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RESUMEN

El presente trabajo de investigacién busca demostrar como la aplicacion de la técnica
actoral que propone el maestro argentino Juan Carlos Gené es utilizada exitosamente en la
construccidn del personaje protagonico de la obra Los Ojos de Malena, escrita por la autora
de esta investigacion.

Conformado en cuatro capitulos: el primero trata sobre Juan Carlos Gené: su vida,
una cronologia de sus obras y los contextos teatrales que vivié en Argentina hasta su exilio
y en Caracas desde 1977 hasta 1993; el segundo capitulo es una panordmica de las
tendencias actorales que han influido en las técnicas de actuacion de Gené, especificamente
las de Stanislavski, Artaud, Brecht, Grotowski y Peter Brook; el tercer capitulo expone las
técnicas actorales que utilizaba el maestro argentino extraidas de su libro Escrito en el
Escenario (Pensar el Teatro) (2005), de la tesis de Alex Hernandez Grupo Actoral 80 del
CELCIT de Venezuela: ¢Una alternativa para la formacién de una conciencia de
integracion Latinoamericana en el teatro? (1987) y la tesis de Samantha Castillo El
proceso de formacion actoral en el Grupo Actoral 80 Taller 2010 (2012); y el capitulo
cuatro consiste en la descripcion de la aplicacion de las técnicas investigadas en el
personaje Malena y la propuesta de creacion de personaje que se generd a partir de la
investigacion. Por ultimo en los anexos se pueden encontrar el texto de la obra Los Ojos de
Malena y las entrevistas realizadas a Hector Manrique, Gladys Prince, Mimi Lazo y
Verdnica Oddd, actores formados por el maestro Gené.

Palabras claves: Juan Carlos Gené, Teatro, Teatro venezolano. Dramaturgia, Actuacion,
Personaje, Construccion de Personaje, Actuacion, Técnicas de
Actuacion.
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INTRODUCCION

Este trabajo de grado es, en primera instancia, una investigacion sobre la técnica de
actuacion de Juan Carlos Gené, quien fuera un maestro de actores, actor, dramaturgo y
director nacido en Argentina en 1928. Vivio, a raiz de su exilio en 1976, dieciséis afios en
Venezuela, donde fundd y dirigié el Grupo Actoral 80 (GA80) por mas de diez afios.
Particip6 como actor y como escritor en un gran nimero de montajes y demostré con sus
ensefianzas que era un maestro de gran importancia para la historia del teatro venezolano. Y

a quien la academia aun no le ha dado todo el reconocimiento que se merece.

Su libro Escrito en el Escenario (Pensar el teatro), publicado por el Centro
Latinoamericano de Creacion e Investigacion Teatral (CELCIT) en el 2005, es una
recopilacién de ensayos escritos por €l, transcripciones a charlas que hizo y entrevistas que
le realizaron. En él se puede encontrar, ademas de lo que Gené creia sobre lo que el actor
debia hacer para crear un personaje y para mejorarse a si mismo, en su oficio y en su vida
como artista, su técnica -como la de su principal influencia Konstantin Stanislavski- basada
en la accion como vehiculo hacia el sentimiento de corte realista, y el objetivo de su

proceso que era transmitir verdad en escena.

En segunda instancia, esta investigacion busca la aplicacidon de esa técnica de Gené
en la realizacion de una propuesta de creacion del personaje Malena, de la obra Los ojos de
Malena, cuya autoria coincide con la de la investigadora en cuestion, escrita en el 2013
para el Taller de Dramaturgia de la Escuela de Artes y estrenada con el titulo de Hija de

Gato..., el 28 de junio del 2014, en los Espacios del Teatro Urban Cuplé, bajo la direccion



de Elba Escobar, con las actuaciones de Rafael Romero y Alejandra Machado y la
produccion de Lazo Producciones. También se publicé en la Editorial Public-arte, en julio

del mismo afio, dentro de la coleccion Dramaturgia.

La tesis consta de cuatro partes. En el capitulo uno se habla especificamente de Juan
Carlos Gené: su vida, una cronologia de sus obras, el contexto teatral de su época formativa
en Argentina hasta que se ve obligado a exiliarse por la dictadura en su pais y el de sus afios

de permanencia en Venezuela.

En el capitulo dos se establece, a manera de marco teérico, una panoramica de
tendencias actorales que de una manera u otra influenciaron la técnica de Gené. Los autores
presentados son Konstantin Stanislavski, Antonin Artaud, Bertolt Brecht, Jerzy Grotowski
y Peter Brook. Aqui también se esclareceran conceptos que forman parte del proceso de

Gené a la hora de realizar un montaje.

El capitulo tres consiste en las técnicas actorales extraidas del libro Escrito en el
escenario (Pensar el teatro) (2005). Esta parte se apoyard en las tesis: El proceso de
formacion actoral en el Grupo Actoral 80 Taller 2010 (2012) de Samantha Castillo, ya que
en ésta la actriz expone otros elementos de la técnica del GA80 basandose en su
experiencia en el taller actoral que realiz6 en dicha agrupacion en el afio 2010; y, de gran
manera, en el testimonio de Alex Hernandez que aparece en la tesis El Grupo Actoral 80
del CELCIT de Venezuela: ¢Una alternativa para la formacion de una conciencia de
integracion Latinoamericana en el teatro? (1987), especificamente en el capitulo titulado

“El proceso de creacion de una obra”, en el cual Hernandez explica, paso por paso, la



manera de trabajar del maestro de actores argentino a la hora de realizar un montaje con el

Grupo Actoral 80, supliendo de esta manera lo que en el libro de Gené no se retrata.

El capitulo cuatro contiene la descripcion de la aplicacion de las técnicas aprendidas y
la propuesta de creacion del personaje Malena, realizada como resultado de la
investigacion. Es pertinente recordar que los hallazgos y la propuesta que se realizaron para
la construccion del personaje, pueden ser utilizados por otros actores para crear su propio
personaje ya que, segin Gené, la caracterizacion siempre sera distinta dependiendo del

actor que la interprete y es precisamente lo que la hace viva

En los anexos se encuentran las entrevistas a tres discipulos del maestro Gené: Héctor
Manrique (director actual del Grupo Actoral 80), Gladys Prince y Mimi Lazo, ademas de su
esposa y comparfiera de vida, Veronica Oddd, (socia fundadora del GA80). Esto se hizo con
el propdsito de -con sus testimonios de primera mano- esclarecer la técnica que utilizaba
Gené y obtener ejemplos de sus ejercicios para la construccion de personajes. También se

anexa el texto original de Los Ojos de Malena (2014).



CAPITULO I:

JUAN CARLOS GENE

1.1 VIDAY OBRA:

Juan Carlos Gené, actor, director, dramaturgo y pedagogo, nace en Buenos Aires el 5
de noviembre de 1928. ... escribi6 obras que hicieron historia, publico textos tedricos que
enriquecieron su labor docente, y se destaco en papeles que exigian intensidad...”.
(Cabrera, 2012) Amante, sin saberlo, de la interpretacion desde nifio, atribuye parte de su
amor por la cultura sobre todo a su familia, pero en parte a un criado de la casa de su
abuelo, hijo de gallegos, llamado Alonso Edreira. Era un hombre muy lector, comunista,
que cuidaba de €l y sus hermanos como si fueran familia y, cuando enfermaban, les leia

sentado al borde de sus camas.

Creci6 en una familia con fuertes inquietudes politicas sobre lo que sucedia en
Argentina y en Espafia (su abuelo era un inmigrante catalan). El asesinato de Federico
Garcia Lorca marcd de una manera importante su vida y lo llevaria a escribir y presentar
(con el Grupo Actoral 80) Memorial del Cordero Asesinado en 1985, cuando el Ateneo de
Caracas conmemora los 50 afios de la Guerra Civil Espafiola. Esta obra le valio ser
distinguido con el premio Lorca, que otorgaba la casa de Federico Garcia Lorca, en Fuente

Vaqueros, Granada. (Gené, Puertas y Puertos, 2006)

Entre los doce y los catorce afios quiso ser sacerdote, pero sus padres “... quienes
mostraron profundo orgullo y respeto por la eleccion...” (Gené, 2005, pag. 119), le

pidieron que no diera ese paso hasta que cumpliera sus dieciocho afios. Luego de esto se
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interes6 en la musica, sin zambullirse completamente en ella (cuenta en entrevistas

posteriores) porque no era su verdadero llamado (Consentino, 2005).

Fue su hermano Enrique (que se convertiria posteriormente en critico de arte) quien
lo introdujo al mundo de las tablas y le presentaria a quien seria su maestro: el actor y
director argentino Roberto Duran. Este Gltimo lo invitd a participar junto con otros
muchachos sin experiencia actoral en una serie de experimentos teatrales, sin publico, con
la mision de indagar en eso que es el teatro. (Informacion a la que Gené hace referencia en
una charla en el marco de Vamos que Venimos, un Festival de Teatro Adolescente en
Buenos Aires, el 7 de octubre del 2010). Poco tiempo después de comenzados esos
experimentos, el 17 de diciembre de 1951, se estrenaron en el escenario con una pantomima

escrita por Pablo Palant y dirigida por Duran en el Teatro Comedia de la calle Parana.

(13

Estudié primero abogacia, luego filosofia y finalmente decidié ... abandonar la
Universidad y poner toda su energia en aquello para lo que se sentia verdaderamente
convocado, que era el teatro.” (Gené, 2005, pag. 119) En 1954 escribi6 su primera obra, El
Herrero y el Diablo, en un intento de volver al circo criollo, con buenas criticas pero poco
publico. Comenta en una entrevista con Ana Cacopardo, (Gené, 1999) que escribid esta
obra, una version de un capitulo de la novela Don Segundo Sombra® escrita por Ricardo
Giiiraldes, en un momento de su vida en el que estaba interesado en “quiénes somos, de

donde venimos, qué tradicion tenemos, por qué hacemos lo que hacemos™ con respecto a

lo teatral. VVolvié a la Universidad, esta vez como maestro, con catedras en la Escuela del

' En 1969 Gené participaria en la versién que Manuel Antin llevé al cine de esta novela de
Gliraldes.

% Sacado de la pagina web Encuentro en la seccién de Programas.
http://www.encuentro.gob.ar/sitios/encuentro/Programas/ver?rec id=108925 No especifica el
nombre de la entrevistadora ni la fecha en la que sucedi6 la entrevista.

11


http://www.encuentro.gob.ar/sitios/encuentro/Programas/ver?rec_id=108925

Actor de la Universidad de la Plata y en el Instituto de Teatro de la Universidad de Buenos
Aires. Cuando la llamada Revolucion Libertadora derrocé al presidente Juan Domingo
Perén en el ‘55, Gené fue despedido de su cargo en la Escuela del Actor de la Universidad

de la Plata, pero dos afios més tarde lo Ilamaron para que se hiciera cargo de la institucion.

“Durante los primeros *60, dos actividades paralelas ocuparon predominantemente su
interés y recibieron el aporte de sus ideas: la ensefianza y la actividad gremial.” (Gené,
2005, pag. 121) Fue presidente y secretario general de la Asociacion Argentina de Actores,
uno de los sindicatos méas antiguos del pais. Su ritmo de escritura de obras de teatro
disminuyé notablemente durante esta época: entre El Herrero y el Diablo y su segunda
obra, Se acab0 la diversion (1968) pasaron catorce afios, y entre esa y la tercera, El Inglés

(1975), transcurrieron siete.

Se inicio en la televisién a mediados de los 60 y, en 1969, recibe una llamada del
gerente artistico Mauricio Farberman con la peticion de que le escriba una serie sobre casos
judiciales que se transmitiria por el Canal 11 de la Televisién Publica Argentina. El
proyecto, que se titulé Cosa Juzgada, segin Maria Iribarren, fue “un ciclo de unitarios que
marcé un punto de inflexion en la produccion televisiva” (Iribarren, 2015) en Argentina.
Todos los episodios fueron basados en casos de la vida real, a partir de investigaciones
judiciales realizadas por Martha Mercader. La serie la dirigio David Stivel con los actores
del grupo Gente de Teatro (entre ellos Norma Aleandro, Marilina Ross, Barbara Muijica,
Emilio Alfaro, Federico Luppi, Carlos Carella, etc.) y estuvo al aire durante tres afios con
gran exito de raiting. Entre los episodios se distingue uno llamado Nadie sobre “La
Raulito”, una nifia de la calle que se vestia y actuaba como un hombre para que la

molestaran menos y para poder escapar de los reformatorios a donde la metian. Maria
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Esther Duffau, mejor conocida como La Raulito, vivia por jugar fatbol y por su equipo, el
Boca Juniors. Sobre ella, Gené y Mercader escribirian una pelicula con su nombre,
protagonizada por Marilina Ross y dirigida por el director chileno Lautaro Muruta en 1975,

que en 1979 ganaria un premio ACE como mejor Film en Nueva York.

“Su inevitable compromiso con el nacionalismo popular habia despertado su respeto
por el General Peron, «quien como nadie encaré ese gran mito de la revolucion nacional
que se llevaria a cabo con la alianza de las Fuerzas Armadas, la clase obrera y el
empresariado nacional»” (Herndndez, 1987, pag. 17). Se afilié al partido Peronista en 1968
y fue parte activa de la historia de su pais cuando viajo junto a 153 personalidades en el
famoso Charter de Perdn, en la vuelta del General a la Argentina luego de diecisiete afios
de proscripcion y exilio, el 17 de noviembre de 1972. Antes que esto, “en 1971 fundé el
Centro de Cultura Nacional José Podestd, que «integraban también otros artistas, musicos e
intelectuales peronistas como Carlos Carella, Oscar Rovito, Piero, Marilina Ross, Barbara

Mujica, Augusto Fernandes, Mauricio Kartun y Emilio Alfaro»” (Iribarren, 2015).

En 1973, al asumir Campora la presidencia como el candidato del Peronismo, Gené
es nombrado director del Canal 7 de la TV Pdblica Argentina, cargo en el que permanecera
solo 10 dias mas que el presidente, y que asumio porque Campora y Perdn le pidieron que
lo hiciera. (Gené, ;Qué fue de tu vida?, 2011) En la entrevista con Olga Cosentino que sale
en Escrito en el escenario (Pensar el teatro) dice que los afios que siguieron “fueron tan
confusos, tan oscuros, tan violentos —describe- no me permitieron mucho mas que una
actividad limitada en lo profesional hasta que, finalmente, el golpe del 76 me obligé a

poner distancia y me fui del pais.” (Gené, 2005, pag. 122)
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Como sucedié con muchos otros profesionales de la cultura que fueran de izquierda,
el nombre de Gené aparecié en una de las muchas listas de amenaza y prohibicién de
trabajo de la Alianza Anticomunista Argentina (mejor conocida como la triple A): un grupo
terrorista de extrema derecha del mismo partido de Pero6n, liderado por el ministro de
Bienestar Social, José Lopez Rega. Esto ocurrié después de la muerte del General Perdn
(1ro de julio de 1974) durante el gobierno de su viuda, Maria Estela Martinez de Perdn,

mejor conocida como Isabelita.

En la misma entrevista con el historiador Felipe Pigna, cuenta que fue una serie de
circunstancias la que hizo que decidiera irse del pais, empezando por una rara suerte que
tuvo, como él mismo lo describe, de que un militar uniformado le explicara
respetuosamente que su nombre aparecia en una lista del Secretario de informacion Publica
(que en ese entonces se llamaba de Prensa y Difusion) donde especificaba que Gené no
podia trabajar. Pidié entonces una cita con el Secretario, un Capitan de Navio cuyo nombre
no recordaba, para preguntar el porqué de su situacion. Decidié no asistir a dicha reunion
cuando se enter6 de que el actor de cine, television y teatro Luis Politti fue arrestado
inmediatamente al salir de la oficina del Secretario, después de una cita que éste habia

pedido con los mismos motivos que Gené (Gené, ¢ Qué fue de tu vida?, 2011).

En el mejor de los casos voy a ser un muerto civil, vale decir, una persona a la que
se le iba a impedir trabajar. Y en el peor de los casos, hubiera podido ser, porque

ya los tiros pegaban muy cerca, un muerto biolégico. (Gomez, 2012)

A raiz del golpe militar de 1976 se exilia en Colombia, donde vive en casa de su

amigo David Stivel por un afio trabajando como escritor de television. En 1977 llega a
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Caracas, donde permanecera por diecisiete afios, contratado por un canal privado de tv. La
primera institucion que le ofrecio trabajo en el exilio, cuenta en la entrevista con Tomas y
Susana Hoffmann, fue el CELCIT (Centro Latinoamericano de Creacion e Investigacion
Teatral). No aceptd, debido a su sentimiento de desarraigo causado por el exilio, la posicién
que le ofrecian pues “sentia que no tendria nada que ensefarle a un grupo de nuevos
profesionales” (Geneé, Puertas y Puertos, 2006). Si aceptd, en cambio, empezar a colaborar
con la institucion, sobre todo en el aspecto de integracion latinoamericana y posteriormente

iberoamericana.

“Gené se incorpord con entusiasmo al grupo de colaboradores del CELCIT para
llegar a transformarse de animador, luego ideélogo y Director del Area de formacion de
Recursos Humanos hasta ocupar... el cargo de director adjunto” (Hernandez, 1987, péag.
18) y el de presidente del CELCIT en Argentina. No aceptd volver a ensefiar hasta 1980,
cuando comienza, convocado por el CELCIT, el Taller actoral permanente para
profesionales el 24 de febrero de ese afio. A raiz de este taller, tres afios mas tarde, se

fundaria el Grupo Actoral 80.

... Su existencia se dio practicamente sola porque se comenzo6 un taller por un
semestre, y al terminar ese semestre la gente manifestaba su voluntad de continuar
y al terminar ese otra vez y a los tres afios de ese juego (es decir que el juego se
habia repetido ya seis veces) llegamos a la conclusién de que queriamos estar

juntos y que solo faltaba ponerle un nombre. (Gené, Puertas y Puertos, 2006)

El GA80 (como es llamado habitualmente) se fundo en julio de 1983, afio en el que

se establece la democracia en Argentina después de siete afios de dictadura. Sin embargo,
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Geneé no regreso a su pais natal sino hasta 1993, cosa que atribuye a la formacion de este
nuevo grupo teatral (el que sentia que necesitaba por lo menos diez afios de maduracion) y
a la vida que habia creado en Venezuela. Aqui conocié a la bailarina y actriz chilena

Verénica Oddd, miembro fundador del GA80, quien seria su pareja durante treinta afos.

Los socios fundadores en aquel entonces fueron Fermin Reyna, Carlos Cordero,
Chela Atencio y Alex Herndndez (provenientes del taller actoral de 1980),
Veronica Oddo y Ricardo Lombardi (del 81) y Juan Carlos Gené (director). A
partir de la reunién del 17 de octubre de 1983, Gladys Prince y Dimas Gonzélez,
egresados del ultimo T.A.P. serian incorporados como socios activos... (Héctor
Rodriguez Manrique seria incorporado en enero de 1985). (Herndndez, 1987, pag.

29)

Este grupo, uno de los orgullos personales de Gené (como asevera en la entrevista
para el canal Encuentro citada anteriormente), nacié en unas circunstancias de integracion
latinoamericana bastante particulares. Al principio de los afios ochenta, Colombia, México
y Venezuela eran los Unicos tres paises en democracia que existian en el continente

latinoamericano, “por lo tanto eran sede de mucho exilio” (Gené, Puertas y Puertos, 2006).

El pais habia recibido una gran cantidad de intelectuales, actores y artistas de toda
la region, y en el taller habiamos convivido argentinos, uruguayos, chilenos,
bolivianos y centroamericanos que habiamos logrado un lenguaje comun. Asi
nacié el GA 80, con la idea de una expresion comun latinoamericana. (Socorro,

2012)
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Estas condiciones en las que se formo6 el Grupo Actoral 80 impulsarian a Gené a
seguir trabajando, con mucho esfuerzo, por esa idea de la patria grande que nos dejaron los
proceres independentistas. Para Gené, la via hacia esa expresion comun era el teatro, la
cultura... al menos era la via por la que ¢l estaba preparado para transitar. La integracion
fue una prioridad para el maestro argentino durante toda su vida y supo sembrar en el
Grupo Actoral 80 que dirigi6 esa necesidad “al verter su experiencia de reflexion y accion
politica y teatral (que entendemos que para Gené se manifiestan a través de un mismo
canal) en las largas sesiones de reflexion y discusion que el grupo realizd.” (Hernandez,

1987, pag. 44)

En respuesta a la pregunta “;Por qué cree que Juan Carlos Gené sintid la necesidad de
no sélo hacer la conjuncién de las teorias ya existentes sino de adaptarlas a la
contemporaneidad y a América Latina?” en una entrevista realizada a su compafiera
Verdnica Oddo por la realizadora de esta tesis, la actriz chilena sefiala algo que muy bien
podria envolver en su totalidad la importancia de Gené como docente y director teatral
latinoamericano “... su inteligencia y capacidad de adaptacion a su realidad fue lo que
distinguio a JCG como maestro y director de actores. Siempre trabajo a partir de la realidad
que lo rodeaba, y especificamente de lo que el actor ofrecia” (Oddd Parraguez, 2015). Su
realidad era latinoamericana y, aunque parezca simple y légico, fue por eso que trabaj6 por
la integracion, algo que sentia que nuestro continente necesitaba. “Puede ser que los seres
humanos tengamos siempre, de alguna manera, un impulso, acaso absurdo, por dejar el

J4

mundo un poco mejor de lo que se lo encontrd.” (Zucchi, 2012)

A partir del nacimiento de este grupo teatral, su ritmo de escritura cambid

notablemente.
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No es un hecho suficientemente conocido que el grueso de la obra dramatica de
Gené fue escrita durante su fructuoso exilio en Venezuela. Una joya de la
literatura dramatica en nuestra lengua — Golpes a mi puerta® — fue escrita entre
nosotros. Gené era el primero en sefialar que fue en Caracas, lejos de la por
entonces sojuzgada Argentina, donde tallé brillantemente esa otra faceta de su

arte. (Martinez, 2012)

Desde que cred el GA80 hasta que se fue de Venezuela escribi6 una obra cada dos
afios, cosa que hace un fuerte contraste con los largos periodos de tiempo que hubo entre
sus primeras piezas teatrales. Se podria concluir que sucedi6 asi por la existencia del grupo
y la necesidad (y deseo) de realizar montajes con ellos, ya que, como dice en el programa
Puertas y Puertos “escribo para determinadas circunstancias de produccion, sabiendo con
qué actores iba a contar, en qué lugar se iba a estrenar, etc...” (Gené, Puertas y Puertos,
2006) y el GA80 se las proporcionaba, ademéas de unas ganas profundas y llenas de

admiracion de trabajar con él.

En sus diecisiete afios de exilio en Venezuela, Juan Carlos Gené participd
directamente en diecisiete montajes con el Grupo Actoral 80, once de ellos dirigidos por él,
dos mas junto a Verdnica Oddo, doce en los que participé como actor (a veces como
director y actor) y seis de las obras presentadas fueron escritas por él. En creacion conjunta
con los otros miembros del GA80 se presentaron Variaciones Wolf (1983) y Esta noche se
improvisa en busca de un personaje (1984) por la que gand el premio de CRITVEN a

mejor actor.

