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De la obra

EL MENSAJERO
persa cuenta al Coro

Cuando el dia con sus blancos
corceles la tierra toda
cubria ya, a los ojos
esplendorosos, primero
desde el frente de los griegos
se alza un grito clamoroso
modulado como un canto
mientras resuenan, agudos,
los ecos desde los riscos
islefios. Al punto, todos
los barbaros se horrorizan,
fallidos en su esperanza:

y los griegos no entonaban
el pedn augusto, entences
por dispenerse a la fuga,
sino prestos al combate
con animose denuedo.
Con su grito la trompeta
toda la linea inflamaba.

tan pronto, al ritmico embate
de los resonantes remos,

el agua profunda baten y
siguen el ritmo del cémitre;
y enseguida todos fueron
bien visibles a los ojos.

Abria el fuego, con orden
y con disciplina, el ala
derecha, v seguia luego,
todo el resto de la armada.
Entonces pudo escucharse
al tiempo este gran clamor:
“i1d, hijos de los Helenos,
id a salvar a la patria,

id a salvar a los hijos,
a las esposas, a los templos

de los dioses ancestrales

y las tumbas de los padres:
esta es la lucha final ”
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Asi mismo, se hizo un reconocimiento a David Mondaca en sus cuarenta
afios de teatro en ocasién de la presentacién de “Aparapita”. Finalmente,
los artistas nacionales tuvieron un espacio de encuentro con los invitados
especiales y pablico en general, en los conversatorios come parte de la
Plataforma de Teatro Boliviano.

La consigna de este afo se concentré en una reflexion sobre
la “Memoria”, alrededor de la cuil se organizaron cuatro grupos de
espectdculos: El primero dedicado al priblico infantil, con la carpa de teatro
para nifios; El segundo que incluy? a cuatro espectaculos de danza-teatro;
El tercero encargado de abordar la tematica de la mujer, denominado “El
cuerpo de la mujer como campo de batalla” y; finalmente, el grupo de
espectdculos que desde distintas dpticas transitaron por los caminos de
la memoria.

Son innumerables las anécdotas, vivencias y experiencias que nos dejé
este noveno festival. Sin embargo, y como viene sucediendo desde hace
una década, el papel protagénico que juega el publico en estos dias de
fiesta, resulta fundamental para lograr completar a plenitud, la propuesta
que ofrece el arte escénico ccmo espacio de encuentro y reconocimiento
entre individuos que pueden gozar, cuestionarse, reflexionar y también
crear, en un momento histérico que exige un alto compromiso, para
despertar las inquietudes mas auténticas de una sociedad en notoria
ebullicién.

Entre los momentos més especiales estdn la inauguracién del 19 de abril,
que con una gran caravana de artistas recorrid las calles del centro de Ja
cindad, hasta la Manzana UUng, dorde la Jazz Band dirigida por Boris
Vasquez, esperaba con el ambiente ideal para recibir a las autoridades,
invitados, artistas y el ptblico que en una noche espléndida, completd
el marco para dar inicio al programa que entre discursos, proyecciones
de video, misica, danza y un acto final de acrobacia aérea a carge de la
artista Martina Riba, abrieron la fiesta con una energia sin precedentes.

A modo de balance final queda el inmenso agradecimiento a los
artistas, técmicos, piblico, organizadores, instituciones, autoridades,
invitados, amigos y a todos quienes participaron de manera directa e
indirectainente, para que esta fiesta airededor del teatro, siga siendo uno
de los encuentros mas emotivos de la regidn.

Marcele ALCON
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informe de actividades
teatrales en Cochabamba

TEATRO VALLUNO CON IMPULS50

Muy al contrario de lo que generaimente sucede con los grupos de
teatro establecides en Cochabamba, que pocas veces logran unir fuerzas
en bien del teatto, entre finales de mayo y principios de junic se realizé
la “lera Muestra Teatral Ayni -Tablas Cochalas”, en el Teatro Adela
Zamudio y gracias ai apoyo de la Oficialia superior de Cultura. La muestra
consistié en la presentacion de nueve cbras, para nifios, jdvenes y adultos,
pertenecientes a ocho grupes independientes de Cochabamba, entre ellos
El Masticadero, Madrastra Teatro, Hecho a Mano, El Teatro con botas,
Taller de teatrc de la UPB, Escuela de Arte y Talentos y Titeres Elwaky.

Las dos ideas principales que motivaron este encuentro fueron la
recuperacion del Teatro Adela Zamudio como espacio de presentacién
para el teatro jocal y, sobre todo, la unién de grupos independientes
cochabambinos, que miuy pocas veces se organizan para hacer actividades
untos,

La muestra fue un éxito, porque demostrdé que hay la capacidad para
trabajar en equipo, cada elenco apoyando ia muestra con su trabajo y
apoyaundo a los otros grupos en cuestiones Jogisticas. Ademés se tuvo
buena afluencia de pfblico y una cartelera nutrida de obras de todo tipo,
demostrando también que en Cochabamba hay mucho teatro para ver y
disfrutar, incluyendo a uno de los mejores grupos de titeres det pais.

EN COLECTIVO

fos grupos que participaron en esta primera experiencia pertenecen, en
su mayoria, al “Colectivo Tablas”, que se formd en Cochabamba hace mas
de un afio, para aglutinar a grupos independientes de teatro, que en ese
entonces no contaban con ninguma asociaciémn que los relina y represente. La
idea de trabajar como colectivo, es precisamente para evitar los problemas
que han suscitado instituciones commo fbart, que se fundé en los afios 70
v que actualmente solo funciona para llevar adelante el Premic Nacional
Peter Travest.

El Colectivo Tablas sigue una filosoffa distinta a la institucional y estd més
relacionada con la libre colaboracidn y apoyo entrs grupes. Dicho Colectivo
aglutina a mds elencos de los que participaron en la lera Muesira Teatral
Tablas Cochalas, que fue la primera de varias actividades y proyectos que
se tienen pensadoes para seguir impulsando al teatro local, en colaboracitn
con instituciones como la Casa de la Cultura.

Teatra ' pigina 5




DE LAS OBRAS

Las obras que formaren parte de la programacion de Tablas Cochalas,
en su mayoria fueron obras ya presentadas en anteriores ocasiones, en
algunos casos con galardones recibidos como “Rifién de cerdo para el
desconsuelo”, de Madrastra Teatroy “La Carga” del grupo El Masticadero,
que recibieron el Premio Peter Travesi en distintas versiones. También se
tuvo el trabajo de grupos de gran trayectoria como el “Hecho a mano”,
que presentd la obra “La gente como yo”, Wiler Vidaurre con la Escuela
de Arte y Talentos present6 dos obras “Ceniciento” y “San Ramén”,
mieniras que el Taller de Teatro de la UPB presentd “Uz, el pueblo”,
obra también galardonada en los concursos Bicu Bicu y Plurinacional,
realizados en Santa Cruz en afio pasado. Viola Vento, ex integrante del
Teatro de los Andes presentd la obra “Moqochinchi”, demostrando una
gran capacidad actoral, Titeres Elwaky present6 “Cholomaén vy el pirata”
para deleite de niftos y jévenes. El tinico estreno de la muestra fue “Pedro
y el capitan”, del Teatro con Botas, bajo 1a direccién de Paola Salinas.

Gracias al apoyo recibido y al éxito del evento, el Colectivo Tablas tiene
la idea de hacer esta muestra cada afio, para seguir uniendo fuerzas
entre gente de teaftro y ofertar una cartelera teatral variada al publico
cochabambino. Ademés se tiene otros proyectos come la publicacion
de textos teatrales y convenios para seguir impulsando el teatro local,
sin &nimo de ser regionalistas, solo con la idea de fortalecer la actividad
teatral cochabambina, para que pueda proyectarse mejor a nivel nacional.

PUKANAWI

(El séptimo ojo es tuyo?

Entrevista a Humberto Mancilla, cineasta, director del Centro de
Gestién Cultural PUKANAWI y responsable de la organizacién del
Festival Internacional de Cine de los derechos Humanos “El séptimo
ojo es tuyo” en Sucre.

¢Cul es su objetivo?

El objetivo de la novena edicién del Festival Internacional de Cine de
los Derechos Humanos “el séptimo ojo es tuyo” (FESTIMO) es fortalecer
la cultura de los derechos humanos, la democracia y la paz a través del
cine y el dialogo intercultural en Bolivia.

pdgina 6 Teatro




Sucre es une audad histérica, capital v sede del rgane judiaal. Hace
uns década, las salas de cine sc habiarc cevrado por falta de una politice
para el cine.

Con Ja aparicj."\n del PESTIMO ¢} abandono al cue  se transformd
hasta reconocer a la ciudad mediante (rdenanza Municipal como sede
principal del FESTIMOC v ser declarado de inferés artistico, "51111*;41

educative v social por iz Asambilea Legislativa Deparlamental.

Para alcanzar los objet 1'90'5 ie? FESTIMO, selevantan cinco pantallay para
proyectar 70 peliculas de 30 paises en siete dias continues, especialmente
en Ultima semana de fulic con ana participacidn Jde & 000 visitenies
promedio de distintos sectores sociales con accesa libre y grafuite.

L FESTIMO esté construido schbre la pase de la convocatoria gue circula
desde e dia de la clausura hasia ¢l mes de marzo del préximo afic, donde
mas de cien cineastes de todo el mundo envian sus peliculas para el
objelive de desarroilar dialoge intercultural y con este resultado reunimos
a sus realizadores, invitamos a un jurado de cineastas y defensores de
derechos humanos y con el acte de jurado, la votacidn de publico, el
filtimo dfa del FESTIMO se reconioce con el Premio PUKANAWI s lac
mejores producciones sobre defensa de derechos humanos de los dos
dltimos afios.

Con la organizacidn del FESTIMO se ha impulsado el dia del cine
boliviano mediante Decreto Supremo No. 28067 que reconoce en la figura
de Luis Espi - inal, asesinado por la dictadura militar de 1980, su Jabor de
periedista, cineasta y fundador de la Asamblea Permanente de Derechos
Humranos en Bolivia.

A estas altiras del tiempo, el objetivo del FESTIMO ha alcanzado a
crear la Cineteca de Derechos Humanos “como justicia de cine para los
pueblos indigesas”que ha sido aprobado por la Red de Festivales de
Derechos Humanos el 24 de noviembre de 2008 enlas oficinas de Amnistia
Internacional en Amsierdam (Holanda), con motivo de los sesenta afios
de Ia Declaracién Universal de los Derechos Humanos, la aprobacion de
de la Declaracién de la GNU sobre los Derechos de los Pueblos Indigenas
y la Asamblea Constituyente de Bolivia

La Cineteca de Derechos Humanos funciona como resultado del
FESTIMQ, como archivo de peliculas al servicio del sistema educativo
plurmac1 onal, como plataforma virtual de distribucion por i ml:ernet

cmeastas y un p1 cyeclto arqultectomco para una infraestructura adecuada
que cuenta con terreno en la zona de RumiRumi, en la ciudad de Sucre.
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(Cudles son los problemas que se aborda?

El festival, este afic toma especial atencion a los problemas del trabajo
como fuente de vida y dignidad. El enfoque sera come siempre integral,
pero nos llama la atencion este problema por la falta de fuentes de
trabajo para los joévenes y porque los derecho laborales cada dia estan
desapareciendo.

EnBolivia apenas un 40 por cientodelapoblacion econémicamenteactiva
tiene trabajo, derechos laborales y los trabajadores de la administracion
piiblica fienen un régimen de libre contratacién. La maycria de la gente
fiene un trabajo por cuenta propia vy cada vez se aleja del derecho a
contar con una jubilacién,

;Se aumenta la consciencia?

El dialogo intercultural que se produce con el publico después de la
exhibicién es el medio ideal para generar consciencia. En esta nueva
edicidn buscamos crear atencidon frente a las nuevas esclavitudes, la
desaparicidn, trata y explotacion de personas.

Elterna también sera tratade desde distintas perspectivas, por gjemplo,
mediante la exposicién de las pinturas de Miguel Alandia Pantoja. La
conferencia sobre arte y Estado Plurinacional a cargo del analista Carlos
Cordero y la presencia en el jurado de BEdgar Ramirez, ex dirigente
sindical minero de la Central Obrera Boliviana (COB) y actual director
del archivo minero en la ciudad del Alto de La Paz.

¢Se transforma las actitudes?

El trabajo es abordar el tema con peliculas y dialogo con expertos y
testimonios desde la experiencia. Hasta donde podemos descubrir y
evaluar, el festival estd transformando, estd cambiando actitudes por el

valor que tiene la propia pelicula. Hay mayor consciencia en los jovenes
y ellos también hacen sus cineclubes, hay un despertar critico y analitico.

(El impacto a las comunidades se amplia?

El alcance del festival es un efeclo en espiral, comenzamos siempre en
un punto y nos vamos ampliando. Ahora empezamos con los jueves de
la cineteca de derechos humanos en la Casa de la Libertad, seguiremos
cont la caravana por el derecho al cine por 10 distritos mineros después
del FESTIMO y la convocatoria para el 2do. Taller Iberoamericano de
Cine Documental de Derechos Humanos destinado a 20 jdvenes, de los
cuales el Programa de Formacion de IBERMEDIA concede 10 becas para
trasporte y estadia, 6 internacionales y 4 nacionales.
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;Se fomenta a los cineastas?

> fomenta a los cineastas nacionales e internacionales y se crea un
punfo de encuentro para que puedan difundir sus peliculas y poder
dialogar. También se fomenta la formaciGn de nuevos cineastas para un
intercambio de experiencias en base a charlas magistrales.

Los procesos de formacién para la asistencia de los alumnos
coordinamos con el Ministerio de Educacién de Bolivia, Universidad
Andina, Universidad San Francisco Xavier y porque no tienen carreras
universitarias de cine.

Hasta el momenio el Centro de Gestion Cultural PUKANAWI ha firmado
carverios de difusion de cine de derechos humanos con fa Universidad
Sarr Francdisco Xavier v con el Ministerio de ¥ducacion que tiene a su
cargo a las Universidades Indigenas para organizar la plataforna de
distribucion de las pelicuias por Internet.

(E! niimero de las peliculas en total para este Festival?

Por la convecatoria heos recibido mas de 130 peliculas y la seleccidn ha
gquedado con 84 peliculas de 28 paises. Bl comité de seleccidn de peliculas
cada afie es integrado por ex jurados ¥ el resultado es el programa que se
encuentra en nuestro sitic web wwwitestivalcinebslivia.org

El ntsmers de visitantesz

¢ 7000 a 10 000 visitanies, contando 5 parntallas, 7 dias de proyecciones
continta, visiia a barrios populares y m‘ecsmtf{_ nes especzales& en la
carcei pubiica, instituto Psiquiétric:{), IMUNICiPios dg, rmparagz, Yotala
{Corts ;0} v funciones especiales para policias ¥ u‘silitares.

(Cudl es el grupo destinatario?

Tode pablice, iodes los sectores sociales, especialimente estudianies,
universitarios, trabaiadores, campesinos v profesionales de distintas
disciphinas.

¢Cudl es 1a respuesta de los visitantes del festival?

La respuesta del ptiblico es de respaldo a la formacién de este espacio
audicvisual que afo que pasa tiene mavor apoyo v por difundir peliculas
que ne estdn en ¢! mercado comercial. Y porgque ademds, ol festival de
acceso libre para los visitantes ofrece como aclividades complemeniarias
a las peliculas, didlogos con cineastas, talleres de formacicn, conciertos
de midsica, exposicién de pinturas y fiesta comunitaria.

Teatre ___ pdgiia 8
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Trabajando en la preparacién de la novena edicién del FESTIMO,
PUKANAW]I y la Fundacién Nuevos Horizontes, juntos, desde el teatro
y el cine, han decidido buscar simpatfas, alianzas, concitar, impulsar y
levantar la “Asociacién Amigos x la Educacién x el Arte {(AAXEXA)”.

INFORME de LA PAZ:

Altoteatro
¢(Para qué sirve lo que hacemos?

Este afio hemos tenido muchas dudas, hemos tratado -de alguna manera-
de contestarlas artisticamente, hemos intentado plasmar en la escena lo que
en definitiva llamamos responsabilidad humana artistica, contar desde las
tripas, el corazén y la cabeza, historias y situaciones que le sean ttiles a Jos
que nos ven, queremos que ¢l trabajo sea un espejo donde el piblico se refleje
y reflexione, un arte que rompa el esquema habitual del mismo teatro, bajar
al actor a un nivel humano y transparente, ponerlo en un Iugar creativo (nc
en un lugar creativo desde el cielo, sino desde la tierra) para que pueda
hablar con honestidad de sus dolores, de sus amores, de sus fracasos, todo
convertido en belleza poética til.

Tratamos de que el actor o actriz se olvide del oficio escénico para no caer
en artificios o ideas o conceptos teatrales, esto para que entre limpio a la
escena y descubra algo nuevo, algo que no conoce, algo que lo contradiga v
lo humanice. Siempre nos da la necesidad de volver por los mismos pasos
pero tratamos de no caer en la repeticion, en lo facil, en lo teatral, tratamos
de no creer que el teatro es un lugar de invencién, sino creemos que &s un
lugar de develacion extracotidiana, donde el rigor, la pasion y la sabiduria
deben estar unidas para que el actor se descubra en otros universos, en otros
espacios y en otras pieles. No es un viaje personal cerrado, es un viaje {por
[lamarlo asf) desde sus tripas, alma y cuerpo en total control y conciencia.

Tratamos de encontrar la generosidad de un actor que ofrece su vida y
respeto a quien lo ve, creemos que no es importante el actor que se muestra
sino el actor que desaparece en la escena, en el sentido que no es importarite
el actor sino el ser humano que cuenta en esencia algo que puede ser banal

tan importante a la vez porque lo ha llevado a otro nivel que estéd fuera de lo
cotidiano.

Logramos una vez mas que otros compafieros se unan en este recorrido
(que alentador es saber que uno no esta solo y que el arte comunitario es un
espacio de aprendizaje) creamos varias obras.
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“Pétalos”, es una obra que habla sobre el universo de las mujeres. “Peligro”,
obra que ha sido parte de una biasqueda musical, cbra que habla sobre el
oficio del actor y la necesidad de encontrar trabajo en un pais donde no hay,
y por Gltimo “No salgas”, que habla sobre trata y tréfico de personas, esta
dltima resultado de un taller.

Hemos crecido en el grupo, més personas se acercan a nosotros, les interesa
nuestra forma y, como dicen, la responsabilidad que tenemos con el oficio,
crec que se refieren a un principio que tenemos: realizar un teatro urgente y
comprometido con el publico.

La base de nuestros trabajos son la investigacion y la lealtad al mismo oficio,
vivimos de este trabajo, eso nos da una ventaja, pues no podemos fracasar
(si fracasamos nos morimos de hambre) entonces tenemos como principio
la calidad del trabajo, pero como grupo nosotros trabajamos donde hay
dinero para poder trabajar donde no hay. Nos interesa que el ptblico vea
nuestro trabajo, cada afio vamos a los pueblitos, llegamos donde el teatro no
va, a las minas, a las circeles, & colegios, instituciones, plazas, teatros, juntas
vecinales, etc.

Adin creemos en el grupo, ya son 11 afos con este sueno llamado “Altoteatro”,

once afios de aprendizaje y luchas escénicas, creo que hemos tenido suerte
los que hemos fundado el grupo, porque sin los seres humanos que nos
acompafian y que nos sorprenden, no hubiéramos durado ni medio mes, la
riqueza de Altoteatro es el capital humano que tenemos y que es tnico.

Deniro de nuestros trabajos tenemos a otros comparieros que son parte
de una red, con los cuales hemos compartido visiones, suefios y formas
escénicas, con ellos hemos logrado realizar un trabajo a nivel nacional
gracias al Proyecto LanzArte que nace en [as minas, Este proyecto da la
oportunidad a miles de jévenes de acercarse a las artes, de promover los
derechos humanos, de cambiar las cosas que estan mal, de animarse a decir
las cosas que estdn mal, de crear un verdadero espacio de democracia.

Todas estas experiencias, nos han ensefiado a irabajar sobre nuestros limites,
sing ne 1o hacemos no iremos a ningtin lado, creemos que es urgente luchar
contra la mediocridad, el conformismo, la violencia, el miedo, el ejercicio
de poder, las cadenas y los malos hébitos, para nosotros el arte es el mejor
camino para trabajar con el ser humano, como dice un amigo “todos deberian
hacer teatro, porque el teatro humaniza”.

Invierno 2013
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LA CARRETA DE TESPIS

T VT T Ty

Empezaremos por el comienzo, refiriéndonos a la maravillosa
historiaccion del teatro universal, La carreta de Tespis.

Se dice que Tespis, el primer autor tragico de quien tenemos noticias,
impresionaba a su publico gracias a su famoso carro, en el que llevé a
Atenas, a mediados del siglo VI a.C., la primera compafia de Actores
ambulantes.

Tespis fue un Dramaturgo griego nacido en Icaria (siglo V1 a.C.)

Se dice que fue el ganador del primer concurso de tragedias durante las
Fiestas Dionisias de Atenas, celebradas entre el 536 a.C. y el 533 a.C.

Se le atribuyen cuatro piezas teatrales de tema Mitologico: Sacerdotes,
Muchachos (tal vez sobre el mito de Tesec), Juegos en honor de Pelias
o Porbante y un Penteo, obra de la que conservamos un verso por
transmision indirecta.

Se le atribuia la invencién de la accion trégica, la méscara y el juego de
los actores. No quedan restos de sus obras y parece que tuvo que vencer
en Atenas cierta resistencia a aceptar este espectdculo, eminentemente
popular. Se informa que lo popular en las funciones de La Carreta,
deviene porque recorrian todo los pueblos que mediaban hasta llegar a
Atenas, de donde iban recogiendo los comentarios y ademds que hacia el
ptublico de esos pueblos a lo que les ofrecia Tespis.

£l fue el primer tragico, que triunfé en el afic 536 a.C. en el Primer
Concurso tragico instituido por Pisistrato para las grandes dionisiacas
(fiestas que se celebraban durante los primeros dias de abril y que
duraban 6 dias).

Inicialmente, las funciones eran actuadas por la presentacion sobre el
escenario de la carreta, a cargo de un coro formado por unos diez o dece
integrantes, precedidos por el Corifeo, que se referian recitativamente
a las “tragedias” que los griegos, luego de que, segiin sostiene un
investigador, habfan creado sus dioses, les fueron incorporando a
los mismos, como historias personales suyas, todo lo que constituven
los llamados “mitos griegos”, adjuntdndoles a dichos dioses, como
“tragedias”, tocdos los vericuetos de conductas, pasiones y acciones a
veces delirantes, de los seres que constituian fa pablacién griega.
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En su Poética, AristGteles le atribuye a Tespis el papel tan valiosisimo
para el teatro universal, de haber sido el primerc en introducir en las
citadas representaciones a un persenaje o actor (hipocrites) lo que abria
la posibilidad del didlogo con el Corifeo, el director del coro... De esta
manera la representacion coral perdia la mayor parte de su caracter
recitativo para iniciar nueves camincs, por la via del didloge y del
enfrentamiento entre las partes.Temistio le atribuye también a Tespis la
invencion del prologo.

