preguntas y objetivos de la investigacion

Pregunta general:



(De qué manera influye el uso de objetos en la construccion del personaje de Medea a partir de
la sensopercepcion y la fisicalidad del actor sobre el método interpretativo de formaciéon de

Jorge Eines en la obra MEDEAS de Alejandro Alva?

Preguntas especificas:

- {Cudles fueron y como se exploraron los objetos a través de la sensopercepcion y la fisicalidad
del actor durante el proceso de construccion del personaje de Medea sobre el método

interpretativo de formacion de Jorge Eines en la obra MEDEAS de Alejandro Alva?

- ¢ Cudles fueron los criterios de eleccion de los objetos a utilizarse en la exploracion para la
construccion del personaje de Medea sobre el método interpretativo de formacion de Jorge Eines

en la obra MEDEAS de Alejandro Alva?

Objetivo general:

Analizar y explicar de qué manera influye el uso de objetos en la construccion del personaje de
Medea a partir de la sensopercepcion y la fisicalidad del actor sobre el método interpretativo de

formacion de Jorge Eines en la obra MEDEAS de Alejandro Alva.

Objetivos especificos:

- Describir, analizar y explicar el desarrollo evolutivo de los objetos utilizados en el proceso de
construccion del personaje de Medea partir de la sensopercepcion y la fisicalidad del actor sobre

el método interpretativo de formacion de Jorge Eines en la obra MEDEAS de Alejandro Alva.

- Explicar la razon o evolucion de los criterios de eleccion de los objetos a utilizarse en el
proceso de exploracion para la construccion del personaje de Medea a partir de la
sensopercepcion y la fisicalidad del actor sobre el método interpretativo de formacion de Jorge

Eines en la obra MEDEAS de Alejandro Alva

1.4 Respuesta tentativa

Propuse que los objetos actlian como recursos que potencian las capacidades fisicas e
imaginativas del actor durante el proceso de construccidon de personaje. Los objetos sirven como

estimulos creativos para que el actor construya al personaje en base a la interaccion fisica, lo



cual lo llevara a generar vinculos de relacion, de accion, de circunstancia y estatus con los otros

personajes.



CAPITULO 2 - ESTADO DEL ARTE, MARCO TE()RICO, MARCO CONCEPTUAL
2.1 Estado del arte

En la actualidad no existen estudios académicos que traten acerca del uso de los objetos en base
a la metodologia interpretativa de formacion de Jorge Eines; sin embargo, es conocido que
existen diversos estudios acerca del uso de los objetos para la construccion de personaje. Por
otro lado, existe informacion relevante de las distintas propuestas del uso de los objetos para la
creacion de personajes. Estos primeros estudios se desarrollaron, principalmente, como

derivaciones de las vanguardias artisticas posteriores a la corriente del Dadaismo.

En principio, considero importante empezar a mostrar parte del recorrido historico de
los hitos que hicieron visibilizar y profundizar en el estudio del uso de los objetos en el mundo
occidental desde las artes plasticas hacia el arte teatral. La meta es contrastar con mayor claridad

cuales son los aportes que trae consigo la propuesta de Eines sobre el tema.

A lo largo de la historia del teatro, el uso de los objetos para la construccion de personajes
ha sido explorado de diversas maneras. En las siguientes paginas se revisaran diversas fuentes
académicas que se centrardn en la relacion del uso de los objetos en distintos escenarios
desarrollados dentro del periodo de las vanguardias artisticas y a sus aportes particulares sobre
una nueva propuesta de construccion de personajes. Posteriormente, se procedera a explicar con
mayor profundidad los principios que rigen la practica de la metodologia de Eines para

comprender la 16gica de la propuesta del uso de los objetos en la misma.

S. Marchan? (1994) sefiala que, hacia mediados del siglo pasado, dado el surgimiento de
las “vanguardias artisticas”, se cuestionaron todos los conceptos en torno a las formas, las
funciones y los limites del arte. Ello promovidé que las antiguas disciplinas se ampliaran,
viéndose afectado el concepto de representacion. Desde el dadaismo hasta las corrientes actuales
de la época surgieron innumerables propuestas de “arte objetual”; estas confiaban en la

expresividad de los objetos cotidianos, de los fragmentos y la acumulacion de cosas.

El arte objetual, cuyo iniciador es Marcel Duchamp, es una préctica artistica en la cual
se utilizan objetos de uso comun, extraidos de su cotidianeidad, siendo éstos recodificados.

Estos pueden ser objetos que han sido encontrados o adquiridos, los cuales cobran un caracter

2 S. Marchan, (1994) extraido de:
https://www.academia.edu/33245156/Del_Arte_objetual_al_Arte_de_Concepto_Sim%C3%B3n_Marchad_Fiz_.
pdf



de objeto artistico por medio de su modificacion, intervencion o interaccion con otros elementos.
En ese sentido, se afirma que el arte objetual se basa en la provocacion, en hacer que la gente
despierte de su rutina y se enfrente a la vida de una manera diferente, no aceptando lo
establecido. Cualquier gesto, cualquier objeto, por inutil que parezca, puede ser utilizado para
crear, algo que haga pensar que hay mas de lo que nos presentan, que se sea el propio artifice

de la propia vida.? (Marchan,1994)

Como fue mencionado anteriormente, es a partir de la influencia del dadaismo y el
desarrollo de las vanguardias artisticas donde se desencadena la reflexion acerca de los procesos
y limites hasta entonces establecidos en el campo artistico. Para el caso especifico del teatro,
dentro de esta corriente surgi6 la idea de descentralizar al actor como eje principal de la escena,

explorandose entonces distintas posibilidades.

Uno de los campos exploratorios que surgen a partir de ello derivd en lo que hoy
conocemos como el teatro de los objetos. Aquel nacid de sucesivas transformaciones del teatro
oriental de titeres, de figuras y de sombras, de la vision del objeto de Duchamp, de Kantor, entre
otros. El teatro de los objetos se encuentra sometido a un procedimiento escénico tan antiguo
como el teatro mismo: la manipulacién (Alvarado, 2009)> consistente en la prevalencia del
objeto sobre el individuo que lo manipula, es decir, el actor se convierte en una especie de
personaje manipulador o paralelo que estd a merced de la imagen simbolista que se crea
alrededor de los objetos en escena. También podria darse el caso que el actor posea la Unica
responsabilidad de manipular el objeto con la posibilidad de mostrarse abiertamente o no al
publico, como es lo que sucede en el caso del teatro de marionetas o el teatro de luz negra. Al

respecto, Alvarado (2009) menciona que:

El Teatro de Objetos trabaja en la investigacion de las multiples variantes en el vinculo
objeto actuante y sujeto manipulador-actor, siempre partiendo, por una parte, de la
cualidad metaforica del objeto, mas alla de su funcién previa y, por otra, de su caracter
de personaje que vive por la sumatoria de su tension latente y la tension transmitida
por el manipulador. [...] El Teatro de Objetos es aquel en que el objeto no es un
apéndice del actor, sino que encarna al personaje por la sumatoria de la tension
interpretativa del sujeto-actor que le da vida y la tension latente del objeto. Es
protagonista de la accion. ?

3 Extraido de Alvarado, A. “El objeto de las vanguardias del siglo XX en el teatro Argentino post-dictadura”
(Tesis de licenciatura presentada en el IUNA: Instituto Nacional de Arte), en Jorge Dubatti (comp.). Escritos
sobre Teatro II. Buenos Aires: Nueva generacion. / http://www.analvarado.com/tesisana.doc



Por su parte, Ismael Moreno (2015)* menciona que el actor se somete al objeto, siendo
¢éste un instrumento o medio que le permite relacionarse a una totalidad teatral mas compleja.
El actor sigue siendo parte de una totalidad en la que es protagonista hasta hacerse simbolo

visual o un arquetipo de la existencia humana.

El arte del teatro de objetos se esconde precisamente en su aspecto superficial. Como
nuestra piel, nuestra superficie se une tanto al mundo exterior como la creacion
profunda de nuestro ser, donde lo interno y lo externo fluyen uno dentro del otro. (parr.

8)

Es a partir de esa relacion con el objeto que el actor empieza a tener mayor consciencia
acerca de su propio cuerpo, ya que en este tipo de teatro es importante que el actor demuestre
autenticidad en la presentacion y precision de cada detalle y minimo gesto en la escena. Las
acciones que se realicen en la puesta deberian ser ejecutadas con la misma carga, ya que ello
contribuye a la complejidad de la imagen total, siendo esto importante porque este tipo de
representaciones posee cualidades visuales especificas. En los escritos de Moreno (2015) sobre
Kantor, éste ultimo afirma que en este tipo de teatro son obsoletos la imitacion, la interpretacion
y el fingir la actuacion, ya que son inicamente importantes las acciones reales en tanto “la accion
somete su autenticidad a la imaginacién del nicleo con su motivo interno cuando se trata de un

personaje” (parr. 18). *

Es en este proceso de construccion del personaje dentro de este campo exploratorio del
teatro de los objetos que el actor y el objeto seran dependientes de la carga que ambos ejerzan
sobre si mismos. Ello obedece al valor simbolico que surge de la exploracion con el objeto, ya
sea por la imagen arquetipica que haya develado el personaje en el desarrollo de la exploracion
u otra carga especifica. En ese aspecto, el personaje estara supeditado a la materialidad o al
simbolismo del objeto, el actor no serd un apéndice del objeto, sino que entrardn en comunion.
Igualmente, la construccion de la corporalidad del actor obedecerd a la materialidad o

provocaciones internas que surjan de la manipulacion del objeto en cuestion.

Asimismo, las vanguardias teatrales interpelaban a las representaciones de la época en
busca de la renovacion del teatro y sus métodos tradicionales. Surgieron de pronto propuestas
para la escenografia, los espacios y los objetos como la de Craig o aquellas que estuvieron

ligadas a las busquedas dadaistas y se vincularon con el arte objetual como lo que menciona Bea

4 Extraido del blog de la compafiia argentina de investigacion teatral CB, por Ismael Moreno:
https://www.clandebichos.com/clandebichos.com/teatro_de_objetos.html
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Blackhall (2017)° quien afirma la posicion de Kantor, en contra de la ilusion realista, mediante

la siguiente cita:

Si renunciamos a los decorados tradicionales no es por razones formales: hay razones

mas importantes. En su lugar, llegaran formas que podran expresar la constitucion de

la accion, su marcha, su dindmica, sus conflictos, su crecimiento y su desarrollo, sus

puntos culminantes, los cuales crearan tensiones, comprometeran al actor, tendran
contactos dramaticos con él. (p. 93) >

Entre las novedosas propuestas artisticas que postulaba Kantor (2003) como parte de sus

procesos experimentales, le surgi6 la idea de explorar en nuevos espacios escénicos con objetos

que eran recogidos de la basura o en desuso; objetos descontextualizados del entorno del campo

exploratorio o desfasados del contexto l6gico en el que se presentaban los personajes u objetos

que carecian de una funcionalidad aparente, o que ya se encontraban en un estado de

inutilizacion latente o en un estado deplorable. En el campo de la experimentacion con este tipo

de objetos se trajo a colacién un nuevo contexto de creacion artistica, se pretendia explorar la

imaginacion y retar al actor de ponerse en contacto con el objeto a nivel fisico y crear a partir

de ello. La imaginacion, la re-significacion y el rito son los principios en este campo

exploratorio.

En el texto de Kantor (2003), EL TEATRO DE LA MUERTE, el mismo autor manifiesta

su posicion de esta manera:

Tomo conciencia de que debo hacer algo con el objeto para que empiece a existir, algo
que no tenga ninguna relacioén con su funcidn vital, siento que es necesario un ritual,
que sea absurdo desde el punto de vista de la vida y que pueda atraer al objeto hacia la
esfera del arte. (p. 67)

Desde mis practicas mdas antiguas, s€¢ que cudnto mas baja es la “categoria” de un
objeto, mas posibilidades tiene de revelar su objetividad; su elevacion desde esas filas
de desprecio y ridiculo constituye, en el arte, un acto de pura poesia. (p.71)
El autor muestra interés por investigar la mayor cantidad de diversidad de formas, pesos
y texturas propias de los objetos para aprovechar la gama de posibilidades que estos mismos
otorgan. La propuesta de Kantor apuesta por escapar de la realidad cotidiana para poder crear

con libertad; lo cual, argumenta, difiere mucho de la vida. Este es un mecanismo en el que se

3 Extraido de Blackhall, Bea: Tercera Edicion Congreso Tendencias Escénicas [Presente y futuro del Espectaculo] XXV
Jornadas de Reflexion Académica en Disefio y Comunicacion, Afio XVIII, Vol. 31, Agosto 2017, Buenos Aires, Argentina:
https://fido.palermo.edu/servicios_dyc/publicacionesdc/vista/detalle articulo.php?id libro=637&id _articulo=13345
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incrementan las posibilidades creativas y de investigacion en el proceso de construccion de
personajes al salir del plano cotidiano, para asi abrir canales a la imaginacién. Dentro de este
contexto, se dan conductas fisicas particulares en los personajes, las cuales son inspiradas a
partir del contacto sensorial con los objetos. Muchas surgen de la necesidad de vincularse con
los objetos a partir de un ritual con el cual se pretende conectarse genuinamente con los objetos.
La necesidad del rito va hacia el encuentro de la re-significacion del objeto y la libertad sin

limites que permite explorar la propuesta. (Kantor, 2003)
Acerca del uso de los objetos en la exploracion artistica Kantor (2003) afirma que:

La imagen naturalista y su contemplacion constituyen un obstaculo serio para la
percepcion de la obra de arte. Lo comprenderemos al tomar conciencia de que las
formas naturalistas y objetivas se captan por medio del mecanismo cerebral; en
paralelo, las formas abstractas, al no recordarnos nada, actuan directa y perfectamente,
ya que alcanzan nuestro subconsciente: esto significa que el espectador las siente en
lugar de distinguirlas y analizarlas objetivamente. Por esta misma razén, las formas
abstractas son capaces de expresar estados psiquicos. (p. 24)

Por otro lado, el teatro documental abri6 camino a la derivacion del formato que
conocemos actualmente como teatro testimonial. Este tipo de teatro explora y usa en escena a
los objetos que tienen un peso historico y cultural real que han sido parte de la historia pasada
de sus manipulantes o de aquellos a quienes los manipulantes representan. Acerca del uso de

los objetos en el teatro testimonial, Larios (2016)® explica que:

Los objetos con relatos reales, complejizados en un teatro de objetos documental, son
el punto de partida para configurar un entramado escénico, capaz de detectar las
sutilezas micro socioldgicas que emergen alrededor de determinada cultura material;
[...] Este teatro no solo podria aportar datos historicos desde un punto de vista lateral,
también funciona como mecanismo para activar otras operaciones comunitarias
afectivas, dandose que la des-cotidianidad del objeto sea en torno a un suceso
catastrofico. Dichas operaciones intersubjetivas habran de constituir un observatorio
que permita registrar nuevas reflexiones, y de ahi entender cada vez mas, la naturaleza
de este tipo de practica.® (Parr. 6)

Con ello, Larios desea resaltar la importancia de los objetos en dicho formato teatral, el
cual no existiria si es que no contase con la presencia de objetos de valor personal o historico.

Los objetos que fueron utilizados inicialmente en el teatro documental eran documentos

6 Extraido de Larios : http://www.titeresante.es/2016/08/teatro-de-objetos-documental-derivaciones-del-teatro-de-
objetos-hacia-lo-documental-por-shaday-larios/
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oficiales o veridicos, desde los cuales se partia para enlazar el relato de las historias. Tal como

su propio nombre lo define, documental, teatro basado en evidencias.

Por su parte, el teatro testimonial que deriva del teatro documental hace referencia a
aquel teatro que se crea a partir de las experiencias de sus representantes o testimoniantes
verdaderos que relatan los eventos que se vivieron en algin momento del pasado. Esta es la
condicion principal para que este formato sea considerado como tal: el testimonio que se dé

debe basarse en hechos reales.

Ana Correa (2016)7, en su puesta en escena LA REBELION DE LOS OBJETOS,
también registrada en el formato de documental audiovisual titulado del mismo modo, se
propone investigar los objetos con los que anteriormente habia trabajado en montajes previos,
haciendo una reflexion acerca de su proceso con cada uno de ellos. Lo interesante de este caso
es que ella menciona que una de las reglas generales de su proceso del trabajo con los objetos
era iniciar la exploracion sin utilizarlos para lo que funcionalmente fueron hechos. Es asi como
la correa de su acordedn, que es su primer objeto explorado en el documental, termina siendo
una cuerda, una mordaza, una venda, una canasta de frutas, una joroba, una mochila y un par de
grandes nalgas. Ella explora nuevas formas no cotidianas de la forma de manipulacion de los
objetos. A modo de ejemplo: Correa menciona que aprendid sentada a tocar el acordedn, pero
en esta nueva forma de relacionamiento lo hace movilizdndose de pie; investigando formas mas
ludicas, vivas y dinamicas que en su experiencia inicial de aprendizaje. Es luego donde las
exploraciones se unen y enriquecen la propuesta. Sumado a ello, Correa también habla acerca
de la importancia personal que tienen las texturas en el proceso de construccion de mundo fisico

e interior del personaje. Acerca de ello, Correa (2016) dice lo siguiente:

“En el teatro tradicional se acostumbra que el vestuario llega en el ensayo general [...]
La ropa del personaje es parte de mi cuerpo y cuando yo trabajo parto de mis acciones.
Meto entonces el vestuario en la accion, donde la textura y el peso serdn parte de la
presencia del personaje. Mientras yo no domine la forma y el peso de esta falda ella
hara lo que quiera conmigo. Se me caerd, se me enredara y es por eso que yo debo
conquistar su manipulacion. [...] Ahora que ya tengo control sobre esta falda, puedo
realizar un diadlogo con ella, dejar que ella se exprese por momentos y en otros me
expresaré yo.” ’

La forma de abarcar el uso de los objetos en la construccion de sus personajes es un

trabajo que se enriquece durante el proceso. La manipulacion alejada del caracter cotidiano y

7 Registro audiovisual documental, Ana Correa (2016): https://www.youtube.com/watch?v=jGFymwV_dgl
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las texturas, formas y peso de los objetos juegan un rol vital en la creacion del mundo interno y
externo del personaje. Un claro ejemplo de ello es el trabajo de Correa con la falda, el segundo
objeto que presenta en el documental. Ella sefiala que, en ROSA CUCHILLO, fue este objeto
su vehiculo para la construccion del recorrido de las imagenes que simbolizan los diferentes
mundos de la cosmovision andina: Hanan Pacha (el mundo de arriba), Kay Pacha (el mundo de
aqui) y Uku Pacha (el mundo de abajo). Estos son los trayectos por los que pasa Rosa Cuchillo,

su personaje, en el camino de hacia la busqueda de su hijo.

Grotowski (2016), por su parte, propone por tener la menor cantidad de objetos e
indumentaria posible ya que la meta era, afirmaba el autor, evitar que el actor se distraiga con
una variedad de elementos y se desvie de desarrollar al maximo su vinculo con los espectadores
para reforzar asi el poder en si mismo; es decir, su poder creativo, para que asi el actor se torne
en el responsable absoluto del arte escénico, libre de la dependencia de los efectos sonoros, de
iluminacion o decorado. Estos elementos, sostiene Grotowski, podrian hacer que el actor se
desenfoque de su propio arte, que es el de crear vida en escena. El autor planteaba que, si bien
puede haber objetos o mobiliario en escena, deberia retirarse todo hasta contar con lo
estrictamente esencial. Basado en lo dicho anteriormente, se podria afirmar que sostener el
proceso de construccion de personaje, en base a la vision de Grotowski, radica en la esencialidad
de los objetos escénicos; es decir, donde casi no existen decorados ni efectos adicionales mas

alla de los que brinda la propuesta de los actores en escena. (Grotowski, 2016)

Dentro de sus ultimos afios de investigacion, Grotowski conoce el método de las
acciones fisicas de Stanivslasky y, tras ello, se centra en trabajarlo ya que lo considerd
compatible con los principios que €l siempre estuvo investigando, concluyendo (segin su

vision) que este era el método idoneo para la construccion de personaje.

A partir de estas menciones considero importante recalcar la similitud o afinidad del
trabajo de ambos autores acerca del uso del método de las acciones fisicas y, a su vez, la
coincidencia de estar a favor del uso de indumentaria de caracter esencial para el proceso
creativo de la creacion de personaje, con el fin de ampliar el poder creativo del actor, donde la

presencia de los objetos aparece como ejes vitales dentro de las representaciones.

2.2 Marco teodrico
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Habiendo revisado diversas fuentes de los temas relevantes a los objetivos de la presente
investigacion, procederé a hacer una breve introduccion acerca del orden que seran tratados
estos, posteriormente, describiré cada uno de ellos. Para iniciar, presentaré informacion de
diversos autores acerca de la conceptualizacion del término personaje dentro del contexto
teatral. Luego se expondra la idea de actor creador de Eines y se contrastard con la mixtura de
posiciones de diversos autores que también trabajan el mismo concepto. Después, se hablara
acerca del proceso de acciones fisicas que postula Stanivslasky, asi como de las variantes que

se desarrollaron a partir de esta propuesta.

Posteriormente, se ahondara en los términos sensopercepcion y fisicalidad, siendo los
ejes sobre los que se examinara la base de construccion del personaje. Luego, se hablard acerca
del objeto escénico y su uso en el proceso de construccion del personaje. Finalmente, se
expondran las visiones en las que coinciden diversos autores acerca de materialidad y
simbolismo del objeto, dado que son los criterios sobre los cuales se hara el analisis de los

resultados para la construccion de personaje.

A continuacidn, empezaré por presentar la vision de personaje desde la perspectiva de

distintos autores.
2.2.1 El personaje

El objeto de estudio de la presente investigacion es el uso de los objetos escénicos para la
construccion del personaje de Medea. Se revisaron fuentes de diversa autoria para definir, en
principio, cudl es la idea general de lo que se entiende por “personaje”. Para ello, utilizaremos
textos de autores tales como Eines, Stanivslaski y Serrano para sefialar las similitudes e ideas

que se tengan del término para dar una idea solida acerca del constructo.

Eines (2014)% sefiala que el personaje es el conjunto de ideas que contiene las
caracteristicas fisicas, corporales-vocales y conductuales que definen sustancialmente a un
constructo ficticio humano o animado dentro de un contexto artistico. Segun el autor, el
personaje debe de tener, en principio, un objetivo que lo motive a ser; es decir, a realizar lo que
se ha propuesto. Al realizar acciones en el escenario, este ente ficticio animado podra darse a
conocer ante ¢l mismo y ante los demas, siendo la razoén de ser del personaje su quehacer
escénico. Ademas del objetivo que lo motiva a hacer —y, por lo tanto, a ser - existe un entorno

que lo envuelve y condiciona y que, por tanto, le hace actuar de alguna manera de acuerdo a sus

8 Notas, Jorge Eines: http://www jorge-eines.com/
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conveniencias, pareceres o creencias. Las caracteristicas que pueda llegar a tener el personaje
en su proceso de construccion se deben a las implicancias en las que esta sujeto el mismo. De
esta forma, el personaje seria un ente que trae consigo un conjunto de ideas y estd motivado por

un objetivo que le permite ser.

Por su lado, Serrano (2012)!? sefiala que el personaje es el resultado del constructo de
ideas que dan lugar a una entidad ficticia dentro de un contexto artistico. El autor afirma que
aquel ser ficticio llamado personaje es, en resumen, la consecuencia del contexto social en que
este ente ha sido formado. La manera en como este ser se comporta frente a sus propios impulsos
es definitoria para detallar su propia personalidad, por ello, el personaje debe ser un generador
y controlador de sus propios impulsos. Dicho de otra forma, el actor debe tener la capacidad
empatica de estar en el ahi y el ahora de la situacion que se le presente y, a su vez, debe ser
capaz de saber contener los impulsos que le surjan para que estos no lo empujen a arremeter en

contra de su obstaculo sin pensar en las consecuencias.

Considero relevante mencionar que existen grandes similitudes entre las ideas de Eines
y Serrano con respecto al tema del control y fluidez de los impulsos entre otros temas acerca de
la construccion de personaje; esto debido a que Eines fue durante varios afios alumno y seguidor
de Serrano durante su primera etapa de formacion artistica. Sin embargo, existen también ciertas
diferencias que surgieron a partir de la continuacion del proceso de investigacion de ambos

autores.

Por otro lado, Stanivslaski (2012) afirma que el personaje es el resultado de la suma de
la parte fisica y mental de un ente animado ficticio que tiene un lugar en el ambito artistico. Si
bien Stanislavski habla del personaje como un ente que se encuentra en un contexto fuera de la
vida cotidiana de los actores, considera que son éstos los que deberian responsabilizarse por
encontrar la verdad que motiva al personaje a hacer lo que hace. La mayor preocupacion de
Stanivslaski era su énfasis por construir personajes genuinos: verdaderos, que sintieran fisica y
mentalmente de manera organica. Para ello, los actores debian tener una empatia cercana con el
asunto que se les plantease o una capacidad imaginativa muy amplia que le permitiese abrir su
mundo interno para que tomen lo que se presentase como propio. En la siguiente cita
Stanivslaski da su opinidn acerca de dos temas que considera bésicos para el entendimiento de
lo que para ¢l significa personaje o “el papel dentro de una obra” donde habla acerca de la

empatia del actor al personaje y la perspectiva del mismo.
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El actor deja de actuar y empieza a vivir la vida de la obra, las palabras del autor se
hacen suyas en momentos separados o alin en escenas completas, usted se siente dentro
de su papel, en la atmosfera de la obra y algunas de las sensaciones del personaje que
representa se acercan mucho a las suyas [...] a esta fusion con su parte, la llamamos
alcanzar la sensacion de estar dentro de su papel. (2012, p. 110)

Para ello, Stanivslaski sefiala que hay que tener una perspectiva para la conformacion del

personaje:

La perspectiva significa la interrelacion y distribucion de las partes calculada y
armoniosa en toda una obra o papel. No puede haber una actuacion sin una perspectiva
apropiada. Unicamente después de que un actor ha pensado de principio a fin
analizando y se ha sentido que es una persona viviente dentro de un papel completo, se
puede representar acciones completas, es decir: expresar sentimientos integros. La
perspectiva proporciona amplitud, extension, inercia a nuestras experiencias internas y
a nuestras acciones externas. (2012, pp. 111-112)

Con esto, el autor nos da a entender su perspectiva sobre lo que considera como
personaje. Ademas de ser empatico con el contexto que se vive, debe tenerse clara la vision
sobre la cudl va a trabajarse para poder tener profundidad al momento de construir el personaje.
Respecto a este ultimo punto ambos autores, Eines y Stanivslaski, sostienen posiciones distintas,
lo cual se vera en detalle més adelante. Habiendo presentado la vision de los diversos autores
acerca de las ideas del concepto de personaje pasaré a dar una ampliacion de la idea que implica
personaje en términos de su construccion. Para ello, es necesario ahondar en un término que se

utiliza reiteradamente dentro de esta investigacion: el “actor creador”.
2.2.2 El actor creador

Mauro (2012)° asevera que el personaje para Serrano es un resultado del accionar del actor a
partir de la asuncion de los “yo quiero” del personaje: “Obrando como sujeto agente [el actor]
se construye a si mismo como personaje”. El propio actor es el que se constituye como tal en

tanto acciona como lo haria el personaje, dado que:

[La] actuacion es una praxis en la que se conoce haciendo y se hace conociendo, por lo
que el actor se convierte en sujeto y objeto de su trabajo. Como resultado, la actuacion
seglin el método de las acciones fisicas respeta la trama, pero valoriza a la accién como
acontecimiento, de manera inmanente e indeterminada. (Mauro,2012, p. 130)°

% Extaido de Tel6n de Fondo, Revista de Teoria y Critica Teatral, Karina Mauro, 2012, Afio VIII, n°15
https://www.telondefondo.org/numeros-anteriores/numero1 5/articulo/396/el-metodo-de-las-acciones-fisicas-de-raul-serrano-
y-la-accion-actoral-como-lugar-del-sujeto.html
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De este modo, si bien el actor se halla inmerso en la estrategia del otro, éste logra
desempefiarse mediante una logica tactica a través de su accion en el aqui y ahora. En este
contexto, la implicancia personal del actor deja de estar relacionada con el relato biogréfico, tal
como lo estaba en otros estadios y versiones del sistema Stanislavski, para residir en el estilo
(forma de hacer) que el sujeto despliega en sus acciones, esto lo podemos observar en la

siguiente cita:

El actor no obtiene sus contenidos psiquicos por introspeccidon, sino que las
caracteristicas singulares o estilo personal de su actuacion son un efecto del
compromiso del propio cuerpo del sujeto con el accionar en escena. En este sentido, la
premisa del Método de las Acciones Fisicas es que el cuerpo no recuerda de manera
voluntaria, sino poniéndose en accion. (Mauro, 2012, p. 131)°

Serrano, por su parte, afirma que “el pasado 'se lleva puesto' y aparece cuando se pone en acto”

%, “Se trataria, por lo tanto, de una actualizacion y no de un recuerdo efectivo.” ° (Mauro, 2012,

pp- 130-131)

Para Eines (Arranz, 2014), en el proceso de creacion de personaje hay que aprender a
construir una verdad, una que no esté antes de que la descubramos y que no tiene que ver con
la vida fuera del escenario. Esta construccion necesita un proceso basado en el ensayo, lo cual
debe conducir a la aparicion de acciones que permitan construir esta verdad, la cual no existe
antes de que el actor empiece a explorar en escena. Si el actor ensaya bien, el resultado
aparecera, argumenta. Es ahi - en el ensayo - donde el actor se convierte en un genuino creador
de la propia esencia de su personaje; cuando lo crea obedeciendo al instinto que le brota en el
momento de estar en el espacio, bajo las circunstancias dadas, propuestas en un momento de

libertad en el cual puede magnificar sus capacidades creadoras.

El punto clave del desarrollo tedrico-técnico mio en este momento es darle al ensayo
el valor mas alto de la actitud interpretativa: el que sabe ensayar, sabe actuar. Se actlia
como se ensaya. Lo importante no pasa en el dia del estreno, sino que lo importante
estd pasando en cada ensayo: uno se apodera del ensayo y acaba apoderandose del acto
interpretativo, es decir, del personaje. Para eso, lo primero que tiene que pasar se llama
Libertad. No tengo una mirada ultima y decisiva que dice “el personaje es asi, yo te lo
voy a contar y ti lo vas a hacer”, sino que abordo una situacion sobre la base de un
horizonte de puesta en escena (es decir, algo que no tengo, hacia lo que me dirijo, pero
de manera muy abierta). La libertad del actor es de maxima importancia para que
termine llegando a un lugar que ambos queremos. Siempre lo digo: trabajo mucho en
mi casa, tengo muchas cosas pensadas antes de ir a los ensayos, pero normalmente las
cosas mas interesantes son las que salen de los ensayos. El trabajo en casa es
fundamental para ir con una planificacion que me permita estimular y dirigirme mas o
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menos a ese horizonte que te he contado antes, pero hay que estar suficientemente
abierto para que lo que méas me importe sea tu trabajo, el del actor. Con este criterio
puede haber ensayos buenos o malos, pero siempre sobre la base de la Libertad. Un

ensayo sin Libertad, no es un ensayo. (Arranz, 2014, parr. 10) 1
En esta linea, Eines sostiene que es en el proceso de los ensayos que el actor se vuelve
el duefio de su propio arte. El autor demuestra que desde su propuesta metodoldgica es factible
ser dirigido por un director que entienda la naturaleza de la evolucion creativa del asunto, donde
también es viable la opcion de la auto-direccion del actor mediante su método en el proceso
creativo. A continuacidn, una vez expuesta la propuesta de actor creador que tienen Eines y
Serrano, procederé a ahondar en el campo de la construccion de personaje desde la propuesta
de las acciones fisicas para el proceso de construccion. EI método de las acciones fisicas es

iniciado por Stanivslaski, entre otros que veremos a continuacion.

2.2.2.1 El proceso de creacion del personaje, el método de las acciones fisicas

En este estudio se toma como base de la creacion escénica mediante el método de las
acciones fisicas. En resumen, las acciones fisicas son todas aquellas acciones especificas, (que
brotan de un impulso genuino) y que realiza el personaje para aportar al cumplimiento del
objetivo propuesto en la escena. Accion que involucra el cuerpo del actor, estando o no en
movimiento, lo que incluye su realidad psicoldgica y mental (Bauza, M., 2015). La accion, pues,

no es un resultado, es un proceso. (p. 14)

Para Stanivslaski (Bauza, 2015):

La accidon no es Unicamente un proceso externo relacionado con formas posturales y
gestuales, sino que implica también procesos imaginativos, o si se quiere, cognitivos. [...] La
estructura de la accion fisica se construiria a partir de los lazos que se establecerian entre los
procesos internos y externos que se ponen en juego, concretamente, la imaginacion con el nivel
tonico-motor del cuerpo y lar relaciones interpersonales que se crean durante la situacion

dramatica. La accion interna se constituye por las visualizaciones, las circunstancias dadas, los

10 Entrevista a Jorge Eines (2014) por Camila Elena Arranz:
https://harlanmagazine.com/2014/04/10/jorge-eines-un-ensayo-sin-libertad-no-es-un-ensayo/
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objetivos y deseos que condicionan el imaginario del actor y sirven de motor de su accion fisica

y verbal (p. 15).