% Estrenada en 1984 a beneficio de Amnistia Internacional.
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Afios después de poner fin al exilio, interrogado al respecto por la prensa
argentina, Gené dijo: “Hecha ya la experiencia contra mi voluntad, por nada del
mundo quisiera no haber vivido la experiencia del exilio. Es profundamente
aleccionadora y un desafio de vida o muerte. O se muere en la nostalgia de lo

perdido o se elige vivir frente a los nuevos hechos”. (Socorro, 2012)

Volvié a la Argentina definitivamente en 1993 y para el afio siguiente se convertiria
en el director del Teatro San Martin de Buenos Aires, cargo en el que permanecié hasta
1996. “Desde entonces, el artista se dedicO a ensefiar y, claro esta, a escribir, dirigir y
actuar, oficios que ejerci6 disciplinadamente...” (Gonzélez, 2012) hasta el 2011. Al volver,
escribio para el teatro unicamente Todo verde y un arbol lila (2007), una historia sobre la
inmigracion. “Mi habito de la dramaturgia ocurrié en Venezuela y en cuanto volvi aca

(Argentina) el ritmo empez0 a bajar otra vez.” (Gené, Obra en Construccion, 2006).

Juan Carlos Gené fue Director Adjunto del CELCIT internacional y Presidente del
Centro Latinoamericano de Creacion e Integracion Teatral en su pais hasta su muerte, el 31
de enero del 2012. Su ultima visita a Venezuela fue en el 2005, para dirigir al GA80 una
vez méas en El dia que me quieras de José Ignacio Cabrujas, como homenaje al escritor
venezolano por el décimo aniversario de su fallecimiento. Fue, ademas, la Gltima vez que

dirigio al grupo que cred en nuestro pais.

Tuvo el honor de ser “Condecorado por el Gobierno de Venezuela con la Orden
Andres Bello (1984), designado Ciudadano llustre de Buenos Aires en 2002 y premiado
por su trayectoria en 2008 por el Fondo Nacional de las Artes...” (Cabrera, 2012) ademas

de numerosos reconocimientos como actor, escritor y director.
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En los Gltimos afios, el tema de la muerte estaba presente en su pensamiento y
sentia que cuando se alcanzara la meta debia prepararse para partir. El alcanzé
muchas metas y todavia tenia proyectos para realizar. Aunque no pudo concretar
todos, sin embargo, se dio el gusto de seguir, hasta el ultimo momento, subiendo a

escena para una funcion mas. (Freire, 2012)

El 6 de agosto del 2011 estren6 un ultimo montaje, su version de Hamlet de William
Shakespeare en el Teatro Presidente Alvear en Buenos Aires. Muere el 31 de enero del afio
siguiente, victima de un céancer, a los 84 afos, con mas de 60 afios de carrera sobre el
escenario. En su libro, Escrito en el Escenario (Pensar el teatro), una compilacion de
escritos teoricos y charlas sobre el teatro de Gené publicado en el 2005, sale reflejada su

vision particular sobre la muerte. Dice:

El asumirla como la Gnica certeza que la vida provee es propio de la madurez y
depende de como se haya vivido, el poder aceptarla. Claro que es una instancia
imposible de mirar de frente pero, a cierta edad, el no aceptarla, aparte de ridiculo

vuelve al hombre lastimosamente indigno. (Gené, 2005)

Decia, en numerosas entrevistas, que esa certeza, que le habia comenzado a los 70
afios, le producia “un sentimiento agridulce ante el inminente final de un tiempo dichoso.”
(Iribarren, 2015) Dej6é un legado importante, impactando todos los campos en los que se
desempenid, pero especialmente un legado de carifio y sabiduria para sus incontables
amigos, alumnos y compafieros de trabajo, tanto en Argentina como en Venezuela. “Sus
talleres son legendarios en la memoria de la familia teatral venezolana, pero creo que adn

méas lo es el modo en que, fuera del taller de actuacion, obraba su ensefianza: por
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emanacion, diria yo, por cercania.” (Martinez, 2012) Dijo uno de sus discipulos y el
director actual del GA80, Héctor Manrique, en una entrevista con Juan Antonio Gonzélez
del periddico El Nacional con motivo de la muerte de su maestro que "La coherencia con
sus ideas, desde el punto de vista ético, fue la ensefianza fundamental que nos dejé"

(Gonzalez, 2012)

Gené “... nunca se consideré otra cosa que actor y, por natural derivacion de su
talante, maestro de actores” (Martinez, 2012) y logro, gracias a su pedagogia, a la que
preferia referirse como orientacién, y a su dramaturgia, transmitirnos su pasion por el ser

latinoamericano y por el teatro.

Sus piezas Golpes a mi puerta, Memorial del cordero asesinado, Ulf, Memorias
bajo la mesa, El suefio y la vigilia, Todo verde y un arbol lila dan cuenta de la
intensidad y la altura de ese creador incesante que fue Gené, al pensar el teatro y
la vida (por lo tanto, la politica y la trascendencia) como una unidad ética y

dialéctica indisociable. (Iribarren, 2015)

Es precisamente por estas razones que es importante recordarlo, resaltarlo y
celebrarlo, (ademés de presentar sus obras) como Venezolanos, como latinoamericanos y
como personas de teatro. Los hombres como Juan Carlos Gené no son comunes y tuvimos
el privilegio de que pasara por nuestro pais, dejando atras uno de los grupos de teatro mas
prominentes de Caracas, con mas de treinta afios de exitosa trayectoria. Ademas dejo
marcada en sus estudiantes y en su libro, su vision de la actuacion que, aunque basada en
Stanislavski, tenia mucho de Gene, ya que partia de su realidad y estaba sustentada en una

constante retroalimentacion con el actor. La verdad que tenia en escena, la que exigia a sus
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actores, su interés por la integracion latinoamericana a traves de la cultura, su pasién por el
teatro y su particular método de acercamiento al personaje (no a través de su psicologia,

sino de sus acciones) fueron los principales motivos para la realizacion de esta tesis.
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1.2 CRONOLOGIA DE LAS OBRAS DE JUAN CARLOS GENE:

A continuacion, una lista cronoldgica de proyectos en los que trabajé el maestro

argentino.

10.
11.

12.

13.
14.
15.

16.

1951. Unos heredan y otros no. Actor. Autor: Pablo Palant. Dir: Roberto Duran.
1955. El herrero y el diablo. Autor. Dir: Francisco Javier. .

1964. Hamlet. Actor. Episodio de la serie Teatro Trece, dirigido por David
Stivel.

1966. Los Projimos. Actor. Autor y director: Carlos Gorostiza.

1967. Se acabo la diversion. Autor y actor.

1968. Tute Cabrero. Actor. Pelicula dirigida por Juan Jusid.

1968-71. Cosa Juzgada. Serie escrita por Juan Carlos Gené y con participaciones
como actor. Dirigida por David Stivel.

1969. Don Segundo Sombra. Actor. Pelicula dirigida por Manuel Antin.

1969. Tiro de Gracia. Actor. Pelicula dirigida por Ricardo Becher.

1969. La fiaca. Actor. Pelicula dirigida por Fernando Ayala.

1971. El Bastardo. Serie escrita por Juan Carlos Gené. Director: David Stivel
1971. Paula contra la mitad mas uno. Actor. Pelicula dirigida por Néstor
Paternostro.

1973-1975. Alguien como vos. Serie coescrita por Juan Carlos Gené.

1974. El Inglés. Autor.

1974. Quebracho. Actor. Pelicula dirigida por Ricardo Wullicher.

1975. La Raulito. Autor. Pelicula dirigida por Lautaro Murla. Ganadora del

Premio ACE 1979, Nueva York.
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17.

18.

19.

20.

21.

22.

23.

24,

25.

26.

27.

28.

29.

30.

31.

1975. Los Hijos de Fierro. Pelicula dirigida por Fernando Pino Solanas.

1982. Cangrejo. Autor. Pelicula dirigida por Roman Chalbaud.

1983. Variaciones Wolf. Director.

1983. Pedazos. Director.

1984. Gracias por el fuego. Actor. Pelicula dirigida por Sergio Renan.

1984. Esta noche se improvisa en busca de un personaje. Actor. Dir: Juan Carlos
de Petre. Ganador del premio CRITVEN como mejor actor.

1984. Golpes a mi puerta. Actor, autor y director. Gané premio Municipal como
mejor obra, mejor actor Juan Carlos Gené y mejor actriz de reparto Chela
Atencio, premio CRITVEN como mejor dramaturgo Juan Carlos Gené y mejor
actriz Verdnica Oddo.

1985. Ardiente Paciencia. Actor y director.

1985. Humboldt y Bompland, taxidermistas. Actor. Dir: Enrique Porte.

1985. Memorial del cordero asesinado (I y I1). Actor, autor y director. Ganadora
del premio Lorca (Espafia).

1987. Clipper. Actor y director. Premio Municipal mejor director, Premio
CRITVEN mejor director, actriz de reparto Verdnica Oddé y actor de reparto
Juan Carlos Gene.

1987. Fuera de quicio. Director.

1988. Yepeto. Dir: Ricardo Lombardi.

1988. Espiritus de paz. Director. Premio CRITVEN mejor actriz de reparto
Gladys Prince.

1988. UIf. Actor y autor. Dir: Claudio di Girolamo. Premio Maria Guerrero

(Argentina) mejor obra, Premio API (Italia) mejor espectaculo
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32.

33.

34.

35.

36.

37.

38.

39.

40.

41.

42.

43.

44,

1990. Cuerpo presente entre los naranjos y la hierbabuena (sonata lorquiana en
10 movimientos). Actor, autor y director.

1991. El zooldgico de cristal. Actor y director. Premio Juana Sujo revelacion
femenina Verdnica Artigas

1991. Guarda mis cartas... Codirigida junto a Verénica Oddo.

1992. Ritorno a Corallina. Actor, autor y director. Premio CONAC- Casa del
Artista mejor dramaturgo Juan Carlos Gene.

1992. La pluma del arcangel. Actor y director.

1992. Solo tengo la certeza. Actor. Dir. Veronica Oddé.

1992. El Suefio y la vigilia. Actor, autor y director.

1994. Golpes a mi puerta. Co-Autor y actor. Pelicula dirigida por Alejandro
Saderman, basada en su obra del mismo titulo.

1998. Aquel mar es mi mar. Actor. Dir: Veronica Oddé.

2002. Copenhague. Actor. Dir: Carlos Gandolfo.

2005. El dia que me quieras. Director.

2007. Todo verde y un &rbol lila. Autor y director.

2011. Hamlet. Director.
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1.3 CONTEXTO TEATRAL DE JUAN CARLOS GENE EN ARGENTINA:

Para llegar a comprender mejor a Juan Carlos Gené, su estilo como dramaturgo,
director y actor, es necesario estudiar el contexto teatral en el que se formé*. EI maestro
argentino nacio en 1928, pero no comenzé a formar parte del mundo de las tablas hasta
1950, cuando conocié a Roberto Duran, un director y actor de su misma nacionalidad

apenas unos afios mayor que él.

En las décadas de los afios cuarenta y cincuenta se empez6 a ver el nacimiento de
grupos similares en el interior de Argentina, con igual valor y fuerza que los de la capital.
Los integrantes de estos grupos eran estudiantes jovenes y cultos cuya Unica pretension era
hacer teatro por amor al arte. Bajo esa premisa podemos facilmente reconocer como parte
de este movimiento de Teatro Independiente® a Duran, Gené y los muchos otros jévenes

que se estrenaron en el oficio con aquella pantomima de Pablo Palant en el 51.

En los afios cincuenta estaba en pleno auge el movimiento de teatros independientes
en América Latina y especificamente en Argentina. EI movimiento tuvo sus inicios a
principio de los afios treinta con la fundacion del Teatro del Pueblo en la ciudad de Buenos
Aires, bajo la direccion de Leonidas Barletta “en un contexto socio-cultural donde la critica
al teatro comercial se evidenciaba mediante la propagacién de grupos de teatro

independiente.” (Mansilla, s/f)

“La iniciativa tuvo su periodo mas fructifero entre 1937 y 1943, con un repertorio

universal que no descuidaba la produccion de autores nacionales como Roberto Arlt, Radl

* Los afios gue se veran comprendidos en este contexto seran desde su inicio como actor hasta el
afio en el que partié de Argentina en 1976.

®> Se denomino independiente porque “no dependia ni de lo comercial ni de lo institucional, era
absolutamente libre en su organizacion y repertorio.” (Ricci, 2009)
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Gonzalez Tuiidn, Alvaro Yunque y Nicolas Olivari.” (Argentina Presidencia de la Nacion,
s/f) Hasta el comienzo de este movimiento, el teatro argentino se podia dividir entre
profesionales y vocacionales, pero a partir del movimiento independiente, la division
comenzaria a ser entre el teatro comercial y el teatro “de arte”, caracterizado por un
crecimiento notable “de capacitacion, estudio y formacion por parte de actores, directores y
dramaturgos” (Argentina Presidencia de la Nacion, s/f) y, para los afios sesenta, momento
universal de cambio y revolucion social, se produjo “una renovacion en la escritura teatral y
en la puesta en escena, que se perfilard en tres direcciones diferentes:” (Argentina
Presidencia de la Nacion, s/f) El teatro de vanguardia y experimentacion, el realismo social
y el nuevo grotesco. Durante estos veinte afios Gené escribi6 dos obras, su épera prima El

herrero y el diablo (1955) y Se acabd la diversion (1967).

Para los afios 70, la ultima década comprendida por éste contexto, los independientes
comenzaron a llamarse neo-independientes. Con ellos desaparecieron los grupos y los
equipos y “aparecen las cooperativas y los elencos profesionales. Esta época es
teatralmente mucho mas rica que la anterior, los montajes son mas valiosos, los actores son
mas completos y los equipos mas profesionales.” (Ricci, 2009) Entre estos montajes se
encuentra El Inglés (1974), la ultima obra que escribié y montdé Gené en Argentina antes

del exilio.

“A partir del nacimiento del teatro independiente, el teatro latinoamericano emprende
la busqueda de su propio lenguaje, asume un compromiso mas profundo con el hombre y
una mayor conciencia de su importante lugar en la sociedad.” (Hernandez, 1987) A Caracas
llegaron tres argentinos sumamente valiosos para la historia del teatro Venezolano que

salen de este movimiento, Carlos Giménez, Juan Carlos De Petre y Gené. En el caso de éste
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ultimo, se puede asegurar que no dejé de trabajar en pro del teatro latinoamericano y la
integracién de todos los latinos a través de la cultura, haciendo siempre teatro por amor al

arte.
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1.4 CONTEXTO TEATRAL DE JUAN CARLOS GENE EN VENEZUELA:

El director argentino llega a VVenezuela en 1977 contratado como escritor por el canal
Venevision, después de pasar su primer afio de exilio en Colombia, y se devuelve a
Argentina en 1993. Por lo tanto, el contexto teatral de Gené en Venezuela abarcara
entonces la totalidad de los afios ochenta, en los que participd activamente en la escena

teatral desde el montaje de Variaciones Wolf en 1983.

Su vuelta al teatro en nuestro pais se inicia cuando acepta ensefiar para el CELCIT
(fundado en julio de 1977), en el Taller Actoral Permanente para actores profesionales que
comenzo el 24 de febrero de 1980. Con miembros de este TAP, tres afios méas tarde se

fundaria el Grupo Actoral 80.

En los afios ochenta surge, tal vez, el grupo mas numeroso de dramaturgos del siglo,
ampliando el abanico de temas, estilos y contenidos del teatro como nunca se pudo
ver anteriormente, razon por la cual se le llam6 la «generacion emergente». En
relacion con este hecho, es oportuno referirse a dos hechos importantes y vinculados.
Estos son la creacion del Circulo de Dramaturgos (1981-1982) y la promocion por

éste del VI Festival Nacional de Teatro. (Chesney, 2005, pag. 27)

Entre estos escritores de teatro resaltan “Romano Rodriguez, Elio Palencia, Gustavo
Ott, Xiomara Moreno, César Rojas, Fernando Yvosky, Juan Carlos Gené, Rubén Dario Gil,
Javier Vidal, Luis E. Borges y Rubén Ledn” (Chesney, 2005, pag. 18) ademés de César

Sierra, José Simon Escalona, Daniel Uribe y Carmelo Castro, entre otros.

Se debe destacar que muchos de los nuevos dramaturgos que aparecen tuvieron su
formacion en escuelas especializadas, bien fueran los talleres del Centro Romulo
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Gallegos, la Escuela de Artes de la Universidad Central de Venezuela (Creada en
1978), los famosos premios anuales que otorgaba El Nuevo Grupo, entre los cuales se
han contado Pefia, Lameda, Jauregui, Fuenmayor, Torrence, Caballero, Sénchez,

Chesney, Quiaragua, Palencia y Cavallo. (Chesney, 2005, pag. 27)

El teatro en Venezuela en los afios ochenta era subsidiado por el Estado, y de ese
subsidio (ademas de apoyos exteriores) surgieron maravillosas temporadas del Festival
Internacional de Teatro de Caracas (FITC) con invitados increibles de todas partes del
mundo, incluidos, por ejemplo, Eugenio Barba y Peter Brook. Ademas de subsidiarlo, el
Estado tom6 dos decisiones significativas: “La primera, la creaciéon del subsistema de
educacion en las artes escénicas dentro de la educacion formal del Ministerio de Educacion
(1981). Para ello cre6 también la Escuela Nacional de Teatro César Rengifo.” Y “La
segunda iniciativa importante fue La Compafiia Nacional de Teatro en 1984, con lIsaac

Chocron como director fundador.” (Azparren, 1992, pag. 192)

“En 1986, y luego de haberse creado el Taller Nacional de Teatro (TNT), se realizé el
primer Festival de Directores para el Nuevo Teatro, auspiciado personalmente por Carlos
Giménez, director del Grupo Rajatabla.” (Chesney, 2005, pag. 31) EI mismo afio Giménez
crea el Centro de directores para el nuevo teatro, que este afio cumple 30 afios ... luchando
por seguir creando una plataforma solida para el desarrollo profesional de los jovenes

creadores de la escena nacional.” (Centro de Directores, 2016)

Siendo los primeros que se incorporaron a este movimiento: Elio Palencia, Savino
Salvatto, Carmelo Castro, Marieta Petroni, César Sierra, Alejandro Reig y Daniel Uribe.

(Chesney, 2005, pag. 32)
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Muchas de las personalidades que fueron relevantes e indispensables para el
desarrollo y éxito del teatro en Venezuela en los afios ochenta eran artistas de otras
nacionalidades que huian de las dictaduras que existian en sus paises. Carlos Giménez, el
director de Rajatabla, Juan Carlos Gené, Ugo Ulive, Juan Carlos de Petre y Ricardo
Lombardi (quien qued6é a cargo del GA80 y sus talleres una vez que Gené volvio a

Argentina) fueron algunos de los nombres que es importante resaltar.

Hasta 1988 las principales instituciones fueron EI Nuevo Grupo y Rajatabla. En una
relativa periferia capitalina surgieron Autoteatro y Theja, después fusionados bajo el
ultimo nombre, ElI Grupo Actoral 80, el Taller Experimental de Teatro, y en menor
grado, Thespis, grupo universitario de répida consolidacién profesional; en
Maracaibo la Sociedad Dramatica y en Barcelona el Teatro Estable, cuyo director
(Kiddio Espafia) habia creado en 1976 el Festival de Teatro de Oriente, consolidado

como el festival del teatro venezolano. (Azparren, 1992, pag. 192)

Para el final de esta década, el Estado venezolano “... empez0 a ejecutar un amplio e
intenso programa con abundantes recursos economicos” (Azparren, 1992, pag. 193) que
resultdé en la profesionalizacion de las artes escénicas y en una establecida nueva
generacion de autores, directores y actores de teatro que continud su trabajo hasta nuestros

dias.
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CAPITULO II:

INFLUENCIAS EN GENE: LAS TECNICAS TEATRALES DEL SIGLO XX.

A continuacién se realiza una panoramica de las tendencias teatrales del siglo
XX que influyeron en el trabajo del maestro Juan Carlos Gené y que se citan en sus

escritos.

1.1  KONSTANTIN STANISLAVSKI Y EL SISTEMA:

Konstantin Sergeyevich Alekseyev, mejor conocido como Stanislavski (1863-1937)
fue un director, actor y maestro de actores nacido en Rusia, que es considerado como una

de las mas grandes figuras del teatro del siglo XX (Dieterich, 2007, pag. 333) .

En 1888, junto a Fyodor Sologub y Alexander Fedotov, funda la Sociedad Moscovita
de Arte y Literatura con un grupo de amigos, en la que actta y dirige por mas de diez afios.
En 1897 conoce a Vladimir Nemirovich-Danchenko, con quien cofundara el Teatro de Arte
de Moscu el afio siguiente. Ahi fue el encargado de los montajes y de la formacién de los
actores, muchos de los cuales también habian formado parte de la Sociedad de Arte y

Literatura.

Durante su vida publico dos libros: Mi vida en el arte (1926) y Un actor se prepara
(1938) en donde comienza a plasmar su busqueda de unas leyes universales de la actuacion.
Pdéstumamente han sido publicados muchos de sus cuadernos en los que reflejaba su

experiencia como actor y director, charlas que daba y entrevistas que le hicieron y, como
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nunca se canso de investigar nuevas formas de interpretacion , dejé algunos manuscritos sin
publicar. Entre ellos figuran EIl trabajo de un actor, 1949; La construccién del personaje,
1961; Manual de un actor, 1963 y El legado de Stanislavski, 1968, etc (todos los titulos
mencionados en este parrafo varian dependiendo de la edicion y el pais donde se hayan

editado).

“Stanislavski permanece conocido en el mundo teatral como creador de un ‘sistema’
para la formacion del actor, conjugando la técnica interior y la técnica exterior para
alcanzar el estado creador y la verdad humana del personaje” (Corvin, 1991, pag. 791). El
“sistema” de Stanislavksi seria versionado posteriormente por Lee Strasberg, director de
teatro y profesor de actores Norteamericano, quien fue alumno de Richard Boleslavsky,
miembro del Teatro de Arte de Moscu (Dieterich, 2007, pag. 338). Las técnicas de
Strasberg, mejor conocidas como “el método”, son ensefiadas en institutos como The

Actors Studio y el Lee Strasberg Institute y aplicadas por actores en todo el mundo.

“Stanislavski no pretende haber hecho mas que exponer los principios que todos los
grandes actores han usado, consciente o inconscientemente” (Stanislavski, La construccion
del personaje, 2014, pag. 15) .De ninguna manera esto puede ser considerado trabajo facil,
ya que pasé casi toda su vida en un proceso interminable de observacion y analisis para
poder transmitir sus hallazgos a sus estudiantes de una manera eficaz. Segin Juan Carlos

Gené (2005),

Al realizar la impresionante tarea de observar, analizar, desmontar y reconstruir el

proceso creativo del actor, y al lograr sistematizar esos descubrimientos posibilitando
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asi su transmision a otros, Stanislavski establece el arranque de un nuevo tiempo en el

trabajo del actor. Con Stanislavski nace realmente la técnica actoral... (Pag. 32).