Ademas, Tespis reemplazé el pintarrajeo grosero de los Coreutas por una
mascara de género estucado. Las mascaras representaban las facciones
de los distintos personajes. Las mds primitivas estaban hechas de corteza
de arbol, fuege de cuero forrado con tela y finalnente de madera. Los
creadores eran verdaderos artesanos, la abertura de la boca era grande y
prolongada como un embudo hecho de cobre. Este formato contribuia a
aumentar el volurnen de la voz en escena.

Hubo varias clases de mascaras: comicas. trdgicas y satiricas. Las
primeras eran ridicoiamente ioscas, con los ojos bizcos, la boca torcida y
las mejillas desvenciiadas. Las tragicas eran notablemente grandes, tenian
iz mirada furiosa, los cabelios erizados y las sienes o la frente deformes.
Las satiricas eran las mias repugnantes y representaban sclamente figuras
extravagantes vy fantdsticas, tales como Ciclopes, Centauros, Faunos y
Satiros.
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ESQUILO

Aqui tomamos apuntes del ilustrado
trabajo del erudito investigador, José
Alsina Clota, que precede en su libro
Esquilo Tragedias Completas, la publicacion
que hacemos del texto completo de
LOS PERSAS, la tragedia famosisima
de Esquilo, presentada en esireno en la
ciudad de Atenas el afio 472 a.C., o sea
hacen. DOS MIL CUATRO CIENTOS
OCHENTICINCO  ANOS, 2485,
integrando el camulo de obras teatrales
que desde entonces estdn y seguirdn
estando vivas, ayudando a los pueblos
del mundo a encontrar su destino, por
los caminos del amor, la libertad, y la
justicia...

“En 528 a.C. muere Pisistrato, el tirano que dominé durante afios los
destino de Atenas; en 510 a.C., se inicia la lucha decisiva de la oposicién
ateniense confra los Gltimos aleteos de los Pisistratidas, y, en efecto,
Clistenes, el lider de la democracia, logra, al fin, la expulsién de Hipias
hijo y sucesor de Pisistrato, estableciendo la democracia en Atenas. Esta
incipiente democracia tuvo su prueba de fuego en 490, con ocasion del
intento persa por someter Atenas. Pero la batalla de Maraton significo la
victoria de la democracia y con ella de la libertad, ante Oriente: Grecia
se salvd. Fue el sacrificio de la generacion de los combatientes de Maratin
lo que habia salvado la cultura helénica, todo lo que hace constatar que:

los griegos también
inventaron la democracia...

“Ya desde su adolescencia se entregd a la poesia; en 498 tomé parte
en un concurso literario. Su primer triunfo fue en 484. al que siguieron
bastantes mas. Por razones i gnoradas, se trasladé, hacia 470, a Siracusa
donde presentd Los Persas, obra en la que se enaltecia la lucha de los
griegos contra el invasor persa. Fué asf mismo en Sicilia, donde Esquilo
representl Las mujeres de Etna, para celebrar la reciente fundacién de la
ciudad de Etna.
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“Nacido Esquilo en 525, al parecer. vivid, de nifio, los sucesos a que
hemos aludido, y en 490 tomé parte en ]a batalla de Maratén. Los grandes
triunfos de la democracia son constantemente evocados en su obra, que,
en ultima instancia pretende ser un monumento perenne a la democracia.

“En 468 se encuentra de vuelta en Atenas y al afio siguiente vence con
la trilogfa tebana (Layo, Edipo, Siete contra Tebas) y en 458 vuelve a alzarse
con la victoria mediante la trilogia Agamendn-Coéforos-Euménides, la tinica
conservada completa y en la que se levanta a las cimas de su genic.

Luego, se ignoran las razones concretas, pero lo cierto es que abandona
definitivamente Atenas volviendo a Sicilia. Muri6 en Gela en 456 a.C., a
los 71 afios.

“A su muerte, el poeta deja una obra considerable. “Ninguno de sus
predecesores habia escrito tanto como é1”, dice Wartelle. La cifra de
tragedias que nos transmiten las fuentes, oscila entre noventa (Suda) y
sesenta y tres (catdlogo Laurenciano). Aparte de las tragedias compuso
asimismo elegias”. Y se considera un hecho que, as{ como Tespis inicié
la existencia del actor (hipocrites), Esquilo los sumé en dos o tres més.

“Recordemos Los Persas, como ejemplo palpable del entusiasmo
democratico de Esquilo”,

“Ya desde su adolescencia se entregé a la poesia; en 498 tomé parte
en un concurso literario. Su primer triunfo fue en 484. al que siguieron
bastantes mas. Por razones ignoradas, se trasladd, hacia 470, a Siracusa
donde presentd Los Persas, obra en la que se enaltecia la lucha de los
griegos contra el invasor persa. Fué asi mismo en Sicilia, donde Esquilo
representd Las mujeres de Etna, para celebrar la reciente fundacién de la
ciudad de Etna.

“En 468 se encuentra de vuelta en Atenas y al afio siguiente vence con
la trilogia tebana (Layo, Edipo, Siete contra Tebas) y en 458 vuelve a alzarse
con la victoria mediante la trilogia Agamendn-Coéforos-Euménides, la Ginica
conservada completa y en la que se levanta a las cimas de su genio.

Luego, se ignoran las razones concretas, pero lo cierto es que abandona
definitivamente Atenas volviendo a Sicilia. Murid en Gela en 456 a los 71
anos. :

“A su muerte, el poeta deja una obra considerable. “Ninguno de sus
predecesores habia escrito tanto como él”, dice Wartelle. La cifra de
tragedias que nos transmiten las fuentes, oscila entre noventa (Suda) y
sesenta y tres (catdlogo Laurenciano). Aparte de las tragedias compuso

Teatro pdging 15




asimismo elegias”. Y se considera un hecho que, asi como Tespis inici6 la
existencia del actor ¢hipocrites), Esquilo los sumé a dos o tres.

Las seis tragedias completas que constan en el libro de que felizmente
disponemos, son:

Los Persas, Los Siete contra Tebas, Las Suplicantes, v las tres que
componen la Orestia: Agamenon, Las Coéforas y Las Euménides.

Prometeo encadenado

Probablemente, el Prometeo encadenado sea la pieza esquilea que mds
problemas ha planteadc a los criticos, pero su figura es muy antigua en la
mitologia griega, y, por otra parte, a lo largo de ia historia de la literatura
griega, presenta a partir, al menos, de Esquilo este personaje mitico pasa
a simbolizar la rebeldia contra el tirano, lucha en la que ya lo hemos
puntualizado, Esquilo dio pruebas tan claras y efectivas como la de que
surge, si recordamos lo que escribiera para la inscripcion que se haliaba
en su tumba v en la que, curiosamente acaso por voluntad expresa del
poeta s6lo se mencionan sus hechos gloriosos en la batalla contra el persa:

“Esta tumba encierra a Esquilo, hijo de Euforion,
Ateriiense, que murio en la fértil Gela,
de su valor testimonioso puede ofrecer
el bosque de Maraton y el Medo de honda cabellera que
lo conoee”.

Hasta aqui, esta oportunidad inicial en que entregamos la alta categoria
de ias noticias y comentarios gque en parte, tomamos det Gbre citado
del erudito investigadar, sefior fosé Alsina Sofs, a quien reiteramos
nuestro profundo agradecimients, y conflamos oisld nos perm:‘:mn las
civcimstancias, continuar con esta fan grata tarea de ofrecer as valiosas
informasiones, <ie }.'Bdi‘;.'fiépl‘ &l fema de nuestro umilde homenaie o los
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dimos e la sote editorial, que en ofte o Ju::ﬁ de Thatrg” v
dtu.l\ det olirea t‘rra-‘go consl Lumvr‘ que postulamaes”, incidiiamos un
tralyajo 40 para mover la tmaginactdn positiva e
gste pals, subie ¢l ii’!*‘ portants asunio de la actshica teatral 2 gue dieron
lugar los apunies sobre el tealro de Epildanra, que abarcy esta nuestia
edicidn.
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Develado el misterio acustico
del Teatro de Epidauro

Categoria: Actistica arquitectonica

UUn estudio ha determinado cual fue el elemento clave del disefio del
teatro de Epidauro, Simbolo de los teatros griegos y el tinico teatro del
mundo donde las Gltimas filas, situadas a 70 m, escuchan perfectamente
a los actores de}
escenario. El estudio
revela que las gradas
del teatro juegan un
papel esencial en la
acdstica , al menos
cuando el teatro no
estd totalmente Ileno

de espectadores.
Los asientos, que
constituyen una

superficie acanalada,
sirven como un
filtro acustico que
transmite el sonido
que viene del
escenario a altas frecuencias y hace de difusor de las bajas frecuencias .

Previsién o azar, €l teatro de Epidauro fue construido con la forma
6ptima y con las dimensiones correctas, entendiendo eluso de superficies
acanaladas como
filtos en lugar de
simples  difusores
de sonido. Las
gradas proporcionan
un efecte  difusor,
suprimiendo el
sonido de frecuencia
baja, el componente
principal del ruido de
fondo, y rompiendo
las bajas frecuencias
de las voces. Ademas,
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las filas de los asientos de piedra, reflejan las alias frecuencias hacia atras,
hacia las audiencias, realzando el sonido.

La investigacién ha sido realizada por el experto en acdstica y
ultrasonido Nico Declercq, profesor en la Academia Woodruff de
Ingenieria Mecénica en el Georgia Institute of Technology y por Cindy
Dekeyser, una ingeniera fascinada por la historia de la antigua Grecia. El
investigador Nico Declercq inicialmente sospechaba que la pendiente del
teatro tenia mucho que ver con dicho efecto, pero descubrié que cuando
las voces de los actores subjan por las gradas, las frecuencias bajas del
discurso iban siendo eliminadas, filtradas en cierta medida. La solucién
estaba en el modo como el sonido se refleja en las superficies acanaladas
o difusoras. Estas pueden filtrar ondas sonoras para acentuar ciertas
frecuencias como las arrugas microscdpicas sobre un ala de mariposa
reflejan las longitudes de onda particulares de luz.

CuandoelequipodeDeclercqexperiments con

ondas ultrasénicas y simulaciones numéricas
de la actstica del teatro, los investigadores
descubrieron que las frecuencias hasta 500 hz
disminufan, mientras que las frecuencias por
encima de ese valor resonaban entre las filas
de asientos. La superficie acanalada de los
asientos estaba creando un efecto similar al de
los paneles difusores.

Interior del Teatro Coldn de Buenos Aires. Sus
paramentos son Henos de molduras que hacen
de difusores del sonido y ademds son estéticos.
Rompen el frente de onda, que les llega, en

diferentes frentes de ondas con menos intensidad.

Difusores construidos en madera, muy
utilizados en salas de
grabacién.

Observamas, cdmo es
una superficie acanalada.
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- Grdiico quie wiiestra 13 incidencia de

wiit onda al chocar coritra una superficie
acanalada. No es reflejada en una
direccidn sino e muchas direcciones,
debnlitando ia onda y haciendo que pierda
intensidad. Eltmina la onda principal
creande miles de ondas inferiores y
repurtiéndolas en ef espacio.

Eliminar las frecuencias bajas

quiere decir que estas son menos
audibles, tanto si son de la voz hablada como si son del ruido de fondo.
Pero no tiene que ser un problema, porque el sistema humano auditivo
puede recomponer algunas frecuencias bajas que faltan en el sonido. Los
oyentes completan la porcion que falta del espectro con un fendmeno
conocido  como  tono

virtual o “yirtual
pitch”: el  cerebro
humano reconstruye

las  frecuencias que
necesita para entender
el mensaje. Es un
fenémeno estudiade por
la psicoactstica.

La mayor parte del
ruido producido en vy
alrededor del teatro era
probablemente el ruido
a baja frecuencia, por
ejemplo el crujir de los arboles y los murmullos de los aficionados al
teatro. Entonces, si se eliminan las frecuencias bajas, mejora la audibilidad
de las voces de los actores, que son ricas en frecuencias medias y altas.

A medida que los constructores fueron colocando las tltimas piedras en
el magnifico teatro de Epidauro del siglo IV a. de C., no podian saber que,
sin desearlo, habian creado un sofisticado filtro aciistico. Pero cuando el
publico en la tltimafila fue capaz de escuchar la mdsica y las voces con
sorprendente claridad, los griegos debieron darse cuenta de que habian
hecho algo muy bien, porque después realizaron muchos otros intenios
de replicar el disefio de Epidauro, pero nunca con el mismo éxito.

Ademads tenemos que afiadir otros factores, ya conocidos, que también
suman a su buena actistica. Es el caso de su ubicacién, en una zona con
un ruido ambiental extremadamente bajo. Y la suma de las reflexiones
que se generan en la plataforma circular, altamente reflectante de piedra,
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situada entre el escenario v las gradas, denominada orchesira, y las
producidas por la pared posterior del escenario. El sonido directo se ve
reforzado por la existencia de estas primeras reflexiones (retardo maximo
de 50 ms respecto a la llegada del sonido directo). Estos rebotes son muy
cercanos en el tiempo y en el espacic, y nuesira capacidad auditiva no es
lo suficientemente rapida como para que podamos separar esos sonidos.

La existencia de la primera reflexién generada por la superficie de
piedra, produce un incremento de 3 dB en el nivel de presién sonora, ya
que dicha energia sonora se dobla.

En los mayores teatros actuales no se suelen sobrepasar los 1.500
espectadores. Epidaure acoge a 14.000 espectadores en 55 filas
semicirculares y los oyentes de las dltimas filas escuchan perfectamente
los didlogos que
se pronuncian.
a 70 metros de
distancia. Este
fendmeno tinico ha
hecho que muchos
consultores
actisticos  havan
especulado  sobre
las posibles causas
de tan  buena
actistica.
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Pocos sospecharon que los propios asientos fueran el secreto de su
éxito. Se elaboraron teorias sefialando que el viento del lugar (que fluye
principalmente desde el escenario hacia la audiencia) era la causa. Otros
sospecharon que las méscaras usadas por los actores podian haber
actuado como primitivos altavoces.

Incluso se especulé con que podia deberse a la cadencia de diccién
propia del griego antiguo. Asimismo, teorias mas técnicas tomaron en
cuenta la pendiente de las filas de asientos.

Aunque muchos teatros modernos
=2 mejoren la audibilidad con
= altavoces, Declercq dice que la idea
de filtracién todavia podria ser
relevante: “En ciertas situaciones
como estadios deportivos o teatros
5 al aire libre, creo que la opcién de la
periodicidad de fila de asiento o de
los pasos debajo de las sillas puede
ser importante.”

Los resultados se detallan en la revista Journal of the Acoustical Society
of America del mes de Abril de 2007.

Teatrg pfging 21




METODO ACCIONES FISICAS II
Charla debate N2 16- MAF 11

Tema: Aqui estamos transcribiendo fragmentos del libro de
Stanislavski, en uno de los cuales dice: “La lfnea de
los actos fisicos, de la verdad, de la fe, es una de las
principales de las que estd trenzada la que se podria
llamar “la linea del dia”.

En esta CH. D. N® 16 - MAF I, finalizamos con los pdrrafos
escogidos del libro “Othello, puesta en escena y comentarios”, de C. S.
STANISLAVSKI.

“El actor posee varias lineas, por ejemplo la linea de la fabulacién,
la de la psicologia y la del sentimiento, la linea de la accién puramente
escénica, ete.

“La linea de los actos fisicos, de la verdad, de la fe, es una de la

principales, de las que estd trenzada la que se podria llamar “la linea del
dia”.

“Ahora bien, la linea del dia es la accién transversal exterior, fisica. La
linea de los actos fisicos consiste en tareas y trozos fisicos.

“Los actores de intuicién, de inspiracién, halagados por los soplos
faciles de su temperamento, construyen sobre el sentimiento. Una vez
en escena, es la inspiracién y la intuicién lo que ellos buscan, como si
éstas fueran guias fieles, mientras que esas son las compafieras mas
caprichosas, las menos seguras. No acuden a la orden de los actores.
Ahora bien, yo afirmo que es la fe en lo que se hace, que desencadena el
sentimiento. La fe aparece cuando hay verdad, y la verdad es creada en
escena por los actos exteriores e interiores; en cuanto a esos actos, ellos
son determinados por las tareas fisicas, y las tareas por los trozos fisicos.

“El actor sabe que la inspiracién no se manifiesta méas que los dias de
fiesta. Es necesario pues una otra via, accesible, abierta al poder del actor,
y no una via que, contrariamente, tendrfa al actor en su poder, como lo
hace la del sentimiento. Tal es justamente la linea de los actos fisicos: el
actor puede apoderarse de ella y fijatla fAcilmente.

“Veamos por ejemplo, la escena de la fuente. ;Dénde esta la linea que
él debe seguir y que es la tnica que debe guiarlo en escena? ;Es la linea
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del amor, de la pasion, es decir del sentimiento? ;Es la linea de la figura
a crear, la linea literaria, la de la fabulacién escénica, etc.? No, es la linea
de la accién, de la verdad de los actos, de la fe sincera en esos actos. Hela
aqui: 12 El actor trate de encontrar a Desdémona lo mas rapidamente
posible y de tomarla entre sus brazos; 2% Ella juega, coquetea con Otelo; y

- bien, que el actor juegue él también, que encuentre una molestia gentil; 3°,

mientras camina Otelo ha reencontrado a Yago; en su alegria exuberante,
juega con €l; Desdémona estd de regreso, arrastra a Otelo hacia el divan
y él la sigue, siempre jugueteando; 5° Ella lo hace extenderse; queda
tranquilo, déjate acariciar y alli donde es posible, responde de la misma
manera.

“Asf pues, el actor se nutre aqui de cinco simples tareas fisicas. Para
cumplirlas (los actores lo olvidan, y sin embargo es muy importante), es
necesario también la palabra, el texto del autor. El actor actda fisicamente
también con la palabra.

“En otros términos, si el actor cumple con las tareas fisicas simples y
la ayuda de las palabras, pero de manera de sentir él mismo la verdad
y a creer en ella, puede quedar tranquilo: él habrd preparado un buen
terreno para un sentimiento justo, €l experimentara ese sentimiento en la
medida en la cual le sea otorgado ese dia. El no podré hacer mis: el resto
viene del Sefior”.

Stechepkine —considerado como el mds grande actor ruso— deda:
“T1 puedes actuar bien o mal, no importa. Lo principal es que ti actGes
justo”. Son los simples actos fisicos los que crean esta linea justa”.

“Que el actor cree el acto y, ademds, el texto actuante, y que no se
preocupe del “subtexto”. Este vendra solo, si el actor tiene fe en la verdad
de su acto fisico.

“Este consejo es particularmente importante para los actores
desiguales. Que ellos construyan su rol sobre los actos fisicos, sin
preocuparse del “subtexto”.

“El acto fisico.

“Piensen en la manera en que se eleva un avién: comienza por
deslizarse largo tiempo sobre el suelo, luego se eleva gracias a la
velocidad adquirida. Elactor también, gracias a los actos fisicos, adquiere
el impulso. Llevado por las circunstancia propuestas y los s méagicos,
abre las alas de la fe que lo llevan hacia Jo alto, hacia el dominio de Ia
imaginacién en el que él cree sinceramente.
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“Pero en ausencia de una pista de vuelo, el avién no puede elevarse.
Por lo tanto nuestro primer cuidado serd el de trazar y nivelar esta pista,
pavimentada con los actos fisicos, fortalecidos por su verdad.

Esquema de Actos Fisicos (Escena “La fuente”)

“Para absorber, con fuerzas intactas, una parte nueva de la tragedia,
es necesario, desde el comienzo del espectaculo, ubicar el rol de manera
de cumplir netamente y tranquilamente los actos, establecidos segin la
linea fisica en las circunstancias propuestas. El actor entrard en escena
para entregarse honestamente a sus tareas, nada méds. Td has cumplido
un acto, has encontrado la verdad y has creido, y bien, cumple el siguiente
acto fisico, etc.

“Si, por una razén cualquiera, hoy td no has tenido fe en el conjunto,
cree al menos en una parte de tu rol. Admitamos, por ejemplo, que en la
escena de “La Fuente”, t1i no crees en la alegria de la joven esposa. En
lugar de hurgar tu sentimiento y de violentarlo, sigue la linea del acto
fisico en las circunstancias propuestas. ¢Puedes abrazar con calor a la
actriz que actia a Desdémona? ;Simplemente, abrazarla? ;Y puedes,
abrazdndola, preguntarte: cémo la tomaria yo, si fuese yo el joven marido?
Eso es suficiente por el momento jPor el amor del cielo, no agregue nada!
Pase al acto siguiente.

“He aqui Yago que mira por una hendidura ;Cémo producirle miedo,
molestarlo? ;Hacerle cosquillas o hacerle una broma? Que esta broma sea
espiritual 0 no, que ella consiga su objetivo o fracase, no tiene ninguna
importancia. Lo que es esencial, es creer en ese pequefic acto fisico. Y
recordarse en el espacio de ese instante: jpero yo soy el joven esposo!. Eso
es todo. Pase al acto siguiente.

“La puerta se abre, Yago ha mostrado a Otelo que Cassio se aleja. Si él
hubiese encontrado en el espacio que se percibe por la puerta del decorado,
y si €l saliese por esta puerta al exterior, ;qué hubieras hecho para verlo
mejor? Y bien, hazlo rdpido, sino Cassio desaparecerd. Como td lo has
apercibido de espaldas, asegtirate cerca de Yago que es Cassio el que sale.
Nada mas. Por amor del cielo, nada mds, Pasa a la tarea siguiente.

“Desdémona te arrastra, te hace acostar, etc. Llena esas tareas
repitiéndote; jpero si yo soy el joven esposol.

“Se puede jugar este esquema del rol en cinco minutos: has entrado,
! has abrazado (has creido enteramente o en parte), has bromeado con
Yago (has crefde un poco mas), has apercibide a Cassio (has crefdo, salvo
tal movimiento). Desdémona te lleva con ella, has actuado con ella (has
creido), etc.
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“Temo que no me acuerdes tu confianza, y sin embargo, afirmo que
no hay mds que este esquema que es necesario repetir, ensayar, para fijar
bien tu verdad y tu fe en los actos que se han cumplido.

“5i el rol ha sido bien analizado en el reparto y que cada trozo ha sido
suficientemente provisio de imagenes suscitadas por la imaginacion, de
“si mdgicos” y de circunstancias propuestas, tranquilizate: el sentimiento
reaccionaré por reflejo justo tanto como te hayas entregado ese dia. Todo
lo que quieras hacer més alld de eso, resultard contrario.

“Una o dos docenas de tareas y de actos fisicos, he ahi lo que te debe
guiar en la escena que acabamos de ver. Tal es mi consejo en lo que
concierne a la preparacion de un rol, y en particular de Otelo, que exige
enormes fuerzas y, por lo tanto, la economia de esas fuerzas.

Esguema de los actos fisicos y psicoldgicos elementales.

“Vuestro rol esta listo, y eso marcha. Inttil explicatles la psicologia y
la linea del rol, yo no haria mas que embarullarlos.

“Mi tarea es la de ayudarlos a fijar lo que hasta este momento ya
ha sido hecho, indicandoles una partitura bastante simple parra que,
siguiéndola ustedes no se desvien hacia otros caminos donde podria
extraviar vuestro estado creador. '

“Esta partitura o linea a seguir debe ser simple hasta el punto que su
simplicidad debe sorprenderlos.