A Través de las acciones fisicas se crearan concatenaciones de acciones que llevaran al
actor a generar determinados estimulos que le serviran como herramientas basicas donde
apoyara su interpretacion (p. 16). Cuando existe el compromiso con la accion la emocion llega
sola (Bauza, 2015).

Una vez expuestas las ideas de los teoéricos e investigadores teatrales acerca de su propio
entendimiento del concepto de personaje, se expondran las perspectivas de los mismos autores
y otros tales como Stanivslaski, Richards y Grotowski, para dar su opinion acerca de la
propuesta de las acciones fisicas para su proceso de construccion. Todos estos autores
argumentan de diversas formas que el método de las acciones fisicas es la mejor ruta de ingreso

para el proceso de creacion de personaje.

Stanivslaski fue el primer investigador y tedrico teatral que propuso el método de las
acciones fisicas y lo considerdé como idoneo para la creacion de la vida en escena. Stanivslaski

(Bauza, 2015):

En su busqueda hacia una interpretacion verosimil desembocé en la elaboracion del
método de las acciones fisicas, llegando a la conclusion que, mas que la emocién o el
sentimiento, el pilar que construye el elemento guia del proceso de entrenamiento y de
construccion del personaje recae en la accion. (p. 15)

El autor afirmé que el planteamiento de este método es el resultado de las
investigaciones de toda su vida (Richards, 2005). Asimismo, no descartaba los resultados de las
investigaciones que habia realizado anteriormente, mas bien, a partir de ellas hizo diferentes
reflexiones acerca de lo que podria considerarse para este método y lo que no. Eines y otros
autores toman varias referencias del trabajo previo de Stanivslaski para comunicarse en base a
un mismo lenguaje. Stanivslaski fue uno de los pocos investigadores que se preocupd por
conceptualizar las definiciones y referencias tedricas teatrales para que pudiese existir un
lenguaje comun entre de los investigadores del campo artistico que solian, antes de su aporte,

basarse en lo etéreo.

A diferencia de la propuesta de Eines, Stanivslaski planteaba trabajar con la vida del
actor para encontrar empatia con el personaje, ademas proponia iniciar el trabajo de exploracion
escénica en base a una perspectiva premeditada del mismo. Respecto al primer punto, Eines
considera que no es necesario encontrar un vinculo entre la vida del actor y el personaje para

Iniciar su construccion, ya que considera que el poder imaginativo del actor puede llegar a ser
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mas potente que sus propias vivencias. Eines menciona que el trabajar con estos vinculos
personales podria llegar a generar al actor ciertos problemas de inestabilidad al actuar. Respecto
al segundo punto, la perspectiva del personaje, mientras que para Stanivslaski es necesaria tener
una vision para llegar a un resultado especifico (en base a la idea que se haya proyectado para
un personaje); Eines considera que tener dicha meta -tan especifica- desde el inicio puede limitar
la gama de descubrimientos que pueden darse en escena; ello debido a que lo primero consiste
en la formulacion de un pre disefio del personaje a partir del cual se explora. Esto no quiere
decir que para Eines no pueda existir una proyeccién de personaje, sino que esta debera
trabajarse en base al descubrimiento y debe ser flexible a nuevas ideas que puedan surgir a partir
de la exploracion de la escena. Eines considera viable encontrar la manera de guiar al actor
durante el proceso de creacion para llegar hacia una proyeccion del personaje, pero de ninguna
forma le esta permitido imponerle una forma de actuar para llegar a ello. Antes de la exploracion
suelen elegirse ciertos lineamientos (basicos) sobre los cuales trabajar como, por ejemplo: el
género, parentesco, la edad, objetivo y alguna regla del contexto u otra implicancia minima que
no trate de imponer una idea concreta o estado del personaje; sino que esto trabaja como una

opcion para probar lo qué sucede con el personaje bajo ciertas condiciones.

Cabe mencionar que la metodologia de Eines puede ser trabajada o no bajo la visiéon de un
director que guie el camino del actor. Esto no quita que el objetivo del método de Eines pretende
empoderar al actor dentro de su propio proceso creativo. Un director podria darle al actor una
proyeccion del personaje, pero no debe pretender indicarle a éste como es que debe hacerse, el
director debe aportar en disenar las condiciones que inciten al actor a que el descubrimiento

suceda en escena.

Otra diferencia entre la propuesta del método de acciones de Stanivslaski con respecto
a la que plantea Eines es que el primero suele partir de la exploracion de las acciones fisicas
premeditadas que venian esencialmente en un codigo de actuacion realista (Bauza, 2015),
mientras que el otro promueve, desde el inicio, que la exploracion escénica esté alejada de la
realidad, anteponiendo a que mande la espontaneidad - que se de lo que fluya en ese momento:

encontrar lo que no se espera y descubrirlo de la manera que se dé.

Finalmente, otra diferencia entre las propuestas de trabajo de Eines y Stanivslaski es que
el primero plantea, dentro de su propuesta metodologica, preparar fisica y mentalmente al actor
antes de entrar a escena a través de un segmento llamado “el previo”. Esto no se trata de un paso

aislado dentro de la metodologia, sino que es el cimiento de la misma. El previo consiste en
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seguir una serie de pasos especificos para que el actor pueda liberarse de sus bloqueos y
tensiones, y asi, se reencuentre con sus impulsos instintivos (propios de su naturaleza humana)
antes de entrar a investigar la escena. Esto le permitird entablar una comunicacion mas profunda
con su entorno y los otros actores en escena al estar en un estado de mayor receptividad y
conexion desde el inicio (Eines, 2018). De esta forma, Eines busca liberar al actor del realismo
cotidiano para que pueda explorar sin prejuicios, pretendiendo ir un paso mas alla de la
investigacion que inici6 Stanivslaski. Es importante sefialar que este modelo posee influencias
de la vision de Serrano; sin embargo, aun asi guarda discrepancias propias de la evolucion de

Eines como investigador y sus posteriores estudios.

Para Eines, la manera en como el personaje expresa las acciones fisicas que realiza es lo
que lo constituye como personaje, es decir, lo que lo define son sus caracteristicas conductuales.
También considera que la creacion genuina del artista hacia la construccion de un personaje se
da durante un proceso creativo que no busca ni el resultado ni la forma, sino el descubrimiento

de la conducta del mismo dentro de las condiciones en las que éste se encuentra (Eines, 2018).

El personaje aparece, no reaparece. No sale de la vida y va a la escena, ni sale de un
libro y se pone de pie encima de las tablas. Lo que estudiamos no es el personaje que
aun no existe, sino como crear las condiciones de trabajo para hacerlo existir. Cuando
a la conclusion del proceso tenemos algo que formular podemos dar cuenta de que
hemos sido capaces de estudiar ese personaje. Durante el proceso debemos ser
capaces de no anticipar un resultado, puesto que la técnica es una garantia de no
anticipacion, una batalla contra la ansiedad que nos lleva a expresar lo que atin no se
ha conocido. (Eines, 2018, p.95)!!

Acerca de esta ultima linea, Eines reconoce que lo que antes consider6 como la técnica
que habia desarrollado a lo largo de afios se trataria hoy en dia de una metodologia que sigue
expandiéndose y formandose para que el actor adquiera su propia técnica. Es asi como propone,
en el desarrollo del proceso creativo para la construccion de personaje, la opcion de no saber el
camino por el cual el actor deberia recorrer para llegar al personaje, sino que esto se da en un
descubrimiento durante el trabajo en escena; si algo que se pensé previamente coincide con algo

que aparecio en la escena, se tratara de una coincidencia y no por un planeamiento a consciencia.

Por su lado, Thomas Richards (2005), que sigue de cerca del trabajo que Grotowski tiene
sobre las acciones fisicas, nota que éste presta una mayor atencion al cuerpo y que el

entendimiento de los impulsos corporales del mismo son, en resumen, la fuente de creacion del

1 Eines (2018) Repetir para no repetir:
https://books.google.com/books?id=xtleDwWAAQBAJ&pg=PA95&Ipg=PA95&dqg#v=0onepage&q&f=false
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personaje. Ademas, Richards hace hincapié en la libertad escénica, que considera necesaria para
poder descubrir genuinamente en el proceso del quehacer escénico. Desde su propuesta, plantea
descubrir, encontrar y crear desde la escena y no fuera de ella. Richards revalora el cuerpo como
la fuente de creacion senalando a la mente como el complemento que acompafia al cuerpo, sin

imponer las ideas sobre la propia capacidad creadora del artista.

Grotowski (2006) estaba convencido que la buisqueda de la organicidad de un personaje
solo podia estar respaldada por el rito, el cual siempre buscaba incluir dentro de sus practicas
artisticas, por lo tanto, investigaba desde distintas perspectivas a partir de su teoria de actor santo
a modo de obtener mayor consistencia. Esta concepcion sobre el rol del actor propone a una
persona totalmente comprometida con su arte, capaz de vencer sus propios limites de resistencia
fisica. Esto llevaba al actor, segin el autor, a alcanzar otro estado de conciencia. Grotowski, a
través del rito, buscaba la conexion del actor con lo real y genuino del cuerpo una vez vencidos
sus propios limites. El actor, entonces, en esta nueva situacion es capaz de todo. Se encuentra
en un estado de apertura en el cual se entablaba una forma distinta de comunicaciéon con los

demas.

Por su parte, Serrano plantea el proceso creativo como el entendimiento profundo del
trabajo con los impulsos corporales que llevan a generar acciones fisicas. Todo consiste en dejar
fluir los impulsos primarios que aparezcan, para luego saber como y cuando retomar el control
de los mismos, haciendo caso al orden social o las reglas ficticias que se encuentran inmersas
en la escena en la que se trabaja. (Mauro, 2012)°. El analisis de la construccion del personaje en
la presente investigacion tiene como ejes la sensopercepcion y la fisicalidad para luego hacer el
analisis del actor con la manipulacion de los objetos. Estos dos ejes se trabajaran a partir de los
autores Stokoe, Cena y Berdichevsky para el primero; mientras que para el segundo se hara uso

de los trabajos de Grotowski, Pablo Lopiz y Maurice Berjart, respectivamente.

2.2.3 La sensopercepcion del actor

“Sensopercepcion”, que viene de la union de las palabras sensacion y percepcion, es un término
que fue expuesto por primera vez por Patricia Stokoe, bailarina, investigadora y creadora del
Centro de Investigacion de Expresion Corporal en Argentina quien desarrolla una técnica de
expresion corporal a la que nombra de este modo. Por un lado, las sensaciones constituyen la
fuente principal de nuestros conocimientos acerca del mundo exterior y de nuestro propio

cuerpo.
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Son canales basicos por los que la informacion sobre los fendmenos del mundo
exterior y en cuanto al estado del organismo llega a nuestro cerebro, dandole al
hombre la posibilidad de orientarse en el medio circundante y con respecto al propio
cuerpo. Si dichos conductos estuvieran cerrados y los 6rganos de los sentidos no
llevasen la informacion necesaria, no seria posible ninguna vida consciente. Las
sensaciones son procesos activos, incluyendo en su estructura componentes motrices.
(Cena, 2015, p. 2)

Por otro lado, las percepciones constituyen un proceso activo y complejo designado actividad

perceptora (captadora) del sujeto.

El proceso perceptivo se halla estrechamente relacionado con la activacion de las
pautas de la experiencia anterior, con el cotejo de la informacion que llega al sujeto y
las representaciones anteriormente formadas, la comparacion con los influjos actuales
con las ideas anteriores. [...] Por lo tanto la percepcion, como proceso complejo, nos
permite interpretar y representar las sefiales del mundo que nos llegan por vias
sensitivas. A partir de aqui es posible acceder a la conciencia corporal. (Cena, 2-15,
p. 4-5)

Cena (2015) hace referencia al término sensopercepcion desde la profundizacion tedrica de la

propia Stokoe y brinda la siguiente definicion:

Técnica que guia la accion expresiva como fuente de conocimiento, sensibilizacion y
toma de conciencia corporal. La sensopercepcion es una técnica de trabajo corporal
consciente con intencion de registrar con creciente claridad los diversos estimulos,
sensaciones y percepciones, y a la vez, base de los aprendizajes corporales/motrices
para generar diferentes calidades de movimiento, comunicacién, imagenes y
metaforas de movimiento (Cena, 2015, p.1) '2.

Cena afirma que la sensopercepcion consiste en la absoluta consciencia del ejecutante
(actor en movimiento), quién lleva a cabo un trabajo corporal donde las sensaciones, estimulos
y percepciones del exterior contribuyen a minimizar 0 maximizar su experiencia interna
corporal tanto como emocional. Cena también enfatiza que esta técnica de trabajo no solo se
limita a sentir y percibir los estimulos, sino que, al demandar un trabajo consciente, el cuerpo
del ejecutante registra estas impresiones, permitiéndole percibir sus patrones de movimiento,

sus tendencias, y descubrir las posibilidades expresivas de propio su cuerpo.

La Sensopercepcion cumple un doble papel: recoge y evoca la realidad en forma cada
vez mas detallada, clara y diferenciada, y ademas estimula la asociacion y produccion
de imagenes que daran lugar a la fantasia creadora del sujeto. El camino de creacion se
estructura sobre dos tipos de representaciones: la imagen reproductiva que interioriza,
lo mas fielmente posible, lo sucedido o vivido; y la imagen productiva que, sobre la base
de la anterior, produce nuevas imagenes, nuevas maneras de ver al mundo. El arte no es

12 Extraido de Cena: Movimiento Expresivo I — 3er. afio IPEF — Cérdoba - Lic. Marcela Cena
https://cintialucarelli.files.wordpress.com/2015/03/sensopercepcion.pdf
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solo una manera de sentir al mundo: también lo modifica. Patricia S. dijo: “No hay arte
sin la modificacion del si-mismo del creador. En el arte uno expresa al mundo y rescata
la subjetividad, la vision personal, inica y emocionada del sujeto que recoge y devuelve
transformado lo que toc6. (Cena, 2015, p. 2)

Por su lado, Patricia Stokoe (1991) en EXPRESION CORPORAL — ARTE, SALUD Y
EDUCACION, postul6 el término sensopercepcion con el objetivo de especificar, definir y
tratar de diferenciar este trabajo o disciplina que forma parte fundamental del hombre para
buscar el desarrollo y para desarrollar una forma tUnica e irrepetible de imagen y expresion
corporal propia (p. 47). La sensopercepcion, como técnica de trabajo, busca tener una mayor
consciencia del cuerpo que se pone en relacion con otros (personas, objetos, espacios). También
busca recuperar las vivencias que ha experimentado el cuerpo, encontrando un movimiento vivo
en sensacion y emocion, que puede ser repetido de manera genuina cuando el ejecutante esta
abierto a los estimulos que se le presentan. Por su parte, Gubbay y Kalmar (1985)!* mencionan
que Francisco Berdichevsky hace alusion a la importancia de la sensopercepcion en el proceso

creador mediante la siguiente cita:

No hay libertad de pensamiento, no hay elevacion espiritual ni posibilidad de
superacion en la creacion si no hay contacto corporal. Las percepciones son el resultado
de multiples movimientos que producen una masa de estimulos que llegan a la zona
sensitiva, se conectan entre si y éstos a la vez se conectan con el lenguaje, con la zona
verbal, volviéndose a conectar con otras multiples zonas psiquicas complejas. Cada
persona hace sus conexiones en forma tUnica y particular; lo que nos parece una
sensacion, es en realidad una masa complejisima que pone en movimiento miles de
millones de células.” [...] toda la actividad psiquica ha comenzado a través de la praxis,
de la interaccion del sujeto con el mundo. (pp. 7-8)

2.2.4 La fisicalidad del personaje

Segin Loépiz, Doctor en el Departamento de Filosofia de la Universidad de Zaragoza en la
Facultad de Ciencias Sociales y del Trabajo, el cuerpo es una superficie de inscripcion, efecto
de lo que ¢l mismo se inscribe. Es decir, es un plano indistinguible de aquello que se dibuja
sobre ¢l: el efecto de los elementos que lo recorren. Ciertamente existe todo un conjunto, tanto
de disposiciones internas como de fuerzas externas, que lo determinan y lo constituyen en

cuerpo-envoltura. De esta forma, la fisicalidad es:

La envoltura que ofrece un cuerpo-sujeto (fijado a un pensamiento, a un proyecto, a
una imagen: en definitiva, a una significacion) que se ve desbordada siempre por todas

13 También en el blog de las investigadoras y pedagogas expertas en danza, Mariana Gubbay y Déborah Kalmar:
https://sites.google.com/site/marinaydeborah/sensopercepcion- 1

25


http://www.unizar.es/departamentos/filosofia/
https://sites.google.com/site/marinaydeborah/sensopercepcion-1

partes si se la observa con detenimiento. Los gestos irrumpen modulando lo que segiin
las formas nuevas de la interioridad expresan. La mocion desviante que trazan los
gestos y que no hace sino remodelar la corporalidad, sacarla de sus casillas sin llegar a
quebrar la unidad constituida por la envoltura, cifra una actitud, un estilo, un modo de
ser. (Lopiz, 2010, parr. 1)

Por lo tanto:

El cuerpo, se configura como un lenguaje, por eso da igual hablar de gestos o de
sintomas. Son lo mismo siempre que se acepte que los sintomas no dicen otra cosa que
a si mismos, y su reparto solo la configuracion del consciente de material fluido,
cuerpo-objeto y espacio de multiples producciones sensibles. (Lopiz, 2010, parr. 3)'

Ello quiere decir que aquel lenguaje, cuyas particulas son los gestos, son la
estructuracion fisica de la forma expresiva del cuerpo. Esta fisicalidad se desprende del ejercicio
de la sensopercepcion y trae como resultado la consciencia del movimiento integrado
incluyendo la forma o calidad de movimiento (personal) que se le atribuye al ser/personaje; es
decir, la definicion de la forma y la expresividad del movimiento que parte de la decision del
actor para su personaje a partir de su experiencia en la exploracion escénica. La siguiente cita
nos indica como es que la sensopercepcion (es decir la captacion de sensaciones y su proceso
personal dentro de uno) participa de forma organica para el entendimiento y construccion de la

fisicalidad.

El gesto-sintoma (y todo gesto es sintoma) no se sitla en la dimension simbdlica,
mucho menos en el campo de lo imaginario, sino que ¢l remite a lo real mismo en tanto
incidencia molecular constituyente del flujo corporal-inconsciente, elemento minimo
en el interior de la mocidn pulsional. (Lopiz, 2010, parr. 5)

Marina Gubbay y Déborah Kalmar (1985)'° agregan que la técnica de la
sensopercepcion en la formacion de la expresion corporal es necesaria para el proceso creativo
de los intérpretes que utilizan su cuerpo como medio de expresion, es decir para la construccion
de estas fisicalidades. Se toma una cita de Maurice Bejart para explicar a mayor profundidad

esta propuesta:

El lenguaje del cuerpo con sus posibilidades de movimiento y quietud, sus gestos y
ademanes, posturas, tonos, destrezas y habilidades organizadas en secuencias
significativas como manifestacion de la totalidad de la persona. Lo considera como el
punto de partida y llegada constante en el camino del descubrimiento y desarrollo del
lenguaje corporal de cada uno, ello para devolvernos su vision Unica, subjetiva. (2012,

p-D

14Extraido del blog del Doc. Pablo Lopiz: http://pablolopiz.blogspot.com/2010/02/fisicidad-poetica.html
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Para fines de esta investigacion tomaremos centralmente los aportes de Lopiz para
referirnos al término fisicalidad. La fisicalidad se desprende del ejercicio de la sensopercepcion
y trae como resultado la consciencia del movimiento integrado que incluye la forma o calidad
de movimiento (personal) que se le atribuye a un personaje; es decir, la definicion de la forma
y la expresividad de la accion fisica que parte de la decision del actor para su personaje. Cabe
acotar que la fisicalidad también alberga la forma de expresarse vocalmente a partir de los
descubrimientos de la misma. Asi, el cuerpo se configura como un lenguaje. Esta propuesta es
propia del actor; sin embargo, en esta metodologia se dan consensos entre los actores de la
creacion escénica -a partir de lo que haya surgido en la exploracion- con el fin de que ello pueda
sumarle favorablemente a la relacion entre los personajes.

2.2.5 El entorno

Serrano'® comparte con Stanivslaski que “Toda situacién dramatica es concreta”. Lo que
significa que toda accion se desarrolla necesariamente en un aqui y ahora determinado.
Serrano!® afirma que el entorno modifica al individuo y explica con mucha especificidad los
elementos y condiciones que lo inscriben. De esta forma es que nos centraremos en la vision del

concepto y de trabajo que propone Serrano.

La situacion siempre reviste un caracter concreto, lo que incide en la estructuracion
misma de los comportamientos. La conducta, descrita de un modo muy simplificador,
es la frontera en donde chocan una voluntad subjetiva transformadoray las
posibilidades reales ofrecidas por un cierto contexto-histérico. '°

Serrano (2012) también hace hincapi¢ en la influencia de los instrumentos, el mobiliario,
los objetos decorativos, el espacio y todos aquellos detalles que pueden alterar de algiin modo
la experiencia de la exploracion escénica. Y es que través de la relacion de este conjunto de
elementos con el actor es que se generara la accion dramatica. El autor enfatiza el hecho de que
el entorno no solo envuelve un campo que se limita a lo material visible, sino que a partir del

imaginario que se crea en torno a esas condiciones que se presentan, la escena se enriquece.

En el escenario, tanto vacio como pleno de escenografia, construida o pintada, en esa
compleja mezcla de realidad y ficcidon, de verdadera existencia y convencionalidad, lo
diverso solo se unifica y cobra homogeneidad ante el comportamiento de los actores.
En este sentido podemos decir que el accionar de los actores "crea" el entorno (asi
como los restantes elementos de la estructura dramatica en una reciprocidad ya
mencionada), es por esto que no se acepta que “entorno” sea, en el teatro, sinonimo de
lugar. El entorno debe ser considerado como el lugar en el que acontece la accion

15 Extraido de Serrano: https://www.academia.edu/28155817/Estructura_Dramatica_Raul_Serrano

27


https://www.academia.edu/28155817/Estructura_Dramatica_Raul_Serrano

dramatica mas el anadido de las condiciones dadas, pues estas ultimas carecen de
contextualizacion objetiva. Se trata de atributos de la situacion que dificilmente puedan
ser materializados en escena y, en muchos casos, se refieren a hechos anteriores en el
tiempo pero que modifican "desde afuera" los acontecimientos dramaticos y, por lo
tanto, actian como condicionantes de los comportamientos del actor. El entorno
aparece asi integrado por sus componentes materiales reales, por algunos componentes
materializados convencionalmente y finalmente por las condiciones dadas que no son
visualizarles mas que en las transformaciones, que, por su causa, sufren las acciones
de los personajes. (p. 6)

Es a partir de las condiciones que brinda el entorno el actor/personaje modifica su forma de
accionar:

El entorno modifica y condiciona el accionar. La accion escénica, que aparece en
forma de comportamientos voluntarios y conscientes, tiene en cuentano solo el
contexto material real sino también el contexto imaginario integrado por componentes
espaciales. Existen también componentes que participan desde el pasado, desde la
historia que trae el espacio material, de lo que datan los objetos o la antigiiedad de las
instalaciones. Asi pues, el entorno es uno de los componentes de la estructura que
constituye el espacio creativo y que, por fuerza de las acciones que se generan en €I, se
produce la totalidad de la acciéon dramatica. (Serrano, 2012 p. 6) '°
A partir de ello, el propio autor sugiere que, en el contexto del proceso de exploracion
para la creacion artistica, deberia trabajarse desde el inicio con las ciertas condiciones para que
el actor pueda explorar una situacion muy similar a la que pueda pasar el personaje para que
pueda ir encontrando una empatia con el mismo.

Si tenemos en cuenta el rol constituyente de las conductas y la participacion activa del
entorno en la formacion de la accion, es conveniente, desde el mismo comienzo de los
ensayos, someter la practica actoral a las presiones de un entorno construido del modo
mas concreto posible para que los actores no deban esforzarse en imaginarlos o en
suponerlos, pues esto distraeria su trabajo transformador sobre  los “partners”, y para
que tropiecen con los condicionamientos del entorno de la manera mas efectiva posible.
(2012, p. 6)

Se sostiene, también, trabajar con la ampliacion del campo imaginativo del actor sin
forzarlo. Es decir, desechando la idea del “si mégico” o el “como si” que planted en su
momento Stanivslaski. Este propone a cambio, trabajar desde la realidad de lo que existe en ese
momento, aunque pueda tratarse de un contexto irreal o fantastico para el personaje, lo
importante es la propia experiencia que pueda brindar el momento.

La imaginacion debe fluir por si misma; Serrano y Eines coinciden de que se debe
trabajar en el entorno para que el actor tropiece con los condicionamientos del mismo y se vea

como el personaje, expuesto a las mismas limitantes fisicas o materiales, pero no mentales que

le permitan explorar su imaginacion, para que asi el actor suponga, haga y controle lo que hace
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en funcién de su objetivo propuesto, es asi que “la presencia materializada del entorno aglutina
al personaje alrededor de sus objetivos transformadores propuestos.” (Serrano, 2012, p. 6)'°
Acerca de este punto, Serrano, finalmente, da su vision acerca de la propuesta de trabajo que

sugiere en relacion a la seleccion de los objetos en base a la propuesta estética de la puesta.

En una etapa mdas avanzada, cuando el actor ya ha explorado en el espacio y ha

encontrado algunas sefales esenciales de su ser, pasa a otro estadio, otro entendimiento

mas profundo del quehacer del personaje en escena. Entonces se suele desaparecer lo

que no se utiliza y comienza el trabajo del director y los actores en la busqueda de los

componentes estilisticos de la puesta en escena. Es en este momento en que el entorno

- como los otros componentes estructurales - sufren el proceso de estilizacion y
depuracion de lo que sirvid inicialmente como frontera de la conducta. (2012, p. 6)

En resumen, el entorno es el contexto de espacio-tiempo en el que el actor se relaciona

para la construcciéon de su personaje. El entorno incluye, en si mismo, las reglas sociales

inherentes y aquellas por descubrirse segun el quién soy y otras decisiones externas a los objetos

que hay en el espacio, asi como la dimension y resonancia propia del lugar.

Ahondando en los temas que componen al entorno, procederé a describir con mayor
detalle a los objetos escénicos que participan como parte del mismo. Estos objetos son claves
para la constitucion del entorno dado que son estos con los que —principalmente- los actores

generan sus vinculos simbolicos.

2.2.5.1 Los objetos esceénicos

Los objetos en definicién son multifuncionales, ya sea para ayudarnos a ejecutar acciones,
deseos o para dirigir y comunicar un gesto hacia otro cargado de intencion. “Su funcion
significativa primaria es representar ese objeto y, como tal, realiza funciones practicas y
simbolicas” (Arte Escénica, Fuensanta Muioz, 2010). En esta linea, el objeto por si mismo es
un material animado o inanimado que cumple su funcion de ser accesorio en lo cotidiano, una
herramienta que representa una funcion. El objeto escénico tiene funciones practicas
y simbolicas que le permiten al actor realizar acciones y actividades que denotan un signo al
interactuar y ponerse en relacion con los otros personajes en la obra. Por su parte, Mufioz (2010)

afirma que:

El objeto permite al actor realizar actividades que se refieren al personaje, acciones que
se realizan a menudo en interaccion con otros personajes; se trata entonces de un signo
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de relacion. Tiene poder caracterizador, o sea, puede ser signo respecto al sujeto que

lo utiliza. (2010)!°
Saenz (2015) menciona que, dentro del ambito artistico, los objetos se clasifican de
diferente manera: los objetos de utileria que comprenden la escena, los que complementan la
decoracion de la escena y los objetos del personaje que son usados como extension del cuerpo

del actor para ayudarlo a cumplir un propdsito. En ese sentido:

El uso del objeto como utileria puede identificarse de acuerdo a la intencionalidad que
guardan, cuando son fundamentales tanto para la compresion de la trama de la obra
como del personaje; [a estos ultimos puede denominarsele] objetos enfaticos. Cuando
son manipulados por el actor y ademas hacen parte externa de la imagen del personaje,
se trata de objetos del personaje” (2015, p. 76).

Como Séenz (2015) lo aclara, los objetos enfaticos son los que ayudan a complementar
la trama de la historia, son los que objetos que nos envuelven en una atmdsfera determinada que
influye y nos da indicios sobre la construccion conductual del personaje. La autora también
menciona que en el teatro el objeto no solo es representacion de la realidad, sino que es separado
de esta misma, con el fin de otorgarle otro sentido o connotacion (p. 13). El objeto dentro del
teatro se re-significa, va mas alld de su funcion préctica, y es su funcion simbolica la que
termina teniendo una mayor relevancia, ya que posee un signo teatral, un codigo que se lo

atribuyen los actores al hacer uso de su imaginario, y mismo publico hace lo mismo cuando le

brinda una segunda lectura al objeto.

Guglielmelli y Mosconi (2018)!7 sefialan la importancia del establecimiento de un
codigo teatral especifico para que pueda existir el significado simbolico del objeto. Ellos sefialan
que “La formacion de un significado simbolico mediante un objeto o accesorio tiene lugar
cuando hay un cédigo especifico teatral o cultural que todos conocen y comparten” (p.167-168)

16- Ante todo, lo expuesto, se puede concluir que el objeto escénico cumple un papel fundamental

16 Extraido del blog de la Lic. Fuensanta Muiidz, 2010, Publicado en Teatro — Unidades Didacticas

https://arteescenicas.wordpress.com/2010/04/12/el-espacio-escenico/

17 Extraido de Reflexion Académica en Disefio y Comunicacion Cuarta Edicion Congreso de Tendencias Escénicas, 2018,
Guglielmelli, Maria; Mosconi, Gabriel, Afio XIX , Vol. 36, Noviembre, Buenos Aires, Argentina
https://fido.palermo.edu/servicios dyc/publicacionesdc/vista/detalle articulo.php?id libro=690&id articulo=14608
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en el universo de la representacion teatral. Cierro con la cita de Trastoy y Zayas (2005)'® que
dan una visién mas amplia acerca este hecho:

Introducir informaciones no sélo por medio de su presencia (o ausencia) material, sino
también por medio de su presencia (o ausencia) en el discurso verbal dado que crea y
condiciona las conductas de los personajes en tanto interviene en sus deseos y hasta
llegar, inclusive, a adquirir una impronta sustancial capaz de suplantarlos. Su
funcionalidad abarca la posibilidad de acumular tiempo e historia; de este modo,
constituye un recurso apropiado para la economia narrativa de la obra
dramatica. (p. 3)"’

2.2.5.2 Los objetos escénicos y su uso

El uso del objeto escénico es un rasgo definitorio del mismo. Sdenz (2015), en su estudio
menciona que Pavis describe al objeto escénico como todo aquel elemento que figura en la
escena y que es susceptible de ser manipulado por el actor; distinguiéndose de los elementos del
decorado, que solo participan en la creacion de una determinada ambientacion, pero no son
utilizados activamente. El objeto tendra diferentes connotaciones dependiendo de la
manipulacion que el actor ejecute sobre ¢él. En el proceso de la manipulacion de objetos se suele
poner al actor como agente principal para que éstos puedan representar y expresar diferentes
significados, dependiendo de la lectura que el actor tenga al ponerse en contacto con
ellos. Para Pavis (Saenz, 2015), el propdsito del uso de los objetos en escena “es hacer que el
objeto sea manipulado de modo tal que denote las distintas motivaciones humanas™; es decir,
cada objeto presente en la escena deberia trabajar como un motivador que enriquezca el trabajo

del actor.

2.2.5.2.1 La materialidad del objeto

El objeto es un material inanimado que posee una masa, un peso y ciertas caracteristicas
especificas que lo hacen particular. Son las caracteristicas especificas que tienen los objetos que
el actor (que se relaciona con estos) se modifica en base a las sensaciones y percepciones que
estos le generen. Pavis (Saenz, 2015) sefiala que es importante entender la naturaleza del objeto
a parte del vinculo que desarrolla con su manipulante, pues “[el] uso del objeto escénico es un
rasgo definitorio del mismo”. En base a los estimulos que los objetos le generen al actor este
respondera fisicamente en relacion a su propia sensopercepcion; es decir, en base a sus

sensaciones y percepciones (a lo que el objeto pueda significar para ¢él). Dentro del dmbito

18 Extraido de Telon de Fondo Revista de Teoria y Critica Teatral, Beatriz Trastoy — Perla Zayas, Afio I, Diciembre 2005 n° 2,

https://www.telondefondo.org/numeros-anteriores/numero2/articulo/25/objetos-en-escena.html
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escénico, el objeto le permite al actor realizar acciones y actividades que denotan un signo
cuando se interactiia con el mismo, ademas que permite entablar relaciones con otros personajes

en la obra.