El maestro de actores argentino asevera en su libro Escrito en el escenario (Pensar el
teatro) que lo que engloba la totalidad esencial de Stanislavski es que “la accion es el teatro
y... la base de toda accién es fisica” (Gené, Escrito en el Escenario (Pensar el Teatro),
2005, pag. 35). Las técnicas que ensefian ambos maestros parten entonces de la misma
base: la accion. La meta de ambos a la hora de realizar un montaje era comun: buscar la

verdad en escena a través de las acciones realizadas por los actores.

Segun lo investigado sobre la obra de ambos maestros se podria concluir que mucho
de la manera de ensefiar de Gené se basa en los métodos de Stanislavski. Lo que se
mostrara realmente relevante para este trabajo de grado sera la division del texto en
unidades de accién (que posteriormente en esta tesis se vera como el esqueleto de acciones
de cada personaje) a la que Gené hace referencia en su libro (especificamente en el capitulo
titulado “Stanislavski en América Latina”) como “estructura dramatica” y lo define como la
descomposicion de un texto en unidades dramaticas, signadas por objetivos. Esto ltimo se
refiere a que cada accion del personaje tiene un objetivo y que, para que ésta sea verdadera,
el actor tiene que conocer dicho objetivo para asi poder ejecutar la acciéon como el

personaje.
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1.2 ANTONIN ARTAUD Y EL TEATRO DE LA CRUELDAD:

Antoine Marie Joseph Artaud (1896-1948), mejor conocido como Antonin Artaud,
fue un actor, escritor y director frances. Es reconocido en el mundo de las artes como el
creador del llamado Teatro de la Crueldad, cuyas “...teorias, en las que juega un papel
importante el surrealismo, han influido profundamente en el teatro moderno...” (Dieterich,

2007, pag. 24) especialmente en directores como Jerzy Grotowski y Peter Brook.

A los cuatro anos fue afectado por un severo caso de meningitis, “La enfermedad
comenz6 una serie de tratamientos que le durarian toda la vida y mandarian a Artaud a
numerosos sanatorios, hasta que finalmente muriera de cancer en 1948.” (Williams Orberg,
2012) Los dolores fisicos y episodios depresivos fueron una constante en su vida que
indudablemente influyo en sus intereses y finalmente en su arte. A los diecinueve afios fue
introducido por primera vez a los opiaceos, especificamente al laudano, en un intento de
curar sus padecimientos. “Desde ese momento, Artaud a menudo describiria la morfina, la
heroina y el opio como medidas que le hicieron posible lidiar con la realidad y ‘encontrar

un poco de paz’.” (Williams Orberg, 2012)

Se instala en Paris en 1920 buscando ser actor de cine y teatro, pero “descubrird muy
pronto un verdadero odio por toda la tradicion occidental del teatro que se basa, después del
siglo XVII, en la razén, la psicologia, el divertimento o que se regodeaba en el arte por el
arte.” (Corvin, 1991, pag. 65) Se suma en 1924 al movimiento surrealista, junto a André
Breton, ya que “Compartia con los surrealistas un fuerte desprecio por las sensibilidades
morales de la burguesia, que veia como un acceso limitado al verdadero potencial de los

seres humanos.” (Williams Orberg, 2012) Se separa de Breton y sus amigos en 1926
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cuando se anexan al marxismo, ya que para Artaud el problema no tenia que ver con la
politica, sino con la cultura. “La unica respuesta que vale para €l la buscara de nuevo en el
teatro, pero esta vez serd bajo su exclusiva responsabilidad como director.” (Corvin, 1991,
pag. 65) EI mismo afio, junto con Roger Vitrac y Robert Aron, funda el teatro Alfred Jarry,
donde se dedica a hacer montajes radicalmente innovadores, comenzando a introducir la
“crueldad” en sus montajes. Entre ellos estan El Suefio de Strindberg, Les mysteres de

I’amour de Vitrac y Ventre Brulé de su propia autoria.

Entre sus cartas se encuentra su definicion de la palabra “crueldad”, dice “Desde el
punto de vista de la mente, la crueldad significa rigor, intencion y decision implacable,
absoluta e irreversible determinacion.” (Artaud, 1999, pag. 74). El director Inglés Peter
Brook da su punto de vista sobre la razon de la crueldad de Artaud, comenta que quiz&s era
“...un esfuerzo por recuperar, por otros medios, la variedad de la expresion
shakespeariana...” (Brook, Mas alla del espacio vacio, 2010, pag. 104) y le explica a sus
lectores que “Artaud empleaba la palabra ‘crueldad’ no como sinénimo de sadismo, sino
para convocarnos a una practica teatral mas rigurosa, o incluso, si hubiéramos sido capaces
de seguirlo hasta tal punto, despiadada.” (Brook, Mas alla del espacio vacio, 2010, pag.

100)

El teatro Alfred Jarry durd apenas cuatro temporadas que no tuvieron mucho éxito,
pero este primer intento fallido “no hace que Artaud deje de pensar que el teatro que €l
suefia es posible por la tnica razon de que es necesario”. (Corvin, 1991, pag. 65) En la
exposicion Colonial (Paris, 1931) tiene la oportunidad de ver danzas balinesas, cuya magia
y belleza lo inspiraran a escribir los textos que luego se publicarian en El Teatro y su Doble

(1938).
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En 1935 funda, con la ayuda de Jean-Louis Barrault y Roger Blin (dos actores y
directores franceses) el Théatre de la Cruauté, con quienes monta Les Cenci. Este drama,
basado en una narracion de Stendhal y una tragedia de Shelley (ademas de un Conde
italiano del siglo XVI del mismo nombre) fue el Unico que escribié Artaud para ser
presentado como €l creia que debia ser montado el teatro de la crueldad. El espectaculo,
lleno de luces y sonidos y disefiado para sobrecargar las emociones y sensaciones del
publico, aparte de desbordar sus sensibilidades morales, fue un fracaso que llevé al autor a
la ruina, econdmica y emocionalmente. Esto lo llevd a ser internado en un sanatorio

psiquiatrico de 1937 a 1946.

Durante su reclusion fue publicado El Teatro y su doble (1938): una recopilacion de

ensayos, manifiestos y cartas escritos por Artaud sobre el teatro y la crueldad

...en los que combate el teatro narrativo y psicoldgico, y propugna la vuelta a un
teatro de violencia mitica y belleza mégica, que exponga los conflictos mas
profundos del ser humano, no sélo con la palabra sino con el lenguaje inexplorado

de los gestos y los movimientos. (Dieterich, 2007, pag. 24)

El teatro de la crueldad, segun lo descrito en dicho libro, usa el texto s6lo como una
guia para la representacion. EI montaje consiste mas que todo en sonidos, luces, utileria de
dimensiones inusuales (como mufiecos enormes, mascaras de extrafias proporciones, etc.),
instrumentos musicales (convencionales y no convencionales) y, por supuesto, la
interpretacion de los actores. Es un espectaculo de sensaciones disefiado para conmocionar

a la audiencia: “Al punto de deterioro al que ha llegado nuestra sensibilidad, es seguro que
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necesitamos, por encima de todo, un teatro que nos despierte: nervios y corazéon.” (Artaud,

1999, pag. 61)

Artaud consideraba al actor un “...atleta del corazon” (Artaud, 1999, pag. 96) y, en el
Primer Manifiesto del teatro de la crueldad le dedica un péarrafo corto donde dice que
aungue su participacion en la obra sea indispensable, toda iniciativa personal le debia ser
negada. Alli también explica, elemento por elemento, como debe ser un montaje,
planteando un lenguaje no sélo de palabras sino lleno de sonidos y gritos que debia ser
registrado de una manera parecida a una partitura para poder ser representado igual todas
las veces. Todos los movimientos también debian ser transcritos, ya sea dibujados como
jeroglificos o descritos, ya que ambas cosas (lenguaje y movimiento) seran tratadas como
un cédigo complejo de simbolos llevados con ritmos particulares de acuerdo con la

situacion del libreto que se quiera representar.

Todo esto, junto con lo que dice en el segundo manifiesto y en el capitulo titulado Un
atletismo afectivo, apunta hacia una interpretacion muy compleja y una representacion
bastante ruda ante los ojos del espectador, al menos, ese era el objetivo de Artaud. En este
capitulo hace un comentario interesante, dice que “Uno le debe conceder al actor una
especie de musculatura afectiva que corresponda con las locaciones fisicas de los
sentimientos.” (Artaud, 1999, pag. 97) Esto podria considerarse parte de ese lenguaje
gestual, para comunicar un sentimiento sélo con mover una parte de su cuerpo. Parece ser
que sus ideas eran muy radicales para su época, aparte de increiblemente dificiles de llevar
a cabo, y el Teatro de la Crueldad no tuvo mucho éxito en la Francia de los afios 30-40,

pero resultdé ser una influencia enorme para directores como Brook y Grotowski, que
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intentaron poner en el escenario (de una manera mucho mas ligera y menos chocante para

el espectador) su idea de un lenguaje mas alla de las palabras.
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1.3 BERTOLT BRECHT Y EL TEATRO EPICO:

Bertolt Brecht (1898-1956) fue un autor dramaético, poeta lirico, narrador, cineasta,
tedrico del arte y director (Corvin, 1991, pag. 125) aleméan que es considerado como una de
las personalidades que més han influido en la teoria y en la praxis del teatro del siglo XX

(Dieterich, 2007, pag. 51).

Estudié medicina y letras hasta que sus estudios se vieron interrumpidos por la
primera guerra mundial en la que fue movilizado como enfermero, en 1917. Al afio
siguiente continud su carrera de letras y comenzo a unirse a circulos literarios y teatrales,
marcando asi el inicio de una larga vida de produccion teatral contando con mas de treinta
obras y libretos operaticos, ademas de guiones para peliculas, estudios tedricos sobre el

teatro e incontables poemas.

Se ve forzado a huir de Alemania en 1933 por el surgimiento del fascismo,
estableciéndose primero en Dinamarca, seguido por Finlandia, los Estados Unidos (de
donde es expulsado por simpatias con el comunismo por el llamado macartismo) y por
ultimo Suiza. Vuelve en 1948 a la Alemania del Este, donde un afio mas tarde funda con su
esposa, la comediante Helene Weigel, el Berliner Ensemble, una compafiia que sigue

funcionando hoy en dia, apegandose lo mas posible a los ideales Brechtianos.

Su forma de hacer teatro, mejor conocida como “épica”, se opone al teatro
aristotélico o dramético al que los espectadores estdn acostumbrados, donde se ven
inmersos en la accion y en la emocion de los personajes en escena. “Esencialmente el teatro

épico se opone al teatro tradicional, rechaza la identificacion del espectador con el héroe
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(exige en cambio una actitud critica), y la identificacion del actor con su personaje (a

cambio, una actitud mostrativa, distante).” (Dieterich, 2007, pag. 355).

En 1948 publica su libro El pequefio organon para teatro donde expone en 77
epigrafes sus ideas sobre lo que él llama el teatro de la era cientifica. Es un teatro para las
masas, para el proletariado: aquellos que trabajan mucho y generan poco ingreso. Buscaba
que ellos vieran reflejados sus problemas en sus obras y pudieran divertirse Gtilmente.
(Brecht, 1983, pag. 6). Brecht expone su deseo de que el hombre comin quiera cambiar su
destino, influir en la sociedad en la que pertenece y por eso hace lo posible para no hacerla
parecer inmutable. Logra esto a través del efecto de distanciamiento o verfremdungseffekt,
haciendo referencia a los métodos utilizados por el Schiffbauerdam-Theatre de Berlin, el
teatro antiguo (suponemos que habla del de la antigua Grecia), del medioevo y el asiatico;
definiendo la técnica, con palabras de Freud, como “... aquella que permite reconocer el

objeto, pero que lo muestra, al propio tiempo, como algo ajeno y distante.” (Brecht, 1983,

pag. 6)

Para lograr estos efectos, Brecht utiliza de muchos recursos, no s6lo en los libretos
sino en las representaciones como tal. Genoveva Dieterich los expone en su Diccionario del

Teatro en la pagina 355 en la que habla del teatro épico:

Para crear la distancia que provoca el asombro, el teatro épico utiliza medios de
‘distanciamiento’: la forma de la fabula o la pardbola y su simplificacion acentuada;
carteles, proyecciones, canciones y discursos al publico, que interrumpen el dialogo y
favorecen la actitud critica, cambio de escenografia ante los ojos del publico para romper la

ilusion teatral; cambios de luces; interpretacion ‘gestual’ mostrativa (uso de mascaras), etc.
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El pablico debe estar consciente durante toda la obra que lo que esta presenciando es
una representacion y los que estan en el escenario son actores, para asi poder reflexionar
acerca de lo que ve sin involucrarse con lo que sucede. Esto exige del actor actitudes muy
particulares que van en contra de las establecidas en el teatro tradicional y Brecht las
expone en su libro. Entre ellas estd actuar con los musculos relajados sin hacer uso de los
tonos de voz utilizados normalmente en el teatro, representar al personaje haciendo
evidente que el actor sabe como termina la obra, mantener en mente que se est4 actuando

en vez de intentar transformarse totalmente en el personaje, etc.

Juan Carlos Geng, en quien se basa esta tesis, promueve un estilo de actuacién mucho
mas tradicional que el que propone Brecht, ya que una de sus metas principales a la hora de
representar un texto era la busqueda de la verdad en escena. Podriamos asegurar que,
después de analizar tanto a Brecht como a Stanislavski, Gené se acerca mucho mas a las
técnicas de éste ultimo. Brecht es mencionado en “Escrito en el escenario (Pensar en el
teatro)” porque es una de las figuras esenciales en el teatro del siglo XX, especialmente en
el teatro politico vy, si se quiere ver asi, podriamos ver una semejanza entre ambos en su
necesidad de exponer su punto de vista en sus textos y representaciones ya que, como dice
el dramaturgo aleméan: “En arte, ‘permanecer imparcial’ significa ponerse del lado del

partido ‘dominante’”. (Brecht, 1983, pag. 15)
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1.4 JERZY GROTOWSKI Y EL TEATRO POBRE:

Jerzy Grotowski (1933-1999), director de teatro y maestro de actores polaco,
fundador (junto con Ludwik Flaszen) del Teatro Laboratorio, “... que, gracias a un nuevo
modelo de entrenamiento, renovo radicalmente la teoria y la préctica del actor...”. (Corvin,
1991, pag. 389) Estudia actuacion en Cracovia y luego direccion en Mosc, para luego ir a
Opole donde, en 1959, toma la direccion artistica del Teatro de las Trece Filas junto a
Flaszen. Este pronto se convertiria en el Teatro Laboratorio, un instituto de investigacion
para el trabajo del actor liderado por sus fundadores hasta su disolucion en 1985. El
Laboratorio tenia un grupo permanente de entre nueve a once personas (entre ellos Rena
Mirecka, Ryszard Cieslak y Zygmund Molik) con los que se presentaron espectaculos
desde su inicio hasta 1969, pero siempre teniendo como finalidad la exploracion del trabajo
del actor y, por sobre todo, su relacion con el publico. De alli nace la nocion del “teatro
pobre” que, para Grotowski, significaba un teatro completamente basado en esa relacion;
donde la escenografia, el vestuario, la iluminacién, la utileria y los otros recursos utilizados
comUnmente en las representaciones fueran solo un apoyo utilizado Unicamente para

optimizar la comunicacion entre espectador y los actores.

Las obras que representaban eran de la tradicion Europea, todas portadoras de una
verdad humana ejemplar, como Fausto (ambos el de Marlowe y el de Goethe), Cain de
Lord Byron y EIl Principe Constante de Calderon. Los textos escogidos son abordados
como medio de permitir al espectador y al actor una experiencia compartida: en el
encuentro con el texto el actor accede a esta verdad intima por la cual él se realiza y que

ofrece, como un regalo, al espectador. (Corvin, 1991, pag. 389)
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Acompafiando las presentaciones, los actores del Laboratorio se sometian a un
entrenamiento riguroso a base de ejercicios de cuerpo y de voz, disefiados para ayudar al
actor a liberarse de bloqueos, clichés, estereotipos y “descubrir los puntos de resistencia
que le impiden revelarse sinceramente y expresar su plenitud humana” (Dieterich, 2007,

pag. 155).

A partir de los afios setenta, Grotowski entra en un periodo parateatral, en donde sale
de los teatros a la calle, intentando hacer desaparecer la diferencia entre actor y espectador.
Alejandose cada vez mas del escenario y el publico, en 1985 disuelve el Teatro Laboratorio
y funda en Italia el Centro de Investigacion Jerzy Grotowski, un “centro de
experimentacién y de investigacion donde recibe profesionales del teatro para estadias de
trabajo variables, en grupos mas o menos restringidos, que no son nunca mas de 20

personas” (Corvin, 1991, pag. 390)

Peter Brook, en su libro Mas alla del espacio vacio (1987), relata su experiencia
personal con el maestro de actores polaco, sin entrar en detalles sobre los ejercicios ni

describir el proceso y, en un capitulo titulado “Grotowski” (pag. 71), enumera sus razones:

En primer lugar porque serd un trabajo libre sélo si es confidencial, y lo
confidencial depende justamente de que no se revelen las confidencias. En
segundo lugar, porque es un trabajo esencialmente no verbal. Verbalizar significa
complicar e incluso hasta destruir ejercicios que son claros y simples cuando se
indicaron con un gesto o cuando se ejecutan con la mente y el cuerpo en una

unidad integral.
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Confirma mucho de lo que comenta Grotowski en su libro Hacia un teatro pobre
(1968), en los principios que expone para los actores que quieran pertenecer al Laboratorio:
que los ejercicios fueron diseflados para enfrentar al actor consigo mismo (y que
generalmente cumplen su cometido), que se exige un grado de concentracion altisimo y
solemnidad absoluta “...todo aspecto del trabajo de un actor que trate con asuntos intimos
debe ser protegido de comentarios incidentales u ociosos, indiscreciones, indiferencia y
chistes.” (Grotowski, 2002, pag. 261) Grotowski justifica esto ultimo facilmente: ¢l pide
absoluta vulnerabilidad al actuar y esto no puede verse amenazado por el irrespeto de los

comparieros.

Brook también establece similitudes entre su forma de hacer teatro y la del director
polaco, siendo la diferencia mas importante que su trabajo lo lleva hacia la interaccién del
actor con el publico y el de Grotowski busca “penetrar cada vez mas profundamente en el
mundo interior del actor, hasta el punto en que éste deja de ser actor para convertirse en el
hombre esencial.” (Brook, El Espacio Vacio, 2012, pag. 76) Irdnicamente, en los tltimos
afios, Brook se ha alejado completamente del publico y se ha dedicado a talleres con muy

pocos actores, buscando una verdad espiritual en la actuacion.

Las técnicas actorales de Gené y de Grotowski tienen una base fuerte en Konstantin
Stanislavksi, por lo tanto se comprende su mencién en las clases del maestro de actores
argentino. La manera de trabajar del director polaco se acercaba mucho mas a un mantra
religioso, como dice Brook en Mas allad del espacio vacio, pero ambos, al contrario de

Brecht, tenian como primera finalidad buscar la verdad en escena a través del actor.
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1.5 PETER BROOK Y EL ESPACIO VACIO:

Peter Brook (1925) director de cine y teatro de Inglaterra residenciado en Francia
desde el comienzo de los afios setenta. En Gran Bretafia se establece como director gracias
a sus montajes shakesperianos, a los que se aproximaba con una gran libertad, y a su
apertura hacia textos contemporaneos muy diversos, incluyendo desde André Roussin y
Sartre hasta Peter Weiss y Arthur Miller. (Corvin, 1991, p4g. 131) Estudi6 en la Magdalen
College en Oxford, donde se convirti6 en el graduado mas joven de literatura comparada.
Comenz6 su larga y prodigiosa carrera artistica a la temprana edad de 19 afios, en 1944, con
un montaje de Dr. Fausto de Cristopher Marlowe. EI mismo afio realiz6 su primera
pelicula: una adaptacion del Viaje Sentimental de Laurence Stern. Desde 1947 hasta 1950
fue el director de producciones de la Royal Opera House de Londres, siempre haciendo lo
posible por hacer montajes enormemente creativos visualmente, ya que, en esa época de su
vida, todavia le interesaba méas la imagen que la actuacién de sus actores. Alli fue muy
criticado por un montaje que realizdé de Salomé (1949) de Oscar Wilde, con sets disefiados

por Salvador Dali.

Durante los afios cincuenta, Brook se dedicé a producir las obras menos populares, o
al menos las menos visitadas, de Shakespeare; entre ellas realiz6 un montaje de Titus
Andronicus protagonizado por Sir Laurence Olivier en 1955. “Al principio de los afios 60,
Brook realiza las dos peliculas que serian, hasta ahora, sus dos grandes obras
cinematogréaficas: Moderato Cantabile y Lord of the Flies, ambas basadas en grandes

romances modernos.” (Corvin, 1991, pag. 131)
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En 1962 es nombrado codirector de la Royal Shakespeare Company, con la que
trabajara hasta 1970. EI mismo afio presenta ElI Rey Lear, su espectdculo mas importante
(del que hard una version cinematografica en 1970), con el que comienza a transitar el
camino del “espacio vacio”, desechando en el ultimo momento el decorado previsto y
concentrandose en la presencia de los actores. Se hace referencia a un término que acufia
Brook en el libro que publica en 1968, El espacio vacio, donde intenta “... descomponer la
palabra (teatro) en cuatro acepciones para distinguir cuatro significados diferentes, y asi
hablaré de un teatro mortal, de un teatro sagrado, de un teatro tosco y de un teatro
inmediato.” (Brook, 2012, pag. 1). Explica el término de una manera sencilla, diciendo
“Puedo tomar cualquier espacio vacio y llamarlo un escenario desnudo. Un hombre camina
por este espacio vacio mientras otro le observa, y esto es todo lo que se necesita para
realizar un acto teatral.” (Brook, 2012, pag. 1)Poniéndolo en otras palabras, el “espacio
vacio” es, literalmente, cualquier espacio vacio donde se puede representar una obra de

teatro.

En 1987 publica un libro llamado Mas alla del espacio vacio (en inglés The
Shifting Point) donde compila escritos, entrevistas y conferencias que dio desde 1947 hasta
el afio de su publicacién. En el capitulo titulado Malentendidos relata su experiencia como
director, desde los diecinueve afios hasta el montaje de Rey Lear y su decision de deshacer
el disefio escénico para dejarlo en su forma mas simple. En pocas palabras, cuenta como
fue que paso de ser alguien cuyo “... principal interés era el de crear imagenes, crear un
mundo” (Brook, 2010, pag. 30) a un director concentrado principalmente en los actores.