“Una linea psicologica complicada, cargada de delicadezas y de
malices, hundiria a ustedes en la confusién.

“He establecido esta linea elemental de tareas y actos fisicos y
psicoldgicos. Para no producirle miedo al sentimiento, bauticemos esta
linea, esquemas de tareas y de actos fisicos y, actuando, nola consideremos
mas que como tal; pero’entenddmonos nosotros en cuanto a su sustancia
escondida; lo esencial es, bien entendido, y finalmente, por medio de
la tarea fisica la psicologia, la mas refinada, que en los nueve décimos,
consiste en sensaciones subconscientes.

“No se podria en esta reserva subconsciente de sentimientos humanos,
hurgar como en un monedero; no se puede tratar al subconsciente como
una presa que el cazador barre desde el fondo de la selva.

“Si ustedes se ponen a buscar este péjaro raro, no lo encontraran
nunca. Son necesarios preparar y usar de esos cebos, que usa el cazados
sobre los cuales se arrojaré el pajaro mismo. Son esos cebos los que yo
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quiero indicarles bajo forma de tareas y de actos fisicos y psicolégicos
elementales.

“He aqui un fragmento de ese esquema:

“Fragmento A: (Parlamento N® 300: “Ha... ha... jella me engaiia!”.
Tarea de ese fragmento: establecer por qué Desdémona me engafia. As{
pues, el titulo de la tarea y de ese fragmento es: jpor qué? O, ;con qué
proposito?

“Yo les pido a ustedes explicarme ;por qué, con qué objetivo habria
actuado as{ una joven honesta?. Tal es el problema elemental que
preocupé a Otelo al comienzo del cuadro, y que el actor debe retomar
en cada representacién. Eso es todo. La dificultad consiste justamente
en mantenerse en esta tarea, sin desviarse hacia cualquier tarea escénica
espectacular.

“Y he aqui el secreto, el trucaje de ese procedimiento: si usted no hace
mas que actuar, simplemente actuar, y que en cada representacion usted
retome por si mismo la tarea cada vez renovada, entonces usted seguira
la linea correcta, y en lugar de tomar miedo, el sentimiento vendré y lo
acompanara. '

“En la escena donde Otelo, refiriéndose a Yago, “parece decir:
comprendo lo_que td has hecho de mi, lo que me has arrebatado”.
Su dolor es inmenso. Para intensificarlo, no me opongo a una pausa
compuesta después de ese mondlogo”.

“N. B. 5i la linea que precede es justa, si el actor ha comprendido bien
la naturaleza de la desesperacién y que él sabe como actda el hombre
desesperado, si, en fin, el actor llena correctamente (pero sin sentir
mucho) esos actos justos, sin admitir clisés, esta pausa compuesta le
permitira sorprender al ptiblico e intensificar la impresién sin fatigarse
(lo que es muy importante).

‘Yo lo aplaudiré en particular en el momento en que, inmovilizado en
una pausa, sin el menor gesto, sin percibir nada del entorno, usted vera
en su imaginacién ese cuadro al cual usted se sentird apasionadamente
atraido, en verdadero genio militar, en el cual Otelo cree ver a sus tropas
alla, abajo sobre la plaza. O més Jejos atin, el campo de batalla, y él grita
casi sus adioses para ser ofdo. Quede fijo, enjugue las lagrimas que corren
a los largo de sus mejillas, reténgase para no estallar en sollozos, y hable
con voz apenas perceptible, como se habla de las cosas mds queridas,
mads secretas”.
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“Del acto IV, escena primera, cuando a raiz que Yago trajo el famoso
pafiuelo de Desdémona, con lo que “el monstruo que descubre Otelo
trajo 1a méscara de una belleza y de una inocencia divinas, podria causar
mucho mal y conducir a la pérdida de muchos seres. Es necesario pues
aplastar ese monstruo —Desdémona~- antes que sea demasiado tarde”.

“;Con qué tarea fisica vestir ese pasaje tragico? Pues, cuanto més
tragico es el pasaje, hay més necesidad justamente, de una tarea ffsica
y no psicoldgica. ;Por qué? Porque un pasaje tragico es dificil, en que el
actor tiene tendencia a descarrilarse, a seguir la lfnea del menos esfuerzo,
es decir a pasar a los clisés. Es necesario pues que el actor esté sostenido
por una mano firme, una mano de la que, él sienta la presencia y de la
cual él pueda agarrarse. Eso es mds simple con una tarea fisica que con
una tarea psicolégica. Esta tltima se dispersa en humo, mientras que la
primera es concreta, palpabie, mds facil de fijar y lista a revenir el espfritu
en el momento critico”.

CUADERNOS DE ARTE DRAMATICO. N2 6, de Fray Mocho, Buenos
Aires “Conversacion de Stanislavski”, publicado por Centro de Estudios
Dramadticos, Buenos Aires, 1952.

De las conversaciones de Stanislavski con sus alumnos cuando
trabaj6 con los artistas de la Opera de Moscti en la realizacidn escénica
del Werther de Goethe - Massenet, de 1918 hasta 1922, hacemos una citas
que prueban cdmo, ya entonces, tenia en cuenta las acciones fisicas, que
pasado el tiempo darfan cuerpo y base para su nuevo Método de las
Acciones Fisicas.

Ry,

“Y he aqui que todas sus acciones se encuentran enhebradas en
un mismo hilo. Ha hallado usted una serie de acciones fisicas que se
interpenetran. La accién fisica elemental se transforma en la linea de
atencién”.

“Mientras trabajan en el estudio, deben desarrollar paralelamente sus
acciones fisicas y psicoldgicas. Traten de que actos fisicos exactos ayuden
a sus sensaciones exactas. Témenlas como punto de partida.

“Usted ha hallado y mostrado dos cualidades orgénicas de Carlota.
De una serie de actos fisicos simples se desprenden y se imponen su
amor y su devocion., -

“Concéntrese todo lo posible en los primeros gestos y palabras. No
Piensen en la totalidad del personaje.
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personaje en su totalidad. Existe tnicamente el minuto presente y la
accion unica que le corresponde”.

“Al prepararse para la entrada, concentrarse en un simple acto fisico”.

En nuestra préxima Ch. D. N° 17 - MAF 1l, comenzamos con las notas
tomadas del Tomo II, de las Obras Completas de STANISLAVSKI.

“"Complementos” NH,
METODO ACCIONES FISICAS I  Charla debate N2 17 - MAF 11

Tema: Aquf, como estd dicho, comienza la reproduccidn de
pdrrafos de las Obras Completas, tomo II, de C. S.
Stanislavski gue tienen gue ver con nuestra materia.
En la década de 1930 Stanislavski llega a ln conclusion
que la accidn auténtica y orgdnica se convierte en el
centro de toda la labor creadora y pedagdgica suya.

Enla Ch. D. N?17 - MAF II, de hoy, como lo anunciamos se inicia esta
parte medular del “Complementos” NH de Trabajo Interior, consistente en
lareproducciéndeparrafosdelas ObrasCompletasde C.S. STANISLAVSKI,
que llegaron a nosotros gracias a la fraternidad de nuestro gran amigo —
de NH—, compaiiero Onofre LOVERO de Buenos Aires:

Las notas'que hemos tomado del Tomo II* de las Obras Completas
de Constantin 5. Stanislavski, publicado por Editorial Quetzal, Buenos
Aires, afio 1986, estdn orientadas hacia la investigacién demostrativa de
que la biisqueda hecha por Stanislavski, de un camino que ayudase al
actor a disponer de un modo certero para lograr el funcionamiento de su
naturaleza orgénica creativa, y que culminé clara y decisivamente e} ano
1930 con la afirmacion del Método de las Acciones Fisicas, es un logro
que tiene antecedentes desde y durante muchos afios atras, desde, por
lo menos, cuando el afto 1911, se puso a trabajar en la preparacion de la
primera parte de “La formacién del actor”, editado en Norteamérica en
1936, y en Rusia el afio 1938, posterior a la muerte del maestro.

Creemos que la evolucién, marcada por una larga y profunda
experiencia personal, e impulsada por el fecundo espiritu renovador de
STANISLAVSKI, quedara atestiguada por la lista de notas que de este
Tomo II° reproducimos en seguida:

pdgina 28 Teatro




r

Del articulo “El trabajo del Actor sobre si mismo”, firmado por G.
KRISTI, que inicia el tomo, transcribimos.

“La creacion se basa en el sentimiento; no es posible, por tanto,
‘alcanzarla Gnicamente con la razém: ante todo hay que sentirla”.

“La descontraccién de los musculos, se relaciona, claro esté, con la esfera
fisica, pero sin esta condicién tampoco es posible la correcta actividad del
mundo psiquico. {...) Porque nosotros, los actores, hablamos no solo el
lenguaje de la verdad de los sentimientos, sino también el de la verdad de
las acciones fisicas.

“Bstos eran los problemas que se planteaba Stanislavski, quien
entendia la creacién como un proceso psicofisiolégico indisoluble, un
proceso que conduce hacia la unidad de la forma y el contenido™.

Sigue G. KRISTI: “Precisamente en la década de 1930 STANISLAVSKI
habia llegado a nuevas e importantes conclusiones y generalizaciones en
cuanto a la indole de la educaciéon del actor como el proceso de creacion
del personaje vy el espectaculo. La larga serie de factores del sentimiento
creador del artista, revelados y estudiados por Stanislavski en las diversas
etapas de su vida, se unifican ahora en un s6lo concepto: la accién. La
accién auténtica y orgénica y orientada hacia un fin del actor en la escena,
la accién, entendida como un proceso psicofisico finico, se convierte en el
centro de toda la labor creadora y pedagégica, de Stanislavski.

“La practica pedagobgica de Stanislavski en sus dltimos afios se
diferencia del modo en que Tortsov-Stanislavski aborda la educacion del
actor puesto que el sistema mismo termina por cristalizarse en una forma
més simple, clara y accesible para su aplicacién.

“Resulté que el recurso mejor para atraer hacia el proceso creador la
vida interior del papel consiste en organizar la vida fisica del personaje,
mucho mas facilmente controlable por la voluntad y la conciencia que Ia
dificil esfera de los sentimientos.

“En el momento de la creacion —dice Stanislavski— “se produce
el nexo muatuo entre el cuerpo y el espiritu, la accioén y el sentimiento,
gracias a lo cual lo exterior ayuda a lo interior y lo interior despierta lo
exterior”.

A partir de esa concepcién del proceso creador se dedico a elaborar
un método préctico de trabajo del actor, conocido postermrmente como
Método de las Acciones Fisicas.
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“La verdad de las acciones fisicas y la fe en ellas estimulan nuestro
psiquismo”, afirma Stanislavski, y afade: “Si creamos una linea exterior
l6gica y coherente de las acciones fisicas, nos damos cuenta, siempre que
observemos con atencién, que, paralelamente, dentro de nosotros surge
otra linea: la de la légica y la coherencia de nuestros sentimientos”.

“En la préctica de su trabajo durante sus ltimos afios como pedagogo
y director, Stanislavski renuncid al procedimiento de recurrir al recuerdo
de sentimientos anteriormente vividos para reanimar el presente. No se
dirigi6 directamente a las vivencias, sino que procuré influir de modo
indirecto sobre ellas mediante la 16gica y la coherencia de las acciones
realizadas.

“Si nos dirigimos a la practica de Stanislavski en sus dltimos afios,
no es diffcil comprobar que el tipo de ejercicios con “bagatelas” fue
parte inseparable del adiestramiento del actor, y que consideraba tales
ejercicios como el mejor modo de ensefiar la logica y la consecuencia
de las acciones. En vez de dirigirse a las sensaciones de la verdad en
el momento de la creacién, dificilmente perceptibles, que no se pueden
someter a control preciso; en vez de los intentos de evocar recuerdos de
algo ya experimentado, él trataba de dar a los actores procedimientos
més concretos, seguros y simples, para estimular el proceso creador.

La logica y coherencia en la ejecucién de las acciones fisicas fue el
método bdsico para estimular los sentimientos,

“Al mismo tiempo que reclama el dominio consciente de la naturaleza
creadora, trata de alertar al actor contra el exceso de razonamiento,
que sofoca la fe ingenua en la accién que se realiza en la escena. En
el momento de la creacién, afirma Stanislavski, hay que ser ingenuo y
confiado como un nifio”.

Ahora entramos al texto del Tomo II2, con la escritura de Stanislavski,
del capitulo “Fe y sentido de la verdad™:

“En el dominio del espiritu, la verdad y la Fe nacen por si solas o se
crean merced a una complicada labor de técnica psicolégica, lo més facil
es hallarlas o evocarlas en los dominios del cuerpo, en los mas pequefios
y simples objetivos y acciones. Estos son accesibles, estables, visibles,
perceptibles; se subordinan a la conciencia. Por otra parte, se fijan con
facilidad.

El personaje imaginario que relata las clases de Stanislavski, éste lo
hace decir: “Apenas me hube convencido de la verdad de las acciones
fisicas, me senti cémodo en el escenario”. '
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Dice el maestro: “El secreto de mi método no es tal. El problema no
estriba en las acciones fisicas mismas como tales, sino en la verdad y la
fe en ellas que esas acciones nos ayudan a evocar y sentir internamente.

Dijo Tortsov-Stanislavski a los alumnos: “Debéis saber que las
pequefias acciones fisicas, las pequefias verdades fisicas y 1os momentos
de ]a fe en ellas adquieren gran importancia no s6lo en los pasajes simples
del papel. sino también en los més intensos, los culminantes, cuando se
vive una tragedia o un drama.

“Nosotros, los artistas, debemos valernos ampliamente del hecho
de que las acciones fisicas, situadas entre circunstancias dadas de
importancia, adquieren gran valor expresivo. Se crea entonces una
interaccién entre el cuerpo y el espiritu, entre la accién y el sentimiento.

“No hay que esforzarse por extraer el sentimiento interior, sino pensar
solamente en la correcta ejecucién del acto fisico en las circunstancias de
la obra que nos rodea.

“Amamos las acciones fisicas pequefias y grandes por su verdad
clara, perceptible: son las que crean la vida de nuestro cuerpo y, con ella,
la mitad de la vida de todo el papel. Amamos las acciones fisicas porque
de un modo facil e inadvertido nos introducen en la vida misma del
personaje, en su captacion.

“Este medio que con mas facilidad puede emplear el actor y al que
puede fijar es la linea de las acciones fisicas.

“La fijacién subconsciente de la atencién y el control instintivo de si
mismo se manifiestan por si solos y nos guian de un modo invisible.

“Con la accién sin objeto, de buen grado o por la fuerza, hay que
fijar la atencién en cada una de las partes mds pequefias de la accién
importante. Ahora comprenderéis por qué en el primer momento os
recomiendo empezar por las acciones sin objetivo y suprimo los objetos
reales. La falta de éstos os obliga a penetrar de un modo maés atento y
profundo en la naturaleza de las acciones fisicas y a estudiarlas.

“Unsabio famoso dice que, siseintenta describir el propio sentimiento,
resulta un relato sobre una accién fisica. Por mi parte les digo que cuanto
mas cer

“Por eso sostengo que nosotros, al hablar de la vida y las acciones
imaginarias, tenemos derecho a considerarlas como los actos fisicos
verdaderos, reales. Por consiguiente, el procedimiento de conocer la
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linea l6gica de los sentimientos a través de la linea logica de la accion
fisica se justifica plenamente en la practica”.

Del capitulo “Fuerzas Motrices de la vida psiquica”, recuperamos las
siguientes anotaciones:

“Laimaginacion, el sentimiento y la voluntad son las fuerzas motrices
de nuestra vida psiquica”.

“Tenemos un exceso de actores razonadores y de creaciones escénicas
que parten del intelecto. Todo esto me obliga a prestar mayor atencion ai
sentimiento, atin con detrimento del intelecto”.

“Elsefiuelo que se ha de utilizar para despertar laemocién adormecida,
ese estimulador, es el tiempo ritmico.

“En la creacién del papel hay que apasionarse y sentir primeramente, y
los deseos vienen después. (Por eso hay que recanocer que la influencia det
cbjetivo sobre la voluntad no es directa, sino indirecta.}

“El objetivo actia sobre nuestra voluntad —direcla o indirectamette—,
es un magnifico sefluelo v esifmulo del deseo creador, se lo utiliza
asiduamente”,

Respecto de [a actitud interior del actor en escena, reproducimos la Nota
55 de la pag. 310, de los compiladores de las Obras Completas.

“En las obras tedricas y experimentos practicos de los tiltimos afios de
su vida Stanislavski no se inclinaba a considerar el sentimiento escénico
interior separadamente del sentimiento exterior, fisico, subrayando su
completa unidad e interaccion. Su conclusion de que es imposible crear
por separado el estado de &nimo interior psicolégico, v el fisico era un
desarrollo i6gico de las ideas expuestas en este tomo sobre la interrelacién
estrecha, orgénica, del principio fisico y el principic espiritual en el proceso
creador.

Resulta interesante reproducir la cita que hace Stanislavski de lo dicho
por Tomaso SALVINI, el grande actor italiano:

El actor vive, rie y llora en el escenario pero al mismo tiempo no deja
de observar sus risas y sus lagrimas. Precisamente esa doble funcién, ese
equilibrio entre la vida y la actuacion constituye el arte”.

“El proceso creador transcurre durante afios en el alma del artista; de dia
v de noche, en los ensayos y en el espectaculo. El cardcter de esta labor se
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- define de la mejor manera con estas palabras: “Las alegrias y los tormentos
de la creacién”.

A cada momento del trabajo sobre el papel, en todo el ser del actor se
crea un estado interior profundo, complejo, firme, prolongado y estable.
$6lo con esa actitud se puede hablar de creacién y de arte.

“Esto es lo que ocurre en el espiritu del actor durante la creacién y en la
preparacion previa”.

Respecto del super objetivo de una obra, sefiala Stanislavski.

“Del super objetivo nacié la obra del autor, y hacia €l debe dirigir
la creacién del artista. La tendencia hacia el superobjetivo debe ser
ininterrumpida, debe recorrer toda la obra y el papel. (322) Por consiguiente
hay que contar con un superobjetivo que corresponda a lo que ha concebido
el autor, pero que ineludiblemente tenga eco en el alma humana del actor
mismo. Tiene que convertir cada superobjetivo en algo propio y amplio.

“Toda accién se encuentra con la reaccién, y la segunda suscita y
refuerza la primera. Por eso en cada obra, a la par con la linea continua
de acci6n pasa en sentido opuesto la otra linea, la de la accién contraria.
Necesitamos esa oposicién constante, pues promueve lucha, disputas y
una serie de correspondientes objetivos por resolver. Suscitala actividad”.

“La accion central se crea con una larga serie de objetivos importantes,
En cada uno de ellos hay una gran cantidad de pasos pequefios que se
cumplen subconscientemente”

Reproducimos la Nota 63, de los compiladores:

“Al oponerse al punto de vista de Dimkova, que “rechaza con desdén
todo lo fisico en la creacién”, Stanislavski refuta en esencia la nocién
de la creacién como un proceso puramente psiquico, basado sélo en
la manifestacion espiritual del “yo creador”. Esta idea de la creacion
es propia de los actores de la inspiracién o “del impulso interior”, que
subestiman el papel de la creacion del artista y desdefian al aspecto fisico,
exterior, cuando forjan el sentimiento de la escena”.

“Por eso —afiade Stanislavski— el actor de nuestro estilo, mucho
més que otros deben preocuparse no sélo por el aparato interior, sino
también por el exterior, el corporal, que trasmite fielmente los resultados
de la labor creadora del sentimiento, la forma externa de la encarnacion.
[Parrafo importante para comparar con lo que dijo después en el Método
de las Acciones Fisicas. (M.A.F)]
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Ya incluia Stanislavski, en su primera época, entre los procedimientos
de su psicotécnia”: 1a légica y la coherencia de las acciones fisicas y
espirituales.

Del Apéndice “Para el capitulo sobre la Accién”, tomamos los
siguientes parrafos:

(En primer lugar reproducimos la nota de los compiladores de las O.
Completas):

“Este suplemento al capitulo sobre la accién se publica por primera
vez segun el manuscrito que se conserva en el Museo de Teatro de Arte
de Moscud. El capitulo fue titulado por Stanislavski: “Correcciones y
suplementos para futuras ediciones. Para el capitulo sobre la accién”.

“A que detalles realistas, a qué pequefias verdades hay que llegar
para que nuestra naturaleza crea fisicamente en lo que se estd haciendo
en la escena. En cuanto se percibe la verdad auténtica de la accién fisica,
se siente a sus anchas en la escena”.

Y en la pagina 365:

“En los casos en que la accién no nace o no cobra impulso por
s misma, recurrimos al principio de acercarnos desde lo externo a lo
interno, colocarnos en un orden légico y coherente los momentos aislados
y formamos con ellos la accién misma, Laldgica y la continuidad con que
se alternan las partes nos recuerdan la verdad de la vida. Las sensaciones
motrices conocidas afirman esta verdad y despiertan la fe en la justeza
de las acciones realizadas. En cuanto el artista cree en ellas, cobran vida
por sf solas. -

“Los objetos imaginarios “—y sus ejercicios con ellos— obligan a
tomar conciencia de lo que en la vida real se hace mecdnicamente”.

Al respecto de lo tiltimo dicho, conviene reproducir la Nota 66 de los
compiladores:

“En su actividad pedagdgica, Stanislavski atribufa una extraordinaria
importancia a los ejercicios con objetos imaginarios. En estos ejercicios el
alumno debe percibir de nuevo la l6gica y la coherencia de las acciones
més simples, bien conocidas en la vida corriente. Los ejercicios con
objetos imaginarios exigen una atencién aguzada, trabajo intenso de la
imaginaci6n, control de la conciencia, sentido de la verdad, recuerdo de
sensaciones percibidas anteriormente, etc. Este tipo de ejercicios ocupé
un lugar muy importante en el sistema del adiestramiento cotidiano
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elaborado por Stanislavski. Ahi establecia una relacion directa entre la
astmilacion del Método de las Acciones Fisicas y el dominio de la téenica
de las acciones sin objeto, en las que hay que captar de nuevo y restablecer
la l6gica y la coherencia de las acciones fisicas mds simples.

“Cuando en la escena se realiza con toda la verdad aun la mas
insignificante accién fisica y se cree sinceramente en su realidad, se siente
alegria. Alegria por la sensacion fisica de la verdad que el actor siente en
el escenario y el espectador en la sala”.

La préxima CH. D. N® 18 - MAF [, inicia las notas tomadas del tomo
III de las Obras Completas de Stanislavski.
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ESTUDIO VSEVOLOD MEYERHOLD

1916 - 1917

Principales materias de ensefianza:

I.— Estudio de la técnica de los movimientos escénicos: danza, miisica,
atletismo ligero, esgrima:. Deportes recomendados: tenis, lanzamierto
de disco, navio a vela.

Il.- Bstudio préctico de los distintos materiales del especticulo:
plantacién, Escenografia, iluminacién del escenario; la vestimenta del
actor y los accesorio que €l maneja.

IIL.- Principios fundamentales de la técnica de la comedia italiana
improvisada.

IV.-Aplicacién en el teatro modemo de procedimientos tradicionales
de espectaculos de los siglos XVII y XVII (estudiados sin academismos
dogmaticos no espiritu de imitacién).

V.—Recitacién musical en el drama.
Temas de entretencion
Propésito: mostrar el valor en sf de los elementos escénicos.