Por su parte, Cubeiro en su estudio LA BUSQUEDA A TRAVES DEL OBJETO ESCENICO,
hace referencia a diversos autores que hablan acerca del vinculo que genera la materialidad
dentro de la exploracion escénica. La sensopercepcion del actor actia en este proceso como

incitadora de la imaginacion, siendo esto explicado en la siguiente cita:

En el teatro, las caracteristicas estéticas y sensoriales de los objetos toman especial
relevancia y se cargan de mayor significacion ante la mirada del espectador [interno o
externo] que los contempla desde una posicioén distinta a la cotidianeidad. La sola
materialidad del objeto adquiere mayor riqueza dramatica en el contexto de la escena
[...] El teatro nos brinda la posibilidad de jugar y experimentar con los atributos
formales y sensoriales de los objetos, potencidndolos e incluso alterando su
percepcion.

La percepcion del objeto cambia también en funcion de su integraciéon o no en un
entorno objetual. Segun analiza Lled6 (1993), en un trabajo sobre el objeto en el arte
es absolutamente diferente que aparezca de forma aislada, manteniendo su identidad,
0 que, por el contrario, se encuentre combinado con otros objetos. (Cubeiro, 2018, pp.
123-124)

A partir del estudio presentado por Cubeiro (2018) acerca de la materialidad del objeto,
podemos afirmar que gracias al estimulo que el actor experimenta al ponerse en contacto con el
objeto éste puede otorgarle un nuevo significado escénico seglin la forma de su manipulacion y
vinculaciébn en base a sus propias sensaciones y percepciones. En este aspecto la
sensopercepcion actiia como la responsable de traducir estas sensaciones resignificando su

relacion a partir del contacto con el objeto.

2.2.5.2.2 El simbolismo del objeto

El simbolismo de los objetos se crea a partir del vinculo con estos, de cuyo encuentro en escena
surge un estimulo que termina por desarrollarse en ideas mas complejas que van formando el
mundo interno del personaje En una reflexion acerca del trabajo de Stokoe acerca de la
autoconciencia del cuerpo en movimiento es la que realiza Henri Wallon (Cena, 2015), se afirma
que toda actividad fisica ha comenzado a través del relacionamiento del ser humano con su
entorno - a través de su sensopercepcion; y que es a partir de ella que pueden crearse diversos
vinculos relacionados con nuestra percepcion y construccion del mundo:
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Toda la actividad psiquica ha comenzado a través de la praxis, de la interaccion del
sujeto con el mundo, en cuyo transcurso se ha ido interiorizando el mundo. El
movimiento del ser en el mundo, el propio movimiento se ha ido interiorizando
y formando imégenes que se han ido distanciando de la praxis, pero que para seguir
enriqueciéndose necesitan constantemente de ella. Estas imagenes que reproducen lo
que sucede, que son la representacion interna de lo que sucede y en las que intervienen
la memoria, permiten asociar las percepciones presentes con las pasadas y forman el
proceso evocador de la realidad. El movimiento es el gran fundador de imagenes, y el
trabajo creador es el que estimula la fantasia, cuando el trabajo se vuelve mecanico el
hombre va perdiendo su fantasia. (Cena, 2015, p. 8)

Marina Gubbay y Déborah Kalmar (1985), a partir de sus reflexiones acerca de la
sensopercepcion, afirman que es el movimiento el que hace posible el desarrollo de la
imaginacion del actor. Ello es lo que hace que las imagenes o sensaciones que nos evoque la

experiencia de exploracion escena puedan desarrollarse en ideas mas complejas.

Por su lado, Cubeiro (2018) afirma que es en la relacion de la experimentacion con los

objetos escénicos lo que lleva finalmente a poder re-descubrir un valor simbdlico en el mismo:

La posibilidad de experimentar con el objeto no solo se encamina hacia efectos
sorprendentes e insolitos [...] sino que también permite jugar con su significado. Esta
blisqueda se puede iniciar con un uso desviado del objeto, alterando su funcionalidad
cotidiana, o bien desnaturalizando su percepcion, pero va mas alla de eso y conlleva
un desplazamiento de sentido a nivel simbdlico. (Cubeiro, 2018, p. 124)

Se conoce como simbolismo a las diferentes formas de expresion que utilizan simbolos
para representar ideas y hechos. En este sentido, es sumamente importante relacionar
la realidad del simbolo, es decir, relacionar claramente un significante y un significado
determinado. (parr. 1)

Es decir, en este escenario el simbolismo consiste en el significado que se le otorga al objeto a
partir de una renovada percepcion (que deviene de la propia materialidad de la naturaleza del
mismo) que pretende revelar su esencia en base al vinculo que los actores generen con éste.

Sumando a esta idea, Gubbay y Kalmar, también afirman, basandose en escritos de
Maurice Bejart, que para el desarrollo de un lenguaje artistico es necesaria la re-alimentacion

entre los seres y el entorno:

Para el desarrollo de un lenguaje artistico es esencial esta re-alimentacion incesante a
través de una practica sensible que permite tener los sentidos alerta para aptar al mundo
y devolverle la propia vision sensible, pensante, y emocional. La sensopercepcion
juega un doble papel, tanto en recoger y evocar lo que recibimos por el aparato
sensorial, en forma cada vez madas detallada, clara y diferenciada; como en la
estimulacion de la asociacion y produccion de imagenes que van a dar lugar a la fantasia
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creadora, esenciales para alimentar la vida sensible y artistica de cada
individuo. (Gubbay y Kalmar, 1985 p. 7)

2.3 Marco conceptual

2.3.1 La constitucion del personaje

Para tener un mejor manejo de este concepto es esencial definir primero al personaje dentro del
ambito teatral. Para ello, se resumiran los conceptos trabajados anteriormente por los autores
Eines, Serrano y Stanivslaski, con el fin de conseguir una vision integral y contextualizada del

mismo.

Serrano (2012) propone que el personaje es el resultado del constructo de ideas que dan
lugar a una entidad ficticia dentro de un contexto en el campo artistico. Por lo tanto, el personaje
es consecuencia del contexto social en el que habita. Eines (2014), por su parte, coincide con la
definiciéon de Serrano, afirmando que el personaje es el conjunto de ideas que contiene las
caracteristicas fisicas (corporales - vocales) y conductuales que definen sustancialmente a un
constructo ficticio humano o animado dentro de un contexto artistico. Por su lado, Stanivslaski
(2012) menciona que el personaje es el resultado de la suma de la parte fisica y mental de una

formacion inscrita en el cuerpo del actor.

A partir de la suma de ideas de estos autores, y para fines practicos de esta investigacion,
definiremos al personaje como un conjunto de ideas que forman una entidad ficticia integral que
posee caracteristicas fisicas, conductuales y mentales que estan en estrecha relacion con el

entorno material, social e imaginario en el que éste se presenta.
2.3.2 El actor creador: el actor y el método de las acciones fisicas

Para entender el concepto de actor creador de Eines se retomaran los apuntes de Serrano, del
propio Eines y de Richards, con el fin de familiarizarnos con la propuesta del método de las

acciones fisicas para la creacion de personaje.

Es a partir del concepto de creador es que se crea la vision de lo que se espera del actor
en este proceso de investigacion. Se pretende definir al actor creador como aquel sujeto que esta
libre de estandares que puedan reducir su creatividad actoral para construir un personaje. El
actor creador es aquella persona que se permite tener libertad fisica y mental al momento de

construir su personaje. Es decir, no acepta estar bajo los parametros de una proyeccion que se
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enfoque a la sola vision y aprobacion de un individuo, y tampoco tiene que utilizar la
comprension minuciosa del texto literario para comenzar un proceso creativo, sino que es libre
de proponer a partir de sus descubrimientos en escena. Mauro (2012), quien reflexiona sobre las

ideas de Serrano, concluye lo siguiente:

Obrando como sujeto agente [el actor] se construye a si mismo como personaje [...] la
actuacion es una praxis en la que se conoce haciendo y se hace conociendo, [...] El
actor no obtiene sus contenidos psiquicos por introspeccion, sino que las caracteristicas
singulares o estilo personal de su actuacion son un efecto del compromiso del propio
cuerpo del sujeto con el accionar en escena. En este sentido, la premisa del método de
las acciones fisicas es que el cuerpo no recuerda de manera voluntaria, sino poniéndose
en accion. El pasado se lleva puesto y aparece cuando se pone en acto.

La premisa consiste en que es la accion la que desencadena los procesos emotivos del
actor [...] en el Método de las Acciones Fisicas, la accién reemplaza a la vivencia en
tanto elemento articulador, que permite arribar a una Actuacidon orgénica. [...] Se
constata que el sujeto no puede sentir a voluntad, ni ain entrenandose para ello. Es
entonces cuando esboza el Método de las Acciones Fisicas. [...] Stanislavski afirma
alli que las acciones fisicas son sustanciales y tangibles y, por lo tanto, constituyen el
material que el actor tiene a su alcance. Es necesario, entonces, recurrir a las acciones
desde el principio y no llegar a ellas como resultado final. Cuanto mas sencilla es la
accion fisica, més facil es alcanzar la organicidad, alejando al actor de una Actuacion
mecanica: “Alcanzar la emocion de esta manera impide toda violencia y el resultado
es natural, intuitivo y completo” (Mauro, 2012, pp. 130-131).

Por su parte, Eines (2018) considera que en el proceso de creacion de personaje hay que
aprender a construir una verdad que no existe antes de que la descubramos. El proceso del
ensayo debe conducir a la aparicion de acciones que permitan construir una verdad que no existe
antes de que el actor empiece a explorar en escena. Si el actor ensaya bien, el resultado
aparecera. Es en el ensayo donde el actor se convierte en un genuino creador de la propia esencia
de su personaje. Crea obedeciendo al instinto que le brota en el momento de estar en el espacio
bajo las circunstancias dadas, propuestas en un momento de libertad, en el cual puede magnificar

sus capacidades creadoras.

Los autores anteriormente mencionados coinciden y argumentan de diversas maneras
que el método de las acciones fisicas, que es la base sobre la que trabaja Eines, es la mejor forma
de ingresar al proceso de creacion de personaje. Los autores encuentran, mediante el ensayo a
un proceso organico de movimiento escénico que responde a los estimulos del trabajo del aqui

y el ahora del cuerpo del actor.
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Stanivslaski fue el primer investigador y teorico teatral que planted al método de las
acciones como el procedimiento idoneo para la construccion de la vida en escena y por ende de

construccion de personaje.

Para Eines (2014), la manera en como el personaje expresa las acciones fisicas que
realiza es lo que finalmente lo constituye como personaje, lo que define sus caracteristicas
conductuales. Asimismo, considera que la creacion genuina del artista hacia la construccion de
un personaje se da durante el proceso creativo que no busca ni el resultado ni la forma, sino el

descubrimiento de la conducta del mismo dentro de las condiciones en las que éste se encuentra.

El personaje aparece, no reaparece. No sale de la vida y va a la escena, ni sale de un
libro y se pone de pie encima de las tablas. Lo que estudiamos no es el personaje que
aln no existe, sino como crear las condiciones de trabajo para hacerlo existir. (Eines,
2014, pag. 95)

Por su lado, Thomas Richards sigue de cerca al método de las acciones fisicas que
propone Stanivslaski desde la perspectiva del trabajo corporal que investiga Grotowski; ya que
este ultimo presta una mayor la atencion y entendimiento de los impulsos corporales del actor
que son, en resumen, la fuente de creacion del personaje. Esto revalora al cuerpo como la fuente
de creacion y a la mente como complemento que va con ¢l sin imponer las ideas sobre la propia

capacidad creadora del artista.

Serrano (2012), por su lado, encuentra el proceso creativo como el entendimiento
profundo del trabajo con los impulsos corporales que conllevan a generar acciones fisicas. Todo
consiste en dejar fluir a los impulsos primarios que aparezcan para luego saber como y cuando
retomar el control de los mismos haciendo caso al orden social o las reglas ficticias que se

encuentran inmersas en la escena en la que se trabaja.

En resumen, el actor creador es aquel que se permite tener libertad fisica y mental al
momento de construir su personaje y que, a través del proceso de ensayos, se convierte en el
genuino creador de la propia esencia de su personaje, el cual crea obedeciendo a los instintos
que le brotan en aquel momento de estar en el espacio de trabajo. Son aquellos impulsos que
mueven al actor a realizar las acciones fisicas de una manera especifica lo que definira las
caracteristicas conductuales del personaje, dado que éste, al realizar estas acciones fisicas con
tal especificidad, nos dardn informacion acerca de su personalidad. A partir de ello, se concluye

que el método de las acciones fisicas permite al actor encontrar esta posibilidad creativa.
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2.3.3 Sensopercepcion y fisicalidad: El cuerpo del actor en el proceso creativo

Para poder entender como es que funciona el cuerpo del actor en el proceso creativo tomaremos
como eje a la sensopercepcion, que es la base sobre la cual se construye la fisicalidad del
personaje. A través de la sensopercepcion se busca hacer mas enriquecedor el registro y

entendimiento de los movimientos del cuerpo.

Marina Gubbay y Deborah Kalmar (1985) sefialan acerca de la sensopercepcion que se
empieza a comprender al mundo. Las autoras citan las palabras de Hemri Wallén para

desarrollar su idea:

Toda la actividad psiquica ha comenzado a través de la praxis y de la interaccion del
sujeto con el mundo, en cuyo transcurso se ha ido interiorizando el mundo, el
movimiento del ser en el mundo. El propio movimiento se ha ido interiorizando y ha
ido formando iméagenes que se han ido distanciando de la praxis, pero que para seguir

enriqueciéndose necesitan constantemente de ella. (Gubbay y Kalmar, 1985, pag. 8)

Gubbay y Kalmar también senalan que Francisco Berdichevsky afirma la importancia de la

sensopercepcion en la construccion de la experiencia personal.

Una masa de estimulos que llegan a la zona sensitiva, se conecta entre si y esta a su
vez se conecta con el lenguaje, con la zona verbal, y esto a su vez se vuelve a conectar
con otras multiples zonas psiquicas complejas [...] cada persona hace sus conexiones
en forma Unica y particular. (Gubbay y Kalmar, 1985, pp. 7-8)

Cena (2015), por su parte, define la sensopercepcion como:

Técnica de trabajo corporal consciente que tiene la intencion de registrar con creciente
claridad los diversos estimulos, sensaciones y percepciones, y a la vez, es base de los
aprendizajes corporales/motrices para generar diferentes calidades de movimiento,
comunicacion, imagenes y metaforas de movimiento. (Cena, 2015, p. 1)

Por motivos practicos de esta investigacion, se definird a la sensopercepcion a partir de
la definicion dada por Cena como una técnica de trabajo donde el actor no so6lo se limita a sentir,
percibir los estimulos, crear vinculos y seguir impulsos corporales, sino que, al demandar un
trabajo consciente, el cuerpo registra estas impresiones permitiendo al ejecutante darse cuenta
sus posibilidades expresivas. Esto permite el desarrollo de una forma unica e irrepetible de

imagen y expresion corporal propia.
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Desde la vision de Lopiz, entenderemos a la fisicalidad como la definicion de la forma
y la expresividad del movimiento a partir de la decision del actor para su personaje, el cual

propone a partir de su experiencia de exploracion escénica.

La fisicalidad se desprende del ejercicio de la sensopercepcion y se refiere a la manera
en como el cuerpo se inscribe, se expresa y representa fisicamente en respuesta a las
disposiciones tanto internas como de fuerzas externas que lo determinan y lo constituyen de
manera consciente; a partir de la eleccion de la forma de las acciones fisicas que conformaran
su desarrollo escénico, de la extraccion de sensaciones de su propia experiencia en la

exploracion escénica. (Lopiz, 2010)

Es necesario mencionar que la fisicalidad no solo alberga a la forma expresiva
(auténtica) en que se presentan las acciones fisicas que inscriben al personaje, sino que, también,
alberga la forma de expresarse vocalmente a partir de los descubrimientos que surgieron de su
exploracion escénica. La fisicalidad alberga en si misma a la ruta o las acciones fisicas
concatenadas, los gestos que son incitados por las motivaciones internas que se encuentran
inmersas al personaje. Asi, el cuerpo, se manifiesta como una integralidad que se configura

como un lenguaje.
2.3.4 El objeto escénico: materialidad y simbolismo

El objeto como tal es un material inanimado que posee una masa, un peso y ciertas
caracteristicas especificas que lo hacen particular. Dentro del ambito escénico, el objeto le
permite al actor realizar acciones y actividades que denota un signo al interactuar y ponerse en

relacion con los otros personajes en la obra.

Para proponer el concepto de objeto escénico utilizaremos el planteamiento de Pavis
para entender la naturaleza del mismo. Se afirma que el uso del objeto escénico es un rasgo
definitorio del mismo. El autor sostiene que el propdsito de hacer uso de los objetos es conseguir
que éste sea manipulado de un modo tal que denote las distintas motivaciones humanas; es decir,
cada objeto presente en la escena deberia participar como un motivador real de accion que
enriquezca el trabajo del actor. Los actores depositan en los objetos ideas gracias a la forma en
como manipulan a los objetos; de esa manera se crean conexiones entre la historia de la obra y
los objetos que despiertan en ellos su imaginacion y sensibilidad a partir del contacto fisico por

el proceso de exploracidon sensoperceptiva. (Saenz, 2015)
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El objeto escénico puede ser descrito por su materialidad o simbolismo que emana del
vinculo que el actor desarrolla con éste. Estas ideas son trasmitidas al espectador a través de la
fisicalidad del personaje; es decir, en la manera de desarrollar sus acciones fisicas. Acerca de la
materialidad del objeto, ésta es una parte inherente del mismo y se concibe como todo aquello
que puede ser materia de conocimiento o sensibilidad por parte del actor (Cubeiro, 2018). La
materialidad del objeto influye en la vision del actor ya que a través de su contacto con estos se
despiertan los sentidos y se canalizan las sensaciones, percepciones, imagenes o emociones que
se dan a partir del vinculo que le generan los mismos. En resumen, a la relacion que se dé entre
el actor y lo que le otorguen genuinamente las caracteristicas especificas de los objetos -a partir
de su contacto con ellos- se le llamara: materialidad (esto puede referirse a una sensacion o

percepcidn o imagen especifica).

Acerca del simbolismo del objeto, el teatro nos brinda la posibilidad de jugar y
experimentar con los atributos formales y sensoriales de los objetos, potenciandolos e incluso
alterando su percepcion (Cubeiro, 2018). Esta percepcion del objeto puede cambiar su identidad
o no de acuerdo al entorno en el cual se encuentre combinado en relacion a otros objetos. Esta
posibilidad de experimentar con el objeto permite jugar con su significado, la busqueda puede
iniciarse con un uso desviado del objeto, alterando su funcionalidad cotidiana, o bien
desnaturalizando su percepcion, y puede terminar conllevando a un desplazamiento de sentido
a un nivel simbolico; es decir, una idea — un constructo imaginado que crea un nuevo contexto
a partir de la aparicion de este vinculo con el objeto, lo cual influye de manera esencial en el
comportamiento del personaje. En resumen, el simbolismo del objeto es la alteracion de la
percepcidn del objeto (que puede transformar o no la identidad del mismo) y que crea a su vez
una nueva idea, mas compleja, que se crea a partir de su vinculo anterior con éste, creando -a su

vez- un nuevo entorno que influye de manera esencial en el comportamiento del personaje.
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CAPITULO 3: METODOLOGIA

Previamente a la explicacion del disefio metodoldgico, considero necesario sefialar cuales
fueron las principales consideraciones que se tuvieron en cuenta para la eleccion de la obra y la

escena escogida.

La escena investigada es parte de una obra llamada MEDEAS que fue realizada a pedido
mio al dramaturgo Alejandro Alva. Mi solicitud para encomendar la realizacion de esta obra fue
porque tenia un gran interés por investigar al iconico personaje de Medea; sin embargo, opté
por no trabajar con el texto clasico por recomendacion del propio Eines, quien me sugirid
empezar a investigar su metodologia con un texto contemporaneo. Le expuse a Alva mi interés
por realizar una version contemporanea de la historia del personaje mitico de Medea a partir del
texto dramatico de Euripides, propuesta que aceptdé de inmediato. Le brindé al autor la

autonomia de crear una version libre del texto luego de tener una sesion de creativa con €l.

Alejandro Alva es licenciado de la carrera de Lingiiistica y Literatura, y egresado de la
maestria en Educacion Superior. Hasta el ano 2019 se desempefiaba como Gestor Cultural y
director del area de Promocion y Desarrollo Cultural del Colegio Jean Le Boulch, donde
emprendio6 la realizacion de diversos festivales culturales, entre ellos: el encuentro anual de
teatro inter-escolar que tiene como fin generar un intercambio cultural entre colegios publicos
y privados. Ademads, es docente de los cursos de dramaturgia, teatro latinoamericano, analisis

del discurso y habilidades juridicas en la Universidad Cientifica del Sur.

A continuaciodn, profundizaré en aquellos aspectos que me motivaron a elegir al mitico
personaje de Medea para esta investigacion, luego explicaré con mayor detalle las razones de
las recomendaciones que se tuvieron en cuenta para la creacion del texto MEDEAS.
Posteriormente, ahondaré en los motivos que me llevaron a elegir especificamente esa escena

para esta investigacion.

Acerca de la seleccion del personaje de Medea:

Elegir al personaje de Medea es un reto ambicioso para una actriz en formacion dado el
nivel de complejidad que envuelve al personaje desde distintas aristas: la expectativa de lo que
se espera del personaje, las ideas preestablecidas o asumidas que se tienen del mismo, sus
precedentes, su referente cldsico, entre otros. Sumado a ello, consideraba a Medea un personaje

tan incomprensible como lejano, del cual no tenia referencias cercanas o sustanciales que me
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hiciesen relacionarme con ella de algin modo, al no tener empatia con el personaje tuve
dificultades inicialmente para formar un vinculo con este. Desde la primera vez que supe del
mito de Medea me habia quedado la sensacion de lo dificil que seria para mi abordar a este
personaje. Cuando en algin momento me habia propuesto abordarla senti tantos bloqueos que
terminé por desistir de la idea; sin embargo, cuando conoci la metodologia de Eines, sabia que
habia encontrado una herramienta con la cual senti que aquellos bloqueos que habia tenido en
algin momento eran despejados y que existia un camino metodologico por el cual uno mismo
podria guiarse para poder abordar exitosamente cualquier reto o bloqueo que se le presentase
durante el proceso de creacion, debido a que no habia ninguna presion por llegar a un resultado
especifico, sino que todo se trataba de hacer y descubrir, siendo el proceso mismo el encargado
de develar el resultado. La eleccion de Medea en esta investigacion pretendia conocer el proceso

de construccion de este personaje tan icoénico y complejo.

Existen diversos documentos que intentan definir o enmarcar al personaje dentro de
ciertas caracteristicas representativas dado su peso historico en el tiempo. En términos de la
metodologia de Eines, la construccion de personaje no deberia basarse en copiar o adelantar
ideas premeditadas del mismo; sin embargo, si se debe tomar en cuenta los deseos y
requerimientos del actor dentro de su propio proceso creativo, sin que ello signifique una
imposicion al momento de crear. Para abordar esta metodologia es necesario saber dirigir este
tipo de proceso, saber estimular al actor para que pueda construir en base a sus descubrimientos

€n escena.

Acerca de la eleccion del texto MEDEAS de Alva:

Esta version libre del mito griego de Medea se reconstruye a partir de los pasajes del
relato original y ficcion adicional en un espacio cotidiano de nuestro tiempo. En esta version de
la obra existen otros escenarios y (algunos) personajes distintos a los del mito e inclusive saltos
de tiempo. La obra trata esencialmente de Medea, una mujer que busca castigar al hombre que

le prometié amor eterno, por el cual ella dejo a su familia, su fortuna y su suerte.

Debido a mi interés por adentrarme en trabajar la metodologia interpretativa de formacion de
Jorge Eines, y mi decision por investigar la construccion de un personaje de alta complejidad,
resultd de gran utilidad para la realizacion de la version contemporanea del mito. Sobre esto,
Eines menciond que abordar un texto clasico tiene un nivel de dificultad mucho mayor a

diferencia de un texto con un lenguaje contemporaneo, asimismo, menciona que para abordar
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un clasico con su propuesta metodoldgica se deberia tener un conocimiento avanzado de la
misma; con el fin de obtener resultados sustanciales o, en el caso de insistir en la idea de abordar
un texto clasico, deberia darse en un laboratorio de exploracion sin limite de tiempo ya que el
proceso podria presentar ciertas dificultades. La complejidad que posee un texto clasico se debe,
principalmente, a las caracteristicas especificas que se utilizan en el lenguaje: su habla no
cotidiana, y es que abordar un texto clasico desde la propuesta interpretativa de Eines cambia
ciertas reglas en el desarrollo de la misma. Por ejemplo, el texto debe aprenderse desde el inicio
y no conforme vayan transcurriendo los ensayos, como suele darse en el proceso usual. Por todo
lo anteriormente mencionado, reafirmé la opcion de hacer esta version contemporanea del
clasico de Medea, donde se conserva la esencia de su historia (como el hilo narrativo de la
historia y nombres de los personajes) y se difiere en el uso del lenguaje y el estilo narrativo del
autor. Por otro lado, en el texto de Alva se proponen espacios especificos; sin embargo, existen
pocas indicaciones acerca de la presencia de objetos en la escena (excepcion de algunos
mobiliarios), lo cual ayuda a liberar la carga de ideas impuestas para el desarrollo del proceso

creativo. La obra completa se encuentra al final de la tesis, adjunta en el anexo tres.

Acerca de la eleccion de la escena en particular:

La eleccién de esta escena surgio, principalmente, porque consideraba muy importante
encontrar una manera de conectarme con el personaje y el hecho de explorarlo en sus primeros
afios de vida me adentr6 a descubrir los vinculos, motivaciones y anhelos del mismo de una

manera diferente, por lo cual la encontré como una oportunidad idoénea para crear.

En la escena se presenta a Medea en su etapa de nifiez. Esto aumentaria probablemente
las posibilidades de creacion debido a que en este rango de edad es donde uno suele estar mas
abierto al juego, la exploracion y el descubrimiento. Ademas, se trata de una escena inédita, es
un espcaio alterno inventado por el autor para enriquecer la obra; esto libera la carga de
premeditacion o referencias de lugar que pueda venir descrita desde el mito. Finalmente, fue
crucial para la seleccion de esta escena el hecho que las primeras personas en las que habia
pensado para que participaran de esta investigacion coincidian en género y niimero con esta

€scena.

En esta escena Idia, madre de Medea, pretende convencer y hacerle entender a su hija

que el futuro que le depara sera como ella se lo presenta y (ello) no podra ser cambiado. Por
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ende, la joven Medea debera resignarse y obedecer a este destino establecido para evitar tener

problemas mayores

Acerca de la seleccion de los participantes del laboratorio:

El requisito principal era tener un conocimiento minimo de nivel intermedio en la
practica de la metodologia formativa de Eines. Las personas elegidas compartian la afinidad de
querer adentrarse en una investigacion de este tipo porque estaban interesadas en seguir
desarrollando sus habilidades como actrices. Por otro lado, a pesar de tener algunas referencias
de ciertos lugares de estudios en comun habia mucha experiencia profesional que traia cada

actriz, lo cual me causaba grandes expectativas acerca del bagaje que traeria cada una.

A continuacion, procederé a explicar cierta informacion relevante que debe que tomarse

en cuenta de manera previa para poner en practica la metodologia interpretativa de Eines.

Acerca del trabajo previo con el texto y el manejo del texto en escena:

A excepcion de los textos clasicos, Eines propone que el trabajo de la memorizacion del texto
se genere a partir del ejercicio de la memoria residual. Esta es aquella que se queda grabrada en
la memoria de la persona luego de que ha leido el texto en repetidas ocasiones. Eines sugiere
que una vez que una escena es seleccionada para trabajar, unos dias antes de ponerla en practica
con la metodologia se repita el ejercicio de leerla entre una y tres veces diarias evitando las
inflexiones. Eines resalta que la lectura del texto debe ser de la manera mas neutra posible,
evitando ponerle carga emocional con el fin de rehuir a las ideas pre-disefiadas que puedan
paramentar el proceso de descubrimiento de escena. Por lo general, al ir leyendo y trabajando
la escena diariamente se llegara en algin momento a decir el texto en el mismo orden en el que
esta escrito. En caso que durante la etapa inicial la estructura del texto aun no se haya aprendido

tal y como esta escrito, se recomienda aprenderlo por repeticion.

En el trabajo de la escena el texto serd utilizado de manera progresiva. Al inicio de la
exploracidn escénica con el texto éste no tendra la necesidad de tener justificaciones textuales
hiladas entre si, sino que sera el impulso de las acciones fisicas lo que respondera originando la
aparicion organica del texto. En esta primera etapa de exploracion no es importante cumplir con

el orden especifico en el que el texto aparece escrito, lo que se busca es que el impulso sea el
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que empuje a la aparicion de la palabra; lo cual, estara vinculado directamente al objetivo del

personaje en la escena.

Para seleccionar el objetivo del personaje se procedera a hacer una primera lectura del
texto y se discutira brevemente acerca de lo que cada uno de los personajes busca realizar de
manera tangible en la escena. Para ello, se realiza un analisis conciso de la situacion con el unico
fin de establecer un objetivo principal para cada uno de los personajes. El objetivo, ademas de
poder ser realizable de manera tangible, tendré que estar en contraposicion al objetivo del otro
personaje en escena. Si en caso el texto no tuviese una propuesta clara acerca de los objetivos
de los personajes dentro de la escena se elige uno con el que se desee explorar para trabajarlo
en esa sesion. Se podra cambiar de objetivo durante toda la exploracion hasta encontrar aquellos

con el que ambos personajes encuentren el peso y la urgencia necesaria para trabajar la escena.

Aclarados estos puntos esenciales, procederé a escribir el disefio metodologico con el
que se llevo a cabo esta investigacion. Con el fin de evitar confusiones entre los términos de (1)
la metodologia como capitulo de la investigaciéon y (2) la metodologia interpretativa de
formacion de Jorge Eines, que es constantemente mencionada, utilizaré las siglas MED para

referirme a la metodologia como el capitulo de la investigacion.

La MED de esta investigacion sigue los pasos propuestos por la metodologia
interpretativa de formacion actoral de Jorge Eines. Asimismo, est4 orientada a analizar y mostrar
los resultados de la exploracion del actor y los objetos durante proceso creativo de construccion
de personaje. La investigacion guiada por la practica en el sistema universitario segin Villegas
(2018), apunta a utilizar la indagacidon practica como un proceso constructivo, a veces
irrepetible, donde el conocimiento es develado por la fuerza de la experiencia. Un estudio
reciente afirma que es totalmente valido utilizar el recurso de la narrativa propia del sujeto para
validar un estudio de investigacion de esta indole (P. Carrillo, 2015). Por ejemplo: la
autobiografia como un modo de explicar fendmenos sociales, artisticos y culturales mas
amplios, donde la subjetividad de la experiencia humana haya originado metodologias

etnograficas, biogréficas, historicas, narrativas y performativas.

Decidi optar por la investigacion basada en la practica a través de una experiencia
vivencial como actriz con el fin de entender con mayor claridad y profundidad los pormenores
sustanciales que se dan a lo largo del proceso creativo de creacion. Mi co-participaciéon como

objeto de estudio y directora del proyecto de investigacion se debe a que deseaba experimentar
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como se desarrollaba el descubrimiento de este personaje a través de mi relacion con los objetos;
encabezar como directora este proyecto me permitia redirigir el enfoque de lo que se iba
encontrando a medida que avanzaba el estudio. Desde mi exploracion como actriz me centré en
buscar los pormenores esenciales dentro del proceso de construccion del personaje,
permitiéndome realizar un testimonio directo de la experiencia: las imagenes, sensaciones
fisicas, percepciones, ideas, etc.; sin intermediarios que puedan alterar (subestimar o exagerar),

aunque sea, de manera minima mis propias percepciones.