Dice, en la pagina 33 del mismo capitulo: “Simplemente, he descubierto que el verdadero
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interés puede estar en cualquier otra parte, en el evento mismo, en cada momento de su

suceder, inseparable de la respuesta del espectador.”

“Desde 1963 hasta 1966, Brook trabajé en un numero de producciones
experimentales en Londres para la Royal Shakespeare Company, incluyendo una
temporada del Teatro de la Crueldad y el Marat-Sade, mostrando las influencias de Artaud,
Brecht y Grotowski.” (Morris, 2013) Con éste ultimo establecié una estrecha amistad a
partir de 1966, cuando lo traslada a Londres para que trabaje con él y sus actores por dos
semanas. Peter Brook deja la Royal Shakespeare Company en 1970 y el mismo afio se
instala en Paris, donde funda, junto a Micheline Rozan, el CIRT (Centre International de
Recherches Théatrales) el afio siguiente. Alli, “Con actores y colaboradores precedentes de
diferentes ambitos culturales, a menudo no profesionales, presenta interesantes

espectaculos de investigacion colectiva.” (Dieterich, 2007, pag. 54)

Con su grupo de teatro del CIRT viaja alrededor del mundo estudiando otras culturas
y sus teatros, presentando espectaculos, explorando las posibilidades de comunicacién en
lugares que no compartieran las mismas referencias culturales (o el idioma siquiera) que
occidente. De esos experimentos nacen presentaciones como el Mahabharata y Dharma,
ademas de que influenciaron enormemente a sus actores y a la forma en la que Brook hara
montajes de alli en adelante. Toda esa experiencia sale relatada en el libro antes

mencionado, Mas alla del espacio vacio (1987).

“Una nueva etapa comienza con Timon de Atenas (1974) de Shakespeare,
espectaculo de apertura del teatro Bouffes du Nord, que cristaliza la version Brookeana del

espacio.” (Corvin, 1991, pag. 132) En el capitulo titulado Les Bouffes du Nord en Mas alla
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del espacio vacio (Pag 257), Brook comenta como él y Micheline Rozan descubrieron este
gran teatro en ruinas y decidieron revitalizarlo, reconociendo sus infinitas capacidades
como espacio. EI CIRT tuvo su casa ahi hasta el 2010, cuando Brook renuncia a su
direccion artistica para entregarse a su trabajo investigativo. “Sus memorias Threads of
time (1998) describen su camino desde ambicioso triunfador de la escena a humilde

discipulo Zen en busca de la verdad espiritual.” (Dieterich, 2007, pag. 54)

Peter Brook, ahora con 90 afios, sigue dirigiendo obras de teatro ... ahora montajes
“de camara” con pocos actores, reducidos a lo esencial” (Dieterich, 2007, pag. 54). Michael
Billington, un autor y critico inglés mejor conocido por ser el biégrafo oficial de Harold
Pinter y por su trabajo en The Guardian, escribi6 un articulo para dicho periddico titulado
Still Centre Stage at 90: Peter Brook, human earthquake of modern theatre (Todavia en el
centro de la escena a los 90: Peter Brook, el terremoto humano del teatro moderno) donde
habla sobre la carrera, tan poco usual, del director inglés. Dice, entre muchisimas cosas que
“... Brook es un director que vive totalmente en el presente y que considera a todo el teatro
como una obra-en-desarrollo.” (Billington, 2015) y que no pareciera tener intencion alguna

de detenerse.

Con respecto a Juan Carlos Gené, podriamos hablar de ambos como directores, ya
que, aunque Brook esté muy enfocado en la actuacion, nunca ha pretendido llamarse
maestro de actores. Su trabajo es guiarlos, como director, hacia una mejor (mas cercana a la
verdad) representacion. Tanto el inglés como el argentino enfocan su trabajo en el cuerpo y
en la accion como tal, asi como Stanislavski, Grotowski, Brecht y Artaud, cosa que nos
ayudaria a entender por qué fueron estos grandes mencionados en el libro de Gené, como

precursores, de alguna manera u otra, de su trabajo.
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CAPITULO III:

TECNICAS ACTORALES EXTRAIDAS DEL LIBRO ESCRITO EN EL

ESCENARIO (PENSAR EL TEATRO.

Para tener un mejor entendimiento de la técnica que utilizaba Juan Carlos Gené a la
hora de construir un personaje es necesario aclarar algunos conceptos esenciales. El
primero es el de “accidon”, ya que todo su proceso la tiene como protagonista por encima
del sentimiento, al igual que Konstantin Stanislavksi. Patrice Pavis, en su Diccionario del

teatro define “accidén” como:

Serie de acontecimientos esencialmente escénicos producidos en funcion del
comportamiento de los personajes, la accién es a la vez, concretamente, el conjunto
de los procesos de transformaciones visibles en escena, y, en el plano de los
personajes, lo que caracteriza sus modificaciones psicolégicas o morales. (Pavis,

1984, pag. 5)

El concepto de accidn segun Gené se adecua perfectamente a esta Ultima parte del de
Pavis. EI maestro argentino la define numerosas veces en su libro Escrito en el escenario
(Pensar el Teatro); entre muchas, habla de ella como “un hecho de modificacion de la
realidad interna y externa, en ambos casos a través del cuerpo del hombre, a través del
cuerpo del actor, a través del cuerpo del sujeto de la accion.” (Gene, Escrito en el Escenario
(Pensar el Teatro), 2005, pag. 25) Ambos la relacionan con la transformacion, asi sea de la

realidad, el personaje en si o de lo que vemos ocurrir en escena. Para Gené, como para
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Stanislavski, “la base de toda accion es fisica” (Gené, Escrito en el Escenario (Pensar el

Teatro), 2005, pag. 35), y mucho mas en el escenario, ya que, para él, el teatro es accion.

Stanislavski decia que “...el drama en la escena es la accién que se estd realizando
ante nuestros 0jos, y el actor que sale a escena es el encargado de realizarla.” (Castillo,
2012, pag. 23) Sefiala que la accion es, en si misma, el drama de la obra; resalta su
importancia y la necesidad de tener acciones fisicas claras, recurrir a ellas, tener un objetivo
claro para realizar, para conducirnos por un camino preciso a través de los acontecimientos

que ocurren en el texto dramatico.

Por ésta razén el actor debe tener siempre presente y preguntarse constantemente
“;Qué quiere el personaje?”. La respuesta a ésta pregunta sera lo que dictamine qué accion
debe realizar para lograr su objetivo. Es por esto que ambos maestros de la actuacion,
Stanislavski y Gené, dividen el texto en unidades de accion (o unidades dramaticas): es el
camino que el actor tiene que recorrer para representar a su personaje con la mayor verdad

en escena posible.

Gené explica en el capitulo titulado “Introduccion a la Pedagogia Teatral (una vision
de las etapas formativas del actor)” que la accion que le interesa “es aquella que se produce
por voluntad del hombre: buscando satisfacer una necesidad, el hombre hace; trata de
modificar la realidad en pos de satisfacer un deseo cuya fuerza determina, ademas, la
energia de esa accion.” (Gené, Escrito en el Escenario (Pensar el Teatro), 2005, pag. 43)
Esto quiere decir que todas las acciones que se ejecuten en el escenario tienen que ser
motivadas por un objetivo: el actor debe pensarlas como un medio para que su personaje

logre lo que quiere, desde lo méas simple hasta lo mas complejo.
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El texto, las palabras del personaje, deben acompariar a sus acciones en todo
momento, ya que es a raiz de su union que nacera el sentimiento. Gené se refiere a los
parlamentos que el actor debe pronunciar como “la verbalidad del personaje” y nos dice

que a la hora de aproximarnos a su creacion debemos apropiarnos del texto y:

...descubrir en el impulso corporal qué accion implica esa verbalidad y realizarla;
lograr que esa verbalidad resulte del mismo impulso corporal que mueve toda la
accion; dejar que la accion genere la mas auténtica y, por lo tanto, imprevisible, de
las emociones (puedo saber a priori, qué debo hacer; pero no puedo ni nadie puede
pretender que sepa, qué voy a sentir; eso lo decide la accion y el imprevisible

presente auténtico del teatro).

Podriamos entonces concluir que el concepto de “accion” que se trabajara en esta
tesis sera que ésta es un acontecimiento esencialmente corporal que modifica la realidad

externa o interna del personaje ejecutado por el actor, para cumplir un objetivo.

El segundo concepto a aclarar es el de unidades de accion segun Konstantin
Stanislavski, ya que Juan Carlos Gené las utilizaba como paso esencial a la hora de crear un
personaje. ElI maestro ruso explica esta técnica en varias ocasiones, sin definirla
exactamente en ninguno de los casos, pero para aplicarla (y para asuntos de este trabajo de
grado) es mucho mas importante saber como hacerlo. Las menciona, sin darle el nombre
que utilizamos en esta tesis, en el capitulo siete de Un actor se prepara (1936) que lleva el
nombre de “Unidades y Objetivos”, donde, en modo de ficcion, explica con ejemplos
gréficos la idea de dividir una escena en las acciones (hasta las mas pequefias) de los

individuos que en ella se encuentran. Ademas explica su importancia como guia para los
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actores comparandola al plan de viaje de un piloto, que sabe cémo recorrer su camino sin
problemas porque se mantiene apegado a él. Resalta entonces que de todas las acciones
pequefias que puede tener un actor en escena, las que sefialan su verdadero camino son las

que lo ayudan a cumplir el objetivo principal que tiene su personaje en la obra.

También explica la division en unidades, o en “trozos”, en el Plan de direccion de
Otelo que publica en El trabajo de un actor sobre su papel (1977). Samantha Castillo, en
su tesis El proceso de formacion actoral en el Grupo Actoral 80 (Taller 2010) lo define, o
mas bien, lo resume de una manera muy concisa que nos es muy Util porque nos dice cémo

hacerlo:

El esquema de las acciones fisicas y psicologicas elementales (division en trozos o
unidades de accion): consiste en construir una linea de acciones fisicas en el texto
dramatico. Para lograrlo, la obra se divide en “trozos”, cada trozo constituye un
objetivo a lograr. En el ejemplo que el autor muestra, toma una escena, la divide y
le da un nombre a cada trozo y expone el objetivo a cumplir, seguidamente
procede a explicar dicho trozo, es decir, clarifica en términos de accién lo que
sucede en dicha parte. Dicho en otras palabras, consiste en crear a partir de las
acciones propuestas en el texto dramatico una cadena de acciones fisicas y
psicolégicas que guien al actor en el desarrollo de su personaje, realizando

pequerias tareas para alcanzar objetivo por objetivo. (Castillo, 2012, pag. 70)

Como se dijo antes, el dividir una obra en unidades de accion o unidades dramaticas,
era un paso esencial para la creacion de un personaje en la técnica que utilizaba Juan Carlos

Gené. Segun lo que escribe en su libro, el director argentino le entregaba a cada actor el
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esqueleto de acciones previo a comenzar lo que ¢l llama “la aventura del montaje”.
Establece en el capitulo titulado Algunas reflexiones sobre la conduccion del actor en el
proceso de la puesta en escena (1986) que, para é€l, el proceso del montaje de una obra se
asemeja a una aventura, una exploracién de territorios desconocidos que él disfrutaba
muchisimo. Hace, en este capitulo, una comparacion que se asemeja a la que realiza
Stanislavski con el piloto y su plan de vuelo y ambos utilizan la division del texto en
unidades de accién como el camino que el actor debe recorrer en la obra, sin estancarse,

desviarse ni perderse en los muchos obstaculos que se le presentaran durante el montaje.

Dice que “La tnica ventaja del director en esa exploracion es tener el mapa” (Gené,
Escrito en el Escenario (Pensar el Teatro), 2005, pag. 76) y mas adelante explica que ese
mapa es el “...modesto aunque exhaustivo inventario de acciones del personaje” (Gené,
Escrito en el Escenario (Pensar el Teatro), 2005, pag. 78). Tanto el director como el actor,
en cuyo cuerpo el personaje cobrara vida una vez que realice dichas acciones, deben estar
dispuestos a enfrentarse a ese territorio estando conscientes de que, aunque posean el mapa,
se encontrardn con muchas dificultades, obstaculos y desvios y que enfrentarlos sélo
resultara en el enriquecimiento del personaje. “...si se logra establecer la cadena de hechos
y se incita al actor a realizarla, la obra comienza a adquirir vida.” (Gené, Escrito en el

Escenario (Pensar el Teatro), 2005, pag. 79)

Podemos encontrar la importancia y la utilidad que Juan Carlos Gené le veia a
realizar la division de una obra en unidades de accion en la pagina 79 de su libro; en ella

expone:
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El director debe saber reducir la complejidad de una pieza, a sus lineas esenciales de
accion. Exponerla con sencillez como linea argumental precisa. Porque de eso
depende, en buena medida, que una puesta, que consiste en materializar las acciones
insinuadas en el texto, en concretarlas en el espacio y en el tiempo, logre expresar lo
que el autor quiso o, en cambio, algo divergente y hasta opuesto. Y de eso depende
también, en buena medida, que el actor tenga una imagen clara inicial del rol que va a

desempefiar en los hechos.

Ahora que ya se establecieron ambos conceptos podemos comenzar a hablar sobre la
técnica de construccion de personajes que utilizaba Gené en sus montajes, especificamente
con el Grupo Actoral 80. Alex Hernandez, miembro fundador del grupo, la retrata en su
tesis EI GA80 del CELCIT de Venezuela ¢Una alternativa para la formacion de una
conciencia de integracion latinoamericana en el teatro? cuando relata como era su proceso
de montaje de una obra. Utilizaremos lo que expone Herndndez en su tesis como base de
este capitulo, ya que es un recuento de un testigo de primera mano de la técnica del maestro

argentino.

Lo que se citara a continuacion sale de una division que hace Hernandez que titula El
proceso de creacion de una obra y se refiere a todo la fase de montaje del GA80, desde la
evaluacion que hacian entre todos de una puesta anterior y la propuesta de una idea para
una nueva, hasta el final de una temporada. Lo enumera en seis pasos y estos dicen, en

resumidas cuentas:

1. Se evalla una etapa (el pasado) para proponer la siguiente.

2. Se propone un proyecto
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3. Lectura y preproduccion. °
Se constituye el equipo de la obra, se escoge al director y éste al reparto. Se estructura
el horario de trabajo y se distribuyen voluntariamente las labores extraactorales
(produccion).
Comienzan las lecturas de la obra.
Aqui el director proporciona su primera vision del ambiente de la obra y un primer
bosquejo de la accion global de cada personaje, su objetivo, lo que quieren y lo que
hacen para conseguirlo.
Se divide el texto en unidades de accion de acuerdo al método de acciones fisicas de
Stanislavski.
Se adecUa el texto a las propias palabras del actor para clarificarse su accién (sélo en
esta etapa).
Aprendidos los primeros parlamentos apareceran los primeros impulsos de accion y
relacion en el espacio.

4. Improvisaciones
Se juega con el mundo de la obra, el ambiente, alguna tematica especifica o escena en
particular. Se tejen las relaciones entre personajes (por el director).
Sélo entonces se disefia la escenografia, a partir de lo que dan los actores. La
realizaciéon es inmediata dado que los actores del GA80 buscan su accién en la
realidad escénica a partir de su relacion sensible, sensorial, con los elementos de la
escenografia y la utileria.

El actor encuentra su propia manera de cumplir las acciones del texto

® Aunque Hernandez lo nombra como “ante produccion”, se le ha colocado el nombre que en la
practica oficialmente lo determina: preproduccion.
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5. Planta de movimiento
Pautas precisas del director. Se respetan los parlamentos originales. Se concreta (por
el director) la planta de movimiento.

6. Construccion de personajes
Los matices del personaje se siguen encontrando durante los ensayos y el montaje y
presentacion al publico.
El director intenta no marcar movimientos, gestos o matices, permite muletillas (que

son eliminadas poco a poco). (Hernandez, 1987, pags. 49-54)

Hernandez dice que, para el GA80, la temporada se finaliza cuando el crecimiento de
los personajes y de la obra se ha detenido. Podemos entender entonces que, para Gené, la

obra es practicamente un organismo vivo, que crece Yy respira a través de los actores.

Lo que nos interesa como proceso de creacion de un personaje empieza en la etapa de
lectura y preproduccion de la obra, una vez que comienzan las lecturas y el director
proporciona su vision del ambiente en el que se va a desarrollar, cuando le da a cada actor
ese bosquejo que ya se ha mencionado de las acciones fisicas de su personaje. Esto y la
division en unidades de accion segln Stanislavski constituyen lo que se conoce en el teatro
como “trabajo de mesa” y podria considerarse como la primera etapa de la técnica de Gené

a la hora de construir un personaje.

Durante la fase de trabajo de mesa el actor debe responder una serie de preguntas

sobre su personaje, que luego también tendra que hacerse cada vez que se le proponga un
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ejercicio de improvisacion, para ubicarse en su entorno. ’ Se le recomienda al actor, previo
a responder estas siete preguntas, que escriba una pequefia autobiografia de su personaje.

Estas son, en resumidas cuentas:

1. ;Quién soy yo?
Este es el personaje: El actor debera decidir sobre la vida pasada de su personaje, sus
influencias, su educacion, sus experiencias, sus relaciones, sus gustos y muy
concretamente sus caracteristicas fisicas y psicoldgicas, externas e internas.

2. ¢Donde estoy?
Este es el lugar donde se desarrolla la accién: ElI comportamiento del personaje se
adapta a una determinada situacién. El actor debera saber con certeza qué pais, qué
ciudad, qué lugar en particular, a quién pertenece y muy especialmente su relacion
con los objetos que le rodean.

3. ¢Cuando?
Este es el momento en que se desarrolla la accién: Dia, hora, mes, afio. ¢Por qué
ahora? ¢Por qué no 5 6 10 minutos antes o después?

4. ¢Qué es lo que quiero?
Esta es la accion: Lo que el personaje quiere, necesita, intenta, desea. Todo lo que un
actor ejecuta sobre un escenario responde a un proposito interior.

5. ¢Para qué lo quiero?
Esta es la motivacion o justificacion para la accion: El actor debe tener muy buenas

razones para querer o intentar la accion.

" Samantha Castillo las transcribe en su tesis, ya que es una parte fundamental del taller formativo
para los actores que sigue realizando hasta el dia de hoy el Grupo Actoral 80, ahora bajo la
direccion de Héctor Manrique.
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6. ¢Como lo conseguiré?

Estas son las actividades que utiliza el personaje para conseguir su accion: El
personaje intimida, seduce, amenaza, bromea, etc., con el fin de conseguir su accién.
Estas actividades pueden ser fisicas o psicoldgicas.

7. ¢Contra qué me resistiré o enfrentaré?

Esto es el obsticulo: Es lo que frena y puede impedir al personaje conseguir la
accion. En el trabajo del actor hay siempre obstaculos y estos son siempre internos y
externos. Un obstaculo exterior puede venir de la situacion en una determinada
escena, de la accion o acciones del otro u otros personajes, de las circunstancias
previas, del lugar donde transcurre la escena o de los objetos en particular. Un
obstaculo interior puede venir de las caracteristicas (externas o internas) del

personaje, su estado fisico, etc. (Castillo, 2012, pags. 87-89)

Es en la segunda etapa en la que se comienza a trabajar con el cuerpo del actor
propiamente. El primer paso de esta fase que expone Herndndez en su recuento, y que
Samantha Castillo reafirma en su tesis, es adecuar el texto a las palabras del actor: que éste
diga, con sus propias palabras lo que dice su personaje para que su parlamento resuene en
¢l. Castillo lo llama “desarticular” el texto...*“a partir de la combinacion entre juego fisico y
palabra...que el cuerpo y el texto coincidan en un acto de entrega y que ambos se
encuentren en una nueva logica.” (2012, pag. 76) Una vez logrado esto, los actores se
comenzaran a aprender los parlamentos y en los ensayos se generaran los primeros

impulsos de accion, genuinamente provocados por el texto.

Dice Hernandez que una vez que los actores no sélo tengan internalizadas sus lineas,

sino que ya se las sepan de memoria, es cuando pueden empezar las improvisaciones. Entre
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las entrevistas realizadas para este trabajo de investigacidon se encuentran las realizadas a
tres pupilos prominentes del maestro Gené en Venezuela: Héctor Manrique (a quien Gené
dejo a cargo de su grupo), Gladys Prince y Mimi Lazo. Una de las preguntas que se les
hicieron fue “;Recuerda algunos ejercicios o alguna rutina en particular que se
implementara en las clases con respecto a eso?” y sus respuestas fueron sorprendentemente
variadas. Por lo que se entiende de sus recuentos, la experiencia de Hernandez y la de
Castillo en el taller del 2010 con el GAB8O, los ejercicios de improvisacion que proponia
Gené, asi fuera durante un montaje o en sus clases para actores, eran distintos dependiendo

del texto que se trabajara.

Héctor Manrique comenta, en la entrevista, que una de las razones por las que
respetaba tanto a su maestro era precisamente por la libertad creativa que le daba a cada

uno de sus procesos de montaje:

(...) era como no tener una camisa de fuerza, es decir, no es que yo hago las cosas
de esta forma, sino que si te tengo a ti como actriz y tengo este texto es distinto
que si tengo este otro texto y esta otra actriz. Son procesos que tienen que estar lo

suficientemente vivos como para que no sean siempre iguales (Manrique, 2016)

Para explicar la importancia de las improvisaciones que hacia Juan Carlos Gené con
sus actores, cito a continuacion a Samantha Castillo, en éste caso refiriéndose a su tiempo
como estudiante del Grupo Actoral 80. Dice que se realizaban ejercicios de improvisacion

para:

desarrollar y fortalecer (...) la creatividad corporal a partir de la accidon como el

motor que impulsa y estimula la actividad fisica y psicoldgica en las situaciones
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creadas por el actor y/o a partir del texto dramatico, y la creacion de vinculos para

modificar circunstancias. (2012, pag. 114)

Aunque hable particularmente de las improvisaciones que el GA80 realiza con sus
estudiantes, podemos establecer que éste es el proposito que Gené le veia a realizar éste
estilo de ejercicios para el desarrollo de los personajes, incluso en los montajes. Gladys
Prince, en su entrevista (2016), nos confirma que se hacian improvisaciones libres en el
proceso de ensayar una obra y que los resultados se utilizaban en el producto final: “luego
de alguna situacion especifica de la obra, después de lo que le ocurria a nuestro personaje
en alguna de las escenas y finalmente lo que quedaba rescatable de esa improvisacion, él

inteligentemente lo insertaba al montaje.”

Héctor Manrique, en su entrevista (2016), recuerda el ejercicio “hoja al viento” como
parte del proceso de montaje de varias obras con su maestro. Consiste en que el actor
selecciona una cancion y se para en el escenario con la idea de que su cuerpo es una hoja y
la musica es el viento: “una hoja no decide moverse sino que la mueve el viento. Es como
buscar los impulsos mas primarios que uno pudiese tener.” El proposito es librarse de todo
prejuicio sobre el personaje, borrar del cuerpo todos los trabajos anteriores y abrirse, tanto

fisica como mental y espiritualmente al nuevo papel.