Mimetismo: en el escaldn inferior, es una simple imitacién, sin idealismo
creatriz; en el es cal6n superior, la mascara y sus “meandros”: 1o grotesco
comico, trdgico y tragi-cémico.

Anilisis de los procedimientos del juego ligado a la caracteristica de
los grandes actores con estudio de las épocas teafrales en las que ellos
actuaron.

Suponemos que todo arte exige que la materia de la obra “consiente”, si
se puede decir, en prestarse a las formas que le confiere el artista. Es una
condicién escénica obligatoria: el actor no revela su arte mas que sobre el
plano técnico modelando la materia que le es propuesta a su manera y por
sus propios procedimientos, conforme a las particularidad del cuerpo y
del espiritu del ser humano.
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Allado de ese trabajo sobre la materia (cumplido en vista de perfeccionar
la desenvoltura corporal), el actor debe buscar descubrir por si mismo y
lo méas rapidamente posible, su propio rostro del artista-histrién.

Para permitir al ensefiante percibir los caprichos mds refinados del ;
actor que, siempre creando sobre el escenario, busca definir su empleo,
cada alumno de su Estudio es invitado a redactar en el curso del primer
mes de sus estudios {no mas tarde), una suerte de curriculum vitae; é]
conseguira en todos los casos, nifio o adolescente, sentirse actuando en
histrién aficionado, todos los casos donde, vuelto profesional consciente :
(si él 1o ha sido), él se ha visto actuar asi. El definira sus puntos de vista
sobre el teatro, antes y ahora.

Anadlisis de las obras dramaticas rusas de los afios 1830 y 1840 (Gogol, :
Pouchkine, Lermontov).

El rol del teatro de la feria en las innovaciones teatrales (Moliére,
Shakespeare, Tieck, Hoffrnann, Pouschkine, Gogol, Remizov, Blok, etc.).
El circo y el teatro.

Carlo Gozzi y su teatro.-El teatro espaiiol, en el drama hinda (Kalidasa).

Particularidades del escenario y de los precedentes del teatro japonés
v chino.

Andlisis de las teorias teatrales modernas (Gordon Craig, Vs. Meyerhold,
Nicolas. '

Evreinov, Fédor Kommissarjevski, Jacques Dalcroze.

El papel del metteur en escena y el del decorador (escenégrafo).
Programas de escuelas dramadticas (proyecto de Ostrovski, etc.).
El teatro es parecido a un navio (problema de la cooordinacién).

Entre las lecturas aconsejables en el estudio para hacerse en los plazos
indicados, figura la revista: El amor de las fres hermanas.

La presencia en todos los cursos y trabajos précticos del Estudio se
cumplird responsablemente.

En todo momento los estudiantes, estaran listos a desempenar las
pruebas a las cuales él debe proceder periddicamente.
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Para obtener el titulo de comediante del Estudio, es necesario hacer
prueba de las cualidades siguientes:

a) musicalidad (saber tocar un instrumento o saber cantar);

b) flexibilidad corporal (ejercicio de gimndstica o ejercicio acrobético;
fragmento de una pantomima con frucos acrobéticos e improvisados;

¢) aptitudes miméticas (mimar sobre pedido una escena sobre un
tema dado con indicacién de la puesta en escena y de principales
procedimientos);

d) claridad de la diccién (lectura a libro abierto);
e) nociones de prosodia;

f) nociones (si es posible) sobre las otras artes (pintura, escultura, danza,
poesia); demostracién eventual de sus propias obras;

g} conocimiento sumario de la historia del drama.

h) Aquellos que una timidez enfermiza les impide desempefiarse en
los exdmenes de entrada, pueden entrar al Estudio por un mes, a
condicién de hacer muestra de un bagaje escénico en el curso de las
lecciones de ensayo.

(Siguen serias indicaciones sobre la responsabilidad personal de los
aspirantes a ser alumnos del Estudio, ante el desempefio del
cumplimiento de las condiciones que plantea el Estudio de Vsévolod
Meyerhold).

CRONICA DEL ESTUDIO MEYERHOLD

La clase esta dividida en varios grupos segin las afinidades de los
alumnos, por tales o cuales procedimientos técnicos o segiin sus
aspiraciones a un cierto género de representaciones dramatdrgicas o atn
segiin sus gustos por tal estilo de imédgenes escénicas.

Los alumnos que antes de entrar al Estudio, han jugado al teatro segtin

los procedimientos de viejas escuelas, son agrupados en una clase
especial denominada ”clase de actores”. Se les propone de ensayar
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sobre vaudevilles de los afios 1830 0 1840 y sobre el drama espaiiol (“El
médico de su honra”, de Calderén), antes der pasar al estudio de los
procedimientos del nuevo teatro, estrechamente ligados a las tradiciones
de la commedia dell’ arte.

* Losactoressefamiliarizardnigualmenteconciertasobras contemporaneas
que, bien rechazadas por el repertorio corriente, no dejan de aportar un
potente apoyo al teatro (piezas de Blok, Briousson, Viatchesoas Ivanov,
Annenski, Claudel, Maeterlinck, (primer periodo), Villiers de L° Isle-
Adam, etc.).

Sin limitarse a la elaboracion de procedimientos de un juego enteramente
inédito, el grupode “grotescos” compone sus propias piezas y escenarios
inspirados en el teatro hindu sin palabras o de la commedia dell arte.

Invitando los actores participantes en los trabajos del Estudio, a
ejercitarse en las piezas que les son propuestas, los dirigentes buscan,
sobretodo, a volverlos maestros de sus movimientos en conformidad
con el lugar lugar escénico impartido.

El juego es funcién, no del sujeto, sino de la alternancia del nimero
par e impar de personajes sobre el escenario y de los diferentes juegos
de teatro. Procedimientos tendientes a intensificar el juego. Limpieza del
gesto: tiene un valor en si. Del actor que se admira jugando. La técnica
de la utilizacién de los dos planos (escena y proscenio). Rol del grito
proferido durante una accién intensa. Del traje o vestido considerado,
no como una necesidad utilitaria, sino como ornamento decorativo.

Del sombrero como un pretexto para saludar. Varillas, armas, linternas,
chales, tapices, flores, miscaras, narices y otros accesorios considerados
como un material que sirva para ejercer la agilidad de las manos. El
objeto sobre la escena y su empleo en e curso de la accién a la cual estd
ligado. y pequefias (permanentes y méviles, cortinas propiamente dichas
y “velos”). Biombos y transparencias al servicio de la expresividad. Los
tules que tienen los servidores del proscenio pueden servir a ciertos
pasajes de los roles principales, sus gestos y sus palabras.

La gala, el alarde, elemento necesario e independiente de la
representacién. Diversas formas de gala corresponden al carécter general
de la composicién de la pieza. Geometrizacién del dibujo de la puesta en
escena, creada hasta fuera de improvisacién. Interaccién entre la palabra
y el gesto en los teatros existentes y sus particularidades en el teatro al
cual aspira el Estudio Meyerhold.
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DARIO FO

Manual minimo
del actor

Hablar sin palabras

Quiero empezar hablando del “grammeloct” a través del cual legaremos
a tratar la historia de la Comedia del Arte y un problema muy especial, el
del lengizaje y su puesta en practica,

“Grammelot” esun términodeorigenfrancés, acufiado porlos comicos del
arte y “macarronizado”” por los venecianos que decian “grammelotto”,
Es una palabra que no tiene un significado intrinseco, un engrudo de
sonidos que logran igualmente evocar el sentido del discurse.

“Grammelot” significa, precisamente, juego cnomatopéyico de un
articulo de forma arbitraria, pero que es capaz de transmitir, con ayuda
de gestos, ritmos y sonoriades particulares, un entero discurso completo.

Enesta clase se pueden improvisar—o mejor, articular-grammelot de todo
tipo, sobre las més variadas eskructuras lexicolégicas. La primera forma
de grammelot la crean sin duda los nifios con su increfbe fantasia, cuando
fingen que hacen discursos clarisimos farfullando extraordinariamente
(v entre ellos se entienden perfectamente). He asistido al didlogo entre
un nifio napolitanc y un nifio inglés, y he notado que ninguno de los
dos dudaba lo mas minimo. Para comunicarse no usaban su propia
lengua, sino otra invemtada, precisamente el grammelot, El napolitano
fingfa hablar inglés, y el otro fingia hablar italiano del sur. Se entendfan
divinamente a través de gestos, cadencias y farfullecs, habfan construido
su propio cédigo.

Por nuestra parte, podemos hablar todos los grammelot: el inglés,
francés, alemdn, espariol, napolitano, veneciano, romang, jabsolutamente
todos! Claro que para lograrlo hace falta 1 minimo der de aplicacion, de
estudio y sobretodo mucha préctica. Luego sugeriré algunos recursos
técnicos. En este caso, finalmente, es imposible dictar reglas, y menos
aan homoloegarlas Hay que proceder por inhiicién y conocimiento™casi
subterranec, pues. no se puede ofrecer un método definido para explicarlo
todo hasta el fondo, perc, observando, se llega a comprenderlo.
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Primer ejemplo. Tomemos una fabula de Esopo que puede que muchos
conozean la fabula del cuervo y el dguila. Primer encuadre: el aguila
vuela por el cielo dibujando amplios giros cuando, segundo encuadre,
de pronto.

‘Divisa en medio del rebafio, algo apartado, a un corderito que cojea.
Tercer encuadre: entonces efecttia giros mas amplios, se lanza en picado
€OMO un rayo, aferra con sus garras al pobre cordero y se lo lleva. Cuarto:
el campesino acude gritando, lanza piedras, el perro ladra, pero no hay
nada que hacer, el dguila ya esté lejos. Quinto: en una rama de un arbol
hay un cuerve: “ja, ja, ja —-grazna, excitado. No se me habia ocurrido;
~thay que ver lo facl que es agarrar corderos, eh. Basta con tirarse! ;Qué
me falta para hacerlo? Soynegro como el dguila, también tengo garras,
y son fuertes, caray, tengo alas casi tan anchas como las suyas, sé girar y
caer en picado como ella”, Dicho y hecho, sexto encuadre: realiza su giro
como ha viste heer al 4gudla, repara en que, més alla, pastan unas ovejas
mas gordas: “{Pero mira que es tonta ésa!”

Con todas las ovejas gordas que hay, ;porqué voy a conformarme yo
también con un corderito tan pequedo? jNo soy tan tonto como el dguila!

Me lanzo sobre la oveja mas gorda, asi de un solo viaje me aseguro
Ja comida de toda la semana”. Se lanza en picado y se agarra con gran
fuerza al vello de la oveja, pero se da cuenta del esfuerzo que supone
lievarsela. De pronio, oye gritar al campesino y ladrar al perro. Asustade,
bate las alas, pero la oveja no se levanta, tratar de liberarse del velio que
lo tiene anclado a la oveja, tira mds y mds, pere no lo consigue. Ya es
demasiado tarde. Liega el pastor que le asesta unos lefiazos tremendos,
el perrc se le abalanza encima, lo engancha v lo degiiella. Moraleja: no
basta con tener plumas negras, ni exhibir un pico robusto o alas amplias
v poderasas. Fara agarrar ovejas hace falta, sobre todo, haber nacido
aguila. Otra moraleja es ésta: no es tan dificil agarrar una presa, sélo hay
que preocuparse de conseglir largarse cdmodos sin que te pillen. Asf que
conférmate com el cordero flace, la oveja gorda va te la llevaras cuando

tengas pegado al trasero un reactor de tmpulso total. Pero en Esopo no

existe esta variante.

Veamos ahora cémo se puede relatar la pardbola en grammelot.

Voy a hacerlo improvisando. Aqui puedo revelar el empleo de un
método. Para interpretar un relato en grammelot hay que tener una
especie de bagaje de los estereotipos sonoros y tonales mds evidentes
de una lengua, y tener claro el ritmo y las cadencias propias del idioma
al que se recurre. Tomemos un koiné pseudo— grammelot. ;Qué puntos
fijos o ejes debemos tener presentes para hacerlo? Ante todo, informar al
publico del tema que queremos desarrollar, cosa que ya he hecho.
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Luego hay que afiadir elementos clave que caractericen, mediante
gestos y sonidos, los caracteres especificos del dguila y del cuervo. Es
obvio que no puedo exponer los didlogos amplios, sino sélo indicarlos,
permitir que se adivinen.

Cuanta mas sencillez y claridad haya en los gestos que acompafian al
grammelot, méas facil resulta la comprension del discurso.

Recapitulando: sonidos onomatopédicos, gestualidad limpia y evidente,
timbres, sonidos, coordinacién, y, sobretodo, gran sintesis.

Empieza con gestos breves y tono de conversacién familiar.

Va creciendo en ritmo y precisién. Comenta frases didascélicas
farfullando, como “tirando”. Abre la gestualidad.

Pasa rdpidamente de un encuadre a otro. Acelera en progresion
dramética alzando el tono de la voz y las cadencias.

De vez en cuando, en la tirada, me he preocupado por introducir
términos de facil preparacién para la comprension légica de quien
escucha. (Qué palabras he pronunciado claramente, aunque
manipuladas? Aguila, pastor, cuervo e incluso he resaltado los términos
“picura” y “picuridu”, por cordero- Ademads, con ayuda de los gestos,
he indicado algunos verbos, como volar, gritar, ladrar, correr, términos
que pronunciaba mutilados, en un facsimil meridional, pero que nunca
aparecian por azar.

De hecho, el momento algido de este largo farfulleo es el racor con la
palabra precisa y especifica que estableceremos juntos. “El Aguila vuela
en circulo por el cielo”, que transmitir de modo limpio y preciso.
Esta es la clave de exposicién obligada en el juego onomatopéyico del
grammelot.

Si interpreto el grammelot francés, por ejemplo, me veo igualmente
obligado a proponer imégenes establecidas, trénsitos claros, nunca
equivocos, y una sintesis exacta de los acontecimientos.

Otra manera importante de lograr hacerse entender es el empleo
correcto de la gestualidad. Cuando hago alusién al vuelo, en la fase
dramatica en que como cuervo, trato de remontar, me coloco de perfil
con respecto al piiblico de la sala, pues es importante que se dibuje el
esfuerzo al batir las alas. Y resulta mas evidente si mi cuerpo es visible
por entero, en silueta, que frente al piblico.
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Las posturas de mas efecto deben repetirse como imagen constante
en los diferemites casos que componen las variaciones del tema. Para
entendernos mejor: primer vuelo, del aguila, me pongo de perfil, me
inclino hacja delante.

- Agito los brazes, en redondo, como virando. Segundo vuelo. Del cuervo:

hay que repetirlo de la misma manera, pero acentuando la torpeza, De
este modo, en el primer caso el espectador tendrd que notar la facilidad
con la que se remonta el dguila, sujetando el cordero, y en el segundo
participard del apuro del cuervo, que torpe y patoso, no logra soltarse.

La repeticion de los finales de la accién, en ambos casos, para que
funcione, tiene que ser precisamente constante, casi hasta superaria. La
sinlesis que se expresa a través de estereotipos con variantes precisas
constituye una técnica ya explotada en los relatos de las pinturas griegas
y elruscas, y también en los frescos de Giotto, en las secuencias de
imagenes de la vida de San Francisco ¢ de Cristo, que alguien ha senalado
justamente como los mejores comics de la historia del arte. Por otro lado,
la secuencia que he interpretade podria traducirse en cédmic facilmente.

A este respecto puede ser de ayuda un comentario. Muchos habreis
asistido a la representacién de una obra interpretada en un idiomna
desconocido, y os habréis asombrado de que el discurso apareciese
bastante comprensible y, en algunos momentos, clarisimo. Claro que los
ritmos, los gestos, los tonos, y, sobretodo, la sencillez ayudaban a que la
lengua desconocida no fuese un elemento de estorbo.

Pero eso no basta para explicar el fendmeno. Nos damos cuenta de la
existencia de algo subterrdneo, mégico, que induce a nuestra mente a
intuir incluso lo que no estd del todo y claramente expuesto. Nos damos
cuenta de que hemos adquirido con el tiempo una gran cantidad de
nociones del lenguaje y de la comunicacion, con variaciones infinitas.

Los cientos de historias que hemos almacenado, desde los cuentos de
la infancia hasta los dibujos animados, las historias que se cuentan en
peliculas, obras de teatro, en la television, en los comics, contribuyen a
preparar la mente para la lectura de una nueva historia contada incluso
sin palabras inteligibles.
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AUGUSTO BOAL

ESTETICA del TEATRO
del OPRIMIDO

Las Emociones son la intensidad, la temperatura de esas estructuras
que se encienden y apagan en claridades que provocan dolor o placer
como fuelle que sopla la brasa que arde, se pone candente o se apaga.
Emociones son propiedad de las redes neuronales.

No sbélo las caracteristicas de las informaciones que recibe, siempre
envueltas en emociones re-encendiendo memorias, pero sobre todo su
Histérico — esto es, el orden y la intensidad con que son inscritos en el
cerebro fisico durante v después de su inicial construccién en el vientre
materno, — ese orden y esa intensidad explican las enormes diferencias
que pueden existir entre dos pemeles univitelinos atendidos de ia misma
forma por los mismos padres v parientes, en condiciones materiales
semejantes, comiendo el mismo pan y sabiendo los mismos saberes... gue
nunca son los mismos. ni el saber, ni el sabor.

Ese Histoérico explica también la diversidad psicolégica e idealdgica de
individuos de la misma cultura y de las mismas condiciones sociales,
viviendo en el mismo continente, en €l imismo pais, en el mismo barrio v
en la misma calle, en la misma casa, cabafia o barraca, en el mismo cuarto
o espacio compartido...en el misino, a su capricho, Explica las ovejas
negras, azulesy blancas, yla inmensa variedad denoymalidades, conceplo
que, en el plural, se contradice a s{ mismo. La Norma es un concepto
exacto, referido a la Moral y a la Ftica. La Normalidad, concepto relativo
y ambiguo, complelamente dependiente de cada uno - es opinable.

Las Informaciones sensoriales no se refieren solc a las relaciones
emocionales con personas préximas y constantes, sino también a las
proteinas, vitaminas y sales minerales que abundan o hacen falta; sal y
azuicar; pies descalzos er el polvo del suelo o calzados con cuero suave;
con dinero en el bolsillo o con bolsillo agujereado. Bocinas de autos,
sirenas de policia o canto de pajaros.

Todos los estimulos sensoriales se inscriben en nuestro cerebro. Los mas
intensos y los que mas se repiten en él permanecen como inscripciones en
piedra; los fugaces se desvanecen como nubes al viento,
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Nuestra vida psiquica es alimentada por los sentidos sin los cuales
no existiria y nuestro cerebro seria pura biologia. Las sensaciones
distinguen la mente inmaterial del cerebro fisico, y crean condiciones
para el surgimiento de los demds elementos psiquicos, sobre todo la
imaginacior.

El cerebro guarda memorias ~ en parte, es memoria.

Beethoven ya era un renombrado musico a los treinta afios, elogiado
por el propto Mozart que, durante dos meses, fue su profesor y que de él
decia ser “... un joven de brillante futuro, que haréa su propio camino en
la mussica”. Mozart acertd: Beethoven lo hizo.

Beethoven quedé sordo después de mucho oir y producir muisica; si
nunca hubiese oido, jamis seria compositor. Su silencio se hizo muisica
porque los sonidos fueron oides, no el oir, pues ya mucho oido tenfa.

Personas sordas y ciegas, cuando no nacieron ciegas y sordas, ven y
oyen lo que oyeron y vieron antes de la enfermedad, y hacen todas las
combinaciones que son capaces de hacer.

Los ofdos oyen y los ojos miran, pero quien escucha y ve es el cerebro.
Las informaciones dpticas, por ejemplo, que, en si mismas, son inocuas,
impersonales, atemporales, son recibidas y organizadas en imagenes por
el cerebro—artista que les da sentido, emocién y valor, para eso usandc la
memoria que ha almacenado y el deseo que abriga.

Recibiendo informaciones sonoras a través de los oidos que apenas
oyen, el cerebro escucha y las organiza en tonos y timbres, melodias y
ritmos, o las descarta en bullicio y algarabias. Lo mismo acontece con los
demds sentidos que son estructurantes y no maquinas registradoras.

Los inservibles estimulos sonoros y visuales, los excedentes de todos
los sentidos fisicos, jeudndo no son estructurados de forma inteligible,
~ @ cuando son incémodos! — son desechados para la periferia de la
atencion, fuera de foco; quedan escondidos, pero alla permanecen hasta
desvanecerse... si lo hacen.

Los Sentidos Son Selectivos
Jamds podremos ver todo lo que miran nuestros ojos, escuchar tedo
lo que oyen nuestros oidos, sentir todo lo que toca nuestra piel,

sentir todos los gustos y olores. Los ojos miran y nos permiten ver,
pero también esconden, como nuestros oidos ensordecen cuando nos
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conviene y no oimos. Lo mismo con todos los sentidos. Arte consiste
en escoger mostrar sélo lo que se quiere ver, oir y comprender.

Vemos aquello que queremos y podemos ver; no vemos lo que no
podemos o no queremos ver, asi sea que esté delante de nuestros ojos.

Nunca vemos todo aquello que estd delante de nuestros ojos, pero
vemos, a veces, lo que no existe: en su otra casa, la de Isla Negra, vemos
dos tumbas sencillas orientadas hacia el mar y sus arrecifes; al verlos,
vemos a Matilde y Pablo que alli fueron enterrados contemplando el
océano, pero... ;donde estardn? Nosotros les vemos donde ya no estan...
También el trompe-1"ceil (“engafia 0jo”) muestra que nuestros sentidos
no son tan confiables.

La percepci6n de todas las sensaciones suministradas continuamente
por nuestros sentidos es estructurada por el placer y por el dolor... aiin
siendo el placer del dolor, o el dolor del placer. Esta es la esencia de la
sensacién ~ en esto, ninguno es diferente: todos provocan, o son, placer
y dolor.

Dentro de su madre, ]a piel del feto en formacién ya tocaba el liquido
amnidtico que pocas variaciones tenfa de temperatura. En el vientre
materno, desde cierta edad y consistencia muscular, ya lloraba, sollozaba
y daba puntapiés. Sus oidos ofan sonidos, amortiguados; su boca sentia
sabor en los labios apretados; sus ojos nada vefan y sus pulmones no
respiraban.

El nacimiento produce un choque sensorial de tremenda violencia y el
bebé llora. Llora simplemente porque no sabe qué decir / hacer. Asustado,
piensa un pensamiento mudo, sensorial, pues no conoce palabras. Mudo,
pero no silencioso. Para aquel cuerpo que nace, el mundo es grisiceo, el
sonido es ruido y la palabra es un grito.

Su piel toca otras pieles, ropas y cosas — siente y compara. Los Sonidos,

al llegar a él se vuelven explosivos y diversificados. Por primera vez, con
dolor, sus pulmones se repletan de aire y el bebé huele. Saborea la leche
materna. Sus ojos, cuando se abren bien abiertos, la luz, as{ sea tenue,
ofusca sus ojos habituados a la obscuridad total; al ver todo, nada ven.
Lentamente, a lo largo de los dias que pasan, de las personas y cosas
que pasan, distingue trazos y colores, reconoce fisonomfas. El Cuerpo
Humano que acaba de nacer es habitado: jtiene gente alla dentro!