Esbocé una MED que comprende el disefio del laboratorio, su registro y una muestra.
Esta muestra contd con la presencia de algunos actores de tltimos ciclos que contaban con mi
misma formacion universitaria y de algunos docentes relacionados con el tema de investigacion
académica y el teatro fisico. La invitacion a la muestra se dio con el fin de conversar, compartir
y discutir las opiniones, reflexiones e inquietudes que tuvieran los presentes acerca de esta
investigacion. Para recoger esta informacion se realizd un registro audiovisual tanto de los

ensayos como de la muestra.

3.1. Diseno de laboratorio

Objetivo:

El laboratorio tiene como objetivo describir y analizar la experiencia de la exploracion
sensoperceptiva del actor en relacion a su vinculo con los objetos escénicos para la construccion

del personaje de Medea en base a la metodologia de formacion interpretativa de Jorge Eines.

3.1.1 La metodologia de Eines

Pasaremos a explicar de manera especifica en qué consiste la metodologia de formacion
interpretativa de Eines. En primer lugar, en qué consiste el segmento del previo, siendo uno de
los cimientos de esta propuesta metodoldgica. Se da como inicio en todas las sesiones para
preparar al actor antes de entrar a trabajar en la escena. Posteriormente, pasaré a explicar las

fases del proceso de creacion con esta metodologia.

Acerca del trabajo del previo:

El trabajo del previo se constituye como un pilar dentro de la metodologia interpretativa

de formacion de Eines. Comprende un conjunto de pasos que tiene como fin desplazar las
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resistencias fisicas y bloqueos mentales que trae el actor para dar lugar a la libertad, y con ello
un estado que estimule la creatividad en su cuerpo y su imaginaciéon. Esto se da a través de la
creacion de un espacio de exploracion donde se pretende romper con los prejuicios o detractores
del proceso creativo del actor como lo son el miedo a explorar, el bloqueo del actor por sus
prejuicios respecto a si mismo y al personaje y el no saber por donde comenzar a investigar al
mismo. En este segmento, se buscara llegar a un estado de escucha y recepcion profundos, que
a su vez sea reactivo a nivel fisico; es decir, que se consiga una respuesta corporal. Para ello, se
preparard al cuerpo de los actores a través de la distencidon progresiva muscular y mental que

terminara con la apertura de un nuevo canal de comunicacion. '’

A continuacion, describiré cuales son los pasos presentes en el previo:
El autonomo (La relajacion y acomodacion):

Es el primer paso del previo donde se debe descubrir y trabajar sobre las resistencias que
el cuerpo manifiesta. Esto consiste en liberar las tensiones del cuerpo realizando movimientos
de manera continua en la zona que sintamos estrés muscular. En la particularidad de nuestros
cuerpos siempre solemos tener algunos lugares donde se concentra la tension (muscular), para
que nuestro cuerpo pueda liberarse de aquellos lugares donde pueda interrumpirse la fluidez o
los impulsos naturales que surjan, se empieza a trabajar desde el principio en estas zonas. El
movimiento no debe cesar en ninglin momento ya que lo que se busca es un estado de atencion
y movimiento que activen todo el cuerpo para que al estimularse pueda llegar a liberar sus
impulsos. Una vez que se logre destensar el primer punto de estrés muscular se pasara al
siguiente y asi sucesivamente hasta quedar libre de tensiones. Cuando el cuerpo estd en
movimiento las zonas de tensiones pueden identificarse con mayor claridad: todo el cuerpo debe
estar comprometido en este ejercicio, asi que hay que evitar quedarse en la misma zona por

tiempo prolongado, de tratarse de una fuerte tension lo ideal seria alternar una zona con otra

19 Este importante segmento-matriz de la propuesta interpretativa de Eines es planteado ya que, desde la teoria de
investigacion teatral, se menciona acerca de lo que se debe de hacer para poder abordar adecuadamente un proceso de
construccion de personaje; sin embargo, lo cierto es que son casi inexistentes las propuestas metodologicas integrativas y
complejas que proponen cémo es que se debe hacer para llegar a tales objetivos. Por ejemplo, se han tratado mucho los temas
de prejuicio, liberacion de pensamiento, relajacion, receptividad, entre otros, de manera individual. También se han propuesto
ejercicios practicos y hasta métodos para trabajar en su desarrollo, pero hasta el momento no he conocido ninguna que proponga
una metodologia tan especifica y compleja para poder encaminar al actor a sacar aquellas trabas fisicas y mentales. Es conocido
y nombrado todo aquello que debe tenerse en cuenta para adentrarse a la exploracion escénica, pero no he conocido ninguna
propuesta que plantee una metodologia tan especifica, funcional y ordenada como es que podria abordarse para llegar a ese
resultado de fluidez corporal, liberacion de prejuicios, desbloqueo mental, activacion de impulsos, apertura, escucha aguda, etc.
Es por ello que considero a esta metodologia tan completa y compleja, dado que te conecta con una preparacion integral antes
de entrar al campo exploratorio para adentrarse a la escena inicamente en cuanto se esté preparada fisica y mentalmente.
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para ayudar a ir liberando todo el cuerpo de manera progresiva. Posteriormente a este momento
de distencion se llega a un momento que Eines denomina como: el tobogan, el cual es el
momento en el que ambos cuerpos que trabajan en el espacio se encuentran destensados en un
estado receptivo, de atencion y dinamismo en el cual buscaran encontrar un canal de

comunicacion entre ellos.?’
La gimnasia emocional:

En la gimnasia emocional, los actores buscaran entrar a un estado de juego veridico en
el que buscardn combatir a los detractores que puedan interferir en su estado creativo, tales
como: sus propios prejuicios, el temor al ridiculo, el miedo al exceso, a lo no permitido. En este
momento los actores deberan explorar momentos de juego reales-organicos donde se den estos
instantes de exceso sin la imposicién de mandar el uno sobre el otro sino a través de un estado
de participacion equitativa. Ambas personas deberan proponer acciones y escucharse para
responder a la propuesta de movimiento del otro para, sobre ella, ir construyendo. Las
propuestas deben trabajarse a fondo, manteniéndose y transformdndose cuando sea necesario de
manera que haya sinergia. Trabajar con la incomodidad también es parte de este proceso; se
debe trabajar con ella y no contra ella.’! Cuando los cuerpos se encuentren cansados, se
propondra continuar la exploracion con el fin de retar el limite del cansancio hasta conseguir
otro estado de comunicacion con el entorno, luego de ello, se procedera a iniciar el momento

del ritual.
El ritual:

Este es el momento de construccion de vinculo considerado como mas profundo entre
actores, pues €stos recuperan su ritmo respiratorio normal luego del momento agitado que
requirid la ejecucion de la gimnasia emocional. En este momento intimo, los actores cambian la

atmosfera de agitacion por la calma a través de la exploracion conjunta de movimientos

20 Este puede iniciar a través de la escucha del ritmo, sonidos o la observacion del compaiiero, es decir, el momento donde se
empieza a abrir la mirada hacia el otro. En el caso de que una persona haya acabado el autébnomo y la otra aun no, esta continuara
explorando el proceso y esperara hasta que la otra persona esté lista para entablar este canal de comunicacion. Al encontrarse
ambos cuerpos en un estado libre de tensiones y abiertos a la recepcion de los estimulos del otro, estos buscaran ponerse en
contacto.

21 Por momentos, en la gimnasia emocional dara lugar a los llamados nudos entre los participantes, estos suceden cuando los
cuerpos se entrelazan de alguna manera y comienzan a jugar de manera cercana proponiendo una accién desde aquel encuentro
sin dejar de accionar y reaccionar a la propuesta del otro llevando a fondo lo que se proponga; reitero en este punto que es
necesario dar un tiempo para que las acciones propuestas se desarrollen y puedan llegar a evolucionar a otro movimiento. / En
la gimnasia emocional, Lo inico que no esta permitido es la violencia personal ni contra la pareja en escena.
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delicados de mayor contencion para asi recuperar en conjunto la armonia de la respiracion. En
este momento, una vez vencidos los limites del cansancio, los prejuicios, el miedo y ganada la
confianza se pasa a un estado de receptividad y atencidon con el otro donde se genera un nuevo
canal de comunicacion. Se continta trabajando con el vinculo que se estaba generando en la

fase anterior, pero con mayor profundidad desde la calma.

El puente: inicio del uso de los objetos la creacion del entorno:

Se empieza a descubrir el entorno en el que se desarrollard la escena con el fin de
entender o generar la atmosfera sobre la cual se ird a trabajar; en paralelo a ello, se irdn
descubriendo los objetos como parte del entorno. Es en ese momento donde el personaje hace
ingreso a la escena. Por lo general, en este trayecto el actor encuentra al puente como una forma
de conectarse con los impulsos de su personaje. Los impulsos que tengan los actores sobre sus
movimientos en afinidad con su personaje los llevaran a tomar algunos objetos en escenas que
les serviran como canales de comunicacion entre los participantes de la escena, asimismo, hay
lugar para la exploracion poco realista, la cual estd abierta a seguir investigando las multiples
posibilidades de los objetos que se usen, durante este paso se dara el inicio de la exploracion

escénica.

Todos los pasos anteriormente mencionados son parte del segmento del previo. Es
importante no considerar al previo como un momento de calentamiento del cual se puede salir
de manera abrupta, estos pasos se concatenan para llegar a aquella integralidad que se requiere

para entrar en ese nuevo estado creativo.

Acerca de las fases de la metodologia interpretativa de formacion de Eines:

Para dar inicio a la metodologia se invita primero a dar una lectura de la escena para
poder establecer un objetivo para cada personaje. Debe recordarse que el objetivo principal del
personaje sera el motor del mismo; por lo cual, se debera elegir un objetivo que esté contrapuesto
al del otro personaje. A su vez, el objetivo debe tener un conflicto interno y externo (del mundo
interior y un obstaculo tangible dentro de la escena). Una vez elegidos los objetivos de los

personajes se da inicio previo.

Cabe aclarar que no existe un nimero (minimo o maximo) obligatorio de sesiones para

cada fase, sino que ello se da segln el trabajo y los descubrimientos de los actores en escena.
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En este aspecto los avances que se den segun esta propuesta dependeran de los descubrimientos

que se den durante el trabajo con la escena y de la autodisciplina de los participantes.

Primera fase: La apertura

En cada sesion de la fase de apertura se improvisa de manera libre con el texto y el uso
de los objetos; es decir, sin la necesidad de seguir el orden en el que el texto esta escrito, sino
que se utiliza lo que se encuentra en la memoria residual de las actrices cuando el impulso fisico
les surge. En el caso del uso de los objetos, éste se da por el impulso (acciones) que generan las

actrices para buscar cumplir con su objetivo.??

Se sugiere que si en alguna de las sesiones se utiliz6 algin objeto para hacer una accion
especifica el actor se arriesgue a encontrar otras formas de uso con los mismos, dado que esta
es la fase de la metodologia en la que se podré tener mayor libertad para la exploracion. En ese
sentido, no es necesario utilizar siempre los mismos objetos para las acciones que se identifiquen
como repetidas, la eleccion de éstos podria variar o no dependiendo de lo que surja en el

momento.?>

Segunda fase: Macro estructura

Los actores cuentan con el esbozo de una ruta de acciones fisicas; las cuales han repetido
en las improvisaciones de la fase de la apertura. Estas acciones se logran instalar porque se
repiten de manera espontanea durante el desarrollo de estas fases. En la macro-estructura,
también cabe la posibilidad de encontrar algunos indicios de momentos trascendentales que
pueden reaparecer o no en algunas de las sesiones de esta fase, lo importante serd registrarlas.
En el caso del uso de los objetos se contintia explorando de manera libre con ellos. Utilizando

0 no los mismos objetos para aquellas acciones que se repiten espontaneamente.
Tercera fase: La Estructura

En esta fase, se empieza a fijar la escena a partir de los descubrimientos hallados en las

exploraciones. Se tienen identificados algunos hechos trascendentales que le dan una ruta mas

22 Se vive lo que para Eines (2018), es improvisar: “accionar sometidos a la dictadura del objetivo” y recalca la idea de que
improvisar no es hablar: “la palabra debe llegar como necesidad; en caso contrario, llegara como imposicion.”. / Los objetivos
de los personajes se suelen definir en las primeras sesiones de trabajo, pero de ser necesario se seguiran trabajando distintos en
las aperturas hasta que puedan seleccionarse los idoneos para la exploracion y desarrollo de los actores.

23 Preferiblemente, la exploracion con los objetos debe darse a fondo antes de pasar a explorar con otro, pero dos o mas objetos
podrian estar involucrados en una accion.
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solida a las acciones fisicas que se registraron repetidas. A partir del registro de los cuerpos y
los apuntes de los actores, a lo largo de las etapas anteriores, se busca encontrar el hilo conductor
de las acciones que mejor calzan con los momentos creados; asi como los textos que acompafian
con mayor coherencia a las acciones fisicas identificadas. Esta fase se trabaja bajo el mutuo
acuerdo entre los actores. Este momento es esencial dado que establece la constitucion de la
escena en equipo. Esta etapa no consiste en paramentar las acciones y reacciones, sino que
propone componer una ruta (coherente) a partir de lo descubierto por los mismos actores y

experimentar qué es lo que sucede con ello.
Cuarta fase: La segmentacion

Se hace la division de escenas por unidades.?* En esta fase, uno de los grandes objetivos
es encontrar el por qué y el para qué de cada accion que se realiza en escena. En las primeras
fases se trabajo con la libertad del actor para crear y asi poder traer los impulsos corporales y
mentales para construir la escena, se quiere redescubrir o profundizar en aquellos motivos que
nos llevaron a tener dichas acciones y reacciones. Esto también involucra la interiorizacion del
vinculo que se crea a raiz del uso de los objetos. En esta fase, la sensopercepcion del actor se
agudiza para conectar con el sentido de lo que se pretende construir a través del andlisis de lo
que sucede en el cuerpo y la mente (mundo interno y externo) del personaje. En esta fase se
pueden identificar si las acciones fisicas que se realizan fluyen de manera organica entre una

unidad y en qué momentos son los que surge un vacio de sentido entre ellas.

Quinta fase: La repeticion

En esta fase se vuelve a pasar la escena completa para ubicar donde es que estan los
vacios de impulso (o urgencia) para poder recuperarlos y llenarlos de sentido, donde
generalmente estos vacios se encuentran entre algunos cambios de unidad. Para trabajar en esta
recuperacion de impulsos se sugiere hacer repeticiones seguidas de la misma parte con el fin de
reencontrar el impulso fisico o la imagen que suscité la reaccion para encontrar la coherencia y
continuidad en aquel momento; se puede repetir un pedazo de la escena o la escena desde el
inicio segun lo que los propios actores necesiten redescubrir (En esta parte es mejor estar

acompafiada del observador).

24No es necesario que las unidades se trabajen en orden. Por lo general, estas son divididas en los momentos en los que se
acaba una secuencia fisica de movimientos que tienen mucha concatenacion; es decir, al finalizar una cadena de impulsos la
cual seria poco natural que se interrumpa. El trabajo con las unidades se trabaja de manera independiente en cada sesion. Es
decir, se trabajara una unidad hasta que esta esté dominada y pueda pasarse a la siguiente.
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Sexta fase: La superacion

Esta fase consiste en la superacion de todas aquellas trabas que evitan que la escena fluya
con organicidad, puesto que se encuentran recuperados e interiorizados todos los impulsos que
se perdieron en algin momento ya que han sido trabajados. También, se entiende a profundidad
cada accidn que los actores realizan, todo esta justificado desde el entendimiento del cuerpo del

actor.

En esta investigacion se dividid este laboratorio en dos etapas donde se realizaron cinco
de las seis fases de la metodologia interpretativa de formacion de Jorge Eines, para nuestros
fines fue suficiente llegar hasta la quinta fase para consolidar los resultados. A continuacion,

explicaré los disenos de la primera y segunda etapa de este laboratorio.

3.1.2 Diseiio de la primera etapa del laboratorio

Periodo de la etapa: del 2 de mayo al 30 de mayo del 2018 (19 sesiones)

Dentro de esta primera etapa del laboratorio de investigacion se trabajaron las dos primeras fases
de la metodologia interpretativa de formacion de Eines: la apertura y la macro-estructura. Se dio
la libertad a los actores de usar, cambiar y reutilizar los objetos que habia y solicitar aquellos
que se requirieran en el espacio de creacion. Uno de los principales objetivos de esta etapa es
explorar con la mayor cantidad de objetos posibles, asi como conocer cudles pueden ser las
diversas posibilidades de los objetos fuera de su rango utilitario dentro del contexto comin-

cotidiano. Ello, por supuesto, siguiendo el parametro del objetivo que mueve al personaje.

Considero importante mencionar en este punto que los objetos con los que se inici6 el
laboratorio fueron seleccionados sin ninglin otro criterio en particular que el de tener en escena
objetos de distintos materiales, pesos, colores, tamafios, texturas y utilidades; al inicio de cada
sesion los objetos eran colocados a un lado del espacio para tener un lugar donde pueda darse
coémodamente el previo y se iban acoplando a la escena aquellos que les generaban a los actores

el impulso de cogerlos.

El primer dia del laboratorio las actrices leyeron la escena, encontraron un objetivo
principal para cada personaje y, posteriormente a este acuerdo, dieron inicio al previo.
Asimismo, en el puente las actrices se relacionaron con los objetos con los que sintieron el

impulso de explorar, sin preocuparse por la forma en que se presentaban sus acciones; solo
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pretendian tratar de cumplir el objetivo propuesto. En los inicios de la exploracion de la escena
se desarroll6 un estilo poco realista, pero lo importante es que lo que sea que brote en la misma
se dé de manera organica y que las actrices sean capaces de explorar a fondo las multiples formas
de explorar con los objetos sin el parametro mental de tener a la realidad como referencia. La

idea es que ellas puedan reinventar sus propios modos de hacer, manipular y moverse.

Necesidades para la primera etapa del laboratorio:

- Espacio de ensayo
- Objetos
- Bitacoras

- Camara de video y camara fotografica

3.1.3 Diseio de la segunda etapa del laboratorio

Segunda etapa: del 31 de mayo al 30 de junio del 2018, (20 sesiones)

Dentro de esta segunda etapa, se trabajaron las siguientes tres fases del método

interpretativo de formacion de Eines: la estructura, la segmentacion y la repeticion.

El objetivo de esta etapa fue que los actores decidan con qué objetos se quedarian en la
escena dada su relevancia en el relato de la historia. Otro objetivo fue profundizar en el andlisis
de la relacion del actor con los objetos, identificando las reacciones mas significativas que le
generaban estos para la construccion de la escena. En esta etapa se realiza un trabajo de
depuracion. Todos los objetos explorados que aun se encontraban en el espacio de trabajo,
puesto que habian sido parte de la previa, y ya no tenian relacion con los personajes eran
retirados del espacio; sin embargo, algunos de estos objetos depurados, a pesar de que ya no
eran usados por los personajes, seguian estando presentes (en sensaciones, imagenes o ideas)

como huellas que dejaron para la creacion de la escena.

Necesidades para la segunda etapa del laboratorio:

- Espacio de ensayo
- Objetos elegidos
- Bitécoras

- Céamara de video y camara fotografica
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3.1.4 Participantes del laboratorio

A continuacion, presentaré un pequeno resumen de acerca de la formacion y experiencia

de las artistas participantes del laboratorio:

- Stephanie Ganoza, que tiene el rol de observadora en la presente investigacion, es una
estudiante del cuarto afio de en la ENSAD. Ha trabajado con esta metodologia desde hace
mas de dos afios y mantiene un entrenamiento regular de la misma. Cursé un entrenamiento
intensivo en la escuela interpretativa de Jorge Eines en Madrid donde acudia como invitada
a clases como asistente-observadora y participante en turnos dobles de manana y tarde.
También particip6 en el Seminario Intensivo: La Astucia del Cuerpo que se realiz6 en abril
del afio 2018.

- Hillary Zumaita, quien interpreta a Medea, inicid su formacion actoral en los talleres de
actuacion que dictaba Ramon Garcia en el TEFA, afios mas tarde ingresa a los talleres Diez
Talentos de Bruno Odar. Un afio después de ingresar a la Facultad de comunicaciones de la
PUCP realiza su traslado interno a Escuela de Teatro de la Universidad Catoélica (TUC),
donde hace su cambio a la Facultad de Artes Escénicas y finaliza el décimo ciclo de carrera.
Ademas de las muestras universitarias, ha participado como protagonista en mas de diez
montajes profesionales. Conocid la metodologia de EINES de manera tedrica hace mas de
tres afos y se estuvo acercando a ella a través de diversos libros de su autoria, ademas, ha
llevado entrenamientos intensivos con la Compaiiia de Teatro Fisico dictados por Fernando
Castro, Diego Sakurai y Eduardo Cardozo. Ha llevado cursos de entrenamiento corporal
intensivo con el coach argentino de Teatro fisico Jorge Costa, entre otros. Curs6 el Seminario
Intensivo: La Astucia del Cuerpo dictado por Jorge Eines en abril del afo 2018 (duracion:
50 horas). Posterior a ello, y antes de iniciar el laboratorio, se entren6 con un grupo de
estudiantes para conseguir mas practica con esta metodologia.

- Carla Martel, que interpreta a la madre de Medea, inici6 su formacion actoral en la
escuela Diez Talentos de Bruno Odar. Luego continud sus estudios en los talleres del TUC y
llevo algunos cursos en la especialidad de Artes Escénicas que dictaban en la Facultad de
Comunicaciones de la PUCP. Ha trabajado como actriz, productora y directora en el estudio
de cine Ojo de Freya. Ha participado en mas de 20 montajes profesionales y tltimamente ha
participado en la obra LA T, dirigida por Ruth Escudero, actualmente se encuentra en la
temporada CON MUJERES de Sara Joffré en el teatro de la TRIPLE A.A.A. Es conocedora

de la técnica interpretativa de Eines desde hace una década, cuando Jorge dictd su primer
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taller en Lima ‘Los Tres Binomios’; sin embargo, no la habia practicado con regularidad
desde ese entonces hasta ahora que retomo su practica con el Seminario Intensivo: La Astucia

del Cuerpo que se dio en abril del 2018.

3.2 Desarrollo del laboratorio

El laboratorio contd con 39 sesiones de trabajo practico en el que estuvo incluida una
muestra abierta (work in progress). Este laboratorio se dividid en dos etapas. En la primera etapa
del proceso se trabajaron las dos primeras fases: la apertura y la macro-estructura; y en la
segunda etapa se realizaron: la estructura, la segmentacion y la repeticion. A continuacion, haré

un recuento del nimero de las sesiones por cada fase en cada etapa.

En la primera etapa:

- La fase de apertura se desarroll6 en diez sesiones de dos horas y media cada una.

- La fase de macro-estructura se desarrolld en nueve sesiones de dos horas cada una

En la segunda etapa:

- La fase de la estructura se desarrollo en 8 sesiones de dos horas y media cada una

- La fase de la segmentacion se desarrolld en 9 sesiones de dos horas y media cada una

- La fase de la repeticion se desarrollo en 4 sesiones de dos horas cada una

3.3 Muestra y conversatorio

El dia sabado 30 de junio del 2018, se realiz6 en el aula ciento once (111) del Pabellén
“Z” de la Pontificia Universidad Catolica del Pert una muestra abierta de la tltima sesion de
laboratorio. Los asistentes de este work in progress fueron algunos de mis compaieros de
estudios de la especialidad que contaban con mi misma formacién universitaria, también
estuvieron presentes algunos docentes relacionados a la investigacion teatral y el teatro fisico.
Esta invitacion se dio con el fin de compartir los descubrimientos y reflexiones encontrados
hasta el momento puesto que desedbamos conocer las opiniones, reflexiones e inquietudes
acerca la percepcion de otros artistas y docentes acerca del trabajo que propone esta metodologia

interpretativa. Los participantes de este evento, ademas de los espectadores, fuimos las mismas
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participantes del laboratorio: las dos actrices, la observadora y una persona que se habia
encargado de hacer el registro audiovisual durante todo el proceso. Toda esta jornada fue

recopilada en un video, el cual estd adjunto a un link como parte del anexo uno.

3.4 Técnicas de recojo de informacion

Las técnicas que se usaron para recopilar la informacion que se generaba del laboratorio
se dieron de manera paralela a lo largo de toda la investigacion. La bitadcora fue una pieza clave
del registro del proceso de construccion del personaje. Se revisaba antes y después de los
ensayos con el fin de reconocer lo que se habia descubierto en cada sesion, lo que habia
funcionado y lo que aun faltaba explorar. A su vez, en este cuaderno se registraban los impulsos,
sensaciones, percepciones y reflexiones que habian surgido en las experiencias del laboratorio
através del propio testimonio escrito de los actores, estos apuntes eran realizados, generalmente,
una vez finalizada cada sesion; por otro lado, las conversaciones y notas que brindaba la

observadora se registraban también en las mismas bitacoras.

Toda la informacién provista fue analizada de forma paralela y posterior al laboratorio,
una vez finalizado todo el material se almacend dentro de carpetas virtuales, el registro del work
in progress, que contiene la ultima sesion de laboratorio y el conversatorio de cierre, se

encuentra en el anexo tres al final de esta investigacion.
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CAPITULO 4 - RESULTADOS

En este capitulo describiré este proceso en primera persona para contar mi experiencia como
actriz participante del laboratorio que disefi¢ para esta investigacion. Haré un relato cronologico
de todas las fases del laboratorio donde hablaré acerca de mi experiencia del trabajo con los
objetos escénicos como fuentes creadoras y potenciadores del desarrollo de la escena y, por

tanto, de la construccion de personaje.

Tanto en la primera como en la segunda etapa de laboratorio se cont6 con la participacion
de Carla Martel y mia como las actrices que interpretarian a los personajes de Idia y Medea,
respectivamente. Como observadora de la escena estuvo presente Stephanie Ganoza, quién nos
acompand en casi la mitad del total de las sesiones realizadas del laboratorio, con una
periodicidad intercalada de un dia. Iniciamos con el laboratorio el mes de mayo y culminamos

en el mes de junio del afio 2018.

Todas las sesiones, a excepcion del work in progress, se realizaron en una sala de ensayo
comoda, amplia y acondicionada con los implementos necesarios para esta investigacion.
Durante la primera etapa del laboratorio se tuvo como objetivo explorar la mayor cantidad de
objetos escénicos posibles, también se busco investigar fisicamente las multiples posibilidades

de uso que tienen los objetos fuera de su alcance utilitario.

Durante el proceso se tuvo un aproximado de cincuenta y cinco objetos presentes en la
escena, de los cuales se exploraron la mayoria, no todos estos objetos estuvieron presentes desde
el inicio del laboratorio. Varios de éstos se incorporaron a lo largo del desarrollo del laboratorio
por sugerencia de los mismos actores a partir de los descubrimientos de las necesidades que
surgian en sus personajes. Casi todos los objetos expuestos en el espacio fueron utilizados, pero

no todos acompafaron a los personajes hasta el final del proceso.

Algunos objetos que aportaron significativamente al proceso de construccion del
personaje de Medea no estuvieron presentes dentro de la escena el dia de la muestra. En ciertos
casos, algunos de estos objetos que fueron retirados de la escena, se utilizaron tan solo una vez,
pero dejaron un indicio para el descubrimiento de ciertos momentos importantes o sensaciones
que fueron retomadas durante el proceso. Otro grupo de objetos fueron fuentes de inspiracion

momentanea para el aporte al constructo imaginario del actor, mientras que otros objetos
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entraron para reforzar una idea. Es mas, uno de los objetos se convirtié en el eje del conflicto

dramatico de la escena dado el caracter simbodlico que habia desarrollado a lo largo del proceso.

Cada objeto posee caracteristicas especificas que lo determinan: la textura, el peso, el
color, la dimension, el volumen, la densidad, la ductilidad, la flexibilidad, la temperatura, entre
otros. Estas caracteristicas, al entrar en contacto con la sensopercepcion del actor, generan un
vinculo particular con el personaje, desencadenando acciones fisicas que serdan las que
desarrollaran la constituciéon del personaje en la escena. A continuacion, explicaré
detalladamente el proceso de cada una de estas etapas en sus alcances y limitaciones, no sin
antes especificar cudles serdn los criterios seleccionados para el andlisis de evaluacion de

resultados:
Criterios para el andlisis de evaluacion de resultados:
* Lamaterialidad del Objeto (en relacion a la sensopercepcion del actor):

La materialidad del objeto estara determinada por la relacion que el actor tiene con los
mismos a partir de sus caracteristicas captadas por los sentidos; es decir, las sensaciones
fisicas que el objeto registra en el actor a través del tacto, la vision, la audicion, el gusto y
el olfato, puesto que su percepcion supone el registro y el reconocimiento de la realidad

fisica a través de la organizacion de estas sensaciones.

Los objetos que se seleccionan a partir de este criterio son aquellos que aportan en la

transformacion fisica, vocal y mental en el actor para la creacion del personaje.
* El simbolismo del objeto

Consiste en la re-significacion de los objetos escénicos a partir de la percepcion de las
sensaciones (no necesariamente fisicas) o imagenes mentales que los objetos evocan en el
personaje, a su vez, desencadenan una idea o contexto mas grande originando un vinculo
mas profundo, manifestandose mediante la continuacion de la exploracidon sensoperceptiva

del objeto, lo que hara que siga desarrollandose el mundo interno del personaje.

El objeto escénico posee ahora una carga adicional por su condicidon de objeto imaginado;
puesto que se ha convertido en un referente de la relacion con algo mas que no es tangible,

pero se constituye a partir de la imaginacion de una idea, persona, un contexto, etc. Los
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objetos que se seleccionaron bajo este criterio responden a la constitucién del universo

simbolico de la obra.

La re-significacion simbolica solo puede darse cuando esta es comprendida en conjuncién
con los receptores del mensaje. El valor simbdlico es entendido como una imagen de valor

comun capaz de ser entendida por la sociedad.

Antes de pasar a describir los resultados del trabajo de esta primera etapa, explicaré nuevamente
como es que funciona el objetivo de cada personaje dentro de esta metodologia. Cada actor debe
elegir una accién principal que contenga en su esencia un obstaculo; es decir, un conflicto. Este
contiene dos dimensiones: la externa y la interna. Los objetos que se seleccionaron fueron
aquellos que lograron potenciar el conflicto; por un lado, esta la dimension externa del conflicto,
que se trabaja principalmente de manera fisica, por ejemplo: el entorno, los otros personajes y
el vinculo fisico; por otro lado, esta el conflicto interno, que trabaja en el imaginario o mundo

interior del personaje, el cual también se fisicaliza.

En relacion al desarrollo de la fisicicalidad del personaje, ésta se da a partir de la
sensopercepcion, que es el resultado de su propia experiencia en escena. Se empezd el
laboratorio de exploracion con 40 objetos elegidos sin ninglin otro criterio mas que trabajar con
objetos de diversos materiales, formas, pesos, colores, tamafio, temperaturas, texturas, etc. En
su mayoria, estos objetos pertenecian a entornos muy distintos. En el transcurso del laboratorio
se fueron agregando al espacio de exploracion algunos objetos por sugerencia de los actores
dada la motivacion de los descubrimientos y necesidades surgidas de los personajes en el

momento de la exploracion escénica.

En esta escena en particular, el texto de Alva plantea que la escena se desarrolla en un
jardin; sin embargo, dada la exploracidon ocasionada por la metodologia propuesta, ambas
actrices terminaron por descubrir que el lugar apropiado tras sus exploraciones era una
habitacion. Al principio no se sabia con certeza si la habitacion era de Idia o de Medea, pero en
el desarrollo y exploracion de la misma escena se encontrd una convencion donde el uso de una
tela elastica sirvio para presentar la division de las habitaciones de ambas que, luego de un
recorrido, se convirtié finalmente en la habitacion de Medea. En ese sentido, el uso de los
objetos aportdé de manera significativa a la convencion y distribucion del uso del espacio
escénico, puesto que el concepto de la habitacion surgié a partir del fuerte vinculo que se
generaba entre ambas actrices desde el segmento del previo. En repetidas ocasiones surgié que,

al momento final del rito, Idia me acurrucaba hasta dejarme muy relajada y casi dormida y era

58



a partir de que se alejaba de mi que, por lo general, iniciaba la escena: yo (Medea) al despertar.
Esta accion se llevaba a cabo casi siempre en el momento del ritual, por lo que estas repeticiones
se dieron espontdneamente y la accion quedo instaurada dentro de los resultados en la muestra

final.