El ejercicio de improvisacion al que se refiere Mimi Lazo es particularmente
esclarecedor con respecto a la actuacion en general, ya que explica de manera muy simple
que en todos los actores, segun Gené, existe la capacidad de interpretar cualquier personaje
que se le proponga. La actriz venezolana comenta que su maestro decia que “una gota de

mar contiene todos los elementos del mar, un actor contiene todos los elementos para
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representar a un personaje.” (Lazo, 2016) Plantea que las emociones, las acciones, todas
son, en su nucleo, las mismas. Lazo utiliza de ejemplo al personaje Lady Macbeth y el reto
que implica interpretarla, pero la técnica que nos plantea ayuda a resolver este desafio de
manera aparentemente simple. Toma una de las acciones méas famosas de esa obra: cuando
la dama escocesa convence a su marido de que tiene que matar al Rey; lo que hace a
continuacion es despojar a la accién de todo lo que implica y quedarse Unicamente con el
verbo, que en este caso es “convencer”. Una vez entendido cual es el verbo dominante de la
accion, se plantea un ejercicio de improvisacion donde se use el mismo y se repite hasta

que se logre el objetivo: que dicha accidn sea creible:

“;Qué quieres ta lograr de tal persona?” no tenia que ser la muerte ni nada, por
supuesto, “convéncela, convéncela de que vaya a hacer tal cosa”. Y asi tu hacias
la accion de lo que pasaba en la escena. Cuando tenias que convencer a tu marido
de que matara al Rey, ya era mas facil porque la accion era convencer. (Lazo,

2016)

Estos son apenas dos de los ejercicios de improvisacion que realizaba Juan Carlos
Gené con sus actores, utilizados en este caso para ejemplificar su técnica. Como se explico
anteriormente con el testimonio de Héctor Manrique, el proceso del maestro de actores
argentino cambiaba con cada montaje, y con esto sus ejercicios, por ésta razon

mencionarlos todos es practicamente imposible.

En esta etapa, como escribe Alex Hernandez, el director establece los vinculos entre
los personajes. En el capitulo del libro Escrito en el Escenario (Pensar el Teatro) titulado

“Algunas reflexiones sobre la conduccion del actor en el proceso de la puesta en escena
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(1986)”, especificamente en el subcapitulo cinco, “Hechos Vinculares: Vida fisica”, Gené
establece que “un personaje es lo que hace en funcion de los vinculos que establece con los
otros.” (Gené, Escrito en el Escenario (Pensar el Teatro), 2005, pag. 79) Entiéndase
entonces que el actor debera “Hacer en funcion de un vinculo; por lo tanto hacer en forma
distinta, segun los vinculos que se establecen.” (Gené, Escrito en el Escenario (Pensar el
Teatro), 2005, pdg. 79) Puesto en otras palabras: las relaciones del personaje deberan
influenciar fisicamente su actuacion en cada escena. Asevera el director argentino que
“Debe poder exponerse al actor la obra como una serie de vinculos diferentes, expresados
en una cadena de hechos” (Gené, Escrito en el Escenario (Pensar el Teatro), 2005, pag. 79)
y, seguin el recuento de Alex Hernandez, eso es exactamente lo que ocurre en esta fase del

montaje.

Una vez culminadas las improvisaciones y establecidos los vinculos entre personajes,
se puede pasar a la siguiente etapa que, para asuntos de este trabajo, resulta bastante corta
porgue no esta directamente relacionada con la técnica actoral de Gené, sino con su proceso
como director. En esta fase el director de la obra establece la planta de movimiento que los
actores deberan seguir rigurosamente, haciéndole justicia siempre a la verdad de su
personaje. Se volvera a trabajar con los parlamentos que aparecen en el texto aungque, como
la construccion del personaje sigue en proceso, segun lo que escribe Hernandez (y es
mencionado mas arriba) por ahora se permite el uso de las muletillas, que seran eliminadas

en la etapa que se explicara a continuacion.

Hemos llegado a la fase que Alex Hernandez titula “Construccion de personajes”.
Esta es la dltima etapa antes del estreno de la obra y esta constituida principalmente por

muchas horas de ensayo, utilizando todo lo que se ha descubierto en las fases anteriores. Se
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le pregunt6 a Héctor Manrique sobre la técnica de Gené con respecto a la creaciéon del
personaje y el director del Grupo Actoral 80 confirmé que era...““una técnica basada en el
rigor, en la repeticion (...) nosotros ensayabamos muchas horas, siempre. Durante mucho

tiempo, antes de estrenar un espectaculo.”

Como se mencion0 anteriormente, Herndndez asevera que Gené intentaba no
marcarle nada demasiado especifico al actor en esta etapa con respecto a su actuacion, para
que éste tuviera la mayor libertad creativa posible. Cito a continuacién parte de su

testimonio del proceso que ocurria en esta etapa:

En el caso de Gené, por ejemplo, cuando ha sefialado alguna carencia corporal
limitante de la expresividad en algun actor, ha rehuido la marcacién de gestos o
ademanes. Si en algun ensayo intervino en la accién de alguno de los actores fue
para hacerle entender el sentido o intensidad de aquella. Inmediatamente después
le pediria (mas o menos con estas palabras): “Si has entendido, hazlo, pero de
cualquier otra manera menos de ésta como lo he hecho yo". Gené también ha
experimentado con la libertad total: ha dejado en libertad creativa al actor en
alguno de los fragmentos de la obra para que en €l explote al maximo sus
posibilidades expresivas. Esta licencia se la ha concedido también a aquel actor
que ha encontrado alguna traba que bloquea su posibilidad de crecer y en la que €l
como director no ha podido ayudarlo. El actor mismo encontrara su forma de

superar esa traba poco a poco. (Hernandez, 1987, pags. 55-56)

Segun lo que expone Hernandez, el crecimiento de la obra y el de los personajes

continla aun estrenada la obra, cuya temporada solo finalizara cuando éste se haya
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detenido. Con esto se puede decir que culmina el proceso de montaje de Juan Carlos Gené,
donde participaba activamente en la construccion de los personajes como director y como
maestro. Si hubiera que resumirse, se haria de la siguiente manera: primero se realiza el
esqueleto de las acciones del personaje que se va a construir, luego se divide la obra en
unidades de accion segln Stanislavski, el actor adecua el texto a sus palabras para clarificar
sus acciones, se aprende sus parlamentos y comienza los ejercicios de improvisacion con el
mundo de la obra; con lo descubierto hasta ahora sobre el personaje, se establece una planta
de movimiento y se ensaya, repetida y rigurosamente hasta que el personaje comience a

vivir a través del cuerpo del actor y la obra fluya sin problemas.

Segln Gené, es un proceso en el que el actor va siempre de la mano del director,
quien confia plenamente en él y cuyo trabajo serd guiarlo a través de la aventura del

montaje hasta que, juntos, traigan a la vida las palabras del autor de la pieza.
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CAPITULO IV

CONSTRUCCION DEL PERSONAJE MALENA

IV.1 DESCRIPCION DEL PROCESO DE APLICACION DE LAS TECNICAS DE

GENE EN EL PERSONAJE MALENA

Segln lo que se ha expuesto en el capitulo anterior, el primer paso de la técnica de
Juan Carlos Gené para construir un personaje consiste en realizar su esqueleto de acciones,
lo que Samantha Castillo llama “esquema de acciones fisicas”, como “una partitura de
acciones, comandadas por los objetivos escénicos a lograr en cada escena” (Castillo, 2012,
pag. 69). Pero antes de exponer el esqueleto de acciones de Malena, es necesario establecer
las diferencias entre éste y la division en unidades de accion segun Stanislavski, que es el
segundo paso en la técnica de Gené. Discrepan en algo muy simple: el primero se concentra
en las acciones fisicas del personaje que se va a interpretar y el segundo retne las acciones
de toda la pieza, ademas de que este ultimo incluye las acciones psicoldgicas. Aclarado esto

podemos pasar propiamente a la descripcién del proceso de creacion del personaje Malena.?

Lo primero que se hizo fue, por mas evidente que sea, leer y releer el texto.
Inmediatamente después se intentd establecer el objetivo principal del personaje: esto
deberia facilitar el proceso de construccion del mismo, la division de la obra en sus
acciones, la respuesta de varias de las preguntas que se debe hacer el actor (que fueron
explicadas en el capitulo anterior) y, posteriormente, la division en unidades de accién. Se

Ilegd a la conclusion que el objetivo principal de Malena es comunicarle a Gato, su padre,

® Seguin Juan Carlos Gené, éste trabajo debe ser realizado por el director que realizara el montaje
y entregado al actor que interpretara el papel.
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su inconformidad con la relacion padre-hija que han tenido hasta ese momento para lograr

un cambio: que él esté méas presente en su vida. Para conseguir esto, Malena confronta a

Gato con experiencias de su vida de las que él no tenia conciencia y le comenta, por

primera vez, sus sentimientos.

IV.1.1. ESQUELETO DE ACCIONES FISICAS DEL PERSONAJE MALENA:

Con esto presente, se paso a realizar el esqueleto de acciones fisicas de Malena. A

decir verdad, resulté un trabajo dificil, ya que era primera vez que se realizaba y la falta de

experiencia conllevo a que tomara mucho tiempo. Al final de un largo proceso de diseccion

de la obra en lo que se consideraron acciones fisicas vitales se obtuvo el siguiente esquema:

1-

Entra al escenario (el bar), mira hacia la tarima para ubicar a su papa.

Camina hacia la barra, saluda al bartender y pide un vaso de Whiskey.

Busca una mesa con la mirada. Camina hacia ella. Se sienta

Comienza a tomarse su trago observando a su papa. Lo saluda con un gesto de la

cabeza

Lo saluda parcamente.

Se encoje de hombros para indicar desidia (comunicando su estado de &nimo)

Menciona, por primera vez y con miedo, el verdadero objetivo de su visita.

Cuando ¢l evade, Malena lo acepta, retrasando su propdsito.

Se emociona al escuchar la noticia de su padre, evidenciando que lo quiere, que

no le resulta indiferente.
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10- Ante la noticia de que Gato traicion6 su confianza y la excluy6 en la toma de una

decision que la afectaba, se molesta.

11- Rechaza categdricamente la propuesta de Gato, molestandose cada vez mas.

12- Lo hiere. Lo interrumpe. Se ofende. Da la primera muestra de lo que vino a decir

13- Comunica lo que vino a decir: su verdad. Reclama.

14- Lo reta para probar que tiene razon.

15- Se rie burlonamente, sabiéndose ganadora y, realmente, herida.

16-Por primera vez, se quiebra. Deja ver su dolor. Se sincera: muestra que sigue

teniendo esperanzas en su relacion.

17- Al sentir una mentira de su padre, Malena vuelve a estar a la defensiva y reclama
que, aunque la sacara a pasear, no era por ella. Reclama sentirse usada y lo

compara con una situacién del pasado.

18- Evade vy, al no recibir una respuesta concreta o una confirmacion al cambio que

esperaba, decide irse. La verdad, no quiere que él la vea llorar.

19- Acepta (por lo menos superficialmente) el perdon de Gato.

20- Se permite sentir algo de esperanza cuando su padre le dice para cantar juntos y le

propone verse entre semana.

21- Se vuelve a decepcionar cuando se entera de la verdadera intencién de su padre al

invitarla.

68



22- Agarra sus cosas Yy se encamina hacia la salida.

23- Intenta soltarse.

24- Escucha, por primera vez en su vida, una declaracion de amor por parte de Gato.

Esto representa esperanza. Estd inmovil. Se permite llorar, contenida.

25- Cuando él se acerca a despedirse, Malena lo abraza. Al separarse, se seca las

lagrimas.

26- Vulnerable, completamente abierta y sin defensas, deja ver sus emociones. Le

pide reafirmacion.

27- Intenta responder la pregunta de su padre (hace amago de hablar, pero él la

interrumpe).

28- Se arma de valor, le confiesa el motivo de su silencio de tantos afios.

29- Suspira profundo.

30- Acepta cantar con él como simbolo de esperanza de mejora.

31- Reconoce la posibilidad de que sea mentira el discurso de su padre y se lo hace

saber.

32- Camina abrazada a Gato hacia la tarima.

33- Plantea opciones de cancion.

34- Canta.
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IV.1.2. UNIDADES DE ACCION:

Una vez terminado el esquema, el siguiente paso era dividir la obra en unidades de
accion segun Stanislavski. Para esto, lo primero que se hizo fue subdividir la obra y

separarla en partes que Ilamaremos escenas por motivos de practicidad,

El paso de una escena a otra puede ser de diferentes maneras: por un cambio de
locacion (ej. De una sala de una casa a un barco, la plaza de un pueblo, un cuarto, etc.), la
entrada o salida de un personaje o por cambios emocionales fuertes. En el caso de Los 0jos
de Malena el lugar siempre es el mismo (el bar) y los personajes estan en escena durante

toda la accion, por lo tanto la division serd marcada por sus cambios emocionales.

Seguidamente se le dio nombre cada escena, se expuso el objetivo a cumplir de
ambos personajes y por ultimo se clarifico en términos de accion lo que ocurre en esa

escena. El resultado, luego de diseccionar el texto, es el siguiente:

1. La primera escena comienza cuando Malena entra al bar (es la Unica entrada que
hace algun personaje de la obra) y retne toda la conversacion trivial que tienen Gato
y su hija, cada uno encontrando la manera de plantear lo que verdaderamente
quieren hablar. EI nombre que se le escogio a este trozo fue Preambulo. El objetivo
de ambos es saludarse, preparar el terreno para lo que ambos quieren decir. Malena
es la primera en asomar el motivo de su visita, pero acepta sin problemas la evasion
que hace Gato porque, la verdad, esta asustada. Se podria decir entonces que ambos
objetivos principales se sobreponen y gana el del padre porque ella no opone

resistencia.
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Las acciones fisicas planteadas por el texto son pocas una vez que Malena y Gato se
sientan en la mesa. Lo que hacen es conversar, beber de sus tragos, reir y cuando él
resalta que tenia entendido que a ella no le gusta el whiskey, Malena se encoge de
hombros. Las acciones psicologicas, en cambio, son mas. La primera importante es
cuando Malena dice que vino para hablar con él sobre su relacion. Lo hace
timidamente y con miedo, es por eso que cuando el ofrece retrasar el tema hasta que
se termine el toque de la banda, ella acepta rdpidamente. De alguna manera implica
evadir el conflicto un poco més y, segun lo que ella cree, posponer el rechazo de su
padre. Se puede entender de su resignacion que esta acostumbrada a que su papa no
la tenga como prioridad.

La segunda escena comienza con “;Te puedo contar algo?”, ya que es de esta
manera que Gato introduce el tema del disco y es el segundo cambio emocional de
la obra. El nombre de este trozo podria ser “Buenas Noticias”. Las acciones fisicas
que se proponen en el texto, de nuevo, son pocas. Los personajes contindan
sentados en la mesa del bar y bebiendo de sus tragos. Ambos se emocionan por lo
que hablan, Gato sigue trabajando por su objetivo, que ella cante con él y al verla
emocionarse puede sentir el valor de comentar la otra noticia. El de Malena es tan
simple como enterarse de la noticia que le tiene su papa.

La tercera escena comienza con el disgusto de Malena al enterarse de la segunda
noticia, ya que esto implica otro cambio emocional importante en la protagonista.
Ella lo siente como una traicion de Gato a su confianza, por lo que el nombre de
este trozo seria: Traicion a la confianza o Detonante, ya que es lo que la lleva a
confrontarlo. El objetivo de Malena es comunicarle a su padre que no quiere estar

en el disco y el de Gato es, evidentemente, lo contrario. Ella debe molestarse
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visiblemente, incomodarse, hasta que le suelta la informacion que ha guardado todo
este tiempo.

Con esta revelacion comienza la cuarta escena, especificamente cuando Malena dice
“Yo lo que MENOS quiero ser es como ti”. El primer cambio emocional es de
Gato, quien se hiere profundamente, y el segundo es el de Malena cuando por fin se
desahoga. Comienza a estar menos molesta, mas serena y vulnerable. Este trozo se
titularia La verdad de Malena. El objetivo de la protagonista es confesar como se ha
sentido durante toda su vida con respecto a la relacién con su padre y el de Gato es
tratar de entender lo que ella le dice, de digerir sus palabras; no se las esperaba y la
sorpresa ante ellas es honesta. A mitad de la escena el objetivo de él pasa a ser
minimizar el problema, quitarle gravedad y el de ella en no dejarlo. La escena
continda incluso hasta después de que Gato le pregunta la razon de su silencio
porque, aunque hay un cambio emocional en ambos, es muy leve como para
considerarse otro trozo. El objetivo de él se convierte en desviar la culpa hacia
Malena, quien lo detiene secamente.

La quinta escena comienza con “Bueno, papa... me voy...” Este trozo se titula Gato
Insiste. Aqui vuelve el objetivo principal de Gato a su mente porque necesita que
ella cante para el productor, no puede dejarla ir. Necesita convencerla de que se
quede, preferiblemente sin revelarle la razon. El objetivo de Malena es,
principalmente, salir de alli: esta dolida, no quiere estar cerca de su padre y mucho
menos que él la vea llorar.

La escena seis comienza con “Es que quiero que conozcas a alguien.” Porque aqui
no solo se revela el motivo de su insistencia, sino el de la invitacion. Malena vuelve

a decepcionarse y a herirse profundamente al sentirse utilizada. La escena termina
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cuando ella le roba un abrazo a su padre. Este trozo se titula La verdad de Gato
porque es aqui cuando el padre de Malena le confiesa lo que ha sentido por su hija
durante toda su vida. Los objetivos cambian, primero Gato necesita que Malena
cante con él por sobre todas las cosas, pero luego se convierte en, al revelarle su
lado de la historia, que ella lo perdone para poder recuperar su relacion. Los de
Malena, al principio, siguen siendo los de la escena pasada: salir del bar; pero luego
se convierten en escuchar a su padre y digerir lo que le dice, algo que ha querido
escuchar durante toda su vida.

Aqui hay més acciones fisicas indicadas en el texto: Malena recoge sus cosas y
camina hacia la salida, intenta soltarse cuando Gato la agarra y luego escucharlo con
mucha atencion. Las acciones de él son perseguirla, agarrarla por un brazo
desesperadamente, intentar justificarse, explicarse, soltarla y por fin, confesar sus
sentimientos. La mas importante es pedir perdén honestamente.

7. La séptima escena comienza como Yya se dijo: con el abrazo. El primer objetivo de
Malena es explicar el porqué de su silencio y el Gltimo es cantar con su papa, no
para impresionarlo sino como simbolo de fe en el futuro de su relacion. El objetivo
de Gato es reafirmarle su amor y luego cantar y tocar el piano con su hija, no tanto
por la presencia del productor sino por ella, como una promesa, como esperanza. El

nombre de este trozo sera Clausura o Desenlace.

Las acciones indicadas para Malena incluyen el robo del abrazo, llorar, secarse las
lagrimas con pena, confesar reacia la razén de haber callado la inconformidad que sentia
con la relacién con Gato, perdonar, respirar profundamente, abrazarlo de nuevo, caminar

abrazada a él hacia la tarima y por Gltimo cantar. Las de Gato son acercarse a su hija para
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darle un beso en la mejilla, abrazarla, disculparse sinceramente, reconfortarla, mirarla
fijamente a los ojos, caminar abrazado a ella hacia donde van a cantar, sentarse en su

banquito y tocar el piano.
IV.1.3. LAS SIETE PREGUNTAS DEL PERSONAJE MALENA:

Una vez concluida la division en escenas, del texto, se continuard con las siete
preguntas que se realizaban, como parte del trabajo de mesa por Grupo Actoral 80 en la
construccidn del personaje Se responderan Unicamente en base al personaje Malena, ya que

éste es el foco de este trabajo de grado.
1-. ¢ Quién soy yo?

Yo soy Malena Sosa Ramos. Soy una mujer de 26 afios, mido 1,70 y tengo el cabello
castafio oscuro alborotado, casi siempre sin peinar. No me gusta mucho llamar la atencion.
Soy licenciada en Comunicacion Social mencion Publicidad de la Universidad Catolica
Andrés Bello y trabajo en una agencia creando contenido. Econdmicamente me va bastante
bien porque soy buena en lo que hago y eso me hace feliz, dentro de lo que cabe. Tengo
una relacion desde hace cuatro afios con Santiago, a quien conoci durante la carrera en el
cumpleafios de uno de mis mejores amigos. El tiene 28 afios, es arquitecto, vivimos juntos
(con nuestro perro Merlin) y nos llevamos maravillosamente. Aungue Santiago y mi papa

se caen muy bien, en el fondo lo resiente un poco porque sabe que me hace dafio.

Quiero mucho a mi mama4, pero peleamos todo el tiempo. Tenemos personalidades
muy distintas. Ella esta casada con Javier y tienen una hija que se llama Sol, de dieciséis

afos, a quien adoro.
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Amo la masica, especificamente el blues, el jazz y el rock clasico. Fue lo que creci
oyendo porque era lo que le gustaba escuchar a mis padres, es de las poquisimas cosas que
tienen en comuin. Disfruto trotar con mi perro Kan, libera mis pensamientos. Soy
medianamente saludable, pero disfruto beber. Tengo los 0jos muy negros y brillantes. Soy
perseverante, estricta conmigo y con los demé&s a nivel ético y profesional. Me cuesta
mucho abrirme emocionalmente, segin mi psicologa tiene que ver con la relacion que
tengo con mis padres, pero puedo ser muy carifiosa. Ser vulnerable me asusta, por eso

hablar con Gato me cuesta tanto.

Mi mejor amiga se llama Gabriela y es fotografa, nos conocemos desde que empecé a
trabajar en la empresa porque hicimos un proyecto juntas en el que hicimos muy buen

equipo.

2-. ¢ DONnde estoy?

Estoy en Caracas, Venezuela. Especificamente en un bar Illamado ElI Submarino
Amarillo, de un estilo parecido al Juan Sebastian Bar. Aqui toca, desde que era chiquita, la
banda de Gato que se llama El club de los corazones solitarios. Es el grupo musical de mi
papé de toda la vida, sus integrantes son practicamente mi familia, al igual que el duefio del
bar, por eso cuando cumpli 18 afios me permitio trabajar un tiempo aqui de mesonera. Lo
hice para estar cerca de Gato. Funciond unos meses nada mas: mi mama no se sentia

cémoda con los horarios.

3-. ¢(Cuando?

Hoy es 21 de marzo del 2014. Son aproximadamente las 9:15pm. El toque empezaba
a las 9 en punto, pero tuve una discusion con Santiago antes de venir porque él no esta
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exactamente de acuerdo con que haga las cosas de esta manera, por eso llegué un poco
tarde. Al final dijo que me apoyaba sin importar qué hiciera y qué pasara. Tengo cinco afios
consultdndome con mi psicologa, Catalina, y fue ella quien me sugirié que hablara con él
para darle el chance de solucionarla. He pospuesto esa conversacion desde hace bastante
tiempo, pero el hecho de que se le olvidara mi cumplearios otra vez fue demasiado para mi,
fue el detalle que hizo que me decidiera a enfrentarlo. No lo he hecho antes porque tengo

mucho miedo de que me rechace.