Sus primeros contactos con el mundo exterior son de naturaleza sensorial
— esto es, estéticos.
La Estética nace con el bebé — no hay nada que temer.
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AUGUSTO BOAL

PROYECTO
PROMETEU

Dénde, como y cuando

Los tres espacios teatrales

En la sala donde se celebrard una reunidon de teatro, o en la calle, se
superponen fres espacios teatrales: Fisico, Estético y FEscénico. Es
importante tener conciencia de estos tres espacios, ya que siempre estan
activos, independiente de nuestra voluntad.

ESPACIO - Longitud, anchura y altura. En espacios abiertos, esta tiltima
dimension es infinita, pudiendo estar limitada por la iluminacién.

ESPACIO ESTETICO - Inmaterial, no tiene existencia concreta: pura
concentracion de energia en un punto o 4rea en particular para donde se
dirige la atencion de los espectadores que suspenden, momentaneamente,
su necesidad de acompahar la actuacion para transferir su energia
especificamente a esa area (a los actores y no a la parte de atrds). La
audiencia debe ser puesta en forma de herradura envolviendo el
escenario.

Fl escenario italiano, que simula una pintura en la pared con personajes
en movirniento, distantes, es el inventc de la burguesia renacentista
que privilegiaba a los individuos poseedores de la virtud maquiavélica,
aquellos que intentaban arrebatar el poder de la nobleza sin solidarizarse,
sin embargo, con el pueblo. Privilegiaba al individuo excepcional, capaz
de todo, y no a todos los individuos. Era la clase emergente.

El lugar donde se hace la representacién teatral es ideolégica: es
contenido, no una simple formalidad.

ESPACIO ESCENICO - La Escenografia traza limites visibles para
contener y vestir el Espacio Estético. Cuando lo construimos, debemos

pensar en el disefio espacial y en el color.

Ejemplo: los lugares habitados por nuestros compafieros son casi
siempre grises y oscuros, como color, y contaminados espacialmente.
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Para que el Espacio Escénico adquiera vida vibrante es bueno
simplificar el disefio escénico y wusar cclores vivos en contraste
con los colores sombrios de los Espacios Fisicos donde actuamos.

Si el Espacio Escénico no se destaca del Espacio Fisico por el disefio
escenografico y por el color, El Espacio Estético continuara debilitado.

Normalmente, les pido a mis alumnos o espectadores a acercarse a mi
cuando hablo: Quiero que el Espacio Estético en mi entorno sea limitado
por un Espacio Escénico mncemrado Quiero un escenario, aunque
invisible, denso.

No por nareisismo, sino para que mis palabras sean mejor comprendidas.

El anfiteatro griego era integrador, ablerto en tres direcciones con
una pared al fondo. El escenario italiano, inventado por el escendgrafo
italiano Serlius, alrededor del afic 1600 italianos escenario inventado
alrededor de 1600, es excluyente. Para los protagonistas de la escena - los
Duerios del Poder - luces, y a nosotros, los espectadores, no sumergen en
la oscuridad de la platea.

Las arquitecturas teatrales fijas son autoritarios - por eso es necesaric
romper el muro que separa a los espectadores de los actores, democratizar
este poderoso Espacio Estético. No queremos destruir la separacion
escenario-platea, solo queremos democraiizarla.

Cuande nuestra mirada se pasea sin rumkbo, podemos elegir o que
queremos ver. Asistiendo un espectécule que recorre las calles y los
campos, come la vida de Cristo en la ciudad de la Nueva Jerusalén ya
que la vida de Cristo en la ciudad de 1a Nueva Jerusalén, los Cantos
Ditirdmbicos en la Grecia del sigio VI antes de Cristo, 0 una comparsa
de Carnaval en Brasil, de ayer y de hoy, estructurado en el espacio y en
el tiempo, todavia podemos seguirlos y elegir el d4ngulo desde el cual
queremos verlo.

Cuando estamos inmovilizados en los asientos de un teatro o del
Sambddromo, ya no podemos elegir a nuestro angulo de vision: tenemos
que ver Jas imdgenes que nos son impuestas por 1a iluminacion y por la
coreografia.

En el cine, que va més alld, vemos imdgenes de las imigenes que el
director quiere que veamos, y de Ia forma en &l asi desea: no hay las mas
minima posibilidad de elegir el mas minimo detalle.

Coémo es esta cosa de la atencidén y de fluidos, siende los liquidos
los limites de este espacic. Paso hasta el méximo, hemos de elegir su
ubicacién. Ejemplo: en un espacio cuadrangular debe colocarse la escena
de las paredes laterales mas altas, reduciendo las distancias.
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Salud Mental

Las formas del artey
Delirios, Alucinaciones

La realidad dicha objetiva es inaccesible, porque percibimos a través
de Jos sentidos fisicos, imperfectos, son los primeros organizadores de la
subjetividad - inestable.

En el dfa a dfa, sin embargo, se puede hablar de objetividad debido a que
las diferencias de percepcién, verificables por diferentes observadores,
sugieren que existe una gran similitud entre nuestras percepciones y las
de los demds, cuando se explica.

Cuando no tenemos acceso a las realidades concretas, que cotiza en Ja
fluctuacidén real aceptable que permita el didlogo y la comprension mutua,
pero supone, en el arte o en el delirio, los vuelos cuentan consideral.
merite.

Cuando un poeta inmerso en la imaginacién, escribe su poema, cuandc
un pintor, ajenc al mundo, pinta su cuadro rasgado, la fuerza de los
pinceles y la pintura de su modelo, cuando un compositor escucha
sonidos en ia transcripeién de la misica, sin que nadie escuche y cuando
el actor se sube al escenario, v se hace pasar por alguien que sabe que no
es asi, y los espectadores preienden creer y creer, éstas son formas de
Delirios y percepcidn estética. Delirium organizado.

Nosotros aceptamos como verdaderas realidades fingidas expresiones
como: “El poetz es un farsante, pretendemos tan completamente que
llega a fingir, que el dolor es el dolor que sienten realmente” - Fernando
Pessoa. Pretende sentir Io que realmente se siente: distancia entre la
experiencia y vivir.

La existencia de estilos de las artes demuestra que los artistas, incluse
en el apogeo de su subjetividad, obedecen a las reglas que los atan a la
realidad de lo que se quiere huir. Disciplina en la locura - “Hay método
en su locura” - Polonio dice refiriéndose a Hamlet,

S6lo para nombrar unos estilos fundamentales, tenemos un muy

impresionante aumento de las ausencias continuas de lo concreto a Io
que, sin embargo, permanecer adjunto:
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Naturalismo. El artista busca lo mas parecido posible a la percepcién
colectiva, su objetivo es la probabilidad total de que nunca se puede
lograr, por supuesto, porque la obra de arte tiene sus limites fisicos, y no
las distancias;

Realismo. Desprecia fortuitas selecciones, se convierte en la direccion
densa y la forma de la obra del artista;

Expresionismo. Revela la particular visién que ha deformado el artista o
sus personajes, las realidades que mostrar . Sigue siendo, sin embargo,
una cierta estructura légica en el fondo y la forma;

Surrealismo.  Romper las relaciones estructurales y organizativas
habituales de la realidad, quedarse s6lo la consistencia de las emociones,
incluso si existen vinculos estructurales racionales o puede suponerse.
Cuando empecé Nada Calingasta de Julio Cortdzar, el Schauspielhaus de
Graz, Austria, era undirector que busca el maximo posible stanislavskiano,
el enlace y su légica oculta que existia y se encontr6.

Dadd. — Puro sinsentido. Sabemos que todo el arte es producido por
el cerebro humano. Aunque dadaismo proclama la destruccién de la
razén y exalta al azar, hay alguna razén en el artista y su obra, y que la
razén, ennoblece la sinrazén, lenguaje racional est4 estructurado y bien
explicado. Dadaismo se explica, y explicar, negar su esencia. Cuando
empecé a El Publico, de Garcfa Lorca, en el Schauspielhaus de Wuppertal,
Alemania, no habfa relacién entre las escenas, no hay légica, sélo una
estructura sin organicidad, vivo: puro sinsentido.

Todas estas formas difieren de Delirios Delirious porque son socialmente
aceptadas como el arte, estructurados y ritualizados, lugar, formay plazo.
También son estructurales a sus televidentes.

Asco Patolégico en el sujeto no es capaz, o apenas son capaces, para
controlar su delirio; incapaz de entenderlo y comprenderlo.

Entre delirios patoldgicos se quieren incluir todas las formas de racismo,
el sexismo y la intolerancia, todas las formas de extremismo, el fanatismo
ya sean deportes, sectarismo politico o el fundamentalismo religioso.
Todo fundamentalismo, sectarismo y fanatismo de cualquier tipo, tiempo
o lugar, son escudos que expulsan la inteligencia y la sensibilidad, la
deshumanizacién de humanos.

- Formas delirantes de arte siguen siendo diferente porque delirios

son repetitivos, limitados a unas pocas interpretaciones de la realidad,
empobreciendo, mientras que las formas delirantes son creativas,
imaginativas.
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Por esta razén, para romper los limites, las formas de riesgo Delirious,
buscar el arte de convertirse en alucinaciones que nos hacen ver lo que
hay, persiguiendo el libre vuelo de la imaginacién. Esto sucede en ciertas
religiones, trances y trances estéticos de ciertos artistas animistas, en el
momento de la creacion.

Formas delirantes de Arte y alucinaciones patologicas son formas
especiales con las que el sujeto organiza y expresa su percepcién del
mundo, que se asemejan. Son diferentes porque en Alucinacién, Patologia,
el tema se convierte en una victima de lo descontrolado perceptual y
Delirious, en las formas, el tema que se le permite llegar a los limites de
esta falta sin pasarse.

Son similares porque son aventuras de la mente investigadora. Cuando
las formas de arte Delirious convertido en Alucinaciones estéticas, el
artista simula sensaciones de activar flashes de memoria neuronales, y
parpadea la imaginacién expansiva, fusionando lo real y lo onirico.

La alucinacién Estética -similar al intenso estado hipnagoégico- es
controlable por el artista, a diferencia de la alucinacién Patolégica, mujer
paciente.

:Qué vinculos se pueden crear enfre la alucinacién Estética, controlada y
alucinacién patologica, tal vez en algunos casos y momentos, controlable?

Si ambos son estructuras perceptuales que se apartan del consenso,
¢c6mo podemos unirlas, y entre ellos, tiineles abiertos, puentes y caminos?
:C6émo unirse y construir sobre esa enfermedad que interrumpe, pero no
destruye la percepcién amable del mundo?

Alucinacién Patologica, Estética Alucinacion y Arte Delirious ... el
suefio al despertar... {Proyecto muy bonito! Si somos capaces de empatar
el suefio patol6gico, en una realidad objetivamente reconocible por el
paciente, ;sera posible este despertar?

(Cémo estimular el pensamiento sensible, por la practica artistica
constante para estructurar el propio y el pensamiento simbglico?

El artista, la creacién de su obra se asemeja'y se diferencia del paciente
delirante. El artista es el duefio de su trabajo y sus formas: el paciente, el
esclavo de su delirio. Si el paciente puede crear como artista, se convirtié
en su producto delirio visible, audible y tangible - la pintura, la danza, la
escultura, la miisica, la poesia, el cine o la escena del teatro - puede verse
como se vera reflejado en su arte, objeto de su creacién, recreando a si
mismo para crear su obra.
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Clars que habfa un médice, un farmacéutico, un masstro, un cura, un jefe
de policia. L.a moda era la de preguerra (de la primera guerra mundial).
Al dejar la Plaza Mayor, uno penetraba en los campos, campos de trigo y
colinas, luego en los bosques, y rmucho més lejos todavia en alguna parte,
habia un ferrocarril.

Mi padre, maestro de escuela, no volvid de la guerra. Mi madre, mi
hermana y yo fuimos a casa de un hermarno de muestra abiela.

La iglesia era una especie de teatro. Uno iba a misa para asjstir al
espacticulo. Para WNavidad, en la iglesia construfan um pesebre con
figuritas, y para Pascua una gruta con decorados cambiantes, donde
permanecian de pie verdaderos bomberos con casces de oo,

Yo imitaba todo eso, en menores dimensiones. Confundia el teatro con
el ferrocarril que habia visto por primera vez, después de haber hecho
un largo viaje en carro. Con cajas de zapatos vacias construi diferentes
ascenarios. Cada caja formaba un escenario. Yo las unia como vagonss,
con una cuerda. Luego las hacia pasar a través de un gran carton con
una abertura, que se podria Hamar escénica. Asi obtenfa los cambios de
escenario. En mi opinidr, ese fue mi mayor éxito teatral,”

El prélogo, lo finaliza el autor, Kive Staiff, diciendo:

“Todo va y viene, una y oira vez. La mano que
borda una caricia interrumpida, el cuerpo en
una convulgion sin destino, el movimiento de
los labios que se cristaliza en un sonido gutural.
Todo va y todo viene, siempre igual, O {al vez
no siempre, tal vez ese dedo que prolonga el
gesto intreduce un cambio en la peripecia, tal
vez ese jiron de la manga modifica aigo en la
composicién molecular del aire. La vida es un rie
pausade que se desliza desde la memoria hacia
el futuro y nos atraviesa en el hoy impiadoso casi
sin reparar en nosotros. La Clase muerta excrciza
le que seremos. Wielopole, Wielopole resucita o que fuimos. Ambos
espectdculos son sin embargo una propuesta de vida, un acto dindmica,
ua experiencia personal para el espectador. No ya el rito colectivo,
compartido, codo con codo enla plaza penumbrosa, células hipersensibles
frente a estimulos parabdlicos que vienen desde el escenario, receptores
pensantes de un mensaje trascendente, sino personas solas, despegadas
de toda complicidad, de toda excusa estética o ideologica, personas solas
forzadas a infroducirse con 2! alma en el acto de la creacion, O mejor, de
la recreacion de la condicién humnana, esa fatalidad de lo imperfecte”
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EL TEATRO INDEPENDIENTE
(1942-1944)

1. CREDO

Una obra de tealro no se mira como se mira un cuadro
por las emociones estéticas que procura:
se la vive en concreto.

No tengo ningtin canon estético,
no me siento sujeto a los tiempos pasados,
no los conozco y no me interesan.

56lo me siento comprometido con
esta época en que vivo y con la gente que vive a mi lado.

Creo que un todo puede contener al mismo tiempo
barbarie y sutileza, tragedia y risotada,
que un todo nace de contrastes
y cuanto mas importantes son esos contrastes,
mas ese todo es palpable,
concreto,
vIVO.

2. DONDE SE CREA EL DRAMA

S6lo en un [ugar y un momento en que no lo esperamos puede pasar
algo que creeremos sin reservas. Es por eso que el teatro, en tanto que
dmbito que se ha vuelto indiferente y neutral por practicas seculares, es
el lugar menos propicio para la realizacién del drama.

El teatro en su forma actual es una creacién artificial, de una
pretenciosidad insoportable.

Estoy frente a él como ante un edificio de inutilidad piblica, aferrado a
la realidad viva como un globo inflado.

- Antes de mi llegada esté vacio y mudo. Después, simula dificultosamente
su utilidad. Por eso siempre me siento incémodo en una butaca de teatro.
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3. ACCION

Junto a la accién del texto debe existir “la accién del escenario”.
La accién del texto es algo listo y terminado.

En contacto con el escenario, su linea comienza a tomar
- direcciones imprevisibles.

Por eso nunca sé nada preciso sobre el epilogo.
la columna sostiene al arquitrabe,
la roca verde tras la que se ocultara un mastil solitario
el trocito de seto bajo el cual estara Ulises, el arco junto al
cual estard Penélope.

Todo esta listo, ya que todo existia antes del drama.
En un momento los actores van a salir al escenario.
Desde entonces, el drama se hace reminiscencia.

4, EL PAPEL EMBOTADOR DEL TEATRO

Todo en 8] es responsable. Las butacas vueltas en ]la misma direccién,
y el escenario apresuradamente oculto por una cortina que se abre
puntualmente para que los fieles miren boquiabiertos.

La costumbre se transforma en un tic nervioso.
Embota la sensibilidad.

jPoder crear un teatro que tuviera un poder de accién primitiva,
- perturbadora!

5. CONCRETISMO

Crear una atmésfera y circunstancias tales que la realidad ilusoria del
drama encuentre su lugar,
para que se haga posible:

concreta

para que Ulises, al regresar, no se mueva en la dimension de la ilusién,
sino en las dimensiones de nuestra realidad, en medio de objetos reales,
es decir, que tengan hoy y para nosotros cierta utilidad definida; que
viva en medijo de gente real, es decir, que esté a nuestro lado, entre el
publico.

Es tarde en la noche. Estoy en una sala que podria ser una sala de
espera o un silo nocturno. Todo alrededor hay bancos sobre los que
descansa gente de cara estélida esperan un tren o el amanecer.
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Una pieza estrecha, viejos muebles contra los muros; los que han venido
a escuchar se instalan donde pueden, un reflector que arranca de la
penumbra un jirdn de suelo amarillo, parte de los actores instalados
sobre paquetes, las piernas de uno cuelgan alld arriba, otro esta acostado
‘en el suelo, Ulises estd sentado en un taburete, cerca de €l esti el Pastor,
hablan entre ellos, los ofros actores escuchan, observan. El Pastor se
equivoca en su papel, empieza de nuevo, los otros hacen observaciones y
luego Ulises mata al Pastor, lo hace mal y empieza de nuevo.

El texto se hace palpable, tengo casi la sensacién de que me toca muy
cerca. Y cuando Ulises dice “Yo soy Ulises, vuelvo de Troya”, le creo,
aunque no tenga mds que un harapo tirado sobre los hombros.

(Hacer durar el peso especifico del instante sin borrar los hechos fortuitos
de la vida, incorporando la realidad ficticia a la realidad de la vida.)

8. LAILUSION Y LA REALIDAD CONCRETA

El drama es realidad. Todo lo que sucede en el drama es verdadero y
serio. '

El TEATRO, a partir del momento en que el drama se realiza sobre el
escenario, hace todo lo necesario para dar sdlo 1a ilusién de esa realidad
verdadera: telén, bambalinas, decorados de todo tipo: “topograticos”,
“geograficos”, histdricos, simbdlicos, explicativos,, en todo caso capaces
s6lo de una reproduccién secundaria., y demis trajes que facilitan toda
una serie de héroes; todo contribuye a que el espectador considere la
obra de teatro como un espectdculo que se puede mirar sin consecuencias
morales.

De esto se obtiene cierta cantidad de emociones estéticas de pruebas
vividas, de emociones y reflexiones morales, pero no por ello en la
posicién confortable de un espectador objetivo, con el sentimiento de su
propia seguridad y la eventualidad de expresar su “desinterés” en caso
de que se sintiera demasiado amenazado.

Una obra de teatro no se confempla.
Al entrar al teatro no toma una responsabilidad total.

No podemos irnos. Nos espera una serie de peripecias a las que no
podemos escapar.

El teatro no tiene que dar la ilusién de la realidad contenida en el drama.
Esta realidad del drama debe volverse realidad en el escenario. No se
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puede retocar la materia escénica (Hamo materia escénica al escenario y su
atmosfera fascinante., todavia no llena de la ilusién del drama, y ademas
a la disponibilidad potencial del actor que tiene en silas posibilidades de
todos los papeles posibles), no se la puede barnizar de ilusi6n, hay que
mostrar su rudeza, su austeridad, su encuentro con una nueva realidad:
el drama. '

La finalidad es crear en el escenario no una itusién (lejana, sin peligro)
sino una realidad tan concreta como a sala.

El drama no tiene que “pasar” en el escenario, sino “suceder”, desarrollarse
ante los ojos del espectador.

El drama es un devenir.

Hay que crar la ilusién de que el desarrollo de los acontecimientos era
espontineo e imprevisible. El espectador no puede sentir que detrds hay
un maquinacién y una elaboracién previa.

Evitar los momentos que producirian esa impresion, y subrayar o incluso
agregar momentos que pongan en evidencia el desarrollo espontaneo del
drama. ' '

Este “devenir” del drama no puede esconderse entre bastidores, No
se puede permitir ninguna puerta, ninguna salida lateral por la cual
el drama pueda irse rumbo a la esfera “secrefa” de los timbres y de la
maquinaria de bastidores.

La realidad de la sala esti relacionada con el proceso del devenir del
drama y viceversa,

Antes de componer €l escenario, hay que componer la sala..Sera la
puesta en escena de la sala.

9, EL TRABAJO DE LOS ACTORES

Los actores no se comprometen emocionaglmente. Durante la
primera fase de su existencia, pertenecen casl a la realidad de la sala.

Para hablar sencillamente, son casi espectadores.
A partir de ese punto, se desarrollan su independencia,

su particularidad,
su diferencia,
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y lentamente alcanzan un grado més o menos grande de ilusidn de
personajes escénicos; sin embargo, al mismo tiemposiguen sélo formas
construidas, que actidan por el movimiento y por la voz,

- El cuerpo del actor y su movimiento deben justificar cada superficie,
cada forma, cada linea de la estructura del escenario.

Un movimiento se vuelca en el siguiente, pasa de un personaje a otro.
De ese modo, se forma la composicion abstracta del movimiento.

No hay que temer ia monotonia y el automatismo de la representacion, en
tanto que oposicidn a la expresion y a la espontaneidad.

Huir como de la peste dela expresion paralela delas formas (movimientos,
sonido, palabras, forma) que no es mas que una
ilusién trivial, naturalista.

5i el contraste posee poder de accion, siempre esta justificado, incluso si
estd en contradiccidn con el sentido comuin.

10. DEFORMACION DE LA ACCION

La deformacién plastica es una hipertrofia de ciertas partes de la forma,
que adquiere asi dindmica y movimiento.

En el teatro su equivalente sera la hipertrofia de la accién, que cumple
en el tiempo por medio de una desaceleracién o aceleracioén del ritmo,
y en la esfera psicoldgica, por ejemplo, por la importancia inhabitual
acordada a los momentos insignificantes por la “notacién” pedante de
cada movimiento, cada pensamiento o reflexién, por el estiramiento de
las acciones en curso hasta el aburrimiento y el cansancio.

11. BL CRECIMIENTO Y EL REFUERZO DE LA ILUSION

y dela autenticidad debe alcanzarse por gradacion: desde la acentuacién,
lo provisorio, los tanteos “a distancia” —pasando por

diferentes etapas— hasta una metamorfosis completa y un comprorruso
entero, es decir, hasta la ilusidn fotal.

12, ILUSION Y REALIDAD.

Fuera de los objetos utilitarios, también pueden formar un contraste
con la realidad ilusoria los hombres, por ejemplo maquinistas, o personas
'cualesqu.lera, indiferentes, que pasan con objetivos desconocidos, de
mismo modo que en los suefios ensten personajes extrafios, que no
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tienen ninguna relacion con los acontecimientos, que pasan en los planos
alejados del suefio, con una sonrisa muda de significaciéon desconocida.

13. COMUNICACION INTERIOR DEL ESPECTADOR CON EL
ESCENARIO

Aunque Ulises entra al mismo tiempo que el Pastor, no “ves” a Ulises.
Los espectadores no saben, no pueden saber quién es ese hombre.

Entanto que forma escénica, esunamasadeforme, irregular. Y literalmente,
no se sabe qué es “eso”. Estd de espaldas, inclinado.