Es preciso mencionar que se investigaron, principalmente, diversos contextos y espacios
escénicos tales como: el patio, la habitacion de Idia y la sala, pero, dados los descubrimientos
hallados en la exploracion de los objetos, en conjunto a las sensaciones que experimentaron, se
termino por decidir que era la habitacion de Medea. Lo que se obtuvo de aquellos otros lugares
no fue descartado, sino que cada exploracion dejo ciertas acciones fisicas que incitaron al
desarrollo de los momentos clave de la historia. Es cierto que mucho del material que surge no
se muestra en el resultado, pero son aquellos descubrimientos trascendentales los que
conformaran, finalmente, la escena. Por ello, a pesar de ser este un proceso largo no deberia
asumirse como una inversion de energia y tiempo en vano; mas bien, se valora y respeta el
proceso de cada actor. La propuesta de la metodologia de Eines plantea valorar cada momento
del proceso dado que haréd factible el resultado, por ello se afirma que el propio proceso
exploratorio que nacia de la imaginacion de las actrices nos habia llevado a tales escenarios a

partir del descubrimiento en escena y no mediante una idea externa al espacio de exploracion.

La relacion de vinculo con el objeto a través de la sensopercepcion del actor para la
construccion de la fisicalidad del personaje no tuvo el mismo impacto en todos los casos, por lo
cual, para fines practicos de esta investigacion, me centraré en describir solo a aquellos objetos
cuya participacion profundizaron o dejaron una huella importante en el proceso de construccion

de personaje.

Para fines practicos de la redaccion de los resultados, mencionaré algunos objetos que,
a pesar de haber tenido una participacion breve, aportaron significativamente durante el proceso

y ahondaré en el andlisis de aquellos que fueron claves en la construccion del personaje.

A lo largo de la primera etapa de laboratorio se exploraron distintos objetivos de los
personajes, los cuales fueron modificAndose segin lo que se descubria que coincidia de mejor
manera con la urgencia y las estrategias que iban encontrando los personajes. El objetivo
principal debia ser seleccionado dentro del desarrollo de esta primera etapa; sin embargo, este
fue un tema que se nos hizo dificil de decidir, por lo cual se prolongaron el nimero de sesiones
que se habian planeado para esta parte. Luego notamos que la escena suponia mayor dificultad

de la que aparentaba, por multiples razones que fuimos descubriendo en el proceso, entre ellas:
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la seleccion del objetivo y la definicion de la edad del personaje. Finalmente, luego de explorar
los objetivos de: curar y no dejarse curar, irse (Idia) y retener (Medea), entre otros tantos,
finalmente se decidié por los objetivos principales que fueron el de Medea: quedarse (en su

habitacion) y el de Idia: llevarsela (a conocer a su prometido).

A continuacion, presentaré un listado con los resultados de los objetos explorados mas
relevantes dentro de la investigacion. Cada uno de estos desplegara la descripcion del mismo
objeto con el fin de entender la constitucion de su naturaleza material para, a partir de ello, poder
explicar con mayor detalle algunas de las acciones fisicas que se realizaron con estos y que
aportaron sustancialmente en esta investigacion. Seguidamente a ello se describird como es que,
a partir de la sensopercepcion del personaje, surgieron las relaciones para la construccion de la
fisicalidad y el mundo interno (constructo simbolico) del personaje en base a su vinculaciéon con
los objetos. Algunos de estos objetos tienen una mayor relevancia en alguno de estos aspectos

por lo cual me centraré en lo mas resaltante de cada uno de ellos.

Segun el planteamiento de Stanivslaski acerca del trabajo con las acciones fisicas,
sugiere que en cada escena deberian existir cinco acciones fisicas claves que encierren unidades
de accidon para cumplir el objetivo propuesto. Siguiendo esta sugerencia, las unidades de
acciones fisicas que realiza Medea —en orden de aparicion- serian: 1) El momento inicial del
juego para la distraccion del objetivo de Idia (maquillaje y tela guinda) 2) El momento del
reconocimiento y lucha contra las malas sefiales del porvenir (tela guinda y naipes) 3) El
convencimiento de Idia para ponerle el vestido, como resultado: la asfixia (vestido y tela verde)
5) La nueva rebeldia y reduccion de Medea (vestido y campanas). Dentro de todas estas

unidades de acciones fisicas existen otras acciones fisicas especificas que las desarrollan.

A continuacion, pasaré a nombrar a los objetos, las unidades de acciones fisicas y
acciones fisicas especificas (casi en su totalidad aparecen por orden de aparicion) mas relevantes

dentro de la presente investigacion.

4.1 Primera etapa

4.1.1 Objetos utilizados principalmente por Medea:
4.1.1.1 Peluches: descripcion

Peluches con forma de lobos, tenian las extremidades largas y delgadas; y la cara y el

cuerpo redondos. Poseian una textura suave y tenian un peso ligero. Este objeto aparecio en la
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apertura como parte de los objetos de juego que las actrices desarrollaron una escena titeres en
la recién descubierta habitacion para entablar una conversacion amena entre ambas y poder

destensar la situacion.

Peluches: acciones fisicas

Las acciones fisicas principales que se dieron con estos dos objetos fueron:

- Abrazarlos para encontrar compaiiia y complicidad

- Utilizados como titeres que conversaban entre si con el fin de incitar el juego con Idia

- Utilizados como titeres defensores y complices, actuando en mi representacion para
entablar comunicacion con Idia, expresandole a través de ellos mis sentimientos para

conmoverla. Protegerme con ellos poniéndolos como escudo entre mi madre y yo.

Peluches: materialidad-sensopercepcion

La suavidad de la textura y forma de este elemento me incitaba a acercarlo repetidas
veces a mi pecho cuando buscaba compaiiia, complicidad o resguardo, también cuando me

sentia en peligro de ser arrastrada fuera de mi territorio, en este caso mi habitacion.

Peluche: relaciéon simbdlica

Canal de arraigo directo a la nifiez el cual me habria propuesto defender.
4.1.1.2 Cuerda, faja y almohada: descripcion

Cuerda de dos metros, negra, delgada y poco elastica. La faja, hongueada por la parte

interna, poco elastica y media metro y medio de largo. La almohada era vieja y estaba sucia.

Cuerda, faja v almohada: acciones fisicas

- La cuerda fue utilizada para atarme en diversas ocasiones; la primera vez fui
enmarrocada por Idia con el fin de someterme y hacerme entender. En otras dos
ocasiones, mi cuello y mis manos quedaron entrelazados entre ellos a raiz de la invencion
de un juego que me inventé el cual pretendia acercarme a mi madre; cada vuelta que
daba con mi cuerpo tenia semejanza de estar ante un garrote, pero no lo percibia como
algo peligroso sino como algo emocionante porque notaba que mi madre me prestaba
atencion. En un principio se dio asi, pero luego sucedié que empecé a sentirme incomoda

porque empezaba a entender que estaba atrapada y no podia salir de ahi. La tercera vez
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fui atada por Idia desde los pies hasta los brazos, para mi se trataba de un juego con ella,
mientras que al inicio Idia trataba de mostrarme lo que veia venir.

- Até a mi cuerpo la faja con la almohada para entablar un juego en el cual pretendia
cambiar mi apariencia con la intencidon de no ser identificada por mi madre. Una vez que
me encontrd Idia siguid por un momento el juego, pero termind por envolver mi cuerpo
con la soga con la intencion de apretarme y dejarme sin aire para someterme a obedecer
mientras yo me resistia.

- Rascarme y sacudirme intensamente a causa del picor que me gener6 la almohada

Cuerda, faja v almohada: materialidad-sensopercepcion

En ocasiones estaba envuelta con la cuerda, mientras que dos veces estuve estrujada
fuertemente por accion de la faja, de manera que el uso de estos objetos sobre mi cuerpo limitaba
considerablemente mis posibilidades de movimiento. Es ahi donde exploré mi relacion con la
incomodidad. La exploracion de estos objetos influyd mucho en la construccion de la fisicalidad
del personaje, al estar amarrada tenia poca movilidad en ciertas zonas, lo cual me genero -al
notar que el juego no terminaba- una sensacion de desesperacion, hasta sentir parcialmente
ahogo a partir de la sensacion fisica de compresion que generaban estos objetos en mi. También
encontré un juego en el cual trataba de convertirme en una persona mas gorda mientras me ataba
la faja con la almohada, de pronto me encontraba cargando un peso que no me pertenecia, pero
que estaba atado a mi, generando un desconcierto; sin embargo, sentia a la vez que empezaba a
darme cuenta de lo que me queria decir mi madre, en un momento que tuve contacto directo con
la almohada me generd un picor intenso, esta sensacion fue muy reveladora y quedo guardada

para la posteridad.

Cuerda, faja v almohada: relacioén simbdlica

Relacioné la sensacion que generaron la cuerda y la faja sobre mi cuerpo con la idea de
que lo que ella me mostraba era un destino del cual yo no podria escapar, que me angustiaba
profundamente. Por otro lado, la almohada atada a mi y el picor que me habia generado me

hicieron entender que este peso era un mal que cargaba conmigo y me hacia dafo.
4.1.1.3 Vestidos de colores: descripcion

Se trataban de dos vestidos largos: uno rosa y otro de colores, de algodon y licra
respectivamente. Si bien se estiraban con facilidad, ambos quedaban entallados en la parte

superior y en la parte inferior eran sueltos.
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Vestidos de colores: acciones fisicas

- Se instaurd un juego que consistia en ponerme y sacarme los vestidos, con el fin de prolongar

el mayor tiempo posible las 6rdenes de mi mama para alistarme.

Aprovechaba cada vez que no me veia mi madre para desvestirme total o parcialmente.
Todas estas acciones pretendian aletargar la accion de arreglarme, y a la vez insinuarle que con
otra actitud todo podia ser diferente. Todo dependia de nuestro actuar en ese momento puesto
que durante la exploracion con los vestidos hubo también otras estrategias que se exploraron;
por ejemplo, por momentos sentia que al ponerme el vestido me transformaba en otro personaje
ficticio dentro de la escena con el fin de establecer un nuevo juego con Idia. En otras ocasiones,
era comun que procediera a ponerme de la manera mas impensable posible el vestido para no
llegar a ponérmelo nunca y también fueron usados como una alfombra resbalarme por el suelo

con el fin de jugar a escaparme de mi madre.

Vestidos: materialidad-sensopercepcion

El largo y la elasticidad de las telas de los vestidos hacia que muchas veces terminase enredada.
4.1.1.4 Nudo de telas blancas: descripcion

Tres telas blancas de distintos tonos amarradas con nudos en las esquinas. Estas telas
habian sido utilizadas, en algin momento, como parte de un vestuario rustico (deforme) que
habia estado guardado por afios y que, dadas sus pésimas condiciones, iba a ir a la basura. Se

rescato de ahi y fue incluido en el laboratorio.

Nudo de telas blancas: acciones fisicas exploradas

Retroceder al reconocer este objeto como un vestido de novia

- Seguir a este objeto con la mirada para evitar su cercania y que me obliguen a usarlo

- Lanzarlo lo mas lejos posible para mostrar mi rechazo ante la propuesta de casamiento
- Arrugarlo y estirarlo para estropearlo

- Dejar que me vistan con éste e inmediatamente quitarmelo

- Bailar con mi madre y con el vestido (las telas) -al medio- fantaseando buenos augurios

Nudo de telas blancas: relacion simbdlica

Al ver el objeto, mi primera impresion fue haber descubierto las intenciones de mi

madre; alistarme, para llevarme a la que seria mi presentacion: conocer a mi futuro esposo.
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Aquel bulto que habia visto caer de los brazos de mi madre habia sido un traje de novia. Esto
significaba que el fin de mi nifiez (libertad) estaria acerca. En un momento de la exploracion
sucedid que, al ver el vestido y a mi madre, senti que éste le habia pertenecido y que al
entregarmelo me estaba dando como herencia este legado de tristeza y sumision, a lo cual me
resistia. Esto repercutia a manera que aquel mundo feliz que siempre habia imaginado para mi,
se viese truncado. A partir de este descubrimiento comprendi cudles eran las reglas que regian

aquel contexto.
4.1.1.5 Sombrillas: descripcion
Dos sombrillas, una mediana de color naranja y una grande de color negro, ambas de peso ligero.

Sombrilla: Acciones fisicas

- G@irarla en el suelo (abierta) con el fin de encontrar una respuesta a lo que mi mama veia
y yo no. Mi personaje veia en su interior cuando la giraban en busca de encontrar/ver

algo diferente a lo que mi madre parecia ver claramente.

Sombrillas: materialidad-sensopercepcion

Al hacerlo girar en el suelo (abierto) y mirando en su interior me generaba un ligero
vértigo que me evocaba la sensacion de estar frente a una ruleta rusa. Desde ahi, mi madre podia
sentir y ver con claridad algo que yo no podia terminar de vislumbrar, por lo cual me resistia a
creer aquel discurso que vaticinaba acerca de mi futuro. Este fue uno de los primeros

acercamientos al descubrimiento de las habilidades premonitorias que poseia Idia.

4.1.2 Objetos utilizados principalmente por Idia que influyeron como agentes activos en la

creacion de personaje:
4.1.2.1 Baston: descripcion

Baston: de madera, liviano y de un metro de largo. Este objeto fue el primero con el que se
exploro la propuesta ritmica y urgencia de la escena, dada la propuesta de sonido (golpe contra

el suelo) que plante6 Idia con este objeto.

Baston: acciones fisicas
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- Utilizandolo para no dejar avanzar, detener o hacer retroceder y evitar que se sobreponga
ante mi la voluntad de mi madre. Siempre se trataba de ganar estatus mediante la
manipulacion del mismo.

- Idia empez6 a hacer toques contra el suelo con €l, lo cual generaba un ritmo de la escena

y por momentos una urgencia en particular.

Baston: materialidad-sensopercepcion

El descubrimiento con la exploracion de este elemento fue el vinculo de estatus entre
personajes. El baston fue un objeto que se utilizé mucho en las primeras improvisaciones que
motivaron a jugar con la sensacion de poder que generaba manipular este objeto, mediante ¢l
intercambidbamos el estatus entre ambas. La sensacion que me quedé del elemento era de que
podia cambiar el rumbo de la situacion cuando quisiera, solo tenia que tomar el control del

momento, saber manipular y descubri que tan solo con mi actitud podia sobreponerme.
4.1.2.2 Naipes: descripcion

Su material plastificado lo hacia resbaloso y las impresiones que tenian en ellas se

asemejaban a las de una baraja de tarot, por lo cual se trabajo con esa dualidad en la exploracion.

Naipes: acciones fisicas

- Observar con detenimiento y reordenar lo que interpreto sobre las cartas, moviéndolas a
un sitio diferente de donde se encuentran.

- Revolotear los naipes con el fin de deshacer aquel futuro que empiezo a vislumbrar y
que me disgusta tanto

- Lanzar los naipes con el fin de acabar con los mitos que me profesan y demostrar que
actuar ahora es lo predominante para el futuro

- Intentar construir un castillo de naipes queriendo demostrar que yo misma puedo

construir mi propio futuro

Naipes: materialidad-sensopercepcion y relacion simbolica

Los parecidos de la impresion del interior de estas cartas con los personajes del tarot me
hicieron empezar a dudar de la naturaleza de este elemento, descubriéndolo luego como un
objeto con poderes premonitorios. Al observar y descubrir el interior de los naipes me daba con
la sorpresa de que empezaba a vislumbrar en parte aquel futuro profesado por mi madre, lo cual

hacia que empezara a sentir frustracion. Esto me llevo a intentar tomarlas, pero al ser tan
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resbalosas empezaron a deslizarse de mi, generando una sensacion de desesperacion por no
poder cogerlas a todas. Esto avanzé y me llevo luego a arrugar aquellas cartas que se
encontraban cerca de mi con la idea de destruir lo que significaban; por otro lado, empecé a
lanzarlas lo mas lejos posible con la esperanza de alejar de mi aquel vaticinio. Por momentos
me encontraba dentro de este proceso con las cartas de las reinas negras aquellas que relacionaba

con la falta de amor, lo cual despertaba en mi un rechazo profundo.
4.1.2.3 Espejo: descripcion
Espejo circular, reversible, decorado con un marco dorado.

Espejo: acciones fisicas

- Intentar visualizar aquello que se encontraba detras de mi, intentando ver lo que mi
madre veia a través del espejo con el fin de comprender la situacion

- Verme y ver a mi madre a través del espejo para encontrar una respuesta

Espejo: materialidad-sensopercepcion

Sensacion de desconcierto, sentia que a través de este objeto mi madre podia ver algo
que yo no lograba ver y trataba de buscar respuesta mirandola a través de este. Intentaba
reconocer una respuesta concentrandome en verla a los ojos a través de su reflejo en el espejo.
Intenté comunicarme con ella a través de este objeto para que me dé alguna respuesta. En una
de las exploraciones vi una lagrima caer de sus 0jos que me miraban con tristeza, lo cual hizo
que también me empezaran a lagrimear los ojos y terminara haciendo lo mismo, entendi que lo

que ella veia en mi era su propio reflejo afios atrés.
4.2. Segunda Etapa

En esta segunda etapa se sigui6 explorando la sensopercepcion y se ahondd en la
construccion de la fisicalidad del personaje a través del uso de los objetos durante el desarrollo
de las fases: estructura, segmentacion y repeticion. Surgieron varios descubrimientos que se

sumaron a lo encontrado en la primera etapa de laboratorio.

Luego de haber explorado con la mayoria de los objetos esparcidos en el espacio de
trabajo, se inicid con la depuracion (progresiva) de aquellos objetos que no habian vuelto a ser
utilizados después de mucho tiempo en la escena; los que habian sido dejados de lado,

reemplazados o que ya no coincidian con el entorno planteado hasta el momento. También se
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desarrollaron con mayor profundidad las relaciones simbolicas que surgieron en la primera
parte. La sensopercepcion y la imaginacion de los actores fueron los pilares para continuar este
desarrollo. En tal sentido, a fin de facilitar el entendimiento de la descripcion de los resultados,
me centraré en describir a aquellos objetos cuya participacion profundizé o generd algun
descubrimiento muy significativo en el proceso de construccion de personaje y que, ademas,

fueron parte del grupo de objetos que aparecieron en la muestra final.
4.2.1 Objetos utilizados principalmente por mi (Medea):

4.2.1.1 Muieco: Oso de peluche

Este mufieco con forma de oso posee un tamafio de treinta centimetros de ancho por
treinta de largo y tiene un peso aproximado de tres kilos, estd hecho de una suave textura de tela
peluche. Su presencia terminé reemplazando aquellos peluches mas pequefios que habian sido
explorados. Ademas de ser mas grande y redondo, tenia una textura muy suave que me aportaba

una sensacion de calidez especial.

Peluche: Acciones fisicas

- Abrazarlo y aferrarme a éste cuando me sintiese vulnerable para encontrar calma

Peluche: materialidad-sensopercepcion

Al abrazar al peluche sucedia que la temperatura de mi cuerpo se elevaba provocando
una sensacion de abrigo. Ello hacia que me sintiese de alguna manera acompanada en el entorno,
la suavidad de la textura del oso generaba en mi una sensacion de ternura, ya que era placentero
acariciarlo. El rostro amable de este mufieco generaba en mi una sensacion de calidez, compaiia
y resguardo, también se encargaba de representarme cuando estaba escondida o cuando mi
cuerpo no se veia en la escena, siendo este el nexo de comunicacion para darle mis opiniones a

través de él a mi madre.

Oso de peluche: representacion simbdlica

Descubrimos durante exploraciones que este peluche habia sido el primer regalo que
recibi de mi madre cuando era una bebé. Asimismo, se habia convertido en mi compaifiero, mi
aliado, mi escudo y mi escape frente a diversos momentos en la vida. Este peluche no es

considerado como un objeto sino como un compaiiero, el que defiende conmigo mi deseo de ser

67



una nifia libre que vive con la esperanza de poder ser fiel a mis convicciones. Este peluche es

mi medio de arraigarme a mi nifiez, la que me rehiiso que me arrebaten.
4.2.1.2 Maquillaje: descripcion

Se tenia una caja de maquillaje con una gran variedad de productos, entre ellos: sombras,
brochas y labiales que eran de propiedad de mi madre. La aparicion del maquillaje ayudo al
juego de la ambigiiedad que mi personaje proponia acerca de su edad. Usé este elemento como
herramienta de mi personaje para aparentar ser menor y asi disuadir a mi madre de la idea de
casarme, puesto que sabia que el mostrarme con compostura significaria que estaria preparada
para el inicio de otra etapa mientras que yo me sentia en plenitud tal y como estaba. Esta caja
de maquillaje vino a reemplazar varios objetos que habian sido utilizados para explorar el juego
de transformar mi identidad para justificar mi comportamiento desobediente que tenia con mi

madre.

Magquillaje v accesorios: Acciones fisicas

- Utilizado para dibujarme una cara de gato y asi incitar el juego con mi madre; para

justificar mi desobediencia y asi persuadirla de no llevarme a ningtn otro lugar.

Magquillaje v accesorios: materialidad-sensopercepcion

El manejo torpe de las brochas venia con la intencion de incitar el juego con mi madre
con el fin de cambiarle el 4nimo, disfrutaba aquel momento de jugar como la nifia que alin sentia

que era.
4.2.1.3 Tela elastica: descripcion

Tela color guinda eléstica de tres metros de largo por un metro y medio de ancho. Fue
el objeto con mayor versatilidad dentro de la exploracion, se incluyo luego de haber explorado
con una caja que me permitia esconderme y trasladarme resbalandome por el suelo con la
misma, lo cual deseaba incluir en la escena y podia realizarlo atin con mayor destreza con este
elemento. La relacion con este objeto me otorgaba una sensacion de impulso al juego creativo
y dinamismo. Este objeto estimulaba mucho mi imaginacion por su facilidad de maleabilidad al

ser manipulado.

Tela elastica: acciones fisicas

- Utilizada como paredes movibles para crear las convenciones de las habitaciones
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- Esconderme debajo de la tela para que mi madre no pueda encontrarme y, a raiz de esto,
incitarla a que me busque para jugar

- Enredarme y desenredarme en la tela con el fin de incitar a mi madre a que juegue
conmigo

- Azotar a los lados con la tela para alejar todo aquello que perturbe

- Azotar las cartas contra el piso para demostrar el profundo rechazo que tengo a lo que

¢stas me muestran y demostrar que soy yo quien manda en mi destino.

Tela elastica: materialidad-sensopercepcion

Este objeto permitid explorar la fisicalidad del personaje en diferentes aspectos ya que
su elasticidad estimulaba a que mi cuerpo se agilice y flexibilicé para poder envolverse y
desenredarse con facilidad de la misma. Esto generaba un estado de dinamismo y ritmo
particular cuando la utilizaba. También, dada la longitud de la tela se tuvo especial atencion y
cuidado con el manejo de ésta, ya que su uso obligaba a hacer movimientos amplios que
respondian genuinamente a los impulsos desmesurados de Medea (como lo fueron el caso de

los azotes en el suelo).

Por momentos algunos impulsos que surgian no siempre eran visualizados por los
observadores, lo cual me llevo a buscar la forma de ampliar naturalmente los impulsos para que
estos movimientos se vieran reflejados en la escena. Este objeto aporté mucho a descubrir la
fisicalidad del personaje, la longitud de la tela me permitia acomodarla con rapidez para
trasladarme deslizdndome a través de ella a manera de juego. El color de la tela me daba la
percepcion de poder ocultarme detras de ella, pero al estirarla lograba traslucir lo que estaba al
otro lado, permitiendo que pueda espiar a través de ella, podia ver cuando mi madre se acercaba
a mi mientras estaba detrés. La presencia de este elemento en la parte inicial de la escena fue de
suma importancia debido a que hace posible el momento del juego inicial en el que se demuestra
el vinculo amoroso que tienen ambas. Posteriormente, este elemento cambia a ser utilizado
como un latigo para azotar contra el suelo para alejar a su madre y para derrumbar o destruir
simbdlicamente el futuro que le vaticinaban las cartas. Este mismo objeto pasa de ser un

elemento unificador a ser un disgregador.
4.2.1.4 Los naipes: descripcion

Las cartas mantuvieron las mismas acciones fisicas que en la primera etapa. Al inicio

eran vistas como un juego, pero en un momento empiezan a mostrarme mensajes acerca de lo
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que seria mi futuro e intento cambiarlo. En esta segunda etapa se ahondo en el vinculo que se
tenia con éstas y se consolidd el orden de las acciones fisicas que se realizaron. En la
construccion de la fisicalidad de Medea, se planted agrandar los impulsos que realizabamos
ambas actrices dado que las cartas al ser elementos pequefios requerian de movimientos mas
grandes para que puedan vistos por todos. Esta sugerencia hizo que se tuviese una mejor
progresion de las acciones que se plantearon. En un momento de la escena en el que intento
coger todos los naipes y me es imposible atraparlos a todos se genera en mi una sensacion de
desesperacion y frustracion, lo cual desemboca en la contencién para luego arremeter en
impulsos violentos de lanzar, pisar y golpear las cartas con el fin de disipar aquel futuro que
habia logrado entrever a través de ellas. Los objetos antecesores de estos naipes fueron: el
espejo, las sombrillas y otras barajas, los cuales dieron los indicios de las sensaciones y
percepciones para la exploracion de estos movimientos, pero que finalmente encontraron con

los naipes un mayor desarrollo.

Cartas (naipes): acciones fisicas

-Leer a través de ellas mi supuesto futuro y moverlas con el fin de poder cambiarlo.
-Lanzar una por una aquellas cartas que me vaticinaban un mal porvenir para alejar eso de mi.

-Intentar recogerlas para jugar con ellas y para hacer un castillo con ellas con el fin de demostrar

que yo misma puedo crear mi propio futuro.
-Arrugarlas para reducirlas/eliminarlas y asi deshacer el camino que se ve en mi futuro.
-Aplastar las cartas para desaparecer los rastros de lo que se visualiza como mi futuro.

- Azotar contra el suelo para lanzarlas lejos y pisarlas para demostrarle a mi madre mi rechazo

ante la imposicion de su voluntad sobre la mia
4.2.1.5 El vestido blanco: descripcion

Vestido largo blanco entallado con encajes y un cierre en la parte posterior, fue insertado casi a
la mitad de la primera fase de la estructura entrando a reemplazar al nudo de telas blancas,

convirtiéndose asi en el eje central del conflicto de la escena.

Vestido blanco: Acciones fisicas
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- Colocarme el vestido para demostrarle a mi madre que la amo y, a pesar de que no
quiero, la estoy obedeciendo

- Sacarme el vestido para no asfixiarme.

- Estrujar y jalonear el vestido en mi cuerpo para que mi madre se dé cuenta que el

ponérmelo me esta asfixiando

Vestido blanco: materialidad-sensopercepcion

Se trajo este objeto y se le sumaron las sensaciones que habian aparecido en
exploraciones anteriores con otros objetos (soga, faja, almohada, telas). Este vestido entrd a
reemplazar, principalmente, al nudo de telas blancas que simbolizaba el vestido de novia, el
objeto mas importante dentro de la escena. Las sensaciones fisicas que dejaron la cuerda y la
faja entraron a calar de manera que rememoran la sensacion de estrujamiento, esta sensacion
tiene como indicio el entalle del vestido, que al ponérmelo generaba cierta sensacion de menor
flexibilidad para movilizarme, a lo cual se le afiadi6 la sensacion que trajo la almohada de
incomodidad y el picor del cuerpo; en este sentido, fue una propuesta de la fisicalidad del
personaje decidir magnificar estas sensaciones a partir del indicio real de las mismas para poder
generar un climax. Se encontr6 la manera de desarrollar, de forma orgénica, esta secuencia de
acciones fisicas a través de la exploracion escénica. Estar cerca del vestido me generaba

ansiedad puesto que las consecuencias de portarlo me generaban repulsion.

Vestido blanco: relacién simbolica

En un momento de la exploracion visualicé a mi madre vistiendo aquel mismo traje que
tenia entre sus manos, teniendo un rostro que transmitia una tristeza profunda, situacion que me
reforz6 mi rechazo ante la proximidad de verme en esa situacion. Descubri en aquel momento
que aquel vestido que traia Idia era como un regalo, la herencia de un legado. Al momento de
ponérmelo tuve la sensacion de estar perpetuando la tortura de casarme por una inercia social,

mientras que yo sofiaba con un futuro diferente para mi.

4.2.2 Objetos utilizados principalmente por Idia que influyeron como agentes activos en la

creacion de personaje:
4.2.2.1 Baston: descripcion

El baston se consolida en esta etapa como un objeto que solo es manipulado por Idia, el

cual genera un vinculo de mayor estatus frente a su hija. A su vez, el sonido que se realiza con
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el mismo, pauta el ritmo del inicio de la escena, creando una sensacion de urgencia y alerta cada

vez que Idia golpea este objeto contra el piso.
4.2.2.2 La tela verde: descripcion

Tela color oscuro de seda, mide exactamente un metro cuadrado, tiene impreso un
estampado con decorados dorados, y posee una textura resbalosa a su contacto contra el suelo.
Este objeto estuvo desde el inicio del laboratorio, pero se exploré muy poco en la primera etapa.

En esta segunda etapa cobré mucha mas notoriedad.

Acciones fisicas:

- Desacomodar aquel telar que era parte de los elementos que conformaban la zona del
ritual del vestido de novia (al final no quedo en la version final, pero aporté mucho para
entender e interiorizar mis impulsos genuinos de rechazo con el evento).

- Pisar la tela simbolizaba la aceptacion de inicio del ritual de preparacion para casarme

Esta tela se abrido completamente y se coloco en el suelo. Sobre ella se colocaron una vela y
algunos otros indumentos, incluido el vestido. De este modo, se cre6 con la tela un lugar para

iniciar un rito.

La tela verde: materialidad-sensopercepcion

El acceder pisar la tela era aceptar dar inicio al ritual. Cuando lo hacia me surgia
inmediatamente una sensacion de incertidumbre acerca de mi propia estabilidad fisica-
emocional, dado que esa seda se deslizaba con facilidad por el suelo, y tras un movimiento
brusco, podria caerme facilmente. A partir de la relacion con este objeto, la fisicalidad de Medea
se presenta como un cuerpo entumecido, ya que concibo que aquel lugar, donde esta ubicada la
tela, es un sitio inseguro para mi. Esta sensacion de inestabilidad, debido a la textura resbalosa
de la tela, se incrementaba cuando portaba el vestido cefiido que dificultaba la fluidez de mis
movimientos, mi cuerpo se tornaba incomodo. Llega un momento en el desarrollo de la escena
en la que ocurre una asfixia, lo cual se da a causa del resultado de todas aquellas sensaciones
que fueron acrecentdndose en ese momento. Finalmente, este conglomerado e incremento de
sensaciones me sobrecogen en un momento climax, en el cual abandono mi resistencia y caigo

al suelo.

Tela verde: relacién simbodlica
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Entrar en el espacio de la tela significaba para mi aceptar entrar al rito sagrado previo a
la preparacion del matrimonio; asintiendo -con resignacion- aquel destino que se me habia
profesado. Aceptandolo, finalmente, por mandato a las responsabilidades inherentes a mi propia
condicién de mujer en esa sociedad. El amor que le tenia a mi madre fue el motivo por el cual
fui convencida de hacerlo, ya que su amor me da esperanza de que las cosas podrian no ser tan

terribles.
4.2.2.3 Campanas: descripcion

De material bronce con tres campanillas, fue de los ultimos objetos anadidos dentro de
esta etapa en la fase de la segmentacion. Su uso coincidia con la urgencia que generaba el objeto

a la escena.

Campanas: relacién simbodlica

Tenia la certeza de que aquella campana solo podia ser tocada en casos de emergencia.
Escuchar sonar esas campanas significaria para mi el fin de mi libertad, de mi vida tal cual la
conocia y vendria otra realidad incierta para mi. Estas campanas me hacian alusion a la presencia
de mi padre, un orden mayor contra el que yo no podria luchar. Su presencia en el lugar
simbolizaba el poder absoluto, doblegarme y aceptar con obediencia aquellas reglas sociales
que no compartia pero que eran parte de aquel entorno. Segun mis convicciones, mi futuro no

deberia ser como me lo imponian y estaba dispuesta a luchar a pesar de todo.

Los objetos descritos anteriormente fueron los més representativos en esta investigacion
y, ademads, representaron a todos los demas objetos que dejaron huella en su participacion dentro

de este proceso creativo.

Acerca del desarrollo de la fisicalidad del personaje de Medea, se puede afirmar que
muchas de las acciones fisicas que se seleccionaron para construir al personaje en esta escena
en particular, tenian una gran variedad de movimientos répidos, flexibles y pesados en los
momentos que Medea se mostraba combativa. Algo que me parece interesante de recalcar es
que Medea pretendia desafiar las ideas que ciertos objetos le generaban (naipes), manifestando
en sus acciones movimientos indirectos porque pre-siente y descubre que a lo que se va a
enfrentar es mucho mas grande que ella, pero de todas formas esta dispuesta a luchar. Esto la
conecta con aquella inocencia que ella descubre en si misma; por otro lado, en el momento

especifico en el que Medea se prueba el vestido de novia, se construye una fisicalidad
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amalgamando lo encontrado en exploraciones anteriores y magnificandolo durante el proceso,

con lo cual se desarrolla el climax de la historia.