4-. ¢Qué es lo que quiero?

Lo que quiero es decirle a mi papa lo que jamas le he dicho: que no ha sido un buen

padre para mi. Nuestra relacion me ha hecho mucho dafio y quisiera cambiarla.

5-. ¢ Para qué lo quiero?

Quisiera que esto resultara en una mejoria en nuestra relacion, mas contacto, mas
abertura, mas carifio. Pero vengo preparada a que, si €l no estd dispuesto a trabajar en

nosotros, alejarme de él definitivamente, por mucho que me duela.

6-. ¢ Como lo conseguire?

Tengo que sentarme a hablar sinceramente con Gato, con calma. Explicarle como me
he sentido desde que era pequefia con respecto a mi relacion con él. Necesito tomarme un
trago para no estar tan nerviosa y para aceptar el resultado de nuestra conversacion, sea cual

sea. Debo confrontarlo y abrirme emocionalmente, cosa que me cuesta mucho.
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7-. ¢Contra qué me resistiré o enfrentare?

Mi obstaculo mas grande es mi miedo a perderlo: a que no me quiera, que me
rechace, que no le importe terminar con nuestra relacion (ya bastante distante) de padre e
hija. Lo segundo a que me enfrento es al propio Gato y su objetivo, que me distrae del mio.
No quiere dejarme hablar y no puede dejarme ir molesta porque necesita que cante.
También se podria considerar el toque de la banda como un obstaculo porque mi papa me
pide que espere a que éste termine para poder hablar y es muy posible que pierda el valor

de confrontarlo si dejo pasar tanto tiempo.

Una vez respondidas las preguntas podemos tomar como finalizada la porcion del
montaje que se conoce como trabajo de mesa. Es a partir de éste punto que comenzaria el
trabajo préactico del actor con el director y, dado a que ésta tesis es puramente tedrica, 10s
siguientes pasos de la técnica de Gené especificados en el trabajo de grado de Alex
Herndndez seran planteados Unicamente como propuesta en la siguiente division de este

capitulo.
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IV.2 PROPUESTA DE CREACION DEL PERSONAJE

A la hora de realizar una propuesta para la creacion del personaje Malena de la obra
Los ojos de Malena, se tiene que tomar en cuenta que, segun lo que profesaba el maestro de
actores, actor, escritor y director argentino Juan Carlos Gené: “la psicologia de los
personajes no existe”. Por lo tanto lo que se planteard en esta division de capitulo es una
serie de proposiciones escénicas, de vestuario y ejercicios actorales para la actriz que se
proponga interpretar dicho personaje. A su vez se hardn recomendaciones para el montaje
en general, no so6lo para la caracterizacion de Malena, con el propdsito de establecer un

contexto en el que la propuesta de personaje tenga sentido.

ESPACIO:

Al contrario de lo que se plantea en el texto, que la obra sea montada en un escenario
de un teatro convencional, la propuesta de esta tesis es que se intervenga un espacio real: un
bar, para crear la ilusion de que la accion es verdadera y que el publico esta siendo testigo

de una interaccion auténtica en la mesa de al lado, en el local en donde se encuentran.

El bar, aunque sea contemporaneo, tiene que tener un dejo de nostalgia por épocas
anteriores. Debe estar decorado con afiches de bandas de los afios 60 y 70 ya que los que lo
frecuentan son, en su mayoria, adultos que fueron jovenes en esos afios. También puede
haber fotos de musicos como Louis Armstrong, Ella Fitzgerald y Aretha Franklin ya que la
mausica que toca la banda de Gato es de ese estilo. Se propone que haya un hilo musical, en
volumen relativamente bajo, con canciones de jazz y blues para complementar la

ambientacion. El local debe ser rustico, nada demasiado fino ni art-deco, mas bien del estilo
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del Juan Sebastian Bar. Gato debe ser un perfecto representante del establecimiento donde

se encuentra y Malena su version de veinte afios.

VESTUARIO:

El texto esta escrito en un lenguaje contemporaneo y actual, por lo tanto el montaje
debe serlo igualmente y eso debe leerse tanto en la ambientacion que se le dé al bar como
en los vestuarios de los personajes. Segun lo descrito en la obra, Gato y Malena son muy
parecidos en su manera de ser y lo que se sugiere en esta propuesta es que esto se evidencie
de forma muy sutil en la ropa que llevan. Sus vestuarios deben tener un hilo conductor de
estilo que, aunque haya generaciones de por medio y sean de géneros distintos, se pueda
reconocer facilmente que son padre e hija y que tienen gustos similares. La Unica
descripcion con la que se cuenta de Malena es la siguiente “Una muchacha de veintitantos
afios de cabello oscuro alborotado, chaqueta de cuero marrén y blue jeans.” (Machado,
2014, pag. 9) y de Gato no hay ninguna referencia de como va vestido. Partiendo de alli, lo
que se propone es que ambos utilicen camisas de botones en tonos azules, jeans, zapatos
tipo converse y lleven chaquetas, aunque él, por comodidad, no la tenga puesta. Ninguno de
los actores debe verse demasiado arreglado y el maquillaje de ella debe ser simple, v,

respetando lo que dice el texto, la actriz debe tener el cabello suelto y alborotado.

ACTUACION:

Dado que se propone que el montaje sea realista al igual que el texto, la actuacion
debe serlo también. Por lo tanto se sugiere que se trabaje con las técnicas explicadas en esta

tesis, especificamente la que comparten Stanislavski y Gené, de trabajar en funcién de las
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acciones (éstas acarrearan las emociones y no al revés) ya que se considera que, de todas

las corrientes estudiadas, es la que genera una actuacion propia del realismo.

Se proponen varias recomendaciones:

La primera es que, como plantea Gené, se tome un tiempo, un periodo aproximado a
unas tres semanas de trabajo, para hacer lecturas de reconocimiento del texto. Durante este
tiempo se deberian ir realizando los otros pasos de trabajo de mesa: la division en unidades
de accidn, la extraccion del esqueleto de acciones y las siete preguntas, todo segln el

criterio de la actriz y su director.

La segunda: Una vez realizado esto, lo que se propone es que se hagan los siguientes
ejercicios de improvisacién jugando con el mundo de la obra: el primero es Hoja al viento,
que sugiere Héctor Manrique en su entrevista, y el segundo es el que recuenta Mimi Lazo
en la de ella. Esto puede realizarse en un periodo de una o dos semanas, dependiendo de la

cantidad de hallazgos a los que llegue la actriz y cuanto tiempo le tome llegar a ellos.

1. A manera de recordatorio, Hoja al viento consiste en que el actor escoja una o varias
canciones y deje que su cuerpo se mueva al ritmo de ellas como una hoja lo haria con
el viento. Para Malena se recomienda usar canciones acordes al gusto del personaje
segun lo que se sabe de ella por la obra y por las respuestas a las siete preguntas que
aparecen en la division de capitulo anterior. Se sugieren especificamente algunas de
blues como At Last de Etta James, Dream a Little dream of me de Ella Fitzgerald y
Louis Armstrong y/o I'm a Fool to want you de Billie Holiday. El objetivo de esto

seria que los impulsos de movimiento de la actriz surgieran a partir de la musica que

80



se nos ha indicado que prefiere Malena, la que debe cantar al final de la obray la que

podriamos suponer que saldré en el disco de la banda de Paul.

El segundo ejercicio que se propone es el que explica Lazo en su entrevista, que
consiste en reconocer la accion global del personaje y realizarla “en chiquito”, es
decir, tomar el verbo principal de Malena y ejecutarlo de una manera mas cotidiana y
menos dramética de la que ocurre en el texto. Como los verbos principales que se han
planteado hasta ahora son confrontar y confesar, son los que proponemos que se
utilicen para este ejercicio de la siguiente manera: que la actriz escoja una situacion
en la que deba confesar o confrontar a alguien cuyo rechazo le afecte, con una verdad
dolorosa o que le dé pena contar. Por ejemplo: una muchacha que le confiesa a su
novio que ha leido sus mensajes personales y lo confronta con algo que encontré que

le genera sospechas, aunque esto pueda implicar que la dejen.

Una vez culminado este proceso y aprendidas sus lineas, se recomienda que la actriz
realice ejercicios para desbloquear las emociones de su personaje. En el caso de
Malena, la actriz se enfrenta con el reto de representar a alguien que, aunque se
encuentra muy vulnerable, no quiere aparentarlo. La protagonista, aunque tiene una
fachada dura y, siguiendo lo que se plante6 en las siete preguntas en la division de
capitulo pasada, supuestamente esta dispuesta a sobrellevar el rechazo de su padre,
quien la caracterice debe estar consciente de que en su interior el personaje tiene

mucho miedo.

El ejercicio que se planteara a continuacion requiere la ayuda del actor que interprete

a Gato. Consiste en que los actores se sienten frente a frente y ella diga las lineas mas
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importantes de su personaje, en las que le confiesa su verdad, y, al terminarlas, le
pregunte si él le creyd. Es necesario que las repita hasta que tanto el actor como el

director consideren que las emociones de Malena son transmitidas de manera creible.

Malena debe verse cdmoda en escena, ha ido a ese bar desde que era pequefia y
conoce todos sus rincones. Debe caminar con la seguridad de alguien que est& en su casa,
como si las deméas mesas no existieran o los que estuvieran sentados alli fueran su familia.
Aunque estd nerviosa y bastante asustada, tiene que tener una actitud retadora ante la
mirada de su padre al principio de la obra, puesto que viene a reclamarle muchos afios de
descuido. Es sélo al final del montaje cuando ella puede desprenderse de su méascara de
fortaleza y revelar su vulnerabilidad con una dulzura inocente casi como la de una nifia. A
pesar de los afios de distancia, tienen una relacién de amistad, no pueden parecer dos
extrafios conversando ni pueden confundirse por una pareja. Al oir a su papa tocar se debe
ver seria, pero algo en ella deberia denotar el carifio que le tiene. Podria, por ejemplo,

cantar en voz baja la cancion que canta Gato.

Es de suma importancia que se vea comoda y completamente feliz cuando canta junto
a Gato al final del montaje, no sélo porque segun el texto cantar es lo que le trae mas
felicidad, sino porque es un gesto de fe y esperanza de parte de Malena hacia su padre. De

alguna manera es una promesa que hacen ambos de trabajar en su relacion.

Malena debe ser independiente, inteligente y centrada. Lo Unico que mas o menos la
descoloca es la relacion con su padre y la vulnerabilidad, y justo son estas cosas las que

tiene que enfrentar durante el montaje. Es por esto que se plantea que su actitud de dureza
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solo se debilite en ciertos puntos de la representacion en los que se vea directamente

confrontada por su miedo al rechazo.

Segln Gené una gran parte de la creacion del personaje se dara durante la aventura
del montaje y el proceso de ensayos (que se sugiere que dure, por lo menos, tres meses) por
lo tanto esta propuesta solamente puede sugerir y plantear rutas para que la actriz se
encuentre preparada para enfrentar el reto de interpretar a Malena. Esperamos que las
herramientas aqui propuestas hayan sido suficientes como para ser de utilidad y ademas
hayan servido para esclarecer las técnicas de actuacion de un maestro tan importante para la

historia del teatro latinoamericano como lo es Juan Carlos Gené.
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CONCLUSIONES

Gené fue un maestro de actores, actor, dramaturgo y director absolutamente
indispensable para la historia del teatro Latinoamericano y especificamente venezolano.
Mantuvo durante toda su vida un interés por formar, no sélo actores, sino dramaturgos y
directores. Utilizaba la cultura como medio para integrar a los latinoamericanos y continud

haciéndolo desde el CELCIT hasta el dia que muri6.

Trabajo en funcion de su realidad, de su entorno, y es por esto que su forma de
creacion es tan intrinsecamente nuestra. Pasé sus afios mas productivos como dramaturgo y
como actor en nuestro pais y lo amé profundamente, tanto que aun pudiendo regresar a su
pais, ya terminada la dictadura, escogié permanecer aqui por diez afios méas. Fue un hombre
sabio que transmitio siempre sus conocimientos a otros y que busco dejar el mundo mejor
de lo que lo encontrd. Seguimos viendo los frutos de su trabajo en el GA80, grupo que
fundo y dirigi6é por mas de diez afios, uno de los mas prolificos de nuestro pais y de los mas

prestigiosos formadores de actores en Caracas.

La llegada de todos los exiliados de las dictaduras que plagaban Latinoamérica al
final de los afios setenta y principio de los ochenta aportd fuerza al movimiento teatral en
Venezuela. Gracias a ellos se crearon instituciones tan importantes como el Festival
Internacional de Teatro de Caracas (FITC, por Carlos Giménez) y numerosos grupos
teatrales que se encargaron ademas de formar nuevas generaciones. Gené fue un gran apoyo
en la década de los ochenta, en nuestro pais, en cuanto a la formacion de actores, gracias a

los talleres que realizaba con el CELCIT y posteriormente con el GAS8O0.
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Se confirmé que, efectivamente, el proceso que utilizaba el maestro de actores
argentino era basado en gran parte en el “sistema stanislavskiano”. Para Gené, la base del
teatro es la accion y que toda accion es fisica, al igual que creia Stanislavski. En sus
montajes buscaba la verdad en escena a través de las acciones realizadas por sus actores, y
utilizaba como parte de su proceso la division en unidades de accion de Stanislavski, asi

como le atribuia al maestro ruso el nacimiento de la técnica actoral.

Segun lo investigado, la manera de trabajar de Juan Carlos Gené a la hora de realizar
un montaje se basaba en un nivel de confianza muy alto entre el director y sus actores.
Debian apoyarse el uno en el otro en todo momento, respetar sus decisiones y darse mucha

libertad creativa.

Para crear un personaje, Gené proponia pasos Y ejercicios a realizar que permitieran

al actor entender las motivaciones del personaje, para ello:

e un actor debe leer y releer el texto;

e extraer (si el director con el que cuenta no lo hace por él) el esqueleto de acciones
de su personaje;

e dividir la obra en unidades de accién segun Stanislavski;

e responder las siete preguntas;

e establecer su objetivo, qué va a hacer para conseguirlo y su accién global.

e Luego debe adecuar el texto a sus palabras para clarificar sus acciones, aprenderse
sus parlamentos y

e sOlo después, es que puede comenzar los ejercicios de improvisacion.
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e Con lo descubierto hasta ahora debe ensayar repetidas veces rigurosamente,
utilizando los parlamentos como estadn en el texto, hasta que su personaje viva a

través de él.

Para realizar una propuesta de creacion del personaje Malena de la obra Los Ojos de
Malena, utilizando la técnica actoral de Juan Carlos Gené, se llegaron a las siguientes

conclusiones:

El proceso que realiza un actor para construir un personaje a partir de las técnicas de
Gené es de gran e invaluable ayuda a la hora de generar una propuesta. Requiere anélisis y
un plan de accion para llegar a un personaje complejo, pero el método establece preguntas y
objetivos claros para el actor, ddndole mucho espacio para la creatividad y constante apoyo

de parte del director y los otros actores.

La division de la obra en un esqueleto de acciones efectivamente le da al actor un
mapa que recorrer, que evita pérdidas y aporta a una llegada mas rapida a su objetivo.
Podemos entender entonces como esto puede resultar en una actuacion que transmita la
verdad de su personaje, sin perderse en la complejidad de construir una supuesta psicologia

del personaje.
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ANEXQOS

ANEXO |

Texto de la obra Los Ojos de Malena escrita por Alejandra Machado

El escenario est4 a oscuras. Se oye de fondo una cancion de blues, como si saliera de
la radio de un carro, y una voz femenina que tararea. A medida que las luces comienzan a
encenderse, la cancién pasa a sonar en vivo y se ve que estamos en un bar. Hay una tarima
pequefia en la esquina derecha, mesas de madera por todo el escenario y una insinuacion de

barra atras, en la esquina izquierda.

En la tarima esta Gato y su banda. El, un sefior atractivo de cincuenta y muchos afios,
de pelo canoso y barba de tres dias canta y toca el piano. En la confianza que tiene, se le
nota que ha hecho esto toda su vida. Esta feliz. La cancidn termina, los que estan en las

mesas aplauden, la banda agradece con humor y comienza una nueva cancion.

Por la izquierda del escenario aparece Malena. Una muchacha de veintitantos afios de
cabello oscuro alborotado, chaqueta de cuero marrén y blue jeans. Le dedica una mirada a
la tarima y luego se dirige a la barra. Saluda al bartender y le dan un vaso corto de lo que
parece ser Whiskey. Estd comoda, es un lugar al que ha ido desde pequefia y donde conoce
a casi todo el mundo que trabaja ahi. Malena es la Unica hija de Gato. Busca una mesa con
la mirada y encuentra una pequefia casi pegada al borde del escenario. Se dirige hacia ella
haciéndose camino entre las mesas y la gente que acompafia la cancion. Se sienta y

comienza a tomarse su trago.
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Gato vio a su hija desde que entrd y la sigue con la mirada mientras canta sonreido.
Cuando ella por fin se sienta, se ven a los 0jos y ella lo saluda con un gesto de la cabeza. La

cancion se termina.

GATO: Gracias, gracias. Volvemos en quince con el proximo set. Mientras
tanto, jSalud! (Levanta una cerveza en gesto de brindar y toma un
poquito, los de las mesas le devuelven el “salud”.)

Comparte algunas palabras que no se oyen con el resto de los musicos, se baja de la

tarima y camina hacia la mesa de Malena, que lo observa. No se besan en el cachete ni se

abrazan, s6lo se miran mientras Gato se sienta frente a ella y se seca el sudor.

GATO: Hola tu

MALENA: Hola pa.

GATO: ¢ Y eso que whiskey hoy?

MALENA: (se encoje de hombros) Me provoco

GATO: Pensé que no te gustaba

MALENA: No me gusta

GATO: Jaja ¢Y entonces?

MALENA: No sé, me dio por ahi.

GATO: Jaja esta bien... ;como estas? ;Qué tal todo?

MALENA: (seca) Bien pap4, todo bien. ;Y t0? ;Qué tal?
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GATO:

MALENA:

GATO:

MALENA:

GATO:

MALENA:

GATO:

MALENA:

GATO:

MALENA:

GATO:

MALENA:

GATO:

MALENA:

GATO:

MALENA:

Conio vale, feliz.

(sin emocionarse) Qué bueno, pa.

Si... {Te pasa algo?

¢Por qué?

No sé, estas como rara

(incomoda) Bueno, que yo queria hablar algo contigo hoy... por eso

vine.

¢De qué?

De nosotros...

¢ De nosotros?

Si

Bueno, esta bien... ;no prefieres esperar a que termine el toque? Asi

podemos hablar tranquilos, sin apuro.

(resignada) Vale, ok.

¢ Te puedo contar algo?

(como si fuera obvio) Claro, papa.

¢ Te acuerdas de Mariano?

¢El pelirrojo de tu oficina?
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GATO:

MALENA:

GATO:

MALENA:

GATO:

MALENA:

GATO:

MALENA:

GATO:

MALENA:

GATO:

MALENA:

GATO:

MALENA:

Si, ese.
¢ Qué pasa con él1?

El conoce a un productor de una disquera gringa que trabaja también

aca en Venezuela.
(Una disquera gringa aqui en Caracas? Eso es nuevo...

Es una sucursal que tienen aca, como las editoriales que tienen casas

en otros paises. ¢Sabes?

Si, si sé... ;Y entonces?

Bueno, que nos lo presentd.

(emocionandose) ¢Y qué pas6?

El tipo vino hace dos semanas y le encantamos
i¢ En serio?!

Si. Parece que quiere sacarnos un disco aqui y, si nos va bien, ver si

puede vendérselo a sus jefes en Estados Unidos.
(emocionada) ¢De verdad papa? Cofio jQué buena noticia!

Si, nos Ilama el lunes pasado y nos reunimos con él en su oficina ese

mismo dia.

¢Y? ¢ Qué les dijo?
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GATO:

MALENA:

GATO:

MALENA:

GATO:

MALENA:

GATO:

MALENA:

GATO:

MALENA:

GATO:

MALENA:

Queria que le llevdramos més material nuestro para oirlo todo y ver
que canciones incluir en el disco, escoger algunos temas y pensar si

teniamos que escribir algo nuevo.

jQué de pinga papa! No me lo puedo creer

(riéndose) Nosotros tampoco, la verdad.

¢ Y es con covers también o sélo vainas de ustedes?

Hasta ahora se ha hablado de que sean las dos cosas, pero quizés

sacamos un disco entero de covers primero y luego uno nuestro.

¢Dos discos? Ay, papa jQue emocién! Ojala que si les salga esto, de

verdad que se lo merecen.

Jaja, si, llevamos mucho tiempo esperando una vaina asi. Que risa

que nos haya llegado después de viejos. Ya ninguno lo veia venir.

Habra que regalarle algo a Mariano, ¢no? Dedicarle el disco por lo

menos jajaja

(riéndose) Algo asi, minimo que sea el primer nombre en los

agradecimientos.

Y eso es si no les pide el diez por ciento jajaja

(riéndose) Ojala que no, que dudo que nos paguen mucho. (Malena

se rie) Y tengo otra buena noticia

i¢Otra?!
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GATO:

MALENA:

GATO:

MALENA:

GATO:

MALENA:

GATO:

MALENA:

GATO:

MALENA:

GATO:

MALENA:

GATO:

MALENA:

GATO:

Si, una mejor. Y tiene que ver contigo.

(sin entender) ¢ Conmigo?

Si... entre las cosas que le llevamos hay una cancion que grabamos

contigo. La de Billie Holliday ¢te acuerdas?

(Seria) Mjm. ¢Por qué hiciste eso?

Porque la version quedé arrechisima y porque queria que él te oyera

(incbmoda) Esa cancion era slo para nosotros... para el grupo, pues.

Ya se, pero lo hablamos todos y decidimos llevarla

(incébmoda) Conmigo no lo hablaste.

Quise sorprenderte, no pensé que te fuera a molestar.

Si me molesta.

¢Por qué?

Porque si. Yo no quiero que la gente me oiga cantar

iNo seas tonta! Si al tipo le encant6. Le gustd tanto que quiere que

salga en el disco y que grabes mas canciones con nosotros.

(sorprendida, pero no gratamente) j; Qué?!

(emocionado) jSi! Dice que tienes la voz perfecta para Blues y que

quiere gque oigas varias canciones que le gustaria que cantaras

95



MALENA:

GATO:

MALENA:

GATO:

MALENA:

GATO:

MALENA:

GATO:

MALENA:

GATO:

MALENA:

GATO:

MALENA:

(molesta) Dile que no

¢Que no qué?

Que no voy a cantar un cofio.

¢Por qué no?

Porque yo no soy cantante.

(Como que no? Pero si cantas bellisimo...

Ese no es el problema, cofio. Yo no quiero cantar y punto. Yo soy
publicista y tu lo sabes. Méas nada. No sé por qué carajo te pusiste a

mostrarle vainas mias a la gente.

No es a cualquier persona, es a un productor que puede hacer que

salgas en un disco.