Y luego, el momento en que se da vuelta y muestra su rostro humano,
debe ser un momento perturbador. Ulises es reconocido por el Pastor, y al
mismo tiempo -y sélo entonces- debe ser reconocido por los espectadores.

Es esto lo que llamo relacién del espectador con el escenario.

ANDRE VILLIERS

LA FUNCION
DEL ACTOR

Trabas y libertades del actor.— Al primer examen de las
condiciones de la representacién teatral aparece la preeminencia del
actor: por él, el hecho teatral adquiere su significacién. No es, por lo
tanto. Sorprendente que los grandes reformadores del arte dramatico,
los maestros de la escena de ayer y de hoy: Stanislavsky, Meyerhold,
Adolfo Appia, Kacques Copeau, Gordon Craig, Maz Reinhardt, Lugné-
Poe, Charles Dullin, Louis Jouvet... hayan estudiado con la més viva
atencion el problema del comediante. Sus reflexiones se mezclan, se
apoyan, a veces se oponen, en funcién de los ideales y de los fines
perseguidos. Todos subrayan la importancia del actor.

El estudio de sus técnicas revela un contraste de libertades y de
constricciones de cuya interpretacion depende, evidentemente, el juicio
favorable o adverso que se forme de él, tanto en 1o que corresponde a su
estado como en lo que concierne a su arte.
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Las condiciones impuestas al actor para la animacion del personaje
han podido parecer tan evidentes, tan completas, que algunos de sus
adversarios han rebajado su arte a un oficio cualesquiera de ejecucion.

Enesta hipétesis exagerada en la que el ejecutante no goza delas ventajas
reconocidas habitualmente al intérprete, el comediante es un simple
instrumento. “Es como un cornetin o una flauta: hay que soplar dentro
para obtener un sonido”, dice Octave Mirbean. Juicio apasionado
que hace voluntariamente del intérprete un “réprobo” y desconoce la
significacion profunda de ese instrumento, realidad viviente, pero llama
la atencién sobre las temibles responsabilidades ligadas a su funcion.

Al proclamar él mismo su sumisién al texto, el actor marca con
humildad su dependencia del poeta; testimonia la honradez de su
participacién en la obra colectiva del teatro. Pero se proclama el primer
obrero en ella.

Si se busca el marco en que él se mueve, el molde en que se vierte
su inspiracidn, se nota, pues, la dependencia con respecto al texto, del
papel de la situacién dada y aun de la presentacién escénica impuesta
con un propdsito de armonizacién. Poco importa que el actor suefie con
presentar a las multitudes una imagen que le obsesiona de misantropo
o de avaro: debe interpretar Alceste o Harpagon en las situaciones y
términos elegidos por Moliére.

En este marco y en este molde, el andlisis descubre amplias ;
posibilidades para las actividades auténomas del actor: todo arte tiene
sus obligaciones, nace a menudo de las resistencias por vencer, de las
dificutades por salvar, de una materia rebelde por dominar. No por
ello es menos derto que las primeras dificultades del comediente se
presentan bastante rudas.

No solamente las de su técnica y su oficio —que por ejemplo,
exigen la inspiracién o al menos la perfecta dispornibilidad de sus
facultades a la hora fijada en cartel—, sino las otras, que se presentan
como una abdicacién de la personalidad por la renuncia del actor a la
expresion de sus intenciones personales, el consentimiento a mostrarse
muy distinto de como es en realidad (el devoto verdadero que tiene
el papel de Tartufo), por su sujecién a las reacciones del piiblico cuya
sesibilizacion espera, cuya célida simpatia, emocidn y risas y hasta
cuyo aplauso busca. Violencia atin para el actor obligado a representar
un papel dichoso y alegre cuando la desgracia lo abruma en la vida
privada (la risa de Payaso). Violencia cuya penosa grandeza ha sido
muchas veces ensalzada, cuando no vilipendiada.
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La creacién del actor se manifiesta, en efecto, por su presencia
corporal.

Esté alli, delante del piiblico que ha ido para verlo y oirlo, no a través
de un intermediario cualquiera, Como el color del pintor o la melodia
del miisico; no en imagen, sina en persona, Este constrefiimiento, cuya
repercusion en su vida auténoma no nos preocupamos ahora de saber,
es de los que limitan las pretensiones y de su invencién. El miisico
puede desear una sinfonia de ruidos sin melodia, sonidos alterados,
disociados...; el pintor puede proyectar sus ensuefios con los colores
y las formas de su gusto, fuera de lo real. Construcciones sintéticas,
surrealistas o absiractas, no figurativas...

Para el comediante a pesar de sus frecuentes rebeldias, no obstante
los recursos de los disfraces y afeites, del vestido, de la madscara, de
las estilizaciones, de las esquematizaciones, del empleo exacerbado o
resignado del gesto o de la voz, es evidente la obligacion de reducir el
objeto de su creacién a las posibilidades mismas de su cuerpo.

Mo se evade de s{ mismo en el sentido propio de la palabra. Si, en
un fmpetu de artista, olvida sus “harapos”, las ligaduras y la forma
material de su ser, haga lo que haga, su cuerpo estd ahi, en escena. El
supermufieco sofiado por Gordon Craig sigue siendo Hombre, El actor
es un hombre que debe y quiere exhibirse como tal. Su arte exige la
exhibicion de su persona.
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LOS PERSAS

' TRAGEDIA GRIEGA

Originalde ESQUILO

Estrenada en Atenas el ano
472 a.C., hace 2.485 afios.

Traduccion de José ALSINA CLOTA

PERSONA]JES DEL DRAMA:
CORO DE ANCIANOS
ATOSA, LA REINA
UN MENSAJERO
LA SOMBRA DE DARIO
JERJES

Teatro : : pdging 63




La accidn se desarrolla en Susa. En
escena una graderia porticada y la
tumba de DARIO.

(Yan entrando lentamente en la orquesta
los ancianos que forman el CORQO.)

CORO

Estos son los fieles -y asi se nos llama'-
de la hueste persa que a la tierra helena
partid en son de guerra. Nos nombrd
guardianes

del palacio, en oro y en tesoros Tico?,

el Rey de esta tierra, Jerjes, nuestro
principe,

hijo de Dario.

Pensando en la vuelta del rey y del rico
ejército nuestro, profeta de males

se eriza en el pecho mi espiritu todo
-que la fuerza entera, en Asia nacida,
estd ahora muy lejos, y a su duefta lama?,
sin que llegue nunca, correo o jinete

a la tierra patria.

Los muros de Susa? y los de Ecbatana’

y el recinto Cisio’, un dfa, dejaron,

unos a caballo, otros en bajeles,

otros como infantes, formando una masa
guerrera.Yentre ellos, se encuentran
Amistres’,

Artafrény Astaspes, y el gran Megabates,
capitanes persas, reyes y vasallos

1 Alolargo dela pieza estos ancianos que forman
el coro son llamados “firles” Acaso sea el epiteto
que tendria este cuerpo “comsultive” a quien €l
Rey, al partir, ha entregado el cuidado del reino
(cfr. v. 681, donde Dario los invoca con el mismo
adjetivo).

2 Alolargo de toda la pieza se habla siempre de
la riqueza persa, principalmente para poner aiin
mas de relieve, por una espede de ironia trigica,
el desastre y la miseria de Persia, Otro ejemplo
de esta ironda trdgica podemos verla en el primer
verso de la pieza, donde el verbo empleado por
el poeta (partié) tiene, en griego, también, el
sentido de murid, Cuando el mensajerc amuncia
la catistrofe, v.232, emplea el mismo verbo en la
misma forma y persona.

3 Eltexto de este verso ha sido muy distintamenie
interpretado por los critices. Leemos, con Page,
EOV por VEOV

4 Suse era la residencia de verarie de los reyes persas.

Capital de Media.

Plazg fuerte de la provincia de Susa (cfr.

Herddoto,v.43).

7 Los nombres que aparecen agui son sdlo en parte
histdricos, pero un lanto deformados por el poeta,

oo
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del Gran Rey, Custodios de la ingente
hueste;

con ellos, arqueros, marchan, y jinetes.
de aspecto terrible, y en la lucha invictos

' pOI Su gran coraje.

También Artembares, que ama los
corceles,

Masistres e Imeo, excelente arquero,

y. con Farandaces, Sostanes, que gusta
de aguijar caballos.

Otros ha enviado el fecundo Nilo®:
Susiscanes uno, y el hijo de Egipto,
Pagastagén, otro; y el jefe de Menfis,

la ciudad sagrada, Arasmes el Grande,

y el que la vetusta Tebas sefiorea,
Ariomardo, y quienes, barqueros
insignes

surcan los pantanos, en nimero enorme.
Les sigue la hueste de los blandos lidios®,
y los que gobiernan sobre todo el pueblo
que en el continente vive: Mefrogates

v Arcteo el valiente, reyes-capitanes,

y la rica Sardis, opulenta en oro,

envia a la lucha guerreros, en miles

de carros de guerra, en sus batallones

de dos y tres picas -horrendo espectaculo.

También los vecinos del sagrado Tmolo™
imponer pretenden el yugo de esclavo
sobre el pais griego: Mardon y Taribis,
yungques de la pica, y las flechas Misias.
Babel, igualmente, abundante en oro,
de confusa masa manda contingentes
en naves cargados.

Detras de Asia entera les sigue la masa
de pueblos que blanden sus cortas
espadas,

del rey a las duras 6rdenes cediendo.
Tal es, pues, la flor de los combatientes
de la tierra persa, que partid a la lucha.
Los cri6 del Asia el pals entero

y ahora de ardiente deseo aguijados
los lloran esposas y padres, contando
los dias que pasan, y, al ir dilatdndose,
palpita su pecho.

8 Tras nombrar a los capttenes persas, sigue la lista de
los alindos, empezando por Egipto, que aportaba une
de los contingentes mds importanies.

9 Ef cardcter poco belicoso de Jos fidios es ya un Tugar
conttin en la historia griega

10 Montafin de Lidia
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{mé&s amplio, ahora, y cantando).

Sin duda, ya ha pasado la destructora
hueste '

de la armada real 2 la vecina Herra

que esté en la otra ribera, en balsa que ata

" el lino,

el estrecho cruzando de Hele, hija de
Atamanta,

tras echar sobre el cuello del ponto el
yugo esclavo

de innGmeras clavijas'?, para buscarse un
paso,

Del Asia populosa el impetuoso Jefe

su divino rebafio confra la tierra entera

dirige, en doble ruta: por la de los
infantes,

y del mar confiado en sus fuertes
caudillos,

el dureo descendiente de una raza divina.

Se refleja en sus ojos la filgida mirada™
de sanguinaria sierpe; con sus miles de
brazos

y sus mil marineros, y tirando su carro,
forjade en terra siria, contra ilustres
guerrercs,

que picas enarbolan, envia Ares arquero.

Es imposible que alguien contra ese gran
torrente

de guerreros se encare, v con fueries
murallas '

contenga sus atagues. jEl mar eg
invencible! :
Invencibie la tropa es de la hueste persa
¥ es un pueblo esforzado.

(Mis movide.)

11 Unzvez el core hu evofucionado- en ritmo anapéstico-
entona un estdsinio {en esie cuso en vitmo fonico), El
tore 1 evocunas, mentalmente, el trayecto seguids
por el efército,

12 E!pusadizo de muchos clrvas es nna manerd esqudlen
de decir puente, Véose ia nota siguiente.

13 Jerjes hizo construiy un prente que upiera las costas
de Asig Menor con el Conlinente europes. En su
tmaginacidn, el corc emnplen une metdfora: el panio es
un buey sobre 2! que se ha cofocqde i yugo.

14  FElejército es ahora comparado a una terrible
serpiemte.

Teafro

Mas de! artero engafio de los dioses?,

(quien escapar consigue?
¢Quién, con su pie ligero,
podrd escapar en salto afortunado?

Pues amable, con su halago,
Ate atrae hacia sus redes'

al mortal, de donde al hombre
nunca le sera posible

dar un salto y evadirse.

Por la voluntad divina

ha reservado el destino

a los Penas, desde antigiio,
luchas que torres abaten,
choques de caballeria,

y destruccidn de ciudades.

Pero mas tarde aprendieron
del ancho mar, que al empuje
del impetuoso huracan

de canas se llena, el prado
marinero a contemplar,

fiados en fragiles jarcias

¥ en ingenios que transportan®.
Por eso mi corazén

hoy enlutado, rebosa

de temor (“Oh, hueste Persa!”)
de que la grande ciudad

de Susa que esta sin hombres
escuiche este grito infausko;

~de que la villa de Cisia

lance su eco doloreso,

en tanto femendl corro
pronuncia este grito (“Oh, Dal”)
y caigan, hechas jirones,

sus vestimentas de lino.

- Porque todos los jinetes

y los soldados de a pie,
como un enjambre de abejas,

15 Peseahaber puesto derelieve el poder destructor
del egjército de Jeres, el corgomo suele ser
costumbre en Esquilo- es presa de un temor
irracional ante una desgracia. Aqul se irata de la
docirina arcaica de Ja hybris y su castigo sobre el
artero engafio de los dioses, ofr K. Deichgraber, Der
listensimende Trug des Goltes, Gottinga, 1956.

16  Afe es el Error personificads; e error que ciega
al hombre y ie hace caer en una faita, gz una
toybris, que los dioses castigatdn.

17 Elervor de los Fersas es haberse (anzado n lg guerra
e el mar, cuande por 9u deshine estaban orientados
hacia la gusrra en Herra,
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han abandonado el pais
con el Jefe de la hueste,
cruzando el marine cabe
por ambos lados uncido

y que dos costas comparten

Los lerhos, en su afioranza

de los varones, se llenan

de lagrimas; cada esposa

persa, en languidos lamentos,

de amor con sus dulces muestras,

ha despedido a su brioso espose

y en su hogar, solitaria, se ha quedado.

{Breve pausa.)

Mas, ea, Persas, vamos a sentamos
bajo ese antiguo techo, y apliquemos
nuestro noble consejo, y meditado
(que es fuerza hacerlo): ;Cudl serd la
suerfe

de Jerjes, nuestro Rey,

el hijo de Dario,

que por linea patema

su nombre nos ha dado?'4,

¢Es la victoria, acaso, de las flechas?
{0 se ha impuesto la fuerza de las picas
en punta rematadas?

(Aparece la REINA ATOSA, y el coro s¢
hinca de rodillas ante ella.)

Mas hacia aqui camina

-luz semejante al ojo de los dioses-

la madre de mi rey, mi Soberana.

Ante ti me arrodillo,

Que con palabras de saludo, todos

le den la bienvenida.

iOh soberana mia, la mds noble de todas
las Persas de cintura fuertemente
apretada,

madre anciana de Jerjes y esposa de
Dario!

Comparniera de lecho del numen de os
Persas,

eres también la madre deun dios, 51
nuestra antigua

Fortuna no ha dejado, ahora, 2 nuestra
hueste.

18 Alusion a la figura mitica de Perseo, que dio el
nombre al pueblo Persa (o los persas asf lo creen,
que ¢s casi lo mismo).
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REINA®™

Por ello abandonando mi dorado palacic
y el talamo que un dia comparti con
Dario,

aquf he venido. Que a mi también me roe
el alma

la angustia -revelarlo quiero a vosotros
todo-

porque yo, amigos mios, tampoco estoy
sin miedo

de que esa gran riqueza cubra de polvo
] suelo

de una coz derribe la dicha que Dario
logro instaurar un dia no sin divina
ayuda.

Por ello aqui, en mi pecho, doble
angustia, indecibie,

anida, si. ;jAcaso una morntafa de
riquezas

privada de sus amos es digna de respeto?
(Para aquél que no tene riquezas la luz
brilla

condigna con su fuerza? 5i, intacto estd el
fesoro;

el temor que yo abrigo al amo se refiere.
Que el ojo de una casa, yo creo, es la
presencia

del duefio. Asi las cosas, venid a
aconsejarme,

Persas que desde antiguo tan fieles me
habéis sido.

Que en vosotros yo baso mis buenas
decisiones.

CORISEQ

Debes saberlo, Reina de esta tierra, dos
veces

no has de pedirme nada, ni palabras, ni
actos

en los cuales mis fuerzas puedan servir
de ayuda,

pues que pides consejo a quien tiene
afecto.

19 Laspalabrasde Atosay del coro, en este episodio,
estin en ritmo tfrocaico (tetrametros trocaicos
catalécticos, de estructura-u-ufu-uf-u: ese
metro es arcaico, como ya sefialara Aristiteles,
al afirmar, en la Poética, que el primitivo ritmo
trocaico se cambid en yAmbico por ser este metro
més adecuado para la lengua griega. Hemos
procurado adaptar un ritme que recuerde ¢] del
original, Esquilc no da um nombre concreto a la
Reina; los escolios 1a llaman Atosa.
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REINA

Vivo constantemente entre nocturnos
suenog

desde que reclutara mi hijo ingente
hueste

y haria la tierra jonia partiera, a
devastarla.

Mas hasta este momento nunca lo vi tan
claro

como el que anoche tuve, y voy a
relatarlo.

Sofé que dos mujeres, bellamente
vestidas?,

tocadas, una de ellas, conropasala
persa,

1a otra a estilo dorio —a mi vista acudian-
sobrepasando, en talla, con mucho, a las
de ahora,

de belleza sin tacha, por el linaje
hermanas.

Como patria tenian, una la tierra griega
(que en suerte recibiera), la otra, el pais
persa.

A lo que ver podia, estaban en discordia.
Mi hijo, al darse cuenta, intenta
contenerlas,

intenta apaciguarlas. A su carro las unce
luego, y sobre su cuello el arnés les
coloca.

La una se envanece de aquellos aderezos
y a las riendas ofrece su baca obediente?,
la otra se encabrita, y con sus manos
rompe

los arneses del carro, y en su empuje lo
arrastra

con ella, y, ya sin freno, rompe el yugo en
dos trozos.

Cayd, entonces, mi hijo, y Dardo, su
padre, '

acucle compasivo, y, al descubrirlo Jerjes
rasga las vestimentas que su cuerpo
cubrian®.

Tal suefio tuve anoche, te digo. Al
levantarme ’

y tras lavar mis manos en una hermosa

20 Se trata de Europa y Asia personificadas.

21 Persia. Entre los griegos era creencia firme que
los de Asia amean la esclavitud. Hipdcrates llega
a afirmar que por hecho del clima, la instiludén
real es puds natural alli que en Greda.

22 Los suefios, en especial 10s de cardcter profético,

. son muy abundantes, no sélo en la ragedia:

también en Homero, en la Urica arcaica, en
Herddoto.

Tezfro

fuente

hacia el altar acudo, sosteniendo en mis
manos

una ofrenda; queria ofrecer libaciones

2 los dioses que alejan, sefiores de este
Tito,

los presagios malignos. Y un 4guila
divisc

junto al altar de Febo. Me quita el miedo
el habla,

amigoes. Y mds tarde, a un milano
contemplo

lanzado con sus alas a 1a carrera y que
arranca con sus garras plumas de su
cabeza;

el 4guila no sabe sino ofrecer su cuerpo,
de miedo acurrucada. Tal fue la pesadilla
una horrorosa escena y horroroso zelato.
Porque, debes saberlo, mi hijo, si triunfa
vardn serd admirable, y si reveses sufre,
ro debe rendir cuentas. Si consigue
salvarse

proseguiré reinando sobre esta nuestra
tierra.

CORIFEO

No queremos, oh madze, ni aterrarte en
exceso,

con la respuesta nuestra, ni en exceso
animarte.

Acude con tus preces a los niimenes
todos,

¥ si has visto algo malo, pide que te lo
aparten, '

y que lo bueno, en cambio, lo cumplan en
tus hijos,

y en H misma, en la patria y en todos tus
amigos.

Luego unas libaciones ofrendar deberias
a la tierra, a los muertos. Y pidele a Darfo
(que dices haber visto esta pasada noche)
con religioso acento que mande hacia la
luz

del fondo de la tierra todas las
bendiciones

para H y para tu hijo, y, en cambio, lo
contraric

oculto en la tiniebla lo tenga, bajo tierra.
Estos son los consejos que, profeta
inspirado,

por ti lleno de afecto alcanzo a sugerirte.
Son buenos los presagios: tal es el fallo
nuestro.
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REINA

Primer juez de mis suefios, sin duda es el
afecto

que sientes por i hijo y sientes por mi
misma

lo que tu falle dicta: jQue tode salga bien!
Los ritos que aconsejas, vamos a
celebrarlos

en honor de los dioses y del que estd en
la Herra,

cuando a palacio Begue. Pero saber
quisiera,

amigos, una cosa: ;Dénde se encuentra
Atenras?

CORIFEC
Leios, hacia peniente, dc acaba su carrera
el sol, nuestro sefar.

REINA

¢Bs que abrigaba el desec

de apoderarse, acaso, de esta ciudad mi
hijo?

CORIFEQ
5i, que entonces la Grecia vasallo del Rey
fuera.

REINA
:Tal es, pues, {a abundancia de sus
recursos bélicos?

CORIFEO

Su ejército es tan fuerte, que ha catsado
ya al Medo

grandes dafios,

REINA
&Y qué mas? ;Riqueza en sus palacios?

CORIFEO
Fuente tienen de plata, tesorc de la
terra®.

REINA
Brilla acaso er su mano ef dardo que el
arco tensal '

CORIFEO
No, para la lucha picas y arneses con
escudos.

Z3  Alusion a las minas de plala del Lazrion.
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REINA
¢Que caudillo les manda e impera sabre
] pueblo?

CORIFEQ
Mo se llaman esclavos ni vasallos de
nadie.

REINA
Y, ;como, pues, resisten el ataque
epemigo?

CORIFEG
151 incluso destruyeron la hueste de
Darfot®.

REINA

Cosas muy inquietantes dices para los
padres

de guienes han partido.

CORIFEO
(Aparece un ensajero}

Pranto sabras, espero,

La verdad toda entera: por la forma en
que corre

El gue se esta acercando es persa, a todas
luces,

noticia trae que alegra o entristece.

MENSAJERC

jCiudades todas de la tierra de Asia,
Oh pueblopersa, puerto de riquezal
De un solo golpe ha sido destrtida

nuestra prosperidad. {La flor de Persia
aniquilada! {Oh Dios, es cosa mala
antes que nada anunciar desgraciast
Mas es fuerza explicar todo el suceso,
Persas: {Todo el ejéreito se ha hundido!

CORO™

Horror, horror, martirio aciago,
horrendo! jAy, ay! Llorad, oh Persas,
al oir tal desastre,

MENSAJERC

24 Enlabatalla de Maratén (490 a. C.).

25 El didlogo que sostiene el mensajera con el coro
tene la forma llamada epirremdtics: EL mensajerc
recita trimetros y yAmbicos ¥ el coro responde
con versos lircos {cantados)
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5i, porque nuestra hueste estd acabada.
Yo mismo, sin pensarlo, me he salvado.

CORO

Se prolongd en exceso nuestra vida,

. pobres ancianos, y ahora he de escuchar,
un mal que yo jamds habia esperado.

MENSAJERO

Voy a contaros, Persas, los desastres
que alli ocurrieron. Yo estaba presente,

no he escuchado el relato de otros labios.

CORO

iOtotoi! {En vano, pues, las muchas

y varias flechas que desde el suelo de
Asla

traje a lerra enemiga, al pais griego!