Se propuso la idea de que el vestido que de por si me incomodaba me empiece a apretar
mas hasta asfixiarme en relacion a las sensaciones descubiertas con otros objetos en
exploraciones anteriores (cuerda, faja y almohada), lo cual se daba por el estimulo que generaba
el uso del vestido blanco y el hecho de tratar de estar parada sobre la tela verde que repercutia
en mi con una sensacion de inestabilidad. Otro rasgo que considero muy interesante en la
construccion de la fisicalidad de Medea es el momento del juego inicial, donde priman los
movimientos: livianos, indirectos y rapidos. Esto demuestra el estado de dinamismo de su
cuerpo en ese momento especifico. Esto manifiesta un desenvolvimiento de acciones poco
controladas, denotando torpeza en el desarrollo de las mismas, tal y como si se tratase del cuerpo

de una nifia jugando.

La relacion de Medea con su oso de peluche, su forma de contacto con este objeto, tiende
a ser directa y sostenida. Era notorio que existia una gran aferracion por este objeto por la idea
que contenia para ella. Ademas de considerarlo su unico compaiiero, era también uno de los
pocos objetos que podian conectarla profundamente a sus recuerdos e idea de nifiez. Cuando
ella se desprende del peluche, inmediatamente su fisicalidad cambia a un modo indirecto, donde
siente que no tiene una estabilidad interior, lo cual suele estar acompaniado del miedo por la

incertidumbre de su futuro.

Acerca de la voz del personaje, se descubrio y decididé que Medea utilizaba adrede una
voz que pretendian relacionarla como alguien menor para intentar convencer a su madre que
alin no estaba lista para asumir ciertas responsabilidades que se le exigian. Esto naci6 también

a raiz de multiples exploraciones que se dieron durante el proceso.

Adicionalmente, considero importante comentar el canto de Idia, que aparecié como un
impulso de la actriz por desfogar las sensaciones contenidas de su personaje, se desarrollé6 como
parte de la fisicalidad del personaje; sin duda, repercutié en el personaje de Medea. Considero
que este canto fue en muchas ocasiones un nexo para poder encontrar vinculos mas profundos
en la exploracion con los objetos dado que la cancion usualmente generaba una sincronia entre
los personajes. La entonacion de esta cancion se daba casi siempre al mismo tiempo entre ambas,
lo cual otorgaba a ese momento un ritmo en particular. En el momento de la exploracion, esta
cancion le sirvi6 a Idia como estrategia para convencer a Medea de ponerse el vestido de novia

y, finalmente, asi consiguid que lo hiciese. Este fue un momento dentro la exploracion en el cual
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ambas baildbamos un vals como si nos encontrdsemos en una boda feliz y distinta a la que se
profesaba para mi. Este efecto vocal nos envolvia dentro de una atmésfera intima que ayudaba
a la compenetracion. De esto puedo rescatar que el desarrollo de exploraciéon vocal puede

repotenciar también el vinculo con los objetos.

Finalmente, este momento de exploracion quedd como un refuerzo del vinculo entre
ellas. En el transcurso del desarrollo de las exploraciones, se iban descubriendo las razones que
las unian y las cuales les hacian ceder a actuar de algin modo. Como resultado de la escena, se
propuso mantener el canto de Idia y Medea en la parte inicial, donde se trabajé con mayor ahinco
el entorno en el que se encontraba cada personaje para luego, al escucharse, mostrar la relacion
que mantenian con el otro personaje; lo cual se da durante el momento del juego inicial con el
magquillaje. Esto generaba un cambio de atmosfera y, por ende, en el caracter de los personajes
lo cual hacia que, si bien existia un momento en el que se trabajaba con este recurso de manera
ensimismada, luego ambos personajes se iban afectando por lo que escuchaban del otro. Durante
las exploraciones, en muchas ocasiones, me vi atraida por seguir o imitar las acciones fisicas
que Idia proponia, en algunas ocasiones lo hacia porque sentia empatia (conexion) y en otras
tenia la intencidon de jugar y en otras de retarla. Sentia que esto se daba porque de alguna manera

Idia, era una inspiracion para mi.
Acerca de Medea en esta investigacion:

A partir de esta exploracion, se aprecia que el personaje de Medea posee tres
caracteristicas resaltantes en su personalidad: idealista, inocente y combativa. A continuacion,
describiré a partir del modo de ejecutar las acciones fisicas especificas como concluyo que

Medea posee estas caracteristicas inscritas.

Se puede determinar a Medea como una nifia idealista, ya que a través de las acciones
fisicas que realiza, cuando Medea descubre que las cartas le muestran un futuro desastroso para
ella, Medea intenta cambiar su futuro, lanzando lejos aquellas cartas que le mostraban el mal
presagio; también lo demuestra cuando al desear eliminar el mal augurio que le profesan las
cartas intenta construir un castillo con los mismos naipes que le vaticinaban la desgracia en el
porvenir; con esto pretendia hacer alusion a que ella podia ser la arquitecta de su propia vida;
como si el movimiento de posicidon de las cartas pudiese cambiar aquel futuro terrible que se le

presagiaba.
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El caracter inocente de Medea es visible cuando logra ser persuadida por su madre de
ponerse el vestido de novia. Idia utiliza la estrategia de cantar la canciéon que solian entonar
juntas para ablandarla y convencerla a que se ponga el vestido que la termina a asfixiando. Su
inocencia también puede percibirse cuando intenta modificar con sus dedos el reflejo en el
espejo cuando, de pronto, se ve en ¢l como su madre - se ve reflejada en ella y es capaz de ver

aquel mal futuro que se le augura.

Por otro lado, la combatividad de Medea puede demostrarse a través de la accion de
rechazo al azotar el suelo con las telas; con esto Medea muestra que es capaz de destruir todo
aquello que se le enfrente; aunque las cartas le declaren un mal augurio, ella serd capaz de luchar
para cumplir su deseo de ser libre y poder elegir su destino. A pesar de poseer estas tres
caracteristicas resaltantes dentro de su personalidad, Medea logra mostrar también otras
dimensiones del personaje al explorar con las caracteristicas opuestas a las mencionadas. Estas
caracteristicas son: realista, experimentada y obediente. Al encontrarse el personaje en una etapa
de transicion, demuestra una mayor profundidad en la exploracion de dichas caracteristicas. A
continuacion, mencionaré las acciones fisicas que relacionamos a los rasgos caracteristicos
resaltantes mencionados, para afirmar que Medea se construye como un personaje complejo por
trabajar la dualidad de las caracteristicas resaltantes mencionadas inicialmente, asi como el lado

opuesto de las mismas.

Se puede observar a Medea como una nifa realista cuando reacciona retrocediendo al
descubrir el vestido de novia en su habitacion. Medea es consciente de que el momento tan

amenazante para su vida ha llegado, ella puede ver que est4 cerca la desgracia que le espera.

Por otro lado, Medea se muestra como un ser experimentado al demostrar conocer como
persuadir a su madre para que desista de llevarsela. Ella empieza a jugar con lo que su madre le
profesa y al no encontrar una respuesta diferente en las cartas, las lanza y azota las telas contra
el suelo; ello con el fin de que su madre le tema y se vaya. Medea conoce a su madre y por ello
cree saber como puede manipular la situacion, pero este es un momento diferente, es crucial
para ambas. Asimismo, la obediencia de Medea puede demostrarse cuando se la ve vestirse con
el vestido de novia por mandato de su madre, accediendo finalmente a hacerlo por el amor y

respeto que siente hacia su madre; a pesar de que este acto le cueste mucho.

Es asi como se puede argumentar que el personaje de Medea se enfoca en tres caracteristicas
especificas, que a su vez cuentan con una dualidad de mantener una esencia compuesta por su

opuesto. La dimensionalidad del personaje es acrecentada por los momentos de crisis que esta
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viviendo en la transicion y por la forma en como te ayuda la metodologia de Eines a desarrollar

a profundidad la construccidon de personajes (de manera orgénica).

Fotol: Registro de la mayoria de objetos explorados (faltan: la caja vieja, la almohada, peluches, el nudo de telas blancas, la otra

sombrilla, entre otros) / Foto2: objetos seleccionados para escena
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CAPITULO 5: CONCLUSIONES

A lo largo de esta investigacion busqué analizar de qué modo actiian los objetos escénicos en
relacion a la sensopercepcion y fisicalidad para la construccion del personaje de Medea, en base
a la metodologia de formacién interpretativa de Jorge Eines. A partir de los hallazgos, es
posible sostener lo siguiente:

a: Aquellos objetos considerados inttiles, en desuso o como desperdicio fueron clave
para el desarrollo de la construccion del mundo interno del personaje. Considero esencial
recomendar que en los procesos de creacion de personaje a través del contacto con los objetos
se considere trabajar con aquellos que posean estas cualidades. Son estos objetos los que logran
una transformacion poética mas profunda (para el actor-personaje), a diferencia de los objetos
que encontramos en nuestra cotidianeidad, tal y como lo afirmaba Kantor: al desconocerse el
uso del objeto o al haber dejado de ser util en la cotidianidad, éste puede ser percibido como un
elemento novedoso que estimula la imaginacioén del actor, convirtiéndose en un potenciador
esencial en la escena. Durante la presente investigacion, éste fue el caso del nudo de telas
blancas, el cual, junto con la faja, la cuerda y la almohada - que se encontraban en muy mal
estado - constituyeron el inicio de la construccion simbolica del vestido de novia. Tal fue el
impacto de estos elementos dentro del proceso creativo que, finalmente, la accion y el obstaculo
de la escena giraron en torno a la idea que generaba el vestido, consolidandose como el objeto
mas importante dentro de la escena. A este objeto se le consideraria, tal y como plantea Saenz,
en un objeto enfatico dado que es fundamental para la comprension de la trama. Sin la presencia
de este objeto los resultados hubiesen sido totalmente diferentes. La libertad de explorar con los
objetos nos da nuevas posibilidades de exploracion escénica. Por otro lado, considero también
importante mencionar que la presencia de este objeto daba a entender que habria un compromiso
matrimonial no deseado, sin embargo, esto no se menciona en ninguna parte en el texto y
tampoco fue impuesto como una idea premeditada, sino que se descubrid en torno a las
exploraciones escénicas que se realizaron.

b: El objeto escénico se manifiesta como un objeto fisico, pero tiene también una
connotacion en el imaginario o mundo interno del personaje. Por convencién, los objetos
escénicos pueden convertirse en otros muy distintos para lo que fueron creados; sin embargo,
dependiendo del vinculo sensoperceptivo que el personaje tenga con el objeto - es decir, la
percepcion o sensacion que se genere por el contacto o manipulacion que el actor ejerza sobre
éste - aquel modificara su fisicalidad. Aquello que el actor observa o siente desde el imaginario

o mundo interno del personaje, solo puede ser evidenciado mediante la fisicalidad del mismo; es
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decir, a través de la forma de moverse o manifestarse a manera de impulsos u otras formas
propias de la exploracion y particularidad del actor. Es por ello que el objeto manejado por los
actores de una manera especifica, se convertird en una idea colectiva para el espectador, si es
que la ejecucion que se realiza con el objeto es clara. Dentro de esta investigacion se puede usar
de ejemplo el caso de los naipes, a partir de la forma en como se manipulaban, dejaban de ser
entendidos como naipes corrientes, sino que a través de la forma en como eran manipulados se
demostraba que era posible ver en ellos supuestas predicciones del futuro.

c¢: Los objetos “no impuestos” dan mayores posibilidades de accion. Cuando tomas un
objeto por impulso es porque estds comprometido con la historia y el objetivo de tu escena,
entonces, las acciones fluyen y se va tejiendo una historia por el hecho de estar presente en la
exploracion. El uso de los objetos es esencial en el trabajo con la metodologia de Eines; sin
ellos, los impulsos corporales que surgiesen en la exploracién redundarian en los propios
cuerpos. Carecer de objetos en la escena traeria como consecuencia que el actor deje de
considerar ciertos vinculos que existen entre los personajes cuando si hay objetos, éstos tltimos
hacen que se generen vinculos y, a su vez, dan la posibilidad de encontrar acciones para los
objetivos de cada personaje, abriendo nuevas posibilidades creativas. En esta investigacion
puede verse claramente como, a través de los naipes, las estrategias del personaje se amplian
dada la multiplicidad de acciones que permiten explorar, lo cual le da al actor un mayor
desarrollo exploratorio de sus capacidades para relacionarse con los objetos, a la vez que el
personaje profundiza en los vinculos que le generan a partir de su contacto con ellos.

d: Colocarse en aras de la metodologia interpretativa es ponerse en un lugar de
ampliacion de la escucha, entendida con todo el cuerpo, se trata de una escucha completa hacia
el otro y el entorno. En el trabajo con la metodologia de Eines, la sensopercepcion del actor se
agudiza. Luego del desarme de prejuicios del actor, en el segmento del previo, €ste puede entrar
a un estado de juego y atencion en donde la receptividad y apertura apuestan por atreverse a
descubrir lo desconocido, es aquella apertura imaginativa, cuyo entorno prepara la
metodologia, la que genera ciertos vinculos que antes no existian. Aquellos vinculos se forman
a partir de la relacion entre los participantes y en relacion a los objetos, redescubriéndolos asi al
mismo tiempo. Es asi como, en el caso de esta investigacion, unos trozos de telas viejas que
iban destinadas a ser basura se convirtieron, mediante este proceso, en la inspiracion de la
eleccion del objeto que generaria el conflicto de la escena. Por otro lado, la tela guinda también
puede ser un ejemplo de la demostracion de la escucha escénica debida multiplicidad de

connotaciones que se tuvieron con el objeto.
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Por ejemplo, este objeto sirvid como organizador y divisor de los espacios. También, fue
utilizado como un elemento unificador entre Medea y su madre a través del juego que se
generaba con este y también era disgregador cuando era utilizado por Medea para azotar el suelo
y alejar a Idia. El campo de accion de este objeto fue muy amplio debido a su materialidad
(caracteristicas), a la libertad creativa y el compromiso que desarrolla la metodologia con la
escena.

e: El simbolismo, mundo interno y la fisicalidad de los personajes se descubren a partir
de la sensopercepcion y el trabajo con la materialidad de los objetos; esa partir de
las sensaciones fisicas y perceptivas reales que el objeto evoque en el actor
mediante el contacto, que se desarrollard el simbolismo del objeto, el cual consiste en su re-
significacion. Esto se dara a partir del vinculo inicial real con el objeto que, mediante el proceso
creativo, evolucionara en imagenes mentales o desarrollo de ideas que se convertiran en el
contexto de las nuevas realidades. Esto inspira y conduce a profundizar los vinculos de relacion
con los demas. Ademas del vestido, un claro ejemplo de esta reflexion es el telar verde con el
que se hace el rito. Pisarlo significaba entrar en ¢€l, aceptar el destino. Su sola aparicion, a
diferencia del nudo de telas blancas, no me caus6 una impresion tan fuerte, sino que fue a través
de ponerme en contacto fisico con este y sentir que me ponia en riesgo real, lo que me hizo
vincularlo con los miedos mas profundos del personaje. Por otro lado, el hecho de sentirme en
un riesgo real me hizo no forzar la imaginacion, sino que tenia la oportunidad de vivir la

sensacion en ese momento.

Otros descubrimientos:

La re significacion escénica del peluche y mi relacion con este objeto a nivel personal:
El vinculo que tuve con este objeto en escena era totalmente opuesto al que tenia con éste en mi
vida personal. En el &mbito personal, este objeto habia sido un regalo de una persona a quien no
queria recordar, traje a la exploracion escénica a este objeto dado que al estar explorando con
otros peluches maés pequefios sentia la necesidad que fuesen mas de estos los que me
acompanasen y, al verlo, me llamo la atencién su textura. Terminado el laboratorio, es como si
desde la exploracion escénica hubiese podido resignificar al objeto a nivel personal, dotdndolo
de un nuevo significado y recuerdo para mi. Ahora, este objeto ya no me trae los sentimientos
de antes, sino que me evoca a lo que fue para Medea.

Relacion movimiento creatividad: Noté que mientras més ensayaba con la metodologia

(Eines) mi creatividad iba aumentando. Compar¢ esta percepcion contrastandola con la manera
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que me habia sentido en otros procesos creativos en los que habia participado. Confirmé que si,
me sentia mucho mas dindmica, activa y consciente, lo cual me hizo adéntrame en investigar
algunas fuentes cientificas que pudieran darme respuestas acerca de lo que experimentaba.
Encontré un estudio® (Lozano, 2018) que hicieron cientificos de la Universidad de Leiden, en
Holanda, que pretendia comprobar de qué manera influenciaba el ejercicio - movimiento en la
creatividad de las personas. Para esto disefiaron dos exdmenes. Los resultados determinaron que
las personas que se ejercitaban al menos cuatro veces a la semana fueron mas creativas en sus
respuestas que las que no se ejercitaban. Mientras que a los sedentarios les costaba lidiar con el
ejercicio y la prueba, a quienes tienen mejor capacidad fisica no solo les era mas facil, sino que
veian mejorada su creatividad en tiempo real. Esto me llevo a entender que la metodologia que
trabajé en esta investigacion no solo me brindaba la posibilidad de “ejercitarme” (arduamente)
de manera obligatoria, también preparaba un contexto en el cual aquellos impulsos que tuviese
fluyesen de manera natural y que, al momento de entrar a escena, las posibilidades de hacer

estuviesen agrandadas.

Por ultimo, cada persona tiene mas desarrollados ciertos sentidos dependiendo de su
estilo de aprendizaje. (Mosquera, 1., 2017). Por ello, es importante que el cada actor encuentre

o formule su propia metodologia para que pueda crear orgdnicamente en libertad.
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ANEXOS

ANEXO 1. VIDEO RESUMEN DE LA APLICACION PRACTICA DE LA TECNICA —

ENSAYOS DEL PROYECTO - Y ESCENA FINAL PROYECTO MEDEAS
(VER EN LINK)
https://www.youtube.com/watch?v=swrdjOcfwA4

PUCP - Facultad de Artes Escénicas
Pabellon Z — Aula 111

Registro de la escena final y conversatorio del 30/06/18
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ANEXO 2. REGISTRO FOTOGRAFICO DE ENSAYOS
PROYECTO “MEDEAS”

Fotografias de cada fase de la metodologia interpretativa de formacion utilizada en la

investigacion:

lera FASE - APERTURA:

SEMENTO DEL PREVIO
GIMNASIA EMOCIONAL — “PAYASO™”

USO DE OBJETOS EN LA ESCENA
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2da FASE — MACROESTRUCTURA

SEGMENTO DEL PREVIO
RITUAL

USO DE LOS OBJETOS EN LA ESCENA
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3era FASE - ESTRUCTURA

SEGMENTO DEL PREVIO
RITUAL

PUENTE
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4ta FASE — SEGMENTACION

USO DE OBJETOS EN LA ESCENA

USO DE OBJETOS EN LA ESCENA
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Sta FASE — REPETICION

USO DE OBJETOS EN LA ESCENA
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POSTERIOR A LA ESCENA

CONVERSACIONES DE SENSACIONES — RETROALIMENTACION LA OBSERVADORA — REGISTRO EN BITACORAS — GRABACIONES
DE AUDIO
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ANEXO 3. VERSION FINAL DEL TEXTO DE MEDEAS DE ALEJANDRO ALVA

- La presente investigacion se realizd en base a la ESCENA
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Personajes

Medea
Jaséon
Coro
Egeo

Idia
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ESCENA 1
El escenario es....

CORO

Oh mujer herida ignomisioamente en la fibra mas sensible de su corazon, clama y
jura, invoca la fidelidad, el futuro, el amor que el hombre le prometi6 al darle su
diestra, y pone los dioses por testigos de su ingratitud. Yace sin tomar alimento,
presa de intolerables dolores, y siempre desecha en lagrimas, desde que tuvo noticia
de la injuria de su hombre; ni levanta sus ojos, ni los separa de la tierra, sino que,
impasible como una piedra, o como las olas del mar, oye los consejos de sus amigos
e inclina su muy blanco y joven cuello, y llora a su padre amado, a su sangre, a sus
palacios y suefios abandonados por acompafiar a su consorte, el mismo que ahora
ya no suena.

ESCENA 2

MEDEA

El olor que llega desde la calle, parece estar viciado de los problemas que a mi suerte
le avecinan. Podria replantear mis metas, construir futuros, formular respuestas o
imaginar que no es verdad, que es el viento quien confunde nuestra casa y la carga
con las penas que a ella misma son ajenas. No obsatnte, yo elijo cerrar las ventanas
(ella cierra las ventanas, cuando termina de hacerlo ingresa Jason con una taza de café en las
manos y se sirve unos panes de la mesa)

JASON
Buenos dias.

MEDEA
El me saluda ingresando con una taza en la mano. Yo no contesto pues sé que no
espera mi respuesta. Sus ideas siempre van por otro lado.

JASON

Me encanta el café, desde pequeiio mi abuelo me ensefi6 a disfrutar de una buena
taza de café; me habl6 del fruto, de la cosecha y de la mejor manera de prepararlo.
Era un viejo sabio mi abuelo, de esos que tienen todas las respuestas. ;Cémo esta el

dia hoy?

MEDEA

El me pregunta algo, alguna cosa absurda que sé muy bien no necesita mi atencién.
Yo me acerco y ocupo el vecino banco pues necesito observar su rostro conturbado.
Lo veo, (acariciando el rostro de jason) lo contemplo con paciencia y carifio mientras
saborea su café, y es que més all4 de toda miseria o engafio, yo sigo viendo en él al
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ser amado. No puedo apreciar en su cuerpo ni en sus manos la verguenza o el dolor
que me generan, su expresion sigue siendo la misma, la de los primeros afios y sin
embargo no lo es, y sin embargo algo ha cambiado.

JASON

Hoy volveré a casa un poco mds tarde. Ayer me encontré con unos amigos que no
veia hace mucho. Los chicos de la escuela. Hemos quedado en juntarnos hoy para
ver el partido y conversar un poco de nuestras vidas, las anecdotas, ya sabes; los
viejos tiempos. No le pongas seguro a la puerta.

MEDEA
Seguro. En nuestra puerta ya no sirve el seguro, pero igual lo tendré en cuenta.

JASON
Si. Lo habia olvidado.

MEDEA:

El olvida muchas cosas, pero ya no me detengo o observarlas, a veces la tnica
respuesta al olvido, es la ignorancia. La ttil y oportuna ignorancia. De no ser por
ella, quizas yo no estaria aqui, ni él alli sentado.

JASON:
¢Te molesta que salga?

MEDEA
No.

JASON
Qué bueno. Sabes que no salgo hace mucho. En realidad nunca salgo. No sé como
fue que mi vida se convirtio en esto...

MEDEA
(A qué te refieres?

JASON

Ya sabes... el bus, el trabajo, la casa, la casa el bus y el trabajo. jCarajo! Eso puede
volver loco a cualquiera ;no crees?.

MEDEA
Yo no he dicho absolutamente nada.

JASON
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Y no tendrias porqué.

MEDEA

Ahora come y bebe repulsivamente. Come y bebe animal milenario que no hay aqui
quien te observe. Solo soy yo, un pedazo de algo que ha quedado, un juguete
gastado en un viejo cajén empolvado.

JASON
(con un pan en la boca) Estas extrafia hoy.

MEDEA
(En serio? ;Te parece? quizas un poco cansada, debe ser eso.

JASON
Entonces duerme un tanto mas. Podrias descansar ahora que me marcho. Tienes el
dia entero.

MEDEA
Eso es mentira.

JASON
;Qué dices?

MEDEA
Nada... solo destaco como las mentiras se cofunden facilmente entre el error y la
ignorancia. Suerte en tu reunion de la noche.

JASON
Quizas ni vaya, la verdad ultimanente nada me llama mucho.

MEDEA
(Entonces vuelves?

JASON
No lo sé. Aunque conociendo lo mal que te pones cuando algo no funciona como
esperas, mejor hagdmonos a la idea de que no.

MEDEA
Jason.

JASON:
¢Dime?
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MEDEA:
(Tt me quieres?

JASON
(Qué clase de pregunta es esa?

MEDEA:
Una muy sencilla de responder.

JASON:
Eres mi esposa.

MEDEA
¢Te pregunté si me querias?

JASON
Siempre.

MEDEA
Pero también a ella jno?.

JASON
(A quién?

MEDEA
A la mujer que te escribié toda la noche. A la que te dice que eres ta la luz que
ilumina sus dias cuando se supone que deberias de estar iluminando los mios.

JASON
No te estoy entendiendo nada.

MEDEA

Me entiende, por supuesto que me entiende pero el miedo que ahora invade sus
tornadizos huesos le impide aceptarlo. Casi puedo observar los golpes de luz que
iluminan su cerebro mientras piensa, recuerda y fabula. Sus pupilas se dilatan para
ordenar sus ideas y finalmente, mentir.

JASON
Creo que debes estar confundiendo las cosas, como siempre. Y ya te he dicho que
dejes de estar metiendo tus narices en lo mio.

MEDEA
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No vayas hoy a verla. No vayas a ninguna parte hoy y quédate conmigo
compartiendo esto. La comodidad, el hogar y el descanso.

JASON
Ya te dije que debo...

MEDEA

iNo soy una idiota Jason! Deja de tratarme como una idiota que bien sabes que no lo
soy. Sé que me engafias, sé que compartes el lecho con alguien més y que mis besos
no son los dnicos ya, que te acompafian. Sé que crees estar enamorado de otra
persona y que es muy posible que puedas cometer alguna estupidez porque eso es
lo que hacen frecuentemente los hombres como tt, cierran los ojos y se adentran en
los oscuros ttneles de la mas vulgar y ridicula estupidez, pero no lo hagas hoy, no
esta vez.

JASON
Medea... estés terriblemente equivocada.

MEDEA:
Entonces demuéstramelo, no salgas hoy a verla. Quédate aqui, conmigo, disfrutadno
de lo nuestro.

JASON:
(Lo nuestro?

MEDEA:
Eso mismo.

JASON:
Lo nuestro va por otro lado.

MEDEA
¢Es acaso demasiado tarde ya? pareces muy dispuesto, dispuesto a todo con ese frio
rostro arrebatado.

JASON
Deja de decir tonterias. Esto no se trata de mi o de ti y mucho menos de alguien més.
Esto se trata de... de nosotros. Son problemas nuestros y de nadie mas.

MEDEA
Te perdono Jason.

JASON
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;ComMo?

MEDEA:
Te perdono las negligencias pues conozco tu naturaleza.

JASON:
No necesito ser perdonado.

MEDEA
Necesitas cordura.

JASON
Hace mucho que sufrimos nuestra compaiiia.

MEDEA
Solo debes respirar, y volver al espacio que hemos levantado.

JASON

Hace mucho que vivimos atrapados por el silencio, la rutina y el mismo hartazgo.
Hace mucho que nuestras conversaciones son solo aves de paso y que los dias
parecen empezar al escapar de tu lado. Hace mucho que te cansaste de mi y hace
mucho que aprendi a soportarlo. Hace mucho que me cansé de ocultarme, de
mentirte o engafarte pero sobre todo, hace mucho Medea, que ni siquiera me
provoca tocarte (Ella lo golpea). Lo siento, pero es todo lo que vengo sientiendo desde
hace mucho tiempo.

MEDEA
¢(Qué propones entonces? Escapar con otra y empezar la misma aventura de
siempre.

JASON
Propongo ser felices.

MEDEA
Dejé mucho por ti, por tus promesas y tu verso airado.

JASON
Todos perdimos algo.

MEDEA
Mi padre, mi familia, mi reino adorado.

JASON
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Prometi mas de lo que debia.

MEDEA
Me prometiste la vida.

JASON
Esa no te la he quitado.

MEDEA
La lanza maés cruel deja al vencido agonizando.

JASON
Debo partir. El tiempo es breve y debo empezar a llevarlo.

MEDEA

Jason, antes que te vayas y observes por tltima vez mi rostro acongojado... creo que
es justo que sepas, que estoy embarazada. Me enteré hace seis noches, cuando no
volviste a casa y caia en cuenta de tu engafo. Lo siento mucho pero ahora llevo un
nifio que devora mi vientre y no es tuyo solamente, no es mio nada mas, es nuestro,
aunque los dioses nos maldigan por ello. En verdad lo siento (Sale).

ESCENA 3

EGEO

He oido su voz, he soportado los clamores y las penas de la desdichada que naci6é
en colcos, y cuya ira no se ha mitigado todavia. Cuentame pues esmerada fabula lo
que sucede en esa casa de doble puerta y de falsa salida ya que son sagrados los
juramentos que todavia unen sus brufiidos nombres. Ojala que alguien atienda mis
ruegos y podamos curar juntos este canto, sin los asesinatos ni las fatales desgracias
que arruinan a las mas esmeradas familias. Asi guardo su nombre, asi abrazo un
recuerdo.

CORO
Pidiendo aun por lo que no es tuyo.

EGEO
El relato esta abierto, aunque es el mismo que se cuenta desde hace ya muchos afios.
Con una reina usurpada, un navegante y un mar que se agita.

CORO
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(Eres ta aquel que trae la verdad en sus manos, o eres acaso el que juega a decirlas?

EGEO
Soy tan solo un amigo, del aire, del sol, de la hoja que cae.

CORO
Entonces salva esta historia del silencio y su luto.

EGEO

Contaré otra historia, una y mil veces, sin mencionar mi amor por ella, sin importar
el tiempo. Serd un nuevo relato del que nada se ha oido, una mujer y su amante, un
hechizo... un nino.

CORO
Pobre Egeo, personaje ilustre, bien intencionado amigo. Te observo y me cuestiono
sobre el destino, sobre nosotros y el camino elegido.

EGEO
Yo jamas he elegido algo.

CORO
Lo sé, por eso eres quien eres y no quien deberias.

EGEO
¢ Te burlas acaso de mi condicion?

CORO
No. Jamas me burlaria de un hombre enamorado.

EGEO
Es dichosa y es lugubre a su vez. Observar, pensar y saber que anduvimos juntos
aunque separados en un mismo siglo, es demasiado acierto del infortunio.

CORO
Di su nombre entonces, como quiera que sea, di su nombre muy lejos de aqui 'y que
su leyenda sobreviva a través de los afios. Fuerte, saludable, préspera.

EGEO
Yo no estoy nunca en el mejor de sus relatos. Soy solo la nube que acompafia una
tarde de frio.

CORO
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Los realtos cambian, como el cielo, la noche, el nombre elegido.

EGEO

(Quién? ;Quién tiene ese poder? ;Qué maravilloso ser puede intervenir de buena
manera en su ate? Pagaria una y mil vidas de ser necesario por ser elegido, por
cambiar su destino.

CORO
Tu juicio es errado, si supieras amarla ya la habrias amado.

EGEO

Viejo loco. Estds loco si crees tener poder sobre ello. Puedo conquistar la tierra,
saldar las deudas o dirigir mil empresas pero no su voluntad. La voluntad ajena es
tan compleja como la misma, alli no hay quien decida, es todo terreno divino.

CORO
Entonces asi damos fin a esta pieza. Su nombre se guardara en el tiempo como la
mujer que amo y que nadie jamas quizo, la del llanto quebrado, la del odio infinito.

EGEO
Seran muchas las penas para un solo relato. Medea, Medea, Medea. Tendrian que
ser cien, mil, un millén de tragedias para acabar con su recuerdo, con su imagen
divina.

CORO
Pero si apenas es una nifia, delgada y enjuta. Yo la he visto correr espantada de la
sombra de un arbol gigante.

EGEO
Un arbol no es un navio que flota, es una luna que arde.

CORO
Algo podras hacer Egeo, bien intencionado amigo, por la hija de Eetes. Tu reino es
lejano y tu amor la protege.

EGEO
Mi amor es solo un insulto a la leyenda. Mi amor apenas y respira.

CORO
Busquemos entonces su primera sonrisa, una tierna esperanza en un joven camino.

EGEO
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Muestrame la dicha y a la mujer que amo y volveré muy tarde a casa, con las manos
cansinas acariciando el trigo crecido.

CORO
Si tanto es tu amor esta noche. Te mostraré una luz, un nuevo destino, en otro siglo,
otro tiempo, otra era.

EGEO
No importa el tiempo ni el fuego o el frio, si su nombre es Medea, yo te saludo
sagrado mendigo. Yo te saludo y bendigo.

ESCENA 4

Ingresa Jason, con dos acompaiiantes. Estin a bordo de una embarcacion en una noche
accidentada. Atan sogas y ajustan los nudos. Una pista de rap acompana esta escena (pista:
el diablo me dijo).

ACOMPANANTE 1
ES otra noche oSscCura

ACOMPANANTE 2
Que te lleva a la locura

ACOMPANANTE 1
Es otra luna negra que nunca se va a encender

ACOMPANANTE 2
Es un destino errante

ACOMPANANTE 1
Somos héroes trashumantes.

