Salmon-Vudu
y la bdsqueda un método

Grupo De los que no estaban muertos

BREVE RESUMEN

Salmén-Vudi, en el primer acto,
muestra una sucesién de hechos, cir-
cunstancias y personas, que en su con-
junto dan la totalidad: seres que lu-
chan por sobrevivir y que habitan una
cindad laberintica; locos; N.N.; seres
erraticos y extrafios, pero reconocibles,
que golpean puertas y deambulan tra-
tando de darle algin sentido a sus vi-
das. El ambiente es de muerte, locura y
violencia, tefiido por un humor a veces
grotesco y otras veces parddico.

El segundo acto modifica radical-
mente la estética propuesta en el prime-
ro. Cambia la forma, pero no los temas
o contenidos. En este acto se narran los
pesares, miserias y alegrias de Pedro
Ferndndez de Quiroz, un mistico descu-
bridor espafiol de fines del siglo XVI,
que dedica su vida a la bisqueda de un
continente mds grande que las Améri-
cas y que, segin una leyenda inca, es-
taria en algin punto del gran Océano
Pacifico. Y asi, sin amilanarse ante
los obstdculos humanos y naturales,
don Pedro se hace a la mar tras su sue-
fio, en un destartalado galeén.
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ENTRANDO EN MATERIA

Para enfrentar la dramaturgia
de Salmén-Vudid, decidimos hacerlo
de acuerdo a la vertiginosidad e impor-
tancia de la imagen. Es asi que la pers-
pectiva que teniamos era la de quien
cambia de canal en un gran televisor;
se mantiene el aparato, pero varia la
historia presentada. No necesitabamos
conceptos generales como ‘marginali-
dad’, ‘muerte’, ‘soledad’, ‘violencia’,
etc., sino historias humanas contadas
por hombres anénimos. Ahora, suma-
das y ordenadas, seleccionadas y apro-
badas por lo que nosotros llamamos evi-
dencia de accién, estas historias, que
son terminales en si mismas, nos die-
ron una verticalidad de la obra eviden-
te. Las secuencias quedaron unidas
por temas, colores y un ritmo; formal-
mente, el primero y segundo acto nada
tienen que ver, pero ahi estd el punto
central del asunto: nadie se sorprende
si en un canal de T.V. en el cual ve-
mos un video-clip de rock, pasamos en
seguida a un noticiero e inmediata-
mente a una vieja pelicula de piratas.
El control remoto del aparato hace que
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| espectador de T.V. se adapte instan-
ineamente al cambio brutal de am-
iente, época y sonido; es teletranspor-
ido en el tiempo y en el espacio. Esto
pbs motivé a usar mds o menos dicho
momeno, y la diferencia formal en-
te los dos actos no nos preocupa mayor-
lente. Esintencional.

| Bien, una de las preguntas funda-
entales que nos planteamos es el cé-
o narrar el cuento, y hablamos de na-
jar el cuento, ya que ésta es una carac-
ristica clara en la obra. Los dos actos

ignoran casi totalmente la cuarta pa-
red. El actor simplemente actia hacia
y con el piblico; buscamos sus ojos, al-
guien particular a quien contarle: es
como decirle ‘oye, es a ti, a ti te hablo,
mirame, no te vayas’.

Evitamos cerrarnos en nosotros
mismos con didlogos demasiado exten-
sos; dialogamos con la gente, le con-
tamos historias, entramos y salimos.
Esto nos parece natural, ya que para no-
sotros es bdsico considerar el teatro co-
mo un juego, un gran juego de adultos,
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alegre, entretenido, vertiginoso, pero
con un trasfondo bastante amargo en
lo que a temasy contenidos se refiere.

Ahora, tomando como base que la
capacidad de oir un texto ha disminui-
do, sobre todo en los jévenes, es que nos
preocupamos en gran medida de atraer
la atencién al quehacer del actor. En
otras palabras, accionar el texto.

Pero vayamos por parte.

Lo primero es que el texto (enten-
diendo por esto lo que se dice, las pala-
bras) sea un poderoso texto de imagen