Mas a mi favor, ;no me estas entendiendo? Yo no quiero salir en

ningun disco porque yo no soy cantante. Y0 no quiero cantar.

Malena, por favor, pero si te encanta cantar.

Y también me encanta bailar por mi casa y eso no me hace bailarina

profesional.

Eso no es lo que quise decir.

(obvia) Yo sé que eso no es lo que quisiste decir.
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GATO:

MALENA:

GATO:

MALENA:

GATO:

MALENA:

GATO:

MALENA:

GATO:

MALENA:

GATO:

MALENA:

GATO:

MALENA:

No entiendo por qué te molestas asi. Es una oportunidad increible de

mostrar tu talento.

¢Que talento ni que talento papa? Por dios. TU no tenias derecho de

mostrarle vainas mias que hice EN PRIVADO a nadie.

Pero si lo hice por ti

Yo no te pedi que lo hicieras.

Malena, pero si desde chiquita me decias que era tu suefio, que

querias SEr como yo cuando crecieras...

(cortante, lo interrumpe) Yo lo que MENOS quiero ser es como tu.

(algo herido) ¢ Lo que menos quieres ser?

Si.

Malena, ta eres igualita a mi.

Ta y yo no nos parecemos en nada, Gato.

¢Por qué te ofende?

Porque yo no quiero parecerme a ti. Ni un poquito.

(hace una pausa, dolido) No sabia que parecerse a mi fuera algo tan

malo.

Es que ese es el problema. Que td no lo sabes. No es que haces las

cosas que haces a prop6sito porque no te importo o porgue te caigo
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mal, sino que de verdad no tienes idea. (Pausa) Gato, tu eres una

cagada de papa. Lo has sido siempre.

Gato solo la mira, estupefacto ante algo que jamés se le hubiera ocurrido, y ella

espera un rato a que él diga algo. Como no responde, ella continda.

MALENA:

Eso era lo que venia a hablarte hoy. Papa, nuestra relacion no esta
bien. Lo que ta crees que significa ser “padre e hija” no es suficiente.
Yo sé que tU me quieres a tu manera, pero no me sirve asi. (Pausa)
Cuando yo era chiquita, que me ibas a visitar una vez cada no sé
cuantos meses, pensaba que era normal. Me emocionaba horrores
esperando que llegaras, era feliz un ratico mientras cantaba contigo y
luego me ponia triste cuando te ibas. Juré toda mi infancia que tenia
gue ganarme que me visitaras. Eso es una mierda papa. Una nifia no
deberia sentir que una visita de su papi €S una recompensa por
portarse bien. No tienes idea lo mucho que me dolia que no fueras a
mis pifiatas y que a veces ni siquiera te dignaras a llamar para
explicarme. Durante toda mi adolescencia pensé gque era que no me
querias. Y si a una nifia no la quiere ni su papa, ¢quién cofio la va a
querer? Te odié tanto, papa, tanto. Me sentia despreciada... Ahora
estoy es acostumbrada. Siempre jodo con que mas que mi papa
pareces un tio con el que me llevo de pinga. Con el que no hablo
vainas personales porque qué incomodo y tu vida es privada y la mia
también. Mi psicologa se ha fajado explicAndome que no es que no

me quieras sino que esa es tu manera de quererme. Que t0 eres asi y
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GATO:

MALENA:

GATO:

MALENA:

GATO:

MALENA:

que deberia aceptar lo que tengo y aprovecharlo. Pues mira, ho me
sirve. YO0 no quiero un tio de pinga. Yo quiero un papa. Un papé que
se interese por mi y por mi vida, que me quiera ver todo el tiempo y
que hable conmigo por mas vias que por mensaje de texto. No sélo lo
quiero, creo que me lo merezco. Cualquier persona se merece que su

papa le demuestre que la quiere.

Yo te quiero, y mucho.

Nunca me lo dices. Mucho menos me lo haces saber. Yo creo que tl
ni sabes cuando cumplo afios. O como se llama mi novio. O quién es

mi mejor amiga. O si estoy feliz o no.

Claro que se cuando cumples afos... ;como no voy a saber cuando

nacié mi hija?

No sé papa. Como siempre se te olvida.

No se me ha olvidado nunca.

¢No?

Malena lo mira, retadora, sin decir nada, sabiendo que no tiene ni idea.

MALENA:

GATO:

MALENA:

GATO:

Piénsalo, papa... ;Qué dia es hoy?

(disimulando la inseguridad) Tu cumpleafios no es hoy.

No, HOY no. Fue el sabado.

Pero si todavia no es 25
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MALENA:

GATO:

MALENA:

No, hoy es 21, pero yo cumplo el 15.
Pero eso no puede ser...

Ah pues, es asi. (El la mira, incrédulo, y ella se rie de lo insélito)
¢Qué hago? ¢Te saco la cédula? ;Llamamos a mi mama para que te
lo recuerde? Si hasta Fran, que solo lleva 3 afios sirviendo tragos aqui
me felicité cuando llegué. Preguntale a quien tu quieras, cumpli afios

el 15.

Pausa corta, ella no espera que él sepa qué decir, sabe que no tiene como arreglarlo.

MALENA:

GATO:

MALENA:

GATO:

MALENA:

Cuando no supe de ti el sdbado me dolié muchisimo ¢sabes? otra

vez... no sé por qué. De verdad que no aprendo. Que boba soy...

(por decir algo) Tu no eres boba

Si, si soy. Hoy cuando me llegd tu mensaje sabia que no tenias ni
idea de que habia cumplido afios, pero de todas formas una
pequefiisima parte de mi tenia esperanzas de que cuando llegara me
estaria esperando una torta... una guirnaldita que dijera “feliz
cumpleaiios”... que me recibieras cantdndome cumpleafios feliz,
pues, o peor, la pavosidad esa de “ay qué noche tan preciosa”...
manquesea unos tequefios con una velita pana. Pero nada, como

siempre: tu ni enterado.

Bueno, yo si te tenia una sorpresa.

(incrédula) ¢Cuél?
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GATO:

MALENA:

GATO:

MALENA:

GATO:

MALENA:

GATO:

MALENA:

GATO:

MALENA:

GATO:

MALENA:

GATO:

Lo de la cancién que le mostré al productor.

Ay, papa, por favor. Eso fue mas para ti que para mi.

Claro que no, Malena, yo lo hice por ti.

No me mientas papd, que te conozco... no es la primera vez que
haces algo asi. ¢Te acuerdas esa vez que me llevaste a la playa
sorpresivamente y resultdé que era que la jeva con la que ibas tenia
una hija de mi edad? Una nifia que, por cierto, no me hablé en todo el
viaje porque yo era la hija del novio de su mama... y tu ni cuenta te

diste porque estabas ocupado con... ;Coémo es que se llamaba?

(haciéndose el loco) No me acuerdo de eso

La tetona... ;Sonia?

Silvia

(algo divertida) jEso! ¢Ves que si te acuerdas?

¢Por qué no me habias dicho?

¢ Qué cosa?

Que te sentias asi...

(sin entender) ¢ Asi como?

Como me dijiste...
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MALENA:

GATO:

MALENA:

GATO:

MALENA:

GATO:

MALENA:

GATO:

MALENA:

GATO:

MALENA:

GATO:

MALENA:

(seria de nuevo) Cofio, no sé, no se me ocurrié que encima fuera

responsabilidad mia avisarte que la estabas cagando.

Eso no es lo que quise decir... pero...

Pero ¢qué?

Corio, no sé, hubiera podido hacer algo antes ¢no?

O sea que segun tu es culpa mia que me haya calado una mierda de

padre hasta ahora.

Ya te dije que eso no es lo que te estoy diciendo...

Y ¢Qué me estas diciendo?

No sé... perdon. (Pausa) Me hubiera gustado saberlo y hacer algo al

respecto.

¢Hacer qué?

Qué se yo... algo. (Pausa) Siempre te vi tan feliz cantando conmigo.

Ojala eso fuera suficiente. Ojala que cantar contigo fuera lo Unico
gue yo necesitara para ser feliz. Y aun asi no seria feliz siempre, sino

de vez en cuando.

¢ O sea que no fuiste feliz nunca?

A veces
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GATO:

MALENA:

GATO:

MALENA:

GATO:

MALENA:

GATO:

MALENA:

GATO:

MALENA:

Y, si eres feliz cuando cantas conmigo ¢Por qué no quieres estar en el

disco?

Ya te dije pap4, yo no quiero ser cantante. Ademas, ;te parece que

esa es la solucion a nuestro problema?

No, supongo que no... no s¢, soy un idiota, yo no sé¢ como demostrar

que quiero a la gente.

Yo sé, me he dado cuenta. Esa es la queja que mas le he oido a las

mujeres que han pasado por tu vida.

Pero a todas ellas las he sabido leer... eres la primera que me

sorprende.

(,-.-Gracias? No sé qué se le responde a eso.

Nada, no tienes que decir nada... Yo s€ que no es una excusa, pPero es
verdad: yo no sé como ser papd. De hecho nunca habia querido

serlo...

(lo interrumpe) Si, yo sé, pero yo no tengo la culpa de que mi mama
haya querido atraparte con una barriga. S6lo soy consecuencia de su

estupidez. Obviamente yo no decidi nacer.

Yo sé que no. (Pausa)

Bueno, papa... ya te va a tocar volver a subir. Yo mejor me voy,

total, ya te dije lo que te venia a decir.
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GATO:

MALENA:

GATO:

MALENA:

GATO:

MALENA:

GATO:

MALENA:

GATO:

MALENA:

GATO:

MALENA:

GATO:

MALENA:

GATO:

.Y ya?

¢Y ya qué, papa?

No sé, no sé qué decir.

Es que yo no vine a que me dijeras nada. Vine a verlos tocar y a

decirte eso. Mas nada.

¢ Mas nada?

Oirte pedirme perdon no va a arreglar todo lo que ha pasado.

Pero si quiero que me perdones. De verdad no sabia que te sentias

asi.

Esta bien, y te perdono. Pero igual me voy.

No vale hija, no te vayas.

No me voy molesta papa. No es por eso que me Vvoy.

Esta bien, pero no te vayas igual. ¢ No quieres cantar conmigo ahora?

¢Sera que no me oiste lo que te dije antes?

Yo sé que no quieres ser cantante y que no quieres que te oigan

cantar. Pero como me dijiste que eres feliz cantando conmigo...

Otro dia papa.

¢No puede ser hoy?
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MALENA:

GATO:

MALENA:

GATO:

MALENA:

GATO:

MALENA:

GATO:

MALENA:

GATO:

MALENA:

GATO:

MALENA:

¢ Cual es la diferencia?

Que no me gustaria que te fueras sintiéndote asi...

Yo estoy bien, pap4, en serio.

Cofio hija, has cantado aqui mil veces, toda esta gente te conoce.

Seria como cuando cantamos en los ensayos.

Yo sé, pero me quiero ir. El viernes que viene también tocan, 0 nos

podemos ver entre semana para cantar juntos ¢Si?

Malena... canta conmigo hoy. Por favor.

Ah carajo... ;qué pasa, papa? ;Por qué la insistencia?

No bueno, por nada.

¢Me puedo ir entonces?

Preferiria que no te fueras.

(Echando broma) Jaja ¢Qué pasd? ¢No trajiste carro? ;Necesitas que

te lleve?

Es que quiero que conozcas a alguien.

(Seria) ¢A quién?... ;Esta el productor aqui verdad? ;Por eso me

invitaste? Qué bolas tienes tu...

Malena se levanta, decepcionada, y dolida. Agarra sus cosas y se encamina decidida

hacia la salida.
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GATO:

MALENA:

Malena, por favor...

(molesta, sin detenerse ni voltear) ¢Por favor qué, vale?

Gato la persigue con dificultad entre las mesas y la gente. No puede dejar que se

vaya, quizas porque si la quiere, quizas por lo del disco, quizas por ambas. La agarra de un

brazo, la jala hacia él casi desesperado.

GATO:

MALENA:

GATO:

MALENA:

GATO:

MALENA:

Es que tu no entiendes. El productor dijo que la banda estd muy bien,
pero que necesitamos un nuevo sonido. Que la musica suena
practicamente igual desde que empezamos y que tu voz es justo lo

que necesitamos para ser perfectos.

No me jodas pap4, que asco todo, ti no me quieres un cofio.

Claro que te quiero hija, yo te adoro. Y precisamente por eso le
mostré la cancion a este tipo. Porque me parece que a ti te tienen que
oir mas personas que los mismos 30 pajlos que venimos para aca. Yo
sabia que ese sefior iba a quedar loco con tu cancion porque eres una
maravilla hija, y me parece que estas desperdiciando tu talento detras

de una computadora en la empresa esa donde trabajas.

(Intenta soltarse) Ay, papd, por dios, ¢qué no dirias ahora para que

me quedara?

Lo digo en serio, Malena, preglntale a quien quieras en este bar.

Todo el mundo sabe lo bello que cantas menos tu.

Aj4, claro. Me voy.
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GATO:

(La suelta) Esta bien, vete. Pero primero 0yeme algo. A mi me
encanta lo que hago y me hace muy feliz. He logrado muchisimas
cosas en mi vida de las que me siento orgulloso, como las giras,
como los discos anteriores... pero no hay NADA de lo que me sienta
mas orgulloso que de ti. Ese talento que ta eres... es hijo mio. Yo te
ensefié¢ a cantar y no hay nada que me haga mas feliz en todo el
universo que verte hacerlo, precisamente porque es el momento en el
que tu eres mas feliz. Va mas alla de si sonries o no. Es algo en tus
o0jos. Cuando estas frente a un micréfono, Malena, tus ojos brillan de
una manera tan bella que no te la puedo explicar. Y desde chiquitita.
Por eso queria que te oyera este sefior. Porque quizas si venia de
alguien como él, que no tiene por qué mentirte, te creerias la
maravilla que eres. Pero bueno, entiendo perfectamente que te
quieras ir. Y voy a hacer el mayor esfuerzo posible a partir de ahora
para que te des cuenta lo mucho que te amo, carajita, porque eres lo
mejor que me ha pasado a mi en la vida y pretendo hacértelo saber. A
Vver si recupero esos afios que perdi. Ya te pedi perdén, pero lo vuelvo

a hacer. Disculpame.

Malena lo mira, estupefacta, con los ojos llenos de lagrimas sin saber qué decir o qué

hacer y sin poderse mover.

GATO:

Bueno, te escribiré mafana a ver cuando te veo.
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Se acerca a ella a darle un beso en el cachete, pero ella le roba un abrazo. Se quedan

un rato asi, en silencio. Ella se separa y se seca las lagrimas.

MALENA: No sabia que sentias eso... que pensabas eso de mi.

GATO: Lo he pensado siempre.

MALENA: (en una mezcla de nifiita y mujer) ¢De verdad?

GATO: Claro... perdon por no habértelo dicho antes. Por no repetirtelo todos
los dias.

MALENA: Esté bien, papa.

GATO: En serio, Malena, perdéname

MALENA: Ah bueno pa, jaja que ya esta bien, yo tampoco te habia dicho como

me sentia, ni qué pensaba de ti...

GATO: Es verdad... ;Por qué nunca me dijiste? ;Por qué no te quejaste?
(Ella hace el amago de empezar a responder pero €l se adelanta) Yo
Sé que no era tu responsabilidad y no te estoy culpando en lo mas
minimo... es una pregunta honesta... ;Por qué nunca me dijiste

nada?

Malena lo mira en silencio, con mucho carifio, y respira profundo. Lo que le va a

decir le da pena.

MALENA: ¢La verdad? Sentia que si me quejaba, que si te decia lo que sentia en

realidad, que no estaba contenta, me ibas a dejar de querer.
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GATO:

MALENA:

(apenado) Cofio hija, ¢como te voy a dejar de querer? Eso es

imposible

No era algo racional, ni légico. Era lo que sentia. Ibas muy poquito a
verme y me parecia que si te decia la verdad no ibas a volver més.
Que si te reclamaba, no s¢, te iba a parecer fastidiosa o... no sé papa,
tenia miedo de perder lo poquito de ti que me dabas. Y todavia. Hoy

cuando llegué estaba aterrada, aunque me duela admitirmelo.

Gato la vuelve a abrazar, entre sintiéndose culpable y enternecido, como a una nifiita.

Cuando la suelta, la agarra y la mira a los 0jos.

GATO:

No me vas a perder nunca, ¢0iste?

Malena suspira profundo.

MALENA:

GATO:

MALENA:

GATO:

MALENA:

GATO:

¢ Qué cantamos, papa?

¢ Ah?

No preparé nada y debo tener la voz gomosa por las lagrimas, ¢crees

que se note?

¢Vas a cantar conmigo?

Corio, después de esa estd bien jodido que te diga que no. Capaz
mafiana sigues siendo el mismo imbécil y fue solo labia para que me

quedara, pero lo voy a hacer igual.

No es labia. Lo dije todo muy en serio.
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MALENA: Ya veremos. ¢Qué cancion, pues?

GATO: La que ta quieras, hija.

Se van caminando abrazados hasta la tarima, donde le pasan un micr6fono a Malena y

Gato se sienta en su banquito.

MALENA: ¢ Te parece Swanee River?

GATO: Esa es como muy triste...

MALENA: LY Don’t know why? La de Norah Jones

GATO: ¢Sabes cudl me gustaria? La que cantamos en un cumpleafios mio

cuando tenias como 12 afios, ¢te acuerdas?

MALENA: Claro, la de Ella. Dream a Little Dream of me.

GATO: Esa... te queda tan preciosa esa cancion.

MALENA: (sonriendo) Esa entonces.

Ella le comenta algo a los musicos que nosotros no oimos. Gato comienza a tocar la

cancion mientras la mira. Malena canta feliz con su papa acompafandola en el piano.

Fin
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ANEXO 2

ENTREVISTAS

1. Entrevista a Héctor Manrique

(Realizada el 10 de abril de 2016)

ALEJANDRA MACHADO (En adelante A. M): Quisiera que nos contara ¢como

fue su experiencia en el taller de actuacion con el maestro Gené?

HECTOR MANRIQUE: Para mi fue esencial mi experiencia con Gené, digo ese
contacto con él siendo yo practicamente un adolescente de dieciocho afios, mas o menos.
Su manera de ver el teatro, de ver la vida, de ver la actuacién, para mi, ha sido esencial. No

es gratuito que yo dirija el grupo que él fundé.
A.M: Claro, de que impacto, impacto.

HECTOR MANRIQUE: Absolutamente, ¢no? Ademas, siempre lo digo, y lo digo
con orgullo, creo que ha sido, después de mis padres, la persona mas importante en mi vida.
No solo por todo lo que aprendi de él, como maestro, sino por la amistad que hicimos, y por
cémo pudo €l fundamentalmente estimularme y entusiasmarme. Yo fui a Buenos Aires, en
un par de ocasiones, solamente a reunirme con €él. Después tuvimos, en el Grupo Actoral

Ochenta, la fortuna de que él viniese a dirigir El dia que me quieras.
A.M: En el 2005 ¢cierto?

HECTOR MANRIQUE: 2005, si. Y es la dltima vez que lo vi, y me parece que fue

un regalo de la providencia, que haya sido esa experiencia tan absolutamente estimulante,
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desde todo punto de vista, emocionante, rica, que fue montar El dia que me quieras. Una
experiencia tan fluida como esa... No, lo vi después, perdon, miento, después, cuando
monté Final de Partida, fuimos invitados por el CELCIT a hacerla en Buenos Aires y ahi

fue la ultima vez que lo vi.

A.M: En esos talleres ¢que técnica ofrecia Gené en cuanto a la creacion de un

personaje? Como maestro y como director...

HECTOR MANRIQUE: Bueno, era una técnica basada fundamentalmente en las
actividades fisicas y psicoldgicas, en la accién como vehiculo conductor del nervio del
personaje, procurando siempre que hubiese una verdad escénica sustentada en la
creatividad del actor, en la particularizacion que hace cada actor de un personaje. Creo que
era, por otro lado, una técnica basada en el rigor, en la repeticion, es decir, nosotros
ensayabamos muchas horas, siempre. Durante mucho tiempo, antes de estrenar un
espectaculo. Pero, si alguien me oye puede creer que es como muy técnico, creo que todo
eso hay que comprenderlo como algo muy organico. Si bien los procesos podian empezar
siempre de forma parecida, es decir leyendo el texto, dividiéndolo en unidades de accion...
a partir de ahi cada proceso era distinto. Y tenia que ver mucho con lo que Gené proponia:
mas acercamiento a la obra. Recuerdo que, por ejemplo, cuando montamos Memorial del
Cordero Asesinado, hicimos muchas improvisaciones, libres. Incluso una vez creamos un
espectaculo que se llamaba Cuerpo presente entre los naranjos y la hierbabuena, donde
estaba Verdnica Oddo, Verdnica Artigas (su hija), Gené y yo y era un espectaculo creado a
partir de mucho juego. Era fascinante, cuando empezamos los ensayos sabiamos que

queriamos hacer algo con Lorca, pero no sabiamos qué.
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Gené era un director muy metddico, muy organizado. Yo no recuerdo ningln ensayo,
asi fuese un ensayo donde fuéramos fundamentalmente a improvisar, en el que no estuviera
claro para qué lo haciamos. Uno como actor se sentia muy confiado. Creo que la confianza
es una palabra importante para crear, digo en el teatro, porque trabajamos varios, no es
como la literatura que estés tu solo, o en la pintura. Uno se sentia siempre acobijado. Creo
que también era lo que él significaba, lo que €l era, su historia, creo que todo eso pesaba y
pesaba mucho y muy estimulantemente. Todo proceso no era solamente un proceso de
creacion de un espectaculo, o de creacion de un personaje, creo que también tenia mucho
que ver con una manera de mirar el mundo a través del teatro. Pero siempre, y esa es una de
las razones por las que trabajamos tan fluidamente él y yo, uno tenia el espacio para

proponer lo que uno considerara.

A.M: ;Recuerda alguno de los ejercicios o alguna rutina que se implementara en las

clases con respecto a la creacion de un personaje, incluso durante un montaje?

HECTOR MANRIQUE: Los ejercicios basicos del actor, los recuerdo. Aunque esa
etapa del taller no la hice con Gené sino con Enrique Porte, esos primeros ejercicios. Yo
empecé a trabajar con Gené fue en la etapa de creacion del personaje. Lo que veiamos en el
taller era, primero que nada, la division en unidades de accion para comprender el texto y
después era un trabajo muy creativo. Lo recuerdo yo siendo un chamito... yo hacia dos
escenas en ese taller. Una con Dimas Gonzalez, que era la escena del Doctor Stockmann y
su hermano el alcalde en EI Enemigo del Pueblo, y con Mimi Lazo hacia la escena de
Tréplev y Nina de La Gaviota. Eran mis dos escenas en las que estuve trabajando durante
un afio. Recuerdo, inclusive un dia, muy particularmente, que me aterroricé, pero creo que

me ayudd muchisimo porque, uno repetia mucho la escena, se indagaba en que uno
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consiguiese su verdad en lo que el personaje estaba haciendo en cada una de sus unidades
de accion, lo que queria el personaje. Nunca olvidaré una vez que, de pronto se para Gené y
nos dice a Dimas y a mi: “Bueno, vamos a arrancar la escena” y le dice a Dimas “siéntate”.
Siéntate era siéntate donde estan los alumnos... e hice la escena con él. Me ayudd mucho.
Yo creo que él me estaba probando, porque después me dio un papel con él, que era El
Cartero en Ardiente Paciencia, entonces sospecho... nunca me dijo que era por eso, pero yo

ahora como director pensaria “yo lo haria”.