MENSAJERO

De cadéveres llena, en hora infausta
muerlos, estd la costa salaminia

y todo su vecino territorio.

CORO

Otototei!

Me hablas de cuerpos muertos de quien
quiero,

por el mar arrastrados, hundidos en las
olas,

¥ van errantes en sus dobles capas.

MENSAJERO

De nada sirvia el arco; nuestra hueste
ha perecido toda bajo el golpe

del espoldn de la enemiga escuadra.

CORO

Lanza un infausto y lagubre gemido
por estos desgraciados.

iLos dioses con toda su malicia

todo el reino de Persia han destruido!
iAy, ay, por el ejército perdido!

MENSAJERO

Nombre de 5alamina, el mas odioso
para mi oido. Al recordar a Atenas

iay, ay, ay, ay!, vierto abundante lianto.

CORC

Qdiosa, sfi, es Afenas

para estos infelices.

Bien puedo recordario, pues que tantas

Teatro

- después de recobrarte, aunque b sufras

mujeres ha dejado
sin hijos, sin esposos,

REINA

Largo tiempo, pobre de mi, he callado,
por mi cttita agobiada. Esta desgracia
harto terrible es ya: que hablar no puedo
ni inquirir sobre el dafic. Mas los
hombres

han de arrostrar sus penas, si los dioses
se las envian. Cuenta el infortunio,

por la desgracia. Y dime: ;quién no ha
muerto?

;a cudl de entre los jefes lloraremos,
que, elegidos para empuiiar el cetro
dejé, al caer, un puesto sin guerrero?

MENSAJERO
Jerjes vive, y la [uz del sol contempla®.

REINA
Inmensa luz para mi casa has dicho,
falgido dia tras infausta noche.

MENSAJERO¥
Artembares, comandante
de unos diez mil caballeros,
cn las &speras riberas

de Silenio fue abatido;
Dadaces, jefe de mil,

a los golpes de una pica,
CON Un presuroso salto
cayd al mar, desde su nave,
Taragén, de entre los Bactrios
el de mds noble linaje,

la isia de Ayante ronda®
sacudido por las olas.

Lileo, Arsames y Argestes,
en la isla de las palomas®

~ vencidos, la dura Herra

cornean. Y los vecinos

del agua del Nilo egipcic,
Arctero, Adeves, y, a mas,
Farnuco el que escudo blande,

26 Estas son los palabras que la Refna gueria oiy: su hijo
nive,

27 A Iz ennumeracidn que ol coro habig heche de los
efectivos persas

Corresponde esta lista de bajas.

28 El promontorie de Salmming que corre parelelo « lo
costa.

29 Salaming,

30 Unislote cercrno a Salaming.
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desde una misma galera

al mar cayeron. Matalo,

el de Crisa, y que comanda
una hueste de diez mil,
muerto, su barba rojiza
densa y umbrosa ha tefiido™
en bafio de roja purpura.
Arabe el Mago y Artames,
el de Bactria, que acaudilla
la Caballeria Negra

de treinta mil caballeros,

en dura tierra residen
después de morir en ella.
Amastris y aquél que blande
una dolorosa pica,
Amfistreo, y Ariomardo,

el principe que causé

a Sardis tantos dolores,

y Sisames, el de Misia;
Téribis, que cinco veces
cincuenta buques comanda,
el de linaje lirneo,

el del arrogante porte,
caddver, yace, infeliz,

No con muy buena fortuna.
Siénnesis, el primero,

en ardor, de los cilicios
capitan, muerte gloriosa

. tuvo, después de causar

¢] solo a los enemigos

las pérdidas mas cuantiosas.
De todos estos caudillos

he guardado la memoria,
que, de entre tantas desgracias,
éstas os mencione sélo.

REINA

Ayl

Lo que escucho es €l colmo de los males,
baldén de Persia y clamoroso treno.
Pero vuelve hacia atrds y dime cudnta
era la multitud de naves griegas,

como para lanrarse a la batalla

contra los espolones de los Persas.

MENSAJERO

En cuanto al ntmero, sabe
que el Barbaro la victoria
en e} mar habria obtenido,
pues la multitud naval

31 Debemos esta transpesicidn de versos @ Weil: asf
organizada la secuencia es mucho mds gico el relato.
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de que disponia el Griego,
en total, era diez veces
treinta buques, y que, aparte,
diez unidades tenia

de naves bien escogidas.
Jerjes, en cambig, llevaba,

lo 5é muy bien, un millar,

y las que se destacaban

por su gran velocidad

eran doscientas mas siete:
ésta es la cuenta total.
Puedes creer que en la lucha
teniamos desventaja?

No hay ta]; que arruiné un demonio”*
nuestro ejército, con mal
balance de la fortuna.

De la diosa Palas salvan

los mimenes de la ciudad.

REINA
Destruida no ha sido alin Atenas?

MENSAJERO
Mientras queden habitantes,
es un muro indestructible.

REINA

Cémo trabose el choque entre las naves?
Cuéntame, quiénes la batalla abrieron?
Fueron los Griegos? O es que fue mi hijo
fiado en la ventaja de sus barcos?

MENSAJERO

El comienzo fue, Sefiora,

de todas nuestras desgracias,
algn genio vengadar,

o algun demon de desgracia,
de no sé donde venido.

Del campamento de Atenas
vino un griego™, y estas cosas
comunica a tu hijo Jerjes:
“gue en llegando las tinieblas
de la noche, no iba el Griego
a resistir; que, saltando

a los bancos de las naves
cada cual por su camino

2

3

Ly tesig sosterida por el Mensajero z lo largo de su
narracidn es gue un maj espirity (un aldstor encarmado
en Temistocles causd la debacle persa(naturalmente,
empero, el nombre de Temistocles no aparece). Esta
creencia es Hpica de 1o época arcaica y frecuente en
Esquilp.

Se trata, sequin Herddoto, VIII,75 yss., del pedagogo
de Temistocles, Sicino.
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la salvacion buscaria

en una secreta fuga”

El lo escucha, y, no advirtiendo

el engano del Helenc,

ni la envidia de los dioses,
a todos los capitanes

" comurica, de la flota,

estas érdenes: que, en cuanto

cese de abrasar la tierra

el astro rey con sus rayos,

y del recinto dej aire

se ensefioree ]a noche,

el grueso de los bajeles

formaran de tres en fondo,

para vigilar los pasos

y los estrechos ruidoses;

v, en circulo, las demads,

Cerrando la isla de Ayante.

Que si conseguia el Griego

evitar su infausto fin

ocultamente encontrando

una forma de escapar

COn sus Naves, esperdbales

perder la cabeza. Y estas

ordenes les comunica.

Esto decia, escuchando

su corazon optimista.

y es que ignoraba el futuro

que le reservaba el numen.

Entre tanto, los Helenos

sin perder la disciplina

-antes con gran sumisidn-

se preparaban la cena,

mientras cada marinero

al escdlamo amarraba,

muy bien al remo adaptado,

el guidn. Cuando la luz

del sol hibose extinguido

y la noche iba avanzando,

cada sefior de su remo,

en la nave embarca, y cada

conocedor de las armas.

Dentro de las naves largas

una hilera va arimando

a otra hilera, y asi bogan

manteniendo cada cual

la posicién asignada

Durante toda la noche

los jefes de los bajeles

mantienen la dotacién

en maniobra de crucero.

Iba avanzando la noche,

pero la escuadra del Griego

una desercidn secreta

por parte alguna buscaba.

Cuando el dfa, con sus blancos
corceles la tierra toda

cubria ya, a los ojos
esplendorosos, primero
desde el frente de los Griegos
se alza un grito clamoroso
modulado como un canto
mientras resuenan, agudos,
los ecos desde los riscos
islefios. Al punto, todos

los barbaros se horrorizan,
fallidos en su esperanza:
pues los Griegos no entonaban
el pedn augusto, entonces™,
por disponerse a la fuga,

sino prestos al combate

con animoso denuedo.

Con su grito, la trompeta
toda la linea inflamaba.

Muy pronto, al ritmico embate
de los resonantes remos,

el agua profunda baten
siguiendo el ritmo del cémitre;
y en seguida todos fueron
bien visibles a los ojos.

Abria el fuego, con orden

y con discipling, el ala
derecha, y seguia luego,

todo el resto de la armada.
Entonces pudo escucharse

al Hempo este gran clamor:
“Id, hijos de los Helenos,

id a salvar a la patria®,

id a salvar a los hijos,

a las esposas, los templos

de los dioses ancestrales

y las tumbas de los padres:
ésta es la lucha final.”

Por nuestra parte, un clamor
contestdle, en lengua persa.
No era ocasion de demora.
Pronto una nave a otra nave
clava el espoldn de bronce;

al ataque dio comienzo

una nave griega, y todo

el bastimento rompid

34 Elpedn es el canto entonado al ir al combate, o el
que 5e entona para celebrar una victoria. Estaba
dedicado a Apolo Pedn.

35 Hemos procurado conservar la forma del
original, traduciendo por dos veces id a salwr
(.0
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de una fenicia galera®.

De los otros, cada cual
dirige a una nave el asta.

El torrente de la escuadra
persa resiste, primero;

pero como en un estrecho
una multitud de barcos

se acumtila, no hay manera
de prestarse mutuo auxilio,
¥ unos y okros se embestian
con sus émbolos de bronce
rompiendo los aparejos

de los remos. Las galeras
griegas, calciladamente,
en cfrcuto nos hostigan;

los cascos de los bajeles

se volcaban, y la mar,

de caddveres repleta,

y de restos de naufragio,
no era ya posible ver.

Y las riberas y escollos

de muerte se van lenando;
en fuga desordenada
marchan, remando, las naves
que forman el bando persa,
en tanto los Griegos, cual
si fueran atunes u ofra
redada de peces iban

con los restos de los remos
y con pedazos de tablas
atacandolos, v a todas

el espinazo quebraban.

Por el piélago se extienden
griterios y lamentos

hasta que, al llegar la noche,
se nos hurta el espectaculo.
La suma de las desgracias
narrarte yo no podria
aunque diez dias enteros

te la estuviera contando.
Sabe, al menos, una cosa:
que jamas, en solo un dia,
tantos hombres perecieron.

REINA
Ay, ay! Una marea enorme de desgracias
rompid sobre los Persas y su pueblo!

36 Puede verse la narracién de la batalia hecha por
un histodador en Hezédoto, VIIL 83 y ss.
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MENSAJERO

Sabe bien que todo eso no 25 siquiera

la mitad del revés; tanta desgracia
sabrre ellos se ha abatido, que, dos veces,
supera las miserias que ya sabes.

REINA

;Qué suerte mds cruel puede haber que
dsa?

Dime ya la desgracia que a la hueste
dices que le cayd, de la balanza
rompiendo el equilibrio de hasta
enfonces.

MENSAJERO

Aquellos Persas que se distinguian
por su tallz y valor, por su nobleza,
los mds constantes en 5u lealtad

al Rey, murieron vergonzosamente
con la mas deshonrosa de las mueries.

REINA
Ay de mi! Qué desgracia, amigos mios.
Y, pde qué forma dices gue murieron?

MENSAJERO

Enfrente de Salamina

hay una pequefia isla¥”
donde las naves apenas
pueden hallar fendadero,

y cuya costa el dios an,
que ama las danzas, recorre.
Los habia alli apostado
para que. si a aquel islote
venian a refugiarse
ndufragos del enemigo,
dieran muerte, faci] presa,

a las tropas de los Griegos,
y salvaran a los suyos

de aquel estrecho marino
-conjetirrando muy mal

qué les reservaba el hado-
Fues cuando el dios a los Griegos
hubo dado la victoria,

el mismo dia, cifiendo

de armas de bronce su cuerpo,
desembarcan; ponen cerco

a todo el islote, y elles,

no saben dénde volverse.
Hostigados largo rato

son por pledras disparadas
con las manos, y, volando

37  Psitaleia, hoy Lipsorutal
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de Ias cuerdas de los arcos,
muchas flechas les hertan.
Finalmente se lanzaron,
todos a una, sobre ellos;

les dan muerte, y, de sus cuerpos
hacen una degollina,
desdichados, hasta que

a todos quitan la vida.

En viendo Jerjes la hondura
de sus males, lanza un grito
-se sentaba sobre un trono,
en la cima de un collado,
junto al mar, y desde donde
toda la escuadra veia-

al punto rasga sus ropas®,
rompe en agudo alarido

y al ejército de tierra

da érdenes a toda prisa;

y sin orden ni concierto
inicia la retirada.

Tal es la calamidad

de que puedes lamentarte,
ademads de la primera.

REINA

Ay!

Demon aborrecido, de qué forma

las ilusiones persas ha truncado!

Y, con qué amargas represalias mi hijo
ha castigado a la gloriosa Atenas!

No ha tenido bastante con los Persas
que Maraton habia ya inmotado,

y por cuya venganza batallando

tal hartura de males se ha atraido.
Pero, dime, ;do has dejado las naves
que han escapado a su destino? ;Puedes
darme de ello noticia bien cumplida?

MENSAJERO

Los patronos de las naves
que salvarse consiguieron,
siguiendo el viento, a una fuga
desordenada se dieron,
Pero el restc de la hueste
por los campos de Beocia
iba sucumbiendo; parte,
muriendo de sed muy cerca
de una licda fontana;
parte, perdido el aliento,

38 Se trata de un trono que Jerjes se hizo preparar
al pie delos montes Egileos. Cfr. Herddoto, VIII,
90.

Teatro

a la Fécide pasamos,

a la Déride y al golfo

de Melis, donde el Esperquio
con sus aguas bienhechoras
toda la lfanura riega. -
Después los llanos aqueos

y las cludades tesalias

nos acogen, cuando apenas
viveres ya nos quedaban,

Alli los mds sucumbieron

de hambre y de sed, que ambas plagas
diezmaban a nuestras fuerzas.
Llegamos, luego, al pais

de Magnesia, y a la tierra
Macedonia, junto al lecho

del Axio y de los pantanos
llenios de cafias de Bolbe;

y a las sierras del Pangeo

en el territorio eddnida.

Esa misma noche, un dios

nos anticipd el invierno

v held toda la corriente

del sacro Estrimon; alguncs
que, hasta entonces, en los dioses
no crefan, con sus votos

a los dioses suplicaban
invocando cielo y tierra.

Cuando sus invocaciones
hubo ultimado la hueste,
cruza la helada corriente:

los que al paso se avenituran
antes que del dios los rayos

se esparcierar, se salvaron.
Pues, quemando con sus rayos
el disco ardiente del sol

- atraviesa la corriente

templindola con su llama:
los unos sobre los otros

van cayenda, y es feliz

el que mds rapidamente
exhala el soplo de vida.
Aquellos que sobreviven

y se salvan, tras cruzar

a duras penas la Tracia,
consiguen llegar, no muchos,
en su huida, hasta la Herra
natal. Asi que la Persia
puede gemir, mientras llora
la amada flor de la patria.
Esta es la verdad, aunque dejo

39 Hay aqui una laguna en ¢} texto griego.
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de relatar muchos males
que ur: dios ha infligido a Persia.

CORIFEC
jOh demon de desdichas, con que brio
bajo tus pies hollaste al pueblo persal

REINA

jAy infeliz, perdida esta la hueste!

jOh nocturna vision de mis ensuefios!
Y con qué claridad mis infortunios

me habias ya anunciado; mas vosotros,
con cuanta irreflexion los prejuzgabais.
Pero, pues se han cumplido los presagios,
quiero a los dioses invocar, primero,
en loor de la tierra y de los muertos;
luego regresaré a hacer mis ofrendas.
Sé que sera por hechos ya ocurridos
pero acaso el futuro nos reserve

una suerte mejor. Mas entre tantc
vosotros ofreced freles consejos

a los Fieles, en torno a estos sucesos.

Y si aqui llega mi hijo antes que yo
consoladle y llevadle hasta el palacio.
No atiada a este infortunio otro
infortunio®,

{Sale la REINA.)

CORO

Oh Rey, oh mi Sefior, pues de los Persas
altivos e incontables

has perdido la hueste,

a las ciudades de Ecbatana y Susa
en un oscuro luto has soterrado.
Muchas mujeres con sus tiernas manos
desgarran sus vestidos,

¥y su seno con ldgrimas empapan
por el dolor en el que participan.

En tanto, las esposas

persas, con tierno llanto,
languidamente afioran

a sus esposos y al reciente yugo

que los une; y diciendo

adiés al blando lecho

de ricas ropas, deleite

de tierna juventud, su luto expresan
con insaciable llanto,

mientras yo exalto €l hado,

en verdad doloroso, de 1os muertos.

El Asia entera gime,
privada de sus hombres.

40 Atosa teme que Jerjes se suicide.
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e s o Hevd, ay, ay!

ifevies fos ha peedido, ay, ay!

leries con mente insana

ha manejado iodo, y las marinas
gaieras. jAy! ;Por qué Dario, el Jefe
tan amado de Susa,

fue tan innocuo capitin de arqueros?®.

A infantes y a marinos,

concordes en sus velas,

y de rostro azulado,

unas naves, ay, ay, se los [levaron,
unas naves, ay; ay, los destruyeron,
unas naves con espolon de muerte,
las jénicas manos.

Incluso el mismo Rey, segin he oido,
Escapd a duras penas,

a fravés de las rutas dilatadas

y heladas de ]a Tracia.

Los otros, sorprendidos,

ay, ay, por un destino

que los aniquilé antes que a !os otros,
cabe las costas cicrias™

son arrastrados. Llora,

muérdete el corazén, lanza 1in famento
ay, ay, que llegue al cielo.

Dispara tus gemidos dolorosos,

de clamores ululantes,

Por el mar duramente trabajados,
ay, ay,

son el despojo, ay, ay,

de los hijos sin voz de la Incorrupta®.
Cada casa, privada de sus hombres,
se pierde entre lamentos,

y los padres sin hijos,

ay, ay,

por su dolor fatidico,

pobres ancianos, el dolor escuchan
que a todos ha alcanzado.

Durante largo tiempo
el pueblo de Asia no serd regido

41  Un leimotic de la pieza es que, frente a la
impetuosidad de Jerjes, su padre Dario fue
mas prudente, Pero el poeta se contradice,
pues ha hablado de los desastres de Maratén.
Una expedicién de castigo conira Atenas fue
diezmada. Quizd lo que el poeta insinfia es
que, mientras ferjes acompafié a la tropa, Dadlo
encargd la expediddn de castigo a otra persona.

42 Salamina tenfa también el nombre de Cicria, por
€] héroe Cicreo, hijo de Posidon,

43 Elmar
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por 1a ley de los Persas; ni el tributo
pagaran somebidos al mandate

de su sefior; ni, postrandose en tierra
la orden recibirarn, pues el imperio
de nuestro rey se ha hundido®.

Ya no estaran sellados

los labios de los hombres;

eliminande el yuge que constrifie,

el pueblo se ha aflojado las riendas

¥ habla sin freno algune.

Llenoc de sangre, el suelo de la isla

de Ayante, siempre por la mar bafiada,
se ha tragado, entre tanto, el poder Persa.
(Reaparece Ia REINA.)

REINA

El que tiene experiencia en la miseria
sabe, amigos, que tras una tormenta
de miserias, el hombre se estremece
ante cualquier evento, y cuando el hado
le es favorable, cree que esta brisa®
habra de serle siempre bienhechora.
En cuanto a mi, estoy llena de terrores.
Veo ante mf la hostilidad divina

y resuena en mi oido ingrato acento.
Tanto horror de mi espiritu ha hecho
presa.

por ello de palacio aqui he venido

sin mi carroza y sin el lujo de antes,
para €l que fuera el padre de mi hijo
trayendo libaciones amorosas

que aplacan a los muertos: blanica leche,
y dulce, de una vaca nunca uncida,

1a labor de la obrera de las flores,

la reluciente miel, y hiimedas gotas

de una fuente no hollada, y el humor,
Sin mezcla alguna, de salvaje madre,
la gloria sin igual del viejo pdmpano,

y el fruto perfumado del olivo

de perenne verdor, siempre lozano;
también una guirnalda hecha de flores,
las hijas de la terra inagotable.

Mas, ea, amigos, tras mis libaciones,
dirigid vuestros cantos a los muertos,
y conjurad el alma de Dario,

en tanto yo a los dioses subterrdneos
mando esa libacidn que el suelo empapa.

44 Fn su catastrofismo, el coro cree que a la derrota
sobrevendra la subversion ¥ los intentos de
independencia de algunos de los pueblos que
formaban el imperio.

45 Metéfora de la vida marina, frecuente en Esquilo
y otros poetas, en espedial, Pindaro,

Tentro

CORO

Reina y Sefiora, orgullo de tos Persas,
envia libaciones a las cuevas de abajo,
que nosotros con himnos pediremos
a los guias de los muertos

gue nos sean propicios bajo tierra.

Mas, ea, sacrosantos, infernales niimenes,
Tierra, y Hermes, y t, rey de los
muertos,

envia desde el fondo,

hacia la luz, esta alma,

Si conoce un remedio a nuestras penas
puede, él tan solo de entre los mortales,
decimos su final.

{Cantando, con més bria.)

;Me oye el bienaventurado

rey a un dios semejante

como lanzo esos barbaros y claros
gemidos varios, ligubres e infaustos?
Pregonaré gemidos de miseria.

;Me escucha, desde €] fondo?

Y t0, Tierra, y los otros

caudillos infernales,

(aprobdis que este espiritu soberbio,
el dios nacido en Susa de los Persas,
vuestra estancia abandone?

Enviad hacia arriba aquel que fue

tal, que la tierra no ha cubierto a otro.

Nao es un ser querido,

y querida [a tumba,

puesto que encierra un alma bienamada.
Aidoneo®, que a la luz envias,

envia hacia la luz, oh Aidoneo,

al inico monarca verdadero,

a Dario, jeh, eh!

No enviaba sus hombres a 1a muerte,
con bélicos desastres;

“inspirado por dios” los Persas le
llamaban

y era, en verdad, inspirado de los dioses,
pues con tino a su pueblo conducia.

iEh, eh!

Monarca antiguo nuestro,
monarca, oh, ven, muestra tu rostro

46 Aidonen es ofro nombre para designar al dios
de los muertos, Hades.
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en la parte mds alta de tu umba,
haciz ella dirigiendo

la amarilia sandalia de tus plantas
y mostrando el botén de tu tiara.
Ven, oh Dario, padre irreprochable.
iEh, eh!

Daolores inauditos vas a escuchar, €
infaustos

Sefior de mi Sefior, muestra tu rostro.
Una niebla que viene de la Estigia
sobre nosolros vuela:

Que nuestra juventud se ha aniquilado.
Ven, oh Darlo, padre irreprechable,
jeh, eh!

Ay, ay, ay, ay!
T4, a cuya muerte indmeros amigos,
o

para toda esia Herra,

perdidas para siempre estas galeras
de tres lilas de remos,

naves que no lo son, ya no son naves.

SOMERA DE DARIO

Fieles entre los Fieles, camaradas,
ancianos persas, qué le ocurre a Persia?
Gime, se hiere el pecho, se abre el suelo.
Y al ver junte a mi timulo a mi esposa,
temo, y con gusto acojo sus dfrendas.
Mas vosotros, de pie, junto a mi tumba
entondis cantos lagubres; con gritos
que de la tumba llaman a los muertos,
me conjurais de un modo lastimero.
Mas no es fadil salir, y, a mas, los dioses,
de abajo a asir estan mds inclinados
que a soltar. Pero yo, mis privilegios

he puesto en juego, y aqui estoy. ;De
prisal,

no tengan que afearme mi tardanza.
$Qué nuevo mal gravita sobre Persia?