ACOMPANANTE 2
Es una muerte absurda sin rival ni a quien vencer.

ACOMPANANTE 1
Asi diran los mitos

ACOMPANANTE 2
Asi quedara escrito.

ACOMPANANTE 1
Las horas, las mentiras, las promesas y el poder
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ACOMPANANTE 2
El poder del universo

ACOMPANANTE 1
Que se seca con tus huesos.

ACOMPANANTE 2
El poder que no tenias y que no podras perder.

JASON

Mi nombre es Jassén y soy solo un joven héroe de una pequefia aldea lejana. Pero
tengo un destino, conquistar el bellocino, sin saber de los peligros, dénde, cuando,
cémo o quién. Somos jovenes mortales, que han surcado ya los mares, conquistando
un destino, nada nunca nos va a detener. En busca de este suefio, en busca de la
gloria, no habra hombre o mujer, embrujo o hechizo que nos haga retrocerder.

ACOMPANANTE 1
En vuestra merced confiamos

ACOMPANANTE 2
En su temperamento, valor y linaje, nos refugiamos.

JASON
El tiempo es nuestro, la voluntad de los dioses, amiga. Esperemos el alba y que el
mar y las olas sean nuestra mejor guia.

ESCENA 5

Medea pequeria corre por el espacio sola. Inicialmente emocionada y risueria hasta que
tropieza y un intenso dolor en su pierna la paraliza y la espanta. Egeo y coro las observan
como quien observa una bola de cristal.

IDIA
Hija de Eetes, sobrina de la luna y la poderosa Circe ;A qué juegas en esta noche
tan fria?

MEDEA
Juego a ser una persona, una que apenas y respira.

IDIA
¢Es una tragedia entonces?
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MEDEA
Es mi vida, mi triste y pesada vida.

IDIA
(Es tanto el dolor que llevas con ella pequefia nifia?

MEDEA
El peor.

IDIA
Hija de Eetes, tu vida apenas es un simulacro, un remedo de algo mas, una vida que atin
Nno conoces.

MEDEA
Pues si duele tanto como esta, no la quiero conocer.

IDIA
Hija de Eetes.

MEDEA
Madre de Medea.

IDIA
No gastes tus lagrimas en lo que no vale la pena.

MEDEA
(Entonces es verdad que duele tanto? ;Es tan dura la vida que me espera en los préximos
afios? Yo digo que no. Y cuando digo que no, es no.

IDIA
(Rie) Ojalé y fuera asi de sencillo.

MEDEA
Lo es para mi.

IDIA
No siempre se tratard de ti.

MEDEA
Mi vida si. Por eso es mia y de nadie méas. Mias son las ufias, mios estos dientes que han de
morder, (tocando su lesion adolorida) mio el dolor que ahora irrita mi piel.
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IDIA

(Poniendo las manos en su lesion) Calma y sana, sana y calma me dijo mi madre cuando supo
que tu padre te habia en mi, engendrado. Luego entendi que los juegos, no serian més mis
juegos, que los cantos, no serian mds mis cantos y que la vida no seria mas la mia.

MEDEA
¢Y por qué sigues?

IDIA
Por amor.

MEDEA
(A quién?

IDIA
A ti, a tu padre, a la familia.

MEDEA
(Entonces nos sufres? Nuestra existencia es como una daga que violenta la tuya.

IDIA
No, todo lo contrario. Tu existencia es un respiro, un tibio aire que le da sentido a la mia.

MEDEA

Un sentido que duele es un sinsentido escondido, madre. Qué clase de magia es esa que te
hace seguir y te pone en segundo lugar a la vez. Qué clase de hechizo es el que impelee el
corazoén de las mujeres y jamaés el de los hombres. ;Es acaso un elogio a la locura?

IDIA
Atn no lo entiendes pero algtn dia lo haras. Algan dia comprenderas que el amor, que
todo lo puede y perdona... a veces también, duele.

MEDEA
Cuando llegue ese dia, a diferencia tuya, madre, yo seré una estampida, una tormenta
salvaje que ararsara la tierra con las fuerza de un nuevo tiempo.

IDIA
Cuando llegue ese dia te acordaras de mi. Pero yo ya estaré muerta y en silencio, siendo
alimento de la tierra.

MEDEA
Para recordarla no necesito sufrir madre mia. Yo la recuerdo donde quiera que sea.
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IDIA
Te amo Medea y espero que siempre seas asi. Auque intente ocultarlo, me asusta la idea
de verte partir.

MEDEA
Yo jamas me alejaré de ustedes, yo siempre estaré aqui; para mi madre , para mi padre,
para mis dioses.

IDIA
Me gustaria creerte Medea, pero me cuesta hacerlo porque intuyo tu suerte, porque me
pesan los afios.

MEDEA
(Se pone de pie) Su mano certera me ha curado madre. ;Lo ve? Su mano siempre me curara
de todos los males.

IDIA
Es tu magia Medea. La sangre que corre por tu altivo linaje.

MEDEA
Entonces viviré de mi magia, viviré en el hogar y mi sangre serd una con él.

IDIA
No hija adorada, asi no son las cosas. Tu creceras y seras fuerte en lo tuyo, serds una reina
en tu reino...

MEDEA
Pero yo no quiero.

IDIA
Pero asi serd. Y en el fondo, me reconforta saberlo. (La madre acaricia la cabeza de su hija y se
retira)

MEDEA

Mi nombre es Medea y juro por todos los dioses que no creceré, que nadie me lastimara, y
que cuidaré muy bien de mi y de los mios. Que asi sea jurado, que asi quede escrito. (sale
airada)

ESCENA 6
Ingresa Jason.

JASON
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Hola. Mi nombre es Jasén y saben algo... no soy el hombre que ustedes imaginan. Creo que
soy muy joven aun para poder hablarles de algo con certeza o sabiduria, pero me esfuerzo,
o al menos, como todos, lo intento. Intento ser el héroe que todos reclaman, ese que esperas
te llene el pecho con su astucia y valor. Vamos, vamos Jasén, apaga ese fuego, bebe su
sangre, mata a ese engendro del demonio... carajo ;y por qué no lo matas ta? Si tanto te
emociona la sangre por qué no eres ta quien la derrama y te olvidas de joderle la vida al
resto. Lamento decepcionarlos pero asi estan las cosas... los héroes y sus grandes realtos no
existen mas y solo quedamos nosotros, las personas, las simples y mortales personas. Ahora,
todo esto se complica cuando intentamos cubrir esa aparente insignificancia con algo de lo
extraordinario, con esa capa ilusoria de suefios y deseos imposibles que nos enfrentan
irremisiblemente a aquella batalla de la que ningtin héroe ha podido volver victorioso; el
amor. Jodida situacion. Asi lleg6 ella a mi vida, como una terrible tormenta en un suefio, en
un verano. En ese preciso instante supe que nada en mi vida seria sencillo, que todo mi
universo a partir de ese momento tendria que ver con esa tinica y hermosa mujer. Y asi fue.
Dejé de ser Jason, el lider de los argonautas para ser conocido como el tipo de Medea, el
villano de obra, el hijo de puta, claro. Pero no crean que me molesta, no, todo lo contrario.
Ser alguien en la vida de Medea siempre es mejor que ser todo en la vida de un don nadie.
Solo lamento no haberlo hecho mejor, supongo que mi amor nunca estuvo listo para tanto,
en realidad a veces pienso que nunca estuve listo para nada pero da igual, yo siento que
hice lo mio... Hola, mi nombre es Jasén y tengo que saber tu nombre... o me muero. Sé que
la frase parece trillada y seguro lo era pero en ese instante, parecia correcta.

MEDEA
Hola, yo soy Medea.

JASON
Ella no lo sabia pero su solo nombre agitaba mis mas esmerados suefios. Era inesperado,
tnico, diferente; en esa playa, todo era diferente.

MEDEA
¢ Tienes algo que decirme?

JASON
Toda una vida

MEDEA
¢Y por qué no empiezas con algo?

JASON
Pensé que ya lo hacia.

MEDEA
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Cuando se acerc6é a mi quedé impresionada. Era un joven muy atractivo y parecia poderlo
todo. Yo estaba aburrida esa noche y él muy entusiasta con todo lo mio asi que, de alguna
manera, decidimos marcharnos. Eso era algo arriesgado para la hija de un reino pero la
noche parecia adecuada..

JASON

Nos dirigimos tranquilamente a un lugar apartado. No era temprano sin embargo la gente
aun seguia en las calles, era una feria, un carnaval, una noche de celebracién. Puedes confiar
en mi abrigo le dije, acto seguido, ya cogia sus manos (coge las manos de Medea).

MEDEA

Mientras él cogia mis manos yo pensaba en muchas cosas, me abrumaban muchas ideas
pero la més recurrente era la que me decia que podria quedarme alli mucho tiempo. Aquella
nube imaginaria me insinuaba que podria pasar la vida entera a su lado, contemplando su
respirar pausado, su cuidadoso hablar, su rostro generoso.

JASON

Al sentarnos no sabia muy bien lo que hacia. Jamas sospeché la importancia de su nombre
y mucho menos la de su familia. Eramos solo dos muchachos andando en una noche de
verano, dos delfines buscando ser amados.

MEDEA

El estaba nervioso y yo algo confundida. Imaginaba que no era de aqui pues todo en él me
resultaba extrafio. Se puso de pie y empez6 a hablar, yo reia con semejante rutina, no decia
mucho o tal vez no lo decia bien. Pero él era asi y para mi... estaba bien.

JASON

Lamento saber que solo soy un ave de paso. Unos amigos me trajeron buscando algo de sol
de verano. Yo la verdad no estaba muy interesado en ello pero ahora creo que nada podria
haber salido mejor.

MEDEA
¢Y qué es lo que te interesa ahora?

JASON
Pues lo mismo de siempre; vivir.

MEDEA
¢ Asi sea lejos de los tuyos?

JASON
Mios son los que a mi lado caminan. Como t4, esta noche.
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MEDEA
Esta noche es solo un momento.

JASON
Y momento ser4, asi que pasen cinco afos.

MEDEA
Para ser sincera y no andar con remilgos, debo admitir que me gusta la vida en tus ojos.

JASON
A mi la magia en los tuyos.

MEDEA
Es magia local, viene con la tierra. Se extinguiria si me alejase de ella.

JASON
Me gusta este lugar. Es como un pedazo de nada, en medio de la nada pero repleto de todo.

MEDEA
Asi lo veo yo.

JASON
¢{Amas el hogar?

MEDEA
Amo lo mio. ;TG no?

JASON

Lo mio es relativo, mi espiritu es voltario y ha empujado mis naves por afios. He conocido
asi los distintos oceanos, el mundo entero sobre ellas; no obstante, debo confesar que he
sofiado poco.

MEDEA
Eres pedante como todos.

JASON
Debo serlo. Soy uno entre todos.

MEDEA
(Suefas con algtn lugar?

JASON
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Lo hago, cada que veo una estrella sobre el corazén de una tormenta, lo hago. Suefio con un
fin.

MEDEA
(Cuanto tiempo llevas ya lejos de casa?

JASON
No lo sé, ha sido mucho, més de lo que mi memoria logra recordar.

MEDEA
Entonces quiza sea hora de volver, de acercarte al hogar.

JASON
Cuando parti no dejé dicho que volveria. No hay nadie alla esperando por mi.

MEDEA
Igual deberias volver. Un hombre sin tierra, es como un héroe sin leyenda.

JASON
Yo no quiero ser un héroe.

MEDEA
Y yo no quise ser Medea, pero a veces no basta con decirlo.

JASON
Entonces podria hacer mia esta tierra, podria acostumbrarme facilmente a lo tuyo.

MEDEA
¢Dejarias tus naves en esta playa olvidada?

JASON
Podria, quizas, tal vez...

MEDEA
Yo montaria en tus naves, recorreria mis costas en ellas como si fueran delfines, pero sin
alejarme de aqui. Mi vida entera depende de aquello.

JASON
No partiremos, viviremos juntos a la sombra de este despejado cielo. Jason y Medea, seran

solo una historia, un solo mito en el tiempo.

MEDEA
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Las palabras son para decirlas, las promesas para olvidarlas.

JASON
{Me rechazas por mi naturaleza humana?

MEDEA
No te rechazo, te admiro en tu infinita belleza pero la marea que sube, tiende a desgastar
los suefios y desmoronar castillos y palabras.

JASON
(Sabes algo de amor? ;Lo conociste alguna vez?

MEDEA
Solo una, en una noche de verano.

JASON
Una noche no es solo una noche, son mil noches, mil lunas, mil promesas ofrecidas.

MEDEA
(Qué es lo que pretendes?

JASON
Lo de siempre; un buen vivir.

MEDEA
Eso ya lo tienes.

JASON
Lo perdi. En un viaje, en un mar, en un suefio de verano.

MEDEA
Me gustan tus palabras.

JASON
Me hace feliz decirlas.

MEDEA
Me gustan tus dientes.

JASON
Sonrien con lo bello.

MEDEA
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Me gustan tus labios.

JASON
No son mios son nuestros, como el beso ahora engendrado.

(Se besan tiernamente)

MEDEA
No sé bien quién eres, no sé de donde vienes ni ciertamente qué es lo que pretendes pero te
creo. De alguna extrafia manera siento que puedo confiar en ti.

JASON
Cumpliré mi palabra, quemaré mis naves y sembraré mis tiendas y mis suefios aqui, junto
a todo lo tuyo.

MEDEA
Y creceremos juntos, siempre cercanos, siempre incompletos porque a partir de esta noche,
de este preciso momento, nos volvimos eternos.

JASON
Jason y Medea han nacido en esta noche, se han hecho uno, se han encontrado en un primer
y tnico canto.

Suena una melodia de celebracion, ella baila para él y algunos invitados se acercan poco a poco a
observarlo. Se forma una ronda que presencia el baile. La miisica se extingue y salen todos lentamente.

ESCENA 7

IDIA

iOjala la nave Argo jamdas volado hubiera hacia la tierra del Colca! Caer los pinos
nunca debieron en los valles del Pelién para armar con el remo los brazos de los
nobles varones que para Pelias fueron 5 tras el aureo vellén. Y asi mi hija, Medea,
hacia las tierras marchitas no hubiera navegado con su corazén loco de amor hacia
Jasén ni persuadir a las hijas de Pelias de que al padre mataran. Oh dicha lejana, o
familia tnica y furtiva felicidad cudnto tiempo ha pasado desde que Medea riera en
la vid atin joven del hogar. Cuanto tiempo ha pasado y cuan poderoso su pesar sobre
lo que parecia tendria un gran final. Cuanto amor trastocado en odio, cuanta vida
gastada en segundos, minutos, afios de afrentosa vida conyugal. ;Es este acaso el
sentido de vivir un paso mas alla? ;O es solo el humano habito de amar y dominar?
Que la anécdota se convierta en ruido y el ruido a su vez en leyenda. Que todos los
que algtin dia fueron, vuelvan y que el cielo nos guarde un buen lugar.

CUADRO 8
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Hogar de Medea. Egeo ingresa pues encuentra la puerta abierta. Se anuncia pero nadie
responde. Aparece Jason y lo sorprende.

JASON
Una casa siempre se ilumina con la presencia de los buenos amigos.

EGEO
Buenos dias, no quisé interrumpir, encontré la puerta abierta y...

JASON
La puerta abierta... si claro. Debi6 ser Medea, aun cree estar en casa con sus padres.
Parece que a pesar del tiempo, no termina de adaptarse al nuevo hogar.

EGEO
(Esta todo bien?

JASON
¢Bien? Claro, eso espero, no creo que haya entrado algtn ladrén ;ta si?

EGEO
No, la verdad no lo creo.

JASON
(Qué buenos vientos son los que te traen por esta region apartada, Egeo? ; Alguna
noticia que celebrar... o lamentar?

EGEO
Nada de eso. Solo marchaba por estas tierras y pensé en entregar el recado que
guardaba para Medea.

JASON
¢Un recado? (al publico) Me encanta las mentiras sueltas, las no estructuradas, las
que parten de la pura creatividad del mentiroso. Un recado, ;y de qué va?

EGEO
Un asunto menor. Nada realmente importante.

JASON
¢Algo que no deberia saber?

EGEA
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Es sobre su madre. Un familiar viaj6é por tierras lejanas y conversé con ella. La
extrafia mucho y le comparte algunas penas.

JASON
Bueno, es de esperarse en una madre.

EGEO
Lo mismo digo.

JASON
¢ Te sorprende verme?

EGEO
(A qué te refieres?

JASON

(Al puiblico) Hacer una pregunta sobre otra pregunta, defintivamente es de idiotas, o
de mentirosos tal vez. (A Egeo) Hablo de que no esperabas encontrarme en casa a
estas horas, quizas.

EGEO
Como te dije, el dia de hoy en particular, vine por Medea.

JASON
Mi mujer.

EGEO
Ella misma.

JASON

Lo entiendo, lo entiendo perfectamente. Un recado es un recado y més si son noticias
del hogar. Lamentablemente ella no estd. Tenia cosas que hacer fuera y sali6
temprano. ;Te sirvo algo?

EGEO
Agua, un poco de agua estaria bien.

JASON
(Jason se ocupa en atender a su invitado) Me encanta que Medea haya encontrado aqui
a un verdadero amigo.

EGEO
Es una mujer muy particular la tuya. Con muchas cosas que decir.
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JASON
(Conversan mucho ustedes?

EGEO
Ultimamente menos, pero si, se podria decir que si.

JASON
.Y de qué hablan?

EGEO
Como te dije, Medea...

JASON
Mi mujer.

EGEO
Si, tu mujer. Ella es una persona de historias, llena de vida. Es alguien de facil trato.

JASON
(Habla de mi?

EGEO
A veces. Si, a veces también lo hace.

JASON
¢Y qué dice de mi?

EGEO
(Coémo?

JASON
¢Tienes un problemas con las preguntas no es asi?

EGEO
Bueno, Jason, esas son cosas que no...

JASON
Era una broma... solo era una broma, amigo. Lo que Medea y ta hayan dicho sobre
mi me tiene sin cuidado. Son cosas suyas.

EGEO
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Asi parece.

JASON
Pero nada malo, seguro.

EGEO
No.

JASON
Nada personal de uno.

EGEO
No.

JASON

Es curioso. ;Sabes? Antes, los primeros dias de estar aqui, solia sentir un poco de
recelo... como celo de ti. Me preocupaba que Medea haya encontrado a un viejo
amigo en estas tierras tan lejanas. Ta entiendes. Los miedos de un hombre
enamorado.

EGEO
Es parte de estar con alguien imagino.

JASON

Si, si, toda relacién viene con eso pero luego lei algunos mensajes tuyos y me
quedaron las cosas un poco mas claras... “Lo importante es que tu estés bien” “Sabes
que puedes contar conmigo para todo, absolutamente todo lo que pueda suceder”.
Pero hubo uno que me llamé un poco mas la atencién: “Creo que Jasén no ha
terminado de entender lo valiosa que eres y como representas todo lo que un buen
hombre podria buscar en una mujer”... bueno o algo asi. ;Eres tG un buen hombre
Egeo? ;Es Medea lo que buscas en una mujer?

EGEO
Jasén, esos son mesanjes que escribi tratando de...

JASON
Tratando de conquistarla imagino. Si aun conservo algo de razén podria afrimar que
llevabas intencion.

EGEO
Son mensajes que...
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JASON
Son mensajes que escribiste sumamente excitado con ella y sin tener la mds puta
consideracion por lo que su marido podria estar pasando. Te emociona la idea de
estar cerca de ella ;no es asi? Te emociona poder decir su nombre con amigos, con
ella, a solas. Medea, Medea, Medea, es asi como suena su nombre en tus labios
(cierto?.

EGEO
Jasén, entre Medea y yo...

JASON

iEntre Medea y tt no hay nada! nada, yo lo sé. No me malinterpretes, buen Egeo.
Este no es un reclamo. Como te dije, tus mensajes me permitieron entender que el
papel que cumplias era el de un perfecto imbecil. El amigo atormentado y
enamorado de un amor imposible, de una mujer que solo lo ve como un amigo, como
el tonto ttil a quien acudir cuando las cosas se ponen complicadas. Demasiado
cobarde para decirselo, demasiado enamorado para alejarla, demasiado hijo de puta
para...

Egeo le da un golpe y lo derrumba.

JASON

Medea esta embarazada de mi y te voy a exigir que no vuelvas a acercarte a ella.
Lamentablemente asi estan las cosas. Supongo que hay alguien tirando muy mal los
dados en algin lugar pero es lo que hay. Espero que entiendas que de no haber sido
yo, hubiera sido alguien mas, cualquiera, pero creeme, no hubieras sido ta... jamas
hubieras sido ta.

EGEO
Felicitaciones por la familia, aunque no la merezcas.

JASON
Gracias. Ahora largate de mi casa y no vuelvas, o te asesino.

Egeo sale afectado por la noticia.

ESCENA 9
Hogar de Medea. Medea ingresa reconociendo el espacio vacio.

MEDEA
Es un poco mas pequetio de lo que me esperaba, pero me gusta.
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VOZ EN OFF DE JASON
Te dije que te gustaria.

MEDEA
Y su vista no es mala. En otra época del afio tendriamos una maravillosa postal del
lugar.

VOZ EN OFF DE JASON
Sé que este mar no es el tuyo. Pero lo sera.

MEDEA
Lo sera.

Ingresa Jason con un colchon y lo arroja en medio de la sala.

JASON
Supongo que por ahora estara bien.

MEDEA
Con par de almohadas estara perfecto.

JASON
Lo importante es que ya estamos aqui, juntos.

MEDEA
No quisiera estar en ningtin otro lugar del mundo.

JASON
Te robaria una y mil veces por un suefio como este.

MEDEA
No fue un robo, fue un escape, un rescate tal vez.

JASON
Eres maravillosa, tu magia no encuentra limites en mi.

MEDEA
Presiento que construiremos muchas cosas juntos.

JASON
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Estoy seguro que asi sera. Un balcon aqui, una ventana alla, una habitacién por aqui.

MEDEA
¢Y luego?

JASON
Luego lo incendiaremos todo y volveremos a empezar; en otro lugar, en otro tiempo.

MEDEA
Eres un loco, un demagogo de la familia y del hogar.

JASON
Soy solo un héroe, un maldito héroe enamorado.

MEDEA
¢De quién?

JASON
De una tremenda bruja.

MEDEA
Bruja tu madre.

JASON
Jamas pensé que a una bruja le molestase tanto que le dijesen bruja.

MEDEA
Calla idiota (Jason rie abrazandola).

JASON
Tu idiota.

MEDEA
Jamas pensé que a un idiota le gustase tanto que le dijeran idiota.

JASON
Bruja, bruja, bruja y mil veces bruja.

MEDEA
(Para si) Jamas me molest6é que me dijera asi. Amaba escucharlo, amaba su ropa, su
respiracion; en serio amaba cada segundo a su lado. (A Jason) Puedo vivir con ello.
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JASON
Yo también, toda una vida con ello.

MEDEA
Mientes.

JASON
(Por qué mentiria?

MEDEA

(Para si) Podria pecar de pesismista, pero es lo que toca. Cuando la locura nos
impulsa a la accidn, el destino nos fuerza a considerarlo. Yo lo sabia, como lo sabia
mi madre o mi hermano antes de moririr asesinado. Lo podia adivnar o al menos
presentir. Era una bruja y sabia mas de lo que queria. Entendia que nada en esta vida
podria ser tan sencillo, al menos no para mi. (A Jason) No lo sé, solo sé que asi es.

JASON
¢Qué ocurre Medea? ;Qué extrafia idea buye en esa linda cabecita?

MEDEA
Eres hombre, y mi madre me dijo que si algin talento tenian los hombres, era su
gran capacidad para mentir.

JASON
¢Solo eso?

MEDEA

(Al publico) Habia maés, siempre habia mds pero las tragedias gustan de esperar,
permanecer ocultas hasta que llegado el dia, el aciago dia, puedan encontrar el
perfecto camino a la fatalidad. (A Jason) También me hablé de sus cuerpos y de su
tremenda vanidad.

JASON
Pruébame.

MEDEA
Pero si habl6 la vanidad encarnada.

JASON
Hablo de las mentiras.

MEDEA
(Estas seguro?
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JASON
Por favor.

MEDEA
Muy bien. ;De qué color son mis ojos?

JASON
Del color del cielo mismo; claros de dia, negros de noche.

MEDEA
(Qué edad tienes?

JASON
Treinta y dos afios, que son los tuyos, que son los dias que llevamos aqui.

MEDEA
(Por qué me trajiste hasta este lugar?

JASON
Para vivir.

MEDEA
(Piensas formar una familia aqui? ;darme hijos, quizas? ;dejar las aventuras a los
nuevos jovenes valientes? (Pausa) Te quedaste sin palabras.

JASON
Me confundes, maga.

MEDEA
(Mirnado a sus ojos) Era solo una pregunta, pero veo que atin no conservas dudas.

Medea camina para retirarse pero Jason la detiene.

JASON
Te daré una familia; hijos, nietos, y todo lo que se necesite para poder verte feliz.

MEDEA
Lo siento, amor de Medea, amor y encanto de leyenda. Para bien o para mal, soy una

bruja.

Medea se retira

125



ESCENA 10

CREON
La culpa es un asunto complicado, pero siempre es peor la traicion.

IDIA
Traicionar al hombre no es lo mismo que traicionar a Dios.

CREON
(Enfadado) No, no lo es, pero aqui no hay un Dios en juego, solo un par de familias con un
gran nombre y muy poca fortuna.

IDIA
El no tiene familia. Siempre fue un cobarde sin patria y aunque su leyenda te impresione, yo
no respeto €so.

CREON
Entonces marcha con los tuyos lo mas pronto posible y permiteme alejarte del héroe que nos
reunio.

IDIA
(Adusta) Recoge mis palabras y me marcharé pronta... y agradecida de aqui.

CREON
Cual es la culpa que acusas

IDIA
La mas terrible y pesada de todas.

CREON
El reino esta intacto.

IDIA
Pero no sus hijos... ni el padre, ni el pueblo; lo mas sagrado.

CREON
Lamento tu pérdida.

IDIA
No, lo hecho hecho esta. Solo exijo se castigue al traidor.

IDIA
(Asi de sencillo?

IDIA
Asi de sencillo. Y aunque te parezca que gano con ello, quien realmente gana eres tu.
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CREON
No ganaré nada hasta que la hechicera haya partido.

IDIA
[Le temes a mi hija?

CREON
Le temo a su magia, y al destino, que conoce estas tierras.

IDIA
Poderoso rey Creén, teme al hombre. Es el hombre quien con sus actos procura su propio
destino.

CREON
Los actos de un hombre conducen por distintos caminos; los de un héroe generalmente a la
grandeza.

IDIA
Las mismas palabras dijo su padre alld, en tierras lejanas. Hoy lo devoran los gusanos de la
estupidez.

CREON
(Qué pretendes de mi?

IDIA
jJusticia! Solo un poco de anhelada justicia.

CREON
Esa puedes aplicarla en Medea cuando te venga en gana. Jason es un extranjero, no nos toca
obrar sobre €l.

IDIA
Nos toca, por supuesto que nos toca. Tt como rey de un pueblo, yo como madre y victima
de sus engafos.

CREON
Realizaré las indagaciones que se consideren necesarias.

IDIA
No. Que la necedad no interrumpa el juicio. El es culpable, a todas luces culpable.

CREON
(Culpable de continuar con sus suefios? ;de no detenerse ante un error?
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IDIA
Una promesa rota no es solo un error, es falta de caracter y compromiso. Es debilidad.

CREON
Los errores son decisiones humanas, y estan en todos los caminos posibles, como en el mio
o el de tu hija.

IDIA
Secuestrar a una hija de un padre y procrear en ella hijos bastardos esta muy lejos de ser un
error.

CREON
Entonces que sus leyes se ocupen. No soy yo quien deba hablar de traicion.

IDIA
Pensé que hablaba con un hombre, con un auténtico rey.

CREON
Nadie aqui podra incendiar las naves de Argos.

IDIA
No, ya veo que no. Aqui se celebraran sus patranas.

CREON
Se celebrara lo que nuestros dioses digan, no las palabras de una extranjera perdida en los
laberintos de su dolor.

IDIA
Este no es mi tiempo y mucho menos mi reino, pero te condenas, una vez mas te condenas
con las palabras infames que sin respeto sentencias.

CREON
Me amenazas en mi propio hogar.

IDIA
Te amenazo, por supuesto que te amenazo.

CREON
Te dejaré partir, las dejaré partir cuando el sol se haya ido. Es lo correcto, lo que me toca
hacer.

IDIA
LY Jason?

CREON
Jason es un buen nombre, la historia se ocupara de ello.

128



IDIA
La historia que mencionas, no es la historia que conozco.

CREON
La tuya, y creo que ya deberias saberlo, es la historia de los vencidos.

IDIA
Esperaba oir algo asi. Entonces, estd todo dicho. Dejemos libres los establos y que los lobos
se coman a las ovejas.

CREON
Dejemos libres a las hechiceras y que un viaje sea todo, menos el fin.

IDIA
Eres ingenuo Credn, ingenuo e incompetente como todo rey que llega al poder por
equivocacion o fortuna.

CREON

No abuses hechicera, me voy de ti con las manos aun limpias, y procuro mantenerlas asi.
Alisten sus naves y que nadie se distraiga hasta que se haya borrado todo su oscuro rastro de
nuestro hogar.

Creon sale y deja sola y ofuscada a Idia

ESCENA 11
Egeo deja de cargar una caja y Medea ordena otras tantas con las cosas de Jason

EGEO
Y asi se da fin a esta historia.

MEDEA
Es la historia la que me lleva al fin.

EGEO
El fin de una cosa siempre es el inicio de otra.

MEDEA
Eso dicen.

EGEO
Pero t no crees ;no?

MEDEA
La verdad creo que me da igual. Estoy un poco cansada.
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EGEO
Y con razon. Son muchas cosas.

MEDEA
Muchisimas. Gracias por la ayuda. No creo que hubiera podido sola.

EGEO
Hubieras podido. Ta siempre puedes.

MEDEA
No lo sé.

JASON
Creo que necesitas un poco de aire. Una vuelta al sendero te caeria bien.

MEDEA
(Continua haciendo) Tengo muchas cosas aqui, no sé si sea oportuno.

EGEO
Pero si ya hiciste demasiado.

MEDEA
No lo sé. Siento que confundi algunas cosas (revisa algunas cajas). (Recurdas donde
quedaron los libros mas viejos?

EGEO
Esta todo alli. Ya no le des mas vueltas a eso o...

MEDEA
O qué?

EGEO
O no lo dejarés nunca.

MEDEA

(Para ella y mirando las cajas) Supongo que no quiero dejar nada al aire. Me asusta la idea
de que algo mas pudiera salir mal, de estropear lo ya estropeado. Incluso ahora que pierdo la
proteccion de sus hazafias y consigo el rechazo de un poderoso rey, me atemoriza mas la idea
de poder ser la reposanble de algo, de haber sembrado el mal en todo esto, en lo que se supone
seria un maravilloso hogar. (4 Egeo mostrando uno de los libros encontrados) Estos libros
son un tesoro me dijo, su mas preciado tesoro.

EGEO
Eres una mujer admirable ;sabes?

MEDEA
(Por qué lo dices?
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EGEO
Porque ya todo se termind. Nada de esto es tuyo y sin embargo estas alli, haciendo lo de
siempre. Me pareces una mujer realmente admirable.

MEDEA
Eso suena bien, aunque no signifique nada, pero tan solo oirlo... suena bien.

EGEO
Déjame ayudarte con eso. Te ves cansada.

MEDEA
(Se sienta y deja la posta a Egeo) Un poco cansada, un poco asustada quizas.

EGEO
Es el calor de la situacion.

MEDEA
Es todo.

EGEO
Estar aqui no te ayuda mucho.

MEDEA
No hay nada mas para mi alla afuera.

EGEO
Absolutamente nada. Solo un reino, una madre que no deja de pensarte y... yo.

MEDEA
(Tu también me piensas?

EGEO
Siempre.

MEDEA
QGracias.

EGEO
Lo digo en serio.

MEDEA
Lo sé.

EGEO
LY entonces?
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MEDEA
No seria justo. Ni para ti ni para mi familia ni para nadie.

EGEO
(Qué es lo justo entonces? ;Soportar esta humillacion? Esperar al cobarde y apelar a su
consideracion.

MEDEA
Sabes que no soy asi.

EGEO
Es que aveces me parece que si. Después de todo lo que han pasado no termino de entender
qué es lo que hacemos aqui.

MEDEA
No hay mucho que entender. Esta es mi casa y aqui estd lo mio. Mi pobre reino, levantado
sobre cartones pero mio.

EGEO
No le encuentro sentido.