Habian ejercicios muy libres, como uno que yo sigo trabajando mucho, y con el que
trabajamos mucho sobre todo ya cuando fue un taller y lo hicimos en varios procesos de
obras, pero la primera vez que lo indagamos mucho fue en un taller para actores
profesionales, donde yo no era un profesional. Yo era un muchacho pero él me dejo entrar.
Y yo era su asistente, limpiaba y arreglaba todo para poder estar. Siempre digo que he
llegado a donde he llegado, no por talentoso sino por jalabolas. Por mi maestro hacia de
todo, era el asistente de la obra, ponia la musica, lo que él pidiera. Siempre que leo Suefio
de una noche de verano, el personaje éste que quiere hacer todos los personajes, me
acuerdo de eso. Pero ese ejercicio, que él llamaba y yo lo llamo de la misma manera, por
supuesto, “La hoja al viento”, es un ejercicio donde el actor se pone en el escenario lo més
libre que pueda, con una mdsica que haya elegido junto con el otro actor que tenga la
escena, y la masica es el viento y tu eres una hoja, y una hoja no decide moverse sino que la
mueve el viento. Es como buscar los impulsos méas primarios que uno pudiese tener. Es un
ejercicio en el cual procuras borrarte. Creo que es algo sano para los actores: borrar lo que
ya has hecho, para que no te quedes como repitiéndote. También sirve para el ego, pero

sobre todo sirve en el proceso de creacion para que tengas conciencia de que tienes que
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hacer algo distinto para conseguir cosas que te inquieten. Ese es un ejercicio que hicimos,
inclusive, en varios procesos de creacion de espectaculos. Recuerdo lo hicimos para El
Zoolégico de Cristal, Memorial del cordero asesinado, Cuerpo presente entre los naranjos
y la hierbabuena, Rittorno a Coralina... ese proceso lo hicimos fundamentalmente Gladys,
él y yo, porque cuando arrancamos a ensayar Rittorno a Coralina, Verdnica estaba rodando
la pelicula Golpes a mi puerta. Entonces trabajamos mucho tiempo los tres, nos inventamos
unos ejercicios, era como una especie de fiesta libertina desde el punto de vista creativo,
que era muy sabrosa. Pero, a mi, lo que me gustaba de Gené, y me sigue gustando, bueno es
mi maestro, es que era como no tener una camisa de fuerza, es decir, no es que yo hago las
cosas de esta forma, sino que si te tengo a ti como actriz y tengo este texto es distinto que si
tengo este otro texto y esta otra actriz. Son procesos que tienen que estar lo suficientemente
Vivos como para que no sean siempre iguales, mas alla de que tu columna vertebral sea la

misma, que sea la accion, que sea la verdad escénica, que sea la poética del actor.

A.M: Luego de toda su experiencia y reconocimientos en el medio teatral ;Cuél diria

que fue su gran aprendizaje con el maestro Gené?

HECTOR MANRIQUE: Mira, muchas cosas, Gené fue mi amigo, gran amigo,
maestro... muchos decian que nosotros teniamos una relacion como filial. Yo soy més
joven que su hijo. Siempre fue a quien yo le consultaba todo lo que hacia, asi sea para hacer
lo contrario. Yo aprendi mucho de Gené. Porque yo ademas siempre era el asistente,
siempre hacia todo. Porque tenia claro que la formacién artistica que mas me interesaba era
como una formacion renacentista y donde ta aprendes pasandole el cincel al sefior,
pasandole el martillo y viendo cémo quedaba. Para mi eso era tan importante... estar

metido en todo el proceso, viendo todo. En los Gltimos afios que él vivié aqui, me leia sus
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obras antes de terminarlas, discutiamos mucho sobre el proceso de creacion dramatirgico.
Con Rittorno a Coralina, con La Pluma del Arcangel, con una version que él hizo de Moby
Dick, me las leia y si no, me las dejaba y yo las leia y después nos sentabamos a discutirlas.
Hay palabras que han sido muy importantes para mi: una es el rigor. Por ejemplo, tener
rigor en los trabajos... eso es algo que da un resultado, sin lugar a dudas, extraordinario.
Otra seria la coherencia. Yo tengo 34 afos haciendo esto... 35 afios desde que empecé a
estudiar. Sigo yendo todas las semanas al mismo sitio a donde fui la primera vez, al Actoral
80. Parque Central cada dia estd peor, como el pais. Pero yo sigo yendo. Porque ahi estan
las raices de todo. Ahi pasé y sigo pasando los mejores ratos de mi vida. Creo que eso me

lo ensefio €l, a ser coherente con lo que haces.

A.M: Es verdad, él fue muy coherente con todo. Con sus ideales y con su manera de

trabajar.
HECTOR MANRIQUE: Cémo no...

A.M: ¢ Qué le gustaria ampliar sobre los talleres con Gené, su experiencia con él en el

escenario o su influencia en su trabajo como actor?

HECTOR MANRIQUE: Yo tengo que agradecerle a Juan eso (de compartir el
escenario con €l) fundamentalmente porque cuando uno estd joven, uno tiene muchas
dudas. No es que no las tenga ahorita, no, pero hay cosas que el oficio te las ha probado. Es
decir, ya no me pregunto si yo sirvo para esto. Me pregunto si me saldra bien la proxima
obra que voy a hacer. Pero no me estoy preguntando si sirvo para esto, porque agarro mi
hoja curricular y digo... “todo lo que has hecho Héctor”... pero cuando yo me preguntaba

todos los dias si yo servia para esto y tenia esa angustia existencial muy grande, no hay
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nada que se pueda comparar, no hay fortuna mayor que uno pueda tener, que tu maestro

crea en ti.
A.M: Y un maestro como ése, ademas.

HECTOR MANRIQUE: Claro. Y asi no te des cuenta de que él cree en ti. Cuando
él me llama a mi para hacer Ardiente Paciencia... Es decir, para ser el protagonista, a mis
veinte afios, para estrenarla en el Festival Internacional de teatro de Madrid, que después
termind siendo el Festival de Otofio. Que es el primer Festival internacional de teatro en
Madrid, la ciudad donde yo naci, y después teniamos que hacerla en Buenos Aires, en
Montevideo y en Caracas. Ser yo el protagonista de la obra, con él... Me quedé ese
diciembre trabajando, nos quedamos Gené y yo trabajando... incluidos 24 y 31 de
diciembre... y el primero y el seis de enero. El resto de los actores, que eran Verdnica y
Gladys, tomaron sus vacaciones, pero él y yo nos quedamos trabajando. Pasando las
escenas, porque eran muchas escenas de los dos. Después almorzabamos siempre juntos y
todas nuestras conversaciones tenian que ver con la fe. Yo me leia cosas sobre eso y las
discutiamos... hablando de Neruda, por supuesto y te podras imaginar ;no? Nosotros
estrenamos ese espectaculo en Madrid y fue una locura, lo que escribian sobre mi trabajo
era una cosa absolutamente... incluso recuerdo a un critico del diario El Pais decir que era
el mejor actor joven que habia estado alld. Y después en Buenos Aires era la locura.
Después que hicimos esa funcién, que fue una sola, la gente me abrazaba, me cargaba.
Actores muy importantes argentinos... En Buenos Aires ya la habia hecho otro grupo
cuando la hicimos nosotros, era una loguera. Entonces que alguien no solamente haya
creido en mi, alguien como Gené, sino que me haya dado la oportunidad de que yo creyera

en mi... eso fue extraordinario. Porque estar parado al lado de ese monstruo en escena, para
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mi sigue siendo el mejor actor con el que yo he trabajado. Nosotros llegamos a Buenos
Aires en esa gira, que era su regreso a Argentina después del exilio y cada vez que él pisaba
el escenario la gente se paraba a aplaudir, cada vez que el salia a escena la gente se paraba a
aplaudir, porque estaban recibiendo al maestro. Y yo tenia la oportunidad de estar ahi
parado, eso me dio una fe muy grande en mi... y eso se lo tengo que agradecer eternamente
a ¢él. Ya después hicimos muchas cosas, trabajamos intensamente... nosotros estrenabamos
dos, tres espectaculos al afio. Pero, que él me haya dado la posibilidad de descubrir la fe en
mi mismo, es impagable. Eso es un maestro. Yo creo que en eso he sido una persona

afortunadisima.

Después tuve una experiencia tan bella que fue cuando fuimos con Final de Partida a
Buenos Aires y, después de ver el espectaculo, nos fuimos los dos a conversar y me dice
“después de ver este espectaculo he entendido que los diecisiete afos que pasé en
Venezuela tuvieron sentido, porque no conozco a ninguno de esos actores.” Porque en El
dia que me quieras habian muchos que habian sido sus alumnos, miembros del grupo.
“Pero esta nueva camada del Actoral Ochenta yo no la conozco... valid la pena porque ha
trascendido”. Para mi fue una cosa absolutamente maravillosa, porque ademads el

espectaculo le habia maravillado, le habia encantado.
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2. Entrevista a Gladys Prince
(Realizada el 29 de Abril de 2016)

ALEJANDRA MACHADO (En adelante A. M): Cuentenos ¢(Cémo fue su

experiencia en el taller de actuacion con el maestro Gené?

GLADYS PRINCE: Unica e irremplazable. Llegdé en el momento justo. Habia
dejado la comodidad de mi hogar para venir a estudiar aqui en Caracas con todas las

dificultades porque no tenia ningun familiar en esta aparatosa y hermosa ciudad.
A.M: En esos talleres, ¢Qué técnica ofrecia en cuanto a la creacion de un personaje?

GLADYS PRINCE: Gené nunca hablo de Stanislavski pero su técnica era 80 X
CIENTO stanislavskiana. Ejercicios de evocacion, de actividades fisicas, antecedentes del
personaje mediato e inmediato. Crear toda una historia alrededor de este personaje que no
sabiamos cémo hacer, cobmo darle vida, hasta después de muchos ensayos, por eso el
personaje es lo que hace no lo que dice. En esa técnica iba incluida la rigurosidad con que
preparabas los ejercicios de improvisacion. La puntualidad, constancia, pasion, entrega,
perseverancia, creatividad, riesgo, audacia, etc. Pero él jamas menciono a Stanislavski,
solo nos daba las herramientas para llegar a crear los personajes con la fe de que era una de
las vias mas seguras para lograrlos. En ese tiempo comenzamos 45 alumnos. Solo
guedamos 10. No es extrafio, a medida que se va exigiendo la gente va despareciendo.
Sofaba con el dia del taller para pasar al escenario. Es el Unico espacio en el que me sentia

plenay real.
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A.M: ¢{Recuerda algunos ejercicios o alguna rutina en particular que se implementara

en las clases con respecto a eso? ;Y durante un montaje?

GLADYS PRINCE: Aun conservo los cuadernos en donde dibujaba cémo queria
que el espacio estuviera en cuanto comenzara el ejercicio, dibujaba los elementos
escenogréaficos en escena, seleccionaba la musica, el vestuario, para que cuando llegara
Gené mi espacio ya estaba creado y comenzara el ejercicio. A veces me iba dos horas
antes para que cuando él llegara comenzara la magia. El ejercicio mas dificil para mi era el
de evocacion. Porque a veces pedia evocacion real o imaginaria. La real era méas facil
porque era mi experiencia vivida, la imaginaria un poco mas dificil porque tenia que
visualizarla antes de hacer el ejercicio, pero al momento de evocar no sabia por qué lado de
mi cuerpo comenzaria la evocacién. Solo habia que dejar que el deseo de evocar
apareciera, y para ese entonces mis ejercicios comenzaban a trabajar en mi desde la noche

antes de dormir.

Durante los montajes Gené trabajaba mucho las improvisaciones libres, luego de
alguna situacion especifica de la obra, después de lo que le ocurria a nuestro personaje en
alguna de las escenas y finalmente lo que quedaba rescatable de esa improvisacion, él
inteligentemente lo insertaba al montaje. Creia en el actor como Unico ser importante en un
escenario, lo demas podia o no podia ir: vestuario, luces, escenografia. Decia que solo

hacia falta un rayo de luz sobre un gran actor y alli ocurria el milagro.

A.M: Luego de toda su experiencia y reconocimientos en el medio teatral ¢;Qué

podria decir que fue su gran aprendizaje con el maestro Gené?
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GLADYS PRINCE: Antes de Gené tuve otro maestro, Eduardo Moreno director de
la Escuela de Teatro Ramon Zapata de Valencia, un sefior moreno, delgado, bajito que ni
siquiera hacia ruido al caminar, alumno de sekisano y creador y fundador de la ACAT en
Valencia. A ¢l también le debemos parte del teatro vzlano. Con ¢l aprendi mucho... quiero

decir que cuando llegué a manos de Gené ya Moreno habia sembrado su semilla en mi.

Gené es y seguird siendo parte de mi norte en todo lo que haga. Hoy en dia agradezco
profundamente haber pasado tantos afios con un maestro de la talla de Gené. Me ensefid a
mirar con o0jos de rayos x porque fueron muchos afios viendo ejercicios, actores, Yy
pareciera que la retina estuviera permanentemente abierta para saber por qué camino anda
desde el que comienza hasta el que esté cerca del ocaso. Nunca supe el legado que me dejé
Gené hasta que volvi6 a Argentina, alli tome conciencia de todo lo que habia aprendido de
¢l, de su amor y respeto a mi persona, de hablar siempre de mi como “mi discipula
venezolana”, y estaré eternamente agradecida con ¢él, a pesar de la distancia de planos

seguimos teniendo comunicacion.

Aprendi de él a ser una mujer integra, conocedora del arte teatral, desde como limpiar
un piso de un teatro hasta escribir. Siempre tuve curiosidad de la parte técnica, por eso
aprendi a montar luces, a hacer sonido, disefiar vestuario y escenografia, y actualmente
escribo obras de teatro. Eso lo aprendi de él. Gené actuaba y actuando sabia exactamente
que cue de luces no habia prendido, si la escenografia la habian rodado o si a alguien se le
habia roto el vestuario. Pareciera que tenia mas de 2 ojos, por eso hablo de la retina.

Después que tus ojos se abren al conocimiento nunca mas se vuelven a cerrar.
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A.M: ;Qué le gustaria ampliar sobre los talleres con Gené, su experiencia con €l en el

escenario o su influencia en su trabajo como actor?

GLADYS PRINCE: Fue una experiencia maravillosa, de las mejores experiencias
de mi vida. En estos momentos siento sobre todo en las generaciones de relevo, una gran
falta de humildad, constancia, pasion, disciplina y sobre todo agudeza en la creatividad.
Siento una gran ausencia de grandes maestros. Pero me imagino que es parte de la vida. Me

considero una de las mas fieles discipulas de Gené en todos los sentidos.

En los talleres de Gené, por razones de tiempo de la gente de ahora, hay que
actualizar un poco los conceptos actorales propios de los tiempos que estamos viviendo. El
actor de hace 30 afios ya no es el mismo de ahora. Pero la pasion la imaginacién y la

creatividad deben ser basicos en un artista de ahora en un gran actor.

La influencia de Gené en mi como actriz esta bastante arraigada, eso no quiere decir
que en algln momento rompa un poco con unos conceptos Yy criterios que por la velocidad

de esos tiempos haya que modificar, siempre a favor del actor.
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3.- Declaracion de la actriz y productora Mimi Lazo (Ana Maria Lazo)

(Tomado el 12 de Mayo de 2016)

MIMI LAZO: Mi gran aprendizaje con Juan Carlos Gené fue un aprendizaje de vida,
una forma de vivir. Gené fue uno de los hombres rectos que conoci en mi vida, un hombre
que me ensefié siempre el camino de ser mejor persona. El siempre decia que un actor tenia
que ser buena persona. Me ensefi6 a quererme, a tener confianza en mi misma... me ensefid
una técnica maravillosa que me dio confianza para actuar. Cuando empecé mi taller con

Gené yo estaba super insegura... bueno, nunca se le pasa a uno la inseguridad, nunca.

Me ensefi6 algo muy facil de hacer cuando uno enfrenta un personaje, que es buscar
en qué me parezco al personaje y anotar cuales son las caracteristicas del personaje que se
parecen a mi. ¢Qué dicen los demas del personaje? Siempre €él decia que una gota de sangre
contenia todos los elementos, una gota de mar contiene todos los elementos del mar, un
actor contiene todos los elementos para representar a un personaje. Dentro de uno esta todo,
esta el odio, esta la rabia, esta el amor... casi todos los personajes hacen las cosas por amor
y todos amamos, todos conocemos, nos es muy facil el amor, reconocer el amor... en
nosotros y en lo que sentimos por los otros. El decia que buscara lo que me parezco y yo

buscaba siempre a quién amaba el personaje.

Yo conoci a Gené en un momento muy importante de mi vida, un momento de
transicion donde yo crei que a mi me interesaba el lujo, la fantasia, las lentejuelas, la
comodidad... y cuando empecé en el taller de Gené me di cuenta que yo venia con una
vocacion: el me hizo encontrar mi vocacion. Y cuando uno encuentra su vocacion, como
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dice Nina (la de La Gaviota de Chejov), uno no le teme a la vida. EI me hizo entender que
yo habia venido a actuar y ya todo se desmoroné delante de mi, ya no tenia ninguna fuerza
nada de las cosas que tenia... ni el marido mio de esa época, ni las condiciones econdémicas
en las que vivia, no me interesaba nada. Me interesaba seguir mi suefio, pase lo que pase,
pasara lo que pasara. Todos los dias pienso en él, todos los dias uno piensa en sus maestros.
Los maestros son para siempre, no se van jamas de tu vida. Todos los dias lo reconozco en

cualquier acto cotidiano, esta Gené presente.

Gené fue un hombre que no fue facil comenzar con él porque él primero me probd
mucho, yo estaba trabajando en television y me dijo “no, quédate con tu television, quédate
con tus cosas...”. Me fue probando a ver si yo tenia de verdad la fuerza para estar en un
taller durante dos afios y medio, todos los dias. En ese taller comenzamos treinta y seis y
guedamos solamente cinco, porque uno suefia que uno quiere ser actor y quiere ser famoso,
uno siempre anda buscando la aprobacion y el amor y uno cree que a través de la actuacion
uno va a ser famoso y va a ser querido. Por eso es facil creer que uno estd hecho para
actuar, y él me hizo muchas pruebas para ver si yo iba a aguantar el training y, gracias a

Dios, lo aguanté.

Aprendi muchisimo, hice varios talleres... hice un taller de Shakespeare con €l que
fue una maravilla, porque uno no se atreve a hablar de esos textos en versos y de reyes, y él
nos hacia entender que nosotros tenemos un poco de rey, nosotros teniamos un poco de ese
mundo. Como te dije antes, lo de la gota de sangre. Nos hacia hablar con nuestro texto las
escenas, trabajabamos por unidades de accién y el texto de Shakespeare al primer momento
no era importante. Sino después que td hacias esa accion. Por ejemplo, habia que seducir o

convencer a alguien que matara a otra persona, como Lady Macbeth. Uno lo hacia en
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chiquitico, nos ensefaba a agarrar esas escenas grandotas, cuando ella le dice a su marido
que vaya y mate al Rey, nos hacia la escena en chiquito. “;Qué quieres tu lograr de tal
persona?”’ no tenia que ser la muerte ni nada, por supuesto “convéncela, convéncela de que
vaya a hacer tal cosa”. Y asi tu hacias la accion de lo que pasaba en la escena. Cuando
tenias que convencer a tu marido de que matara al Rey, ya era méas facil porque la accién

era convencer. Asi te acercabas a ese maravilloso texto de Shakespeare.

Gené fue una forma de vida. Gené usaba a Stanislavski, yo creo que él sabia mas que
Stanislavski, él sabia méas que todos. Fue un hombre que hasta el final de su vida trabajo:
muri6 actuando. Fue un hombre que accionaba de acuerdo a lo que decia, y siempre decia

“una persona es lo que hace, no lo que dice de si mismo.”

El Unico consejo que te puedo dar es que hay que vivir el dia a dia, el momento,
disfrutar el transcurso, la carretera, el viaje. No apurarse a la meta, jaméas. Eso me lo ensefio
Gené también, el aqui y el ahora, en este momento. El actor el setenta por ciento de lo que

tiene que hacer es escuchar, ver, tocar, saborear en una escena, con todos tus sentidos.
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4-. Entrevista a Veronica Oddo

(Realizada el 20/01/2015)

A.M ;Cuando y en qué circunstancias conocio a Juan Carlos Gené?

VERONICA ODDO: Ambos viviamos en Caracas exiliados de nuestros paises que
estaban en plena dictadura. Yo participaba como miembro de un grupo que se llamaba
Teatro de Mimos de Venezuela y daba clases de movimiento para actores y docentes en
diferentes Talleres y Escuelas de Teatro. Quise ir a probar las clases de actuacion que
impartia este prestigiado maestro de actores y lo llamé por teléfono para saber si podia
participar en uno de sus Talleres para Profesionales a pesar de no considerarme una

“profesional”...”Cémo que no?” me dijo, “yo te acabo de ver en un espectaculo”...
Y empece a asistir a sus clases.

A.M (Fue testigo del proceso de creacion de su método de acercamiento al personaje

0 cuando lo conocié ya trabajaba de esa manera?

VERONICA ODDO: Todo o casi todo lo que he hecho como actriz lo hice con Juan.
Y no creo que haya “un método” propio de Juan, sino una gran inteligencia y capacidad de
adaptacion. Cuando nos conocimos trabajando, él fue tomando, sin que yo lo notara, una
serie de caracteristicas de mi trabajo como docente del cuerpo del actor y las fue

incorporando a su trabajo basado en Stanislavski.
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A.M ;Por qué cree que Juan Carlos Gené sintio la necesidad de no s6lo hacer la
conjuncién de las teorias ya existentes sino de adaptarlas a la contemporaneidad y a

Ameérica Latina?

VERONICA ODDO: Como te dije antes, su inteligencia y capacidad de adaptacion
a su realidad fue lo que distinguié a Juan como maestro y director de actores. Siempre

trabajo a partir de la realidad que lo rodeaba, y especificamente de lo que el actor ofrecia.

A.M (En qué montajes trabajé con él, ya sea como director, actor, dramaturgo o

como parte del Grupo Actoral 80?

VERONICA ODDO: Como actriz, en todos los montajes del GA 80 desde 1983 a
1993 en Caracas, Yy luego en Buenos Aires, dirigimos juntos, trabajé como actor en algunas
obras mias, y yo trabajé en sus obras. En la mayoria de sus proyectos, yo estuve a cargo del

trabajo fisico de los actores y de la musicalizacion de la obra.
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