CORO

No me atrevo a mirarte cara a cara®,

y no me atrevo a hablar en tu presencia,
por el respeto antiguo que te tengo.

47 Laguna en el texto original.
48 No me afrevo ... no me atrevo: hemos procurado
verter Ia repeticién del mismo verbo en el

original griego.

SCMBRA

Puee que vine de abajo oyendo tus
lamentos?,

no con largos discursos, sino en forma
concisa

dilo todo, y descuida e] respeto que te
impongo.

CORG

Temo cumplir tus deseos,

terno hablar en tu presencia
contando cosas duras a quien quiero.

SOMBRA

Si tu antiguo respeto ha de ser un
obsticulo,

tu, noble esposa mia, compatiera de
lecho,

por fin a tus gemidos y a tus lamentos, y
habla.

Humanas son las penas que alcanzan a
los hombres:

a miles del mar, a miles de la terra asalta
al hombre, los pesares, si su vida se
alarga.

REINA

iOh, i, vardn que a todos en dicha has
superado!

pues que, mientras vivias, envidiado de
tedos

los Persas. una vida feliz, cual dios,
Hevaste.

Y ahora yo te envidio porque has muerte
sin ver

este abismo de penas. Pues vas a oir,
Dario,

en forma bien concisa, todo nuestro
infortunio.

jTedo el imperio persa ha sido
aniquilado!

SOMBRA
¢(Fulminado de peste, o por guerra
intestina?

REINA
No, no; toda su hueste se ha hundido
junto a Atenas

49 Ahora cambia el ritmo del verso: vuelve a
* emplear tetrdmetros trocdicys, que procuramos
reflefar con nuestros alejandrinos.

Teatro
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SOMBRA
Dime cudl de rmis hijos se fue all2 en son
de guerra.

REINA
El impetuoso Jerjes, vaciando el
continente.

SOMBRA
Y esa loca aventura, jtentdla a pie o en
naves?

REINA
De ambas formas: su hueste tenia doble
frente,

SOMBRA
;Y como tan gran hueste pudo cruzar las
aguas?

REINA
Con astucia, echando un puente sobre el
Helesponto

SOMBRA
Y pudo de esta forma obturar el gran
Ponto?

REINA
Asf fue, y algin demon le ayudo en su
designio.

SOMBRA
Grande seria el demon para hacer tal
locura. " :

REINA
Puede verse el efecto; causé una gran
ruina.

SOMBRA
¢Y qué les ha ocurrido, que gimen de esa

guisa?

REINA
Hundida, nuestra escuadra perdid a
nuestros infantes.

SOMBRA

(Asl que el pueblo persa sucumbié ante
las lanzas?

Teatro

REINA
Tanto, que Susa entera llora su falta de
hombres.

SOMBRA
i{Nuestra estupenda fuerza, nuestro

_ sostenimijento!

REINA
Barrida Bactria entera ha sido, [+] y no
habré anciano...

SOMBRA

Infeliz! (Qué fuerza de aliados ha
perdidol

REINA
Dicen que Jerjes, solo, con unos pocos
hombres...

SOMBRA
(Cémo ha acabado todo, y donde? ;Hay
esperanzas?

REINA
...gozZoso alcanzd el punto que las dos
tierras une.

SOMBRA
.Y llegd a nuestra patria sano y salvo, no
es cierto?

REINA
5§, que hay completo acuerdo; sobre eso
no hay discordia.

SOMBRA

iAh!

iCuan presto se han cumplido aquellos
vaticinios! '

~ De mi hijo en las espaidas Zeus cargd el

cumplimiento.
iY yo que confiaba en que los dioses iban
a retrasar su efecto! Mas cuando uno se

. empefia,

los numenes ayudan, y ahora se ha
encontrado

venero de miserias pan quien amo, creo.
Mi hijo, en su ignorancia, con juvenil
arrojo :

la empresa ha realizado: jcreer que con

cadenas
¢l Helesponto sacro, cual si fuera un
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esclavo,

el Bdsforo, corriente de un dios, parar
podria

y cambiar su curso, ¥ que, unciendo su
nuca

con grillos bien forjados a golpe de
martillo,

tendria ingente ruta para su ingente
hueste!

;Mortal era y crefa —en su vasta locura—
sobre los dioses todos obtener la victoria,
Posidén incluido! ;No es verdad que mi
hijo

tiene la mente enferma? Yo abrige un
temor grande,

que esa riqueza mia que tanto me ha
costado

en botin se convierta del primero que

llegue.

REINA .
Tales son las lecciones que el trato con
malvados

ha inyectado en el alma del impetuoso
Jerjes

Decian que tu inmensa fortuna con tu
lanza

para tus descendientes ganaste, y que €[,
en cambio,

preso de cobardia manejaba la pica

en su casa tan s6lo, sin aumentar en nada
la fortuna paterna. Dia a dia escuchando
de labios de malvados reproches
parecidos,

contra Grecia decide mandar bélica
hueste.

SOMBRA

Ellos han sido, pues, los que han
causado™ '

este desastre inmenso, inolvidable

que esta ciudad de Susa ha despoblade
como munca otro igual lo consiguiera,
desde el dia en que Zeus, el sefior
nuestro,

nos concediera el privilegio inmenso
de que un solo monarca sobre el Asia
con su cetro de jefe gobernara.

Pues Medo fue nuestro primer caudillo,
y un hijo suyo culminé la empresa

50 Nuevamete se emplean en el texto griego
trimetros ydmbicos, que procuramos verter con
endecasilabos.
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-la sensatez su espiritu guiaba—.

Ciro, el tercero, un hombre afortunade,
Establecid la paz entre los suyos,
durante su reinade. El pueble lidio

v el frigio conquistd, y la Jonia entera
sometio por la fuerza. Mas el numen
riunca le fue enemigo, al ser piadoso.
La hueste dirigi6 el hijo de Ciro

en el cuarto lugar; Mardis fue el quinto,
el bald6n de su patria y del antiguc
trono real, pero el noble Artafrenes

lo asesind en palacio astutamente,
unido a quienes la empresa asumieron.
Y yo, que, por la suerte, habia obtenido
lo que tanto anhelaba, numerosas
camparias emprendi, con fuerte tropa.
Mas nunca tanto mal causé a mi patria.
Jerjes, empero, mi hijo, que era joven,
mucha ambicidn tenia, y olviddse

de mis consejos. Porque, camaradas,
debéis saberlo bien: Ni todos juntos

los que hemos gobernado en esta tierra
le hemos causado tantos sinsabores.

CORIFEO

(Pues qué, mi rey Dario, do encaminas
el fin de tus palabras? Después de eso,
¢qué debe hacer el pueblo persa para
adoptar la conducta aconsejable?

SOMBRA

No intentar invadir e] suelo griego
aunque el Medo parezca méas potente.
La misma tierra es su mejor amparo.

CORIFEO
¢Qué dices? ;De qué forma les protege?

SOMBRA
Matando de hambre a una excesiva
hueste,

CORIFEQ
La armaremos ligera, y bien dotada.

SOMBRA
iSi ni siquiera la que alli ha quedado,
en suelo griego, alcanzara el regreso!

. CORIFEOQ

:Qué dices? ;No ha cruzado desde
Europa
el contingente persa el Helesponto?

Teatro




- SOMBRA

Paocos, a fe, de entre muchos,
si hay que creer los presagios
de los dioses, a la vista

de este pasado infortunio.

No ocurre que unos se cumplen
y otros no; v si ello es asi,
una multitud escogida

de soldados ha dejado,

por escuchar esas locas
esperanzas. Permanecen®
acampados do el Asopo
-fertilizador querido

del pais de los beocios-

con sus aguas riega el llano.

All{ sufrir les espera

los mas extremos dolores

en castigo a su soberbia

y a su sacrilego empefio,

pues que invadieron la Grecia
Sin perdonar del saqueo

las estatuas de los dioses,

ni del incendio les templos.
;Los altares, suprimidos;

las estelas de los dioses,
arrancadas de raiz

de sus basas, por el suelo

en confusidn, arrojadas!

Por el dafio que han causado
digno castigo sufrieron,

y atin habran de sufrir mas,
que el cimiento de sus penas
acaba de ser echado,

Y se encuentra atin en la infancia.
Que tal sera el amasijo

de sangre y desgiiello

que sufrirdn junto a Platea,
bajo la dorica pica.

Las montanas de cajdos
-hasta la generacidn

tercera- han de pregonar

aun sin hablar, a los hombres,
que quien es mortal no debe
-ser en exceso orgulloso.
Florece la desmesura,

y da por fruto una espiga

de ceguera, y la cosecha
que produce es lamentable.
Viviendo, por tanto, el castigo

51 Dario va a profetizar la batalla de Platea, el
golpe final asestado contra el cuerpe de ejército
dejado en Greda por Jerjes.

Teatrn

de sus actos, acordaos

de Alenas y de los Griegos,
y que nadie, por desprecio
de su fortuna presente,

y a otras cosas aspirando,
no desparrame su dicha.
Zeus est4 alli, decidido

a castigar los designios
ambicioses en exceso,

¥ es un inspector muy duro.
Aconsejadle, por tanto,

- con praderntes reflexiones,

pues tanto seso le falta,

que deje ya de insultar

a los dioses con su audacia.
En cuanto a H, amada anciana,
madre de Jerjes, acude

a palacio, y un vestido
que sea lujoso ponte,

y con €l sale al encuentro
de tu hijo. Por todas partes,
por el dolor de sus males,
sus variopintos vestidos,
convertidos en girones,
penden de todo su cuerpo.
Consueélale con palabras

y con acento amistoso,
pues yo s€ que eres la tinica
de quien sufrird el lenguaje.
En cuanto a mi, ya regreso
a las tinieblas de abajo.

Y de vosotros, ancianos,
me despido: pese a todo,
aungue llenos de desdicha,
conceded a vuestro espiritu
el gozo de cada dia.

Que a los muertos la riqueza
va para nada les sirve.

CORIFEQ

Me estremezco al ofr tanta desgracia,
Y la que en el futuro se reserva

a los barbaros.

REINA

iDios, cudntos dolores

penetran en mi pecho! Y sobre todo,
me desgarra el espiritu esta pena;
escuchar cémo envuelve su persora
mi hijo con unas prendas infamantes.
A palacio voy, pues, por un vestido,
e intentaré salir a recibirle;

que a los mios no dejo en la desdicha.

pigina 79




CORO

iAy, ay, dolor! jqué hermosa y bien
regida

nuestra existencia discurrfa, cuando
nuesiro andano monarca,
poderoso, benéfico, invencible,
Dario, un semidids, aqud reinaba!l

Ante todo, exhibiamos al mundo
ejéreitos gloriosos que sus torres
debeladoras contra el enemigo .
lanzaban; de las guerras

a felices hogares

devolvia el regreso a unos guerreros
sin fatiga y sin dafio.

iCudntas ciudades conquistd sin nunca
el lecho traspasat del cio Halis®,

sin dejar €] hogar!

Cual las villas costeras

del estrimonic mat, que son vecinas
de los establos tracios.

Mas alld de este mar, las situadas
ya en tierra firme, y bien amuralladas,

A mi sefior prestaban vasallaje,

las que se yerguen orgullosas cabe

la ancha corriente de Hele, y la profunda
regién de la Propéntide,

y las bocas del Ponto. -

Y las islas batidas por las olas

que cerca del marino promontorio
se perfilan muy cerca de esta terra,
como Lesbos, Samos la olivarera,
Quios y Paros, Miconos y Naxos

y Andros, que es la vecina

de Tenos préxima y le da la mano.

Dominaba, también las que, entre costas,
barfiadas son del mar, cual era Lemnos,
de fcaro la sede; luego Rodas

y Cnido y las ciudades

chiprias, Solos y Pafo

y Salamina, cuya ciudad madre

hoy causa mis lamentos®.

Y las ricas en bienes,

52 El rio Halis formaba la frontera natural entre el
imperio persa y Lidia.

53 Salamina de Chipre, que se considera colonia de
la Salamina griega
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populosas ciudades de la Jonia

jcon s6lo el pensamiento!

A sulado la fuerza infatigable

de unos hombres en armas,

¥ la mezcla racial de sus aliados.

Mas ahora sufrimos este cambio

que del Cielo ha venido, ya no hay duda,
grandemente humillados

bajo los golpes de marino embate.

(Llega por 1a ixquierda Jerjes, destrozado, con
su pequefio cortejo) :

JERJES

jlo!

Ay de mi, qué destino,

qué imprevisto destino

me ha tocado! jCon qué
crueldad la fortuna

se ceba sobre Persial

Infeliz ;qué me espera?

El vigor de mis miembros
se desvanece, cuando
contemplo a estos ancianos.
{Asi, Zeus, con mis hombres
caidos en la lucha .

me hubieran sepultado!

CORO

jOtotototoil

jMi rey, mi pobre hueste!
jla majestad sefiera

del pueblo de los Persas,
la flor de los guerreros,
que un: demon ha segado!

Gime la terra por

la juventud que, en tierra®,
sacrificara ferjes,

el que amontona Persas

en el seno del Hades.
jCudntos nobles varones,
la fior de nuestra tierra
perdidos sin remedio!

jAy, nuestra insigne hueste!
La tierra de Asia, oh Rey,
oh Rey de nuestra tierra,
de hinojos se ha postrado,
aciaga, acilagamente.

54 La repebicin terra... en Herrg intenta reflejar la
Tepeticién que hay en el original
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. JERJES

Heme aqui, lastimero;
ruina de mi patria

y de mi pueblo he sido.

CORO

Para dar la bienvenida

a tu regreso, te envio

un lastimoso lamento,

un grito gue habla de males,
y voz de un tétrico acento
de gemidor mariandino®,

JERJES

Si, emitid vuestro canto,
triste y lleno de lamentos,
que la fortuna se ha vuelto
en contra de mi persona.

CORO

Llena de lamentos, si,

cancién voy a dirigirte,

para celebrar las penas
recientes, y los reveses
recibidos en el mar.

Por mi patria y mi linaje
lagrimas voy derramando.
Entonarté un lamernto lacrimoso,

El Ares jonio

se los levd;

el Ares jonio

Uero de naves

que la victoria

diera a los otros,

segando el nocturno Hano
y la infelice ribera.

CORO

jAy, ay!

Grita y apréndelo todo.

(Do el resto de tus amigos?
(En donde tus compafiercs,
tal como era Farandaces,
Susa, Pelagdn, Dotamas,

y era Agdabates, y Psammis,
y Susicanes, que un dia
Ecbatana abandonara?

JERJES

Inanimados

55 Tribu de Vitinia, famosa por sus cultos
funerarios.

Teatro

los he dejado,
desde una nave

al mar caidos
mieniras erraban
de Salamina

junto a las costas,
en duro escollo
entrechocando.
CORO

Ayl yDénde esta
tu buen Famuco,
ddénde Ariomardo,
noble guerrero?
;Dodnde Sevalces,
aquel sefior?
(Dénde Lileo,

de noble estirpe,
Mengdlis, Tarubis,
ddnde Masistres,
dénde Artembares,
e Histacmas, donde?
He aqui mi ruego.

JERJES

jAy, ay de mi!
Tras haber visto
la noble, odiosa,
ctudad de Atenas,
todos a una,

jay, infelices,

su aliento exhalan
sobre la arena.

CORO

También el que era
tan fiel vasallo
como tus ojos,

y que contaba

la hueste persa
por miriadas,
Alpisto el hijo

de Batanoco,

hijo de Sésama,
de Megabates,

a Parto, a Ebares,
el gran guerrero,
alli has dejado,
alli has dejado?¥.

jOh, oh, infelices!

56 Lagunaen el original.
57 La repeticién se halla también en el original
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A los ilustres
persas relatas
males sin cuento,

JERJES

Cuando me cuentas
estas desgracias
tan odiosas,
inolvidables,

si, inolvidables,
canto que evoca
nobles amigos

td me sugieres.
Grita, sf, grita -
dentro del pecho
mi corazén.

CORO

A otros, adn, afioramos;

a Jantes, que era el caudillo
de diez mil guerreros mardos;
a Arcares, e} gran soldado;

a Didixis y a Arsames,

esos jinetes sin par;

y a Dadacas y a Litimnas,

y a Tolmo, que del combate,
no se saciaba jamas.

Me estremezco, me estremezco
al ver que no siguen ya

tras esas tiendas con ruedas™.

JERJES
Murieron estos jefes de la hueste.

CORO
Han muerto, si, sin gloria, -

JERJES
jAy, ay! jlo, io!

CORO

ilo, io! Los dioses

nos han causado un mal inesperado.
iCémo relumbran las pupilas de Arte!

ERJES
jHeridos somos por un hado eterno!

CORO
Heridos, si, es bien claro...

58 Los famosos barmamaxa o carro carreta {cfr.

Her6doto VI, 41).
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JER]JES
Por un nueva infortunio, un nuevo golpe.

CORO

Enhoramala con las naves jonias
trabajamos un combate.

jQué infeliz en la guerra el pueblo persal

JERJES
¢Coémo no, si en mi inmenso
ejército me hirieron?

CORO
.Y qué no se ha perdido?
grande era el poder persa.

JERJES
{Contemplas lo que queda de mi manto?

CORO
54, i, lo veo.

JERJES
LY este carcaj...

CORO
$Qué es esto que has salvado?

JERJES
...caja de flechas?

CORO
{Poco es, de tantos!

JERJES
No existen ya aliados.

CORO
El pueblo jonio o huye de ia lanza.

JERJES
jValeroso en exceso!
He contemplado un mal que no esperaba.

CORO
¢{Quieres decir tu escuadra aniquilada?

JERJES
Mi ropa desgarré yo ante el percance.

CORO
jOh daolor, oh dolor!

Teatro




JERTES
iDolor, si, y atin méas que esol

CORO
i5i, doble dolor, ¥ aun triple!

JERJES
Horrible, pero grato al enemige.

CORO
jHundiéndose nuestra fuerza...

JERJES
Ya no tengo ni escolta.

CORO
;Por el revés marino de los nuestros!

JERJES
Llora, liora tu pena, y ve a palacio.

CORO
jAy miseria, ay miserial

JERJES
Grita un eco a mi llanto.

CORO
Mezquino don para mezquinos males.

JERJES |
Gime y une tu cante con el mio,
jototototoi!

CORO

iototototoi!

iQué duro este infortunio!
;También por é] mi duelo!

JERJES

Mueve, mueve los brazos, haz esto en
favor mio.

CORO
Me siento humedecido por el llanto.

JERJES
Grita un eco a mi llanto.

CORO
iOh, mi sefior, desgracias no me faltan!

Teatro

JERJES
Levanta ahora tu voz entre lamentos.
iOtotototoil

CCORO

iOtotototoi!

Mis golpes gemebundos

se mezclaran, negruzcos, cort mis
lagrimas.

JERJES
Aranaia ya tu pecho, y entona el grito
misio,

CORO
;Oh dolor, oh dolor!

JERJES

Arranca el pelo cano de tu: barba.
CORO

Répido, répido, si, y entre lamentos.

JERJES
Lanza un agudo grito.

CORO
Lo haré también.

JERJES
Arranca con tus dedos la ropa de tu
pecho.

CORO
iOh dolor, oh dolor!

JERJES
Arranca tus cabellos y llora por la hueste.

CORO

Rapido, rapido, si, y entre larnentos,
JERJES

Humedece tus ojos.

CORO
Hamedos ya los tengo.

JERJES
Grita un eco a mi llanto.

CORO
Ay, ay, ay, ay!

JERJES

Dirigete a palacio entre sollozos.
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CORO
ilo, io!

JERJES
jAy, ay, por mis estados!

CORO
jAy, ay, si!

JERJES
Gemid ldnguidamente.

CORO
ilo, io, tierra persa,
doliente a mis pisadas!

JERJES

iAy, ay, los que murieron,
ay, ay, en nuestras naves,

ay, ay, de tres escalamos!

CORO

Te escoltaré con lagubres gemidos.
{Lentamente van abandonando todos la
orquestra.)

Testro
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15- “COMPLEMENTOS” NH - TRABAJO INTERIOR ~ (D1.2-1-1422-99) 445
16- “COMPLEMENTOS” NH - LA VOZ (D1.2-1-1423-99) 284
17- LENGUAJE NO VERBAL (DL2-1-1424-99) 60
18- EL COLOR (DL2-1-1425-99) 90
19- METODO de las ACCIONES FISICAS 1 (DL2-1-1426-99) 64
20- METODO de las ACCIONES FISICAS 11 (DL2-1-1427-99) 240
21- TRIANGULACIONES (DL2-1- 729-04) 24

Conjunto Teatral Nuevos Horizontes
Telf. 4452181
nhorizontes60@yahoo.es
Cochabamba - Bolivia
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LISTA de los trabajos para la

- 12

“Mesa Redonda”
Nuevos Horizontes
EL JUEGO,
Volamenes Registro ~ Pags.
1 Federico SCHILLER -
La Educacion Estética
de! Hombre (DL2-1-1427-02) 78
2 Jean DUVIGNAUD - :
Ei Juego del Juego (DL2-1-1423-02) 118
3 Johan HUIZINGA-
Homo Ludens (DL2-1-1424-02) 162
4 D.W. WINNICOTT -
Juego y Realidad (DL.2-1-1417-99) 131
5 Roger CAILLOIS - ' o
Los Juegos y los Hombres (DL2-1-1426-02) 116
6 Humberto MATURANA :
Gerda VERDEN-ZOLLER -
Amor y Juego (DL2-1-1427-02) 110
7 G.PRUFER- ' :
Frtibel (DL2-1-1428-02) 112
8 Raimundo DINELLO -
El Derecho al Juego (D1.2-1-1429-02) 3%
9 Robert JAULIN - '
. Juegos y Juguetes (DL2-1-1430-02) 72
10 Daniil ELKONIN - '
Psicologia del Juego (DL2-1-1431-02) 138 -
11 P A. LASCARIS - :
La Educacion Estética del Nifio
Libro Primero:
El Renacimiento de
- la Educacién Estética (DL4-1-502 - 04) 70
P. A, LASCARIS- : -
La Educacién Estética del Nifio
Libro Segundo:
El Nifio Artista (DL4-1- 503 - 04) 229
13 P. A. LASCARIS -
La Educacién Estética del Niiio
Libro Tercero: '
La Educacién Estética
del Nifio (DL4 -1-504 - 04) 123
Conjunto Teairal Nuevos Horizontes
Eilcff 44(?:%3351 ahoo.es
iz 60@yahoo.
www.teatronuevoshorizontes.org
Cochabamba ~ Bolivia
piging 86 Tegtro
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Amigos leclores:

TEATRO espera
la colaboracion
de Uds. con el
envio de noticias,
comentarios,
opiniones,
eic, sobre las
actividades
ascénicas
especialmente y
las artisticas en
general, tanto de ias
que parlicipen como
de las que sean de
su conocimiento,

TEATRO

Telf.: 4452181

E-mail:
nhorizontes60@yahoo.es
Pagina web:
www.teatronuevoshorizontes.org

Caochabamba - Bolivia
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