MEDEA

Y quien te dijo que lo tendria. Al parecer, la vida es solo un juego, sin causa ni interpretacion
posible, una partida a al aire y nada mas. Puedes ganar o perder, segiin tu suerte, o el lugar
donde te encuentres.

EGEO
Pues yo no estoy para juegos.

MEDEA
Y sin embargo estéas aqui.

EGEO
Me preocupo por ti.

MEDEA
Lo siento.

EGEO
Deja de decir eso. No hay esta bien decir lo siento cuando no existe culpa.

MEDEA
Eres un gran compaiiero.

EGEO
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(Aparentemente a Medea) No, no soy un gran compafiero. A decir verdad, creo que estoy
lleno de vicios y defectos pero cuando se trata de ti, cuando se trata de ti todo eso cambia.
suelo ser una gran persona, dejo de pensar en lo que soy o lo que necesito para pensar en ti y
lo que puedas estar sintiendo. Cuando se trata de ti no hay nada que me importe mas. (Para
Medea) Como te dije, solo intento ayudar.

MEDEA
Ya lo has hecho y mucho.

EGEO
No piensas volver entonces.

MEDEA
Puedo devolverme a mi hogar antes de que ocurra lo ocurrido.

EGEO
No.

MEDEA
Entonces no hay a donde volver.

EGEO
Hablaré con tu madre. Ella aun conserva la esperanza de que vuelvas a casa.

MEDEA

Dile que estoy bien. Que me encuntro bajo tu proteccion.
EGEO

No podré protegerte en estas tierras.

MEDEA
De ser necesario buscaré¢ las tuyas. Cuando esto ses osbcuro y peligroso.

EGEO
Maldito aquel que derrame desee ver tu sangre derramada.

MEDEA

Valoro tus palabras y tu buena intencion pero mi historia es historia ya pasada. Termino la
noche que sali de casa, la noche que parti con él.

EGEO

Hablaré con tu madre. Estaremos pendietes de ti. (sale Egeo).

ESCENA 12

CORO
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Dark, sobre las decisiones tomadas, el tiempo y como la sabiduria llega cuando no nos sirve
para nada.

ESCENA 13

Ingresa Jason con Medea. Jason ya no vive alli, Medea ha perdido lujos, cada vez hay menos
comida en casa y luce mas embarazada. Esta un poco mas seca y el luce mas preocupado,
llega cansado del nuevo hogar y la pasa mejor alli con ella. Quiere hacer la scosas bien
pero ya es tarde. Nacen pronto. Ella los matara para verlo sufrir.

JASON
Quizas deba realizar dos viajes. ; Tienes algo que hacer luego? No me gustaria incomodar.

MEDEA
No. Esta todo bien. No hay problema.

JASON
Has avanzado mucho.

MEDEA
Ya sabes como soy. Esté casi todo alli, solo dejé algunas cosas pesadas fuera. Imagino que
conseguiras ayuda.

JASON
Si, si no te preocupes. El rey me ha tendido su mano.

MEDEA
Es un buen padre, me alegro por ti.

JASON
Traje algo para ti. Pensé que te haria falta (Jason le entrega su zurron con algo que podria
ser comida).

MEDEA
QGracias.

JASON
(Piensas quedarte aqui?

MEDEA
Te incomoda eso.

JASON
No, no, para nada. Me agradaria poder estar cerca de ustedes.

MEDEA
Lejos pero cerca /no es asi?
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JASON
Lo digo por ustedes. No me gustaria que puedan caer en desamparo.

MEDEA
Tranquilo Jason. Esataré mejor de lo que imaginas.

JASON
S¢é que Egeo estara siempre alli, atento a lo que puedas necesitar pero igual no me quedo
tranquilo.

MEDEA
Vete a la mierda Jason.

JASON
(Te molesta que lo mencione?

MEDEA
Me molesta que seas tan estipidamente pendante. ;Qué esperas de mi?

ESCENA 14

CORO

Los ojos puestos estan en este sinuoso relato. Los juicios vendran en distintas versiones.
Habra quienes piensen en celebrar al joven padre y habrd quienes gusten de vitorear a la
hechicera madre. La verdad estard en ambos bandos. La verdad la tendra el que escucha y
observa, pues seran siglos lo que andaré este crimen insano y seran muchos los finales que
encontrara su relato. (Se sienta y se transforma en un mendigo)

ESCENA 15

CORO
A donde viajas viajero.

JASON
El lugar es lo de menos.

CORO
Pareces con prisa.

JASON
Y ta una iguana del desierto.

CORO
Parece con prisa, como quien intenta escapar de lo ya escrito.

JASON
(Con quién hablas?
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CORO
Con la tercera persona.

JASON
LY quién es esa?

CORO
A veces nadie, a veces todos.

JASON
No tengo tiempo para tus acertijos.

CORO
No es un acertijo, es siempre una pregunta. Una sencilla y pequefia pregunta.

JASON
LY cudl es esa?

CORO
(Por qué?

JASON
Te asomas a mi vida sin aparente interés pero lo llevas, ahora veo que lo llevas.

CORO
Soy solo una iguana del desierto.

JASON
Eres una serpiente, un mensajero del mal.

CORO
Corres atemorizado.

JASON
Yo no le temo a nada.

CORO
Entonces por qué huyes.

JASON
Siempre he viajado, siempre ha sido lo mio, ahora vuelvo a ello.

CORO
Dejando una vida detras.

JASON
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Siempre se pierde algo.

CORO
(No piensas en ello acaso? ;No te detienes a observar lo ya vivido?

JASON
Antes tal vez, ahora no. No seria conveniente.

CORO
No sabiendo lo que sabes.

JASON
(Por qué me atormentas? ;Qué es lo que pretendes?

CORO
Entender.

JASON
A veves, algunas veces, es mejor no hacerlo. Yo necesito salir, necesito vivir, ser Jason, el
héroe entre los héroes, el hombre, la leyenda.

CORO
Tu orgullo sera tu ruina.

JASON
No lo sé... tal vez.

CORO
Asi esta escrito.

JASON
No es vanidad lo que me empuja.

CORO
Siempre es vanidad, siempre es un asunto de egos y vanidad.

JASON
(Es vanidad pensar en uno mismo, en ser feliz, en lo que naturalmente nos toca ser?

CORO
(Y con que seguridad afrimas saber lo que te toca?

JASON
Con la misma que me da mi nombre.

CORO
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Es vanidad.

JASON
Pues da igual, lldamalo como quieras. No tengo otro camino.

CORO

La naturaleza humana asume siempre que las circusntancias estan dadas. Que el camino esta
trazado y si nos va bien pues agradecemos al cielo y a los dioses por tanta dicha, pero si nada
resulta como esperamos entonces es una maldicion la que nos embarga. Es interesante como
bajo esa premisa se han cometido las méas completas atrocidades.

JASON
Y las mas grandes conquistas.

CORO
Para el uso y entretenimiento de otros.

JASON
(A quién te dirijes?

CORO
A quien nos escuche. Quien encuentre o produzca sabiduria a partir de tus ideas, de tus
acciones.

JASON
Es dificil ser un héroe.

CORO
Es mas dificil vivir enamorado de uno.

JASON
Lo imagino.

CORO
Suerte en tu viaje Jason y que los dioses guien tu camino y el de los tuyos.

ESCENA 16

MEDEA

(Aun en el suelo) Ay, ay! jSufro, misera, sufro, tormentos sin fin! jBendito el que muere sin
haber nacido, pues naceria de mi, una madre funesta, y perezca también vuestro padre y la
casa con €l! jAy misera de mi! y de los sinuosos caminos que me esperan, por ser quien soy,
por ingenua y blasfema del hogar que me lo dio todo (golpean la puerta) Nunca he creido en
la suerte, pero que otro nombre podria tener, el que haya vuelto aqui, sin mayor ofrenda, a
encontrar su destino el certero traidor (ingresa Egeo).
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EGEO COMENTARA QUE AHORA QUE JASON SE HA IDO PARA SIEMPRE IDIA LA
ESPERA EN SU REINO. HA DECIDIDO VIVIR ALLI A ESPERA DE SU HIJA O ALGO
ASI. MEDEA LE PIDE QUE LA ESPEREN, QUE TIENE PENDIENTES.

EGEO
He recibido mil nombres a lo largo de los afios, de los tantos afios, pero nunca uno tan
menos merecido como el de traidor.

MEDEA
Qu¢ intencion llevas, Egeo, buen amigo. No es grato momento el de tu visita.

EGEO

(Mi intencioén? (Es en serio que me pregunta por mi intencion? Qué otra intencion podria
llevar conmigo si no es la de verla, la de estar a su lado, la misma intencién que me empuja
a través de los distintos cantos.

MEDEA
Entonces /estas solo de paso?

EGEO
Pues si. Es un transito sencillo pero a la vez complicado. Me dijeron, en algin lugar, en
algin camino, que tu esposo se habia marchado.

MEDEA
Las malas noticias corren rapido.

EGEO
(En realidad son malas?

MEDEA
Coémo se nota que ignoras Egeo. Tu bondad y tu riqueza te ciegan en las noches oscuras
como esta.

EGEO
[luminame entonces. Dame luz para poder continuar el camino.

MEDEA

El lleva intencion, claro que la lleva. Una noble intencion pues conozco sus 0jos y su
corazdn desde antes, desde otro tiempo. Lamentablemente no estaba escrito que fuera yo
quien lo guie.

EGEO
Algo en tu expresion me asusta, no obstante, siempre fui muy asutadizo y pueda que solo
sea tu hermosura.

MEDEA
Por un momento pienso en contarle todo, en expresarle mi malestar y estas ganas terribles
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de terminar con la vida; no obstante surge la duda. ;es realmente justo compartir mi
desgracia con este bien intencionado amigo?

EGEO
(Qué ocurre Medea? Aqui estoy observandote con todas las ganas del mundo de decirme
algo, algo que finalmente no dices. Cuentame, confia un poco en este buen amigo.

MEDEA
Quiero que vuelvas a casa Egeo, quiero que vuelvas a casa y me prometas estar alli para mi
cuando te necesite, cuando todo esto termine.

EGEO
Esperaria, mil afios por ti, poderosa hechicera.

MEDEA
Ya nadie me llama asi.

EGEO
Yo lo sé.

MEDEA
(Puedo contar contigo entonces?

EGEO
Siempre.

MEDEA

Ve a casa y no escuches a nadie, Egeo. No creas en nada de lo que puedan decir que a mi
muy mal eso me ha hecho. Ve en paz bien intencionado amigo. Me consuela la idea de
saber que en algun lugar, en alglin momento, alguien en este enorme prosenio esta
esperando por mi.

EGEO
Pase lo que pase, suceda lo que suceda, sabes que tienes mi reino a tus pies.

MEDEA
Espero verte pronto y en mejores condiciones, amigo. Preciado y generoso amigo.

ESCENA 8 (CORO O CREON O CREON Y JASON DEBEN HACER HORA,
QUIZAS CREON MANDA A JASON A MATAR A MEDEA, QUIZAS CREON
HABLA CON CORO DE LA ODREN QUE ACABA DE MANDAR CREON DE
MATAR A MEDEA, DICEN QUE JASON ESTA EN CAMINO PUES NO LE
QUEDABA DE OTRA, CUANDO INICIA LA SIGUIENTE ESCENA DE MEDEA
MONOLOGO PODEMOS VER EN ESCENARIO DIVIDIDO MORIR A LA HIJA
DE CREO Y A CREON)
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CORO 1
La sangre que se derrama no se limpia nunca.

CORO 2

Tal vez del suelo, pero no de las manos de quien la derrama.

CORO 3
LY qué si la sangre es la suya?

COROI1
Eso no tendria sentido.

CORO 2
(No es el sentido precisamente lo que aqui se discute?

CORO 3
Es el crimen, el delito mayor de un ser amado.

CORO 1
Culpable, a todas luces culpable.

CORO 2
Asesina de un ser que no ha vivido.

CORO 3
Que no ha podido cometer pecado alguno.

CORO 1
Asi sera recordada, asi sera su nombre.

CORO 2
Medea, asesina de nifos.

CORO 3
Medea, la que arrebat6 vida al destino.

CORO 1
Medea.

CORO 2
Medea.

CORO 3
Medea.

COROI1
Medea y Jason (pausa)
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CORO 2
[Jason?

CORO 3
Jason, el de las naves de argos.

CORO 1
Jason, el infame traidor.

CORO 2
Infames ambos.

CORO 3

Asi quedara escrito. Una mala jugada del destino.

CORO 1
El destino esta escrito.

CORO 2
Lo esta.

CORO 3
(Pero en donde?

CORO 1
(En un nombre acaso?

CORO 2
(En un ataud?

CORO 3
En un mendigo y un camino.

CORO 1
(Podrian ser perdonados entonces?

CORO 2
Muy facilemnte podrian.

CORO 3
Podrian.

CORO 1
...jPero seguiran siendo culpables!

CORO 2
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Culpables siempre.

CORO 3
Culpables de toda culpa.

CORO'1
Culpables de amar, de mentir, de no seguir.

CORO 2
De no respetar su vida misma, la del otro.

CORO 3
Culpables ante los ojos de los dioses.

CORO 1
Culpables antes las fuerzas de la naturaleza y la economia.

CORO 2
Culpables, a todas luces y siempre infinitamente culpables.

CORO 3
La muerte sea con ellos.

CORO 1
Y con su espiritu.

ESCENA 10

MEDEA

iOh, mujeres amigas! Salgo en su busca de su juicio para que no reprochen mi accionar; pues
sé que no son siempre justos los 0jos de la gente y hay quien, no conociendo bien la entrana
del prgjimo, le contempla con odio sin que haya habido ofensa o algo similar. Pero a mi este
suceso que inesperado vino me ha destrozado el animo. Perdida estoy, perdida ya no tengo a
la vida aficion; quiero morir, amigas, compafieras, semejantes en trato. ;Por qué mi esposo,
el que era todo para mi, como sabe ¢l muy bien, resulta ser el peor de los hombres? De todas
las criaturas que tienen mente y alma no hay especie mas misera que la nuestra. Llega una,
pues, a nuevas leyes y usos de los hombres y debe trocarse en adivina, pues nada de soltera
aprendi6 sobre como con su esposo ha de portarse. Si, tras tantos esfuerzos, se aviene el
hombre y no protesta contra el yugo, vida envidiable es ésta; pero, si tal no ocurre, morirse
vale mas. El vardn, si se aburre de estar con la familia, en la calle al hastio de su humor pone
fin; nosotras en cambio, nadie mas a quien mirar jamas tendremos. Y dicen que vivimos en
casa una existencia segura mientras ellos con la lanza combaten, mas sin razén: tres veces
formar con el escudo preferiria yo antes que parir una sola. Pero mi situacién es mas compleja
aun que todo esto: tiene ¢l esta ciudad, la casa de los padres, los goces de la vida, trato con
amigos, y en cambio yo el ultraje padezco de mi esposo, que de mi tierra barbara me rapto,
y quedo abandonada, sin patria, madre, hermanos, parientes en los cuales pudiera echar el
ancla frente a tal infortunio. Mas, en fin, yo quisiera de ustedes obtener so6lo esto, que, si un
medio o manera yo encuentro de vengar el mal que mi marido me ha hecho, calladas sepan
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estar pues desconocen del todo mi realidad. Y es que la mujer es medrosa y no puede
aprestarse a la lucha ni contemplar las armas, pero, cuando la ofenden en lo que toca al lecho,
al abandono y al hogar, nada hay en todo el mundo mas sanguinario que ella.

ESCENA 11
ESCENA FINAL JASON Y MEDEA

ZEUS
Es demasiado. Nadie, nadie en ningln reino o pueblo conocido trabaja tanto.

DIOS 1
Es lo que se espera de ti.

ZEUS

Ya no. Han pasado siglos y casi soy un jubilado. La ley me ampara.
DIOS 2

Pero este caso lo amerita, es mas que una tragedia.

ZEUS
Siempre es mas, siempre es mas que una tragedia. Que no llegan a fin de mes, que mi padre
es un borracho, que mi seguro no me alcanza. Todo, todo en estos dias es una tragedia.

DIOS 1
Pues esta es la peor.

ZEUS
Yo no lo creo.

DIOS 2
No los has estado escuchando acaso.

ZEUS
Lo hago, aunque parezca que duerma o descanse, lo hago. Sus alaridos llegan hsata aqui.

DIOS 1
(Entonces?

ZEUS
Entonces me cansé. Simplemente me cansé.

DIOS 2
Los dejaras a su suerte y que todo se colpase. Que la muerte se lleve a quien a tdoas luces
merece Vivir.

ZEUS
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No lo digas asi que parece que todo fuera obra mia y no es verdad. Yo no soy su padre, lo fui
en algun momento, pero ya no mas. Ellos se alejaron de mi y por tanto yo de ellos.

DIOS 2
Son tu creacion.

ZEUS

Tu mierda es la tuya y no la andas persiguiendo por todos los drenajes del olimpo (pausa).
No s¢é cuando fue o como ocurrid, pero ya desde hace muchos afos que no logro interesarme
por nada de lo que ocurra alli abajo. Son demasiadas cosas para un solo padre. Antes, dentro
de todo, las cosas eran mas sencillas; un hijo embaraza a su madre y la afrenta se resolvia alli
mismo, se le quitaban los ojos o se le condenaba al exilio pero ya, alli quedaba todo. Ahora
las cosas han cambiado en forma y en nimero. jIncestos, violaciones, atropellos, corruptela,
pandillaje, raqueteo, reglaje, contubernios, carajo!!! Son tantos sus crimenes que hasta el
lenguaje les ha quedado corto. Yo definitivamente no puedo con todo ello.

DIOS 1
Me preocupa, ciertamente me preocupa.

ZEUS
(Qué es lo que tanto le preocupa?

DIOS 1
La gente, lo que ocurra en las calles, todo lo que podria pasar.

ZEUS
Eres conservador entonces. Estds en contra de que ella...

DIOS 1
Yo no he dicho eso.

ZEUS
No lo has dicho, pero lo piensas, se nota solo que te averguenzaas estiipidamente de ello.

DIOS 2
Ella tiene derecho a hacer con su cuerpo lo que le venga en gana.

ZEUS
Y tu el liberal, el parlanchin que repite solo lo que a aprendido que debe repetir.

DIOS 2
Solo digo lo que pienso.

ZEUS
Pues en lugar de decir tanto deberian ocuparse de lo suyo y dejarme descansar. Ya me cansé
de jugar a lo justo.
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DIOS 1
(Con cierta osadisa) Era no lo hubiera permitido.

ZEUS
(Qué has dicho? Repite aquello que acabas de mencionar por favor. Solo una vez mas para
estos oidos cansados.

DIOS 2
Lo que le ha dicho es verdad sefior. Era siempre tuvo en buena valia la justicia pues...

ZEUS
jEra es solo un recuerdo! ;O acaso ven su trono aqui? No, no lo ven pues ella fue lista y se
march6 pronto, se alejo de todo esto.

DIOS 1
No fue su voluntad.

ZEUS

Como sea, el unico que lida con estos probelmas soy yo.

DIOS 2

Usted se comprometio a ello, le prometio a ella ocuparse de todos.

ZEUS
No me enredes en tus trampas.

DIOS 1
No lo hace sefior. Solo le recuerda una promesa.

ZEUS
Una promesa que intentaba ayudar, calmar un poco su dolor.

DIOS 1
Sentimos su pérdida amado padre.

DIOS 2
Y lo sienten todos sus hijos que aun se apoyan en usted.

ZEUS
Yo soy solo un recuerdo, una figura de yeso que nadie se digna ya a cuidar.

DIOS 1
Nada mejor que un don generoso para reavivar los templos.

DIOS 2
Los templos han estado vacios durante afios.
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ZEUS
Y permaneceran asi, pues no hay aqui dios alado que los salve.

DIOS 2
Como usted diga magnanimo creador.

DIOS 1
En su poder confiamos alabado sefior.

DIOS 2
En su poder y su sabiduria.

Ambos dioses salen y Zeus se dirige al publico a paso lento

ZEUS
En qué momento se convirtieron en un lugar tan jodidamente perdido.

ESCENA 13

(Zeus sentado en una banca, con una valija al lado, observa el paisaje, luego mira hacia la
avenida como quien espera algo hasta que es interrumpido por Medea que nerviosa se
sienta a buscar entre sus papeles un pequeno apunte)

MEDEA
Disculpe que lo moleste sefior pero no conocera por casualidad la calle Las Américas

ZEUS
No.

MEDEA
(El cine de la union?

ZEUS
No, no, no creo.

MEDEA
(El cruce de las...?

ZEUS
No, tampoco... tampoco.

MEDEA
(Lo fastidio o interrumpo?
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ZEUS
La verdad es que si, un poco.

MEDEA
Bueno, no fue mi intencidn, disculpe.

ZEUS
Bah, no se preocupe... (Bajo) humanos

MEDEA
(Revisando un documento y mirando su reloj) jQué imbécil!

ZEUS
iQué estupida!

MEDEA
No me referia a usted sefior.

ZEUS
Bueno, ni yo a usted sefiorita.

MEDEA
Olvidé mi teléfono en casa. Me presta el suyo, es urgente, necesito confirmar una cita, le

pagaré la llamada. ; Tiene para mensajes multimedia? (Zeus la mira extrariado) Olvidelo...

ya llamar¢ luego (Guarda sus papeles y luego lo observa, seniala su maleta) ;Se va de
viaje?

ZEUS
Qué comes que adivinas (ironico).

MEDEA
Bueno, no es muy comin ver viejos renegones a estas horas y menos con tan extrafia
indumentaria. ;qué hace en una avenida tan pequefia como esta?

ZEUS

Ando esperando a un amigo que me hara un recorrido por el lugar. Si no se ha enterado hay

una huelga de autos.

MEDEA
Y de bancos.

ZEUS
Y de dioses.

MEDEA
De doctores.
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ZEUS
De penitentes.

MEDEA
De comerciantes.

ZEUS
Y de putas...lo sé porque lo vi en las noticias.

MEDEA
Seguro, seguro. A qué hora le dijo que vendria.

ZEUS
(La puta?

MEDEA
Su amigo, el del recorrido.

ZEUS
Al amanecer creo (por qué?

MEDEA
Pues porque ya son las 3 de la tarde. Es obvio que su amigo no vendra. Si lo desea puedo
acercarlo en mi taxi ya que...

ZEUS

No se preocupe seforita, muchas gracias, pero no creo que sea necesario. Mi amigo vendra.
Seguramente se debe de haber distraido un poco pero vendra (Se para a observar) me debe
su vida.

MEDEA
Bueno, como quiera (vuelve a mirar su reloj) Y a donde es que se dirige.

ZEUS
A la tierra.

MEDEA
(A qué tierra?

ZEUS
No lo sé. ;Son varias?

MEDEA

(No lo sabe?

ZEUS

No estoy muy seguro aun, cualquier lugar estard bien. Cualquier lugar en los que no haya
huelgas ni problemas y respete a los jubilados. Eso seria un suefio.
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MEDEA
Si, seguro, lo entiendo. Las huelgas son terribles nos afectan a todos, sobre todo en la
cartera que es donde mas duele...

ZEUS
Eso a mi no me importa.

MEDEA
Entonces por qué viaja, no me diga que tampoco lo sabe.

ZEUS
Claro que lo s¢€, acaso piensa que estoy loco (pausa, ella lo mira) Viajo por una promesa,
una promesa que no puedo dejar de cumplir.

MEDEA
(A un santo?

ZEUS
A una diosa. Flla se marcho y a veces la echo de menos, sobre todo en invierno.

MEDEA
Es una mala época para extrafiar a alguien, aunque muy buena para enamorarse.

ZEUS
Lo sé, por eso viajo. (Ella da un ligero suspiro) | Esta usted enamorada?

MEDEA
(Aln se me nota?

ZEUS
No mucho, mas parece estrefiida... como amargada.

MEDEA

Pues lo estoy, un poco. Digamos que el amor de hoy en dia es un poco mas complejo que el
de antes, hay muchas cosas de por medio; proyectos, intereses, expectativas, miedos...
€0sas que ponen un poco nervioso a cualquiera ;no le parece?

ZEUS
Pura mierda. El amor es el amor... se tiene o no se tiene, el resto es pura mierda.

MEDEA
Usted no lo entiende. Hoy en dia uno también debe pensar en el futuro.

ZEUS
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(El futuro? No creo que sea bueno fiarse mucho de €1, toda la vida me hablaron del futuro y
ahora que estoy en ¢l me doy cuenta que...que no me sirve de nada. Nada que valga la
pena. El futuro es otra mierda.

MEDEA
(Lo dice por lo de su diosa?

ZEUS
Lo digo por todo.

MEDEA
Se deben de haber querido mucho, y quizas tenga razon, hoy ya no se ven amores como
esos. Supongo que es porque ya no hay tiempo para quererse tanto.

ZEUS
Tonterias.

MEDEA

No lo son sefior, alli donde usted ve tonterias yo solo encuentro la verdad. A mi también me
encantaria formar un hogar, irme de viaje, amar sin juicio ni razon, volver a casa y sentirme
protegida, segura, pero lamentablemente no se puede, uno no elege una vida como se elige
un nombre. Algunas cosas van quedando en el camino y otras solo se superan, me parece en
cierta medida justo. Todo proyecto tiene un precio y yo me dispongo a pagarlo.

ZEUS
(Mirandola algo extrariado e indignado) (Es usted sana? ;Sufre algun problema Terminal o
algo?

MEDEA
A qué se refiere.

ZEUS

A que he venido aqui tratando de dejar una vida, pero usted esta aqui hace mucho y ni siquiera
la empieza. Eso, en cierta medida, puede resultar un poco reconfortante. Siempre es bueno
saber que después de todo, hay alguien mas jodido que uno y que quizas, finalmente, las
cosas no hayan estado tan mal.

MEDEA
Quién le dijo que estoy jodida.

ZEUS
Triste, confundida, amarga, jodida, qué mas da (se pone de pie a observar). La soledad no
es asunto para humanos, si lo sabré yo.

MEDEA
Pues se equivoca, no es la soledad lo que me preocupa. ; Ve usted estos papeles? Mi vida
entera depende de esto.
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ZEUS
(Para qué?

MEDEA
Para seguir.

ZEUS

Suena bonito pero no significa absolutamente nada. Esos papeles no significan nada y su vida
es solo un pequeno realto dentro de otra gran historia. De equivocarse solo afectara su pedazo,
ese pequeno fragmento dedicado a usted dentro de otros asuntos mucho més importantes. No
hay nada capital alli solo la manera en que usted los mira.

MEDEA
Sugiere que no me preocupe entonces, que no me detenga a pensar en todo lo que considero
importante.

ZEUS
Sugiero lo que siempre he sugerido, que dejen de jugar con el sencillo destino.

MEDEA
Eso no es muy claro.

ZEUS

Si lo fuera yo no estaria aqui, con una valija en pleno corazén de ninguna parte. No se
complique la vida sefiorita, esta para un mortal, es mas sencilla de lo que se imagina...
Como sea, gracias por la compaiiia, es usted muy amable.

MEDEA
Usted no esta de viaje ;no es asi?

ZEUS
Qué come que adivina.

MEDEA
Cuidese sefior y suerte. Cuide mucho su maleta, parecen llevar cosas mas valiosas de las
que afirma tener.

ZEUS
QGracias...

MEDEA
Medea, mi nombre es Medea, y puede contar conmigo si sabe donde encontrarme.

ZEUS
(Medea...? ;es acaso Medea la de los viejos cantos?
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MEDEA
Soy solo Medea.

ZEUS
(Mirando al cielo) Qué jodido destino el que parece juntarnos...

MEDEA
(Me conoce entonces? ; Tiene algo importante que decirme?

ZEUS

No, como le dije, soy solo un viejo jubilado que busca descanso. Hasta siempre, espero que
le vaya bien con esos papeles o lo que tenga entre manos. (Se retira, ella se queda sola sin
moverse).

ESCENA 14

JASON

jOh rabia! Mujer que amenaza con romper la vida y detestada de toda la especie humana.
Ahora es que te conozco y no cuando de un palacio y de un pais barbaro te traje a la hélade,
a ti, que eres el mas terrible azote y has hecho traicion a tu pade y a la tierra que te crio. Obra
es de algin desquiciado dios que me arrastrara tu fatal destino cuando asesinaste a tu hermano
junto a los altares y te embarcaste en la nave Argos de bella proa. Te casaste conmigo y ahora
amenazas la vida vuestra y la de algun futuro crio. Solo puedo ahora deplorar mi suerte
porque no he podido disfrutar mi inocente himeneo ni podré ya hablar con lo que pudo haber
sido mio.

MEDEA
Largamente replicaria a cuanto acabas de decir si el padre Zeus no conociera los beneficios
que de mi has recibido ni tu negra ingratitud.

JASON
Y te atreves a hablarme asi, sin vergiienza alguna.

MEDEA
Puedes estar seguro de ello.

JASON
Oh hijo, que madre tan perversa te toco en suerte.

MEDEA
Oh hijo, como habéis muerto por culpa de vuestro padre.

JASON
No es mi mano la que ahora tiembla.
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MEDEA
No tu diestra pero si tu injusticia y tu busqueda de nuevos matrimonios.

JASON
Y asi es como decides vengarte de mi.

MEDEA
Es acaso leve la desdicha de una mujer.

JASON
Para ti todo es grave.

MEDEA
Bastante sera tu tormento.

JASON
Dioses hay vengadores que te castigaran.

MEDEA
Ellos saben a quien debe imputarse todo.

JASON
De seguro lo saben, asi como lo abominable d etu corazon.

MEDEA
Te odio Jasén y me burlo de tus palabras amargas.

JASON
Acabe contigo erinia vengadora. La justicia castigue tu crimen.

MEDEA
(Qué dios se animaria a escucharte cuando eres perjuro a quienes dieron hospitalidad?

JASON
Yo solo pido justicia por lo bueno.

MEDEA
Eres bueno acaso.

JASON
No hablo por mi en estos momentos. Ojalé todo sea un suefio, una teremda pesadilla y sea tu
cuerpo el del entierro (se siente afectado).

MEDEA
Nuestro encuentro ya esta consumado. Ahora debo partir a un hogar anorado. Solo te
devuelvo un dolor que ahora me es lejando. El dolor del pufial con que cortaste mis manos,
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las mismas manos que a tanto te ayudaron. Te doy muerte asi pues nunca jamas he yo matado
ni a un hijo ni a un padre tan solo a un traidor consumado. Me marcho con el hijo que aun no
ha pecado. Te dejo descansar en tu reino lejano. (Medea apuiiala a jason y lo deja caer
lentamente en el centro del escenario)

CORO

El dulce Caco clama entre sus joyas, sus amores y sus heces.
Quieto animal de hastio: cubridlo de rocio;

Mansa mujer que atraviesas su cuerpo dormido:
Tended vuestro armifio, vuestro cabello, apaciguad su sangre.
Dormido asi, su vida es s6lo baba y olvido,

Y viento que abriga y perdona, economico y dulce. ,
Salpica su corazdn, sin despertarlo. Deber tuyo es,
Mujer vestida de iguana, arrodillarte y decirle:

Bendito seas, amor mio, por luminoso e imbécil,

Por desordenado vy triste, porque te comes las ufias,

Y los piojos y los lirios de tu santa axila,

Y amaneces como un loco sentado en una copa.
Bendito seas, amor mio, que nunca has llorado;

Bello rostro agusanado y borrado antes del beso,
Después del poema, el canto y la pura blasfemia.
Bendito seas, amor mio, por tener huesos y sangre,

Y una cabeza palida y soberbia, partida por el rayo;

Y por no estar jamas ni en triunfo ni en derrota,

Sino amarrado como un tigre a mis cabellos y mis ufias.
Bendito seas por grufion, por delicado y estupido,

Por no tener infierno ni cielo conocido, ni muerte,

Ni vida, ni hambre ni comida, ni salud ni lepra;
Medusa de tristes orgias, de penas jubilosas,

De torpes esmeraldas en la frente, y bosques

De cabellos devorados por el viento,

Vacios de sesos, de corazdn, de instestinos y de sexo.

Bendito seas, amor mio, por todo esto y por nada,
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Por miserable y divino, por vivir entre las rosas

Y atisbar por el ojo de la cerradura cuando alguien se desnuda.
Viva sombra destructora de mejillas y de espejos,

Ladron de uvas, rapazuelo, dios de los naipes y la ropa sucia;
Dulce Caco de celestes dedos y cuernos de hierro,

Sefior del vino, que me matas con dagas de heliotropo.
Bendito seas, labios de gusano, cascada de avena,

Por poderoso e idiota, por no tener hijos ni padres,

Ni barbas ni senos, ni pies ni cabeza, ni hocico ni corola,
Sino un ramo triste de botones sobre el pecho.

Bendito seas, amor mio, por todo esto y por nada,

Bendito seas, amor yo me arrodillo, bendito seas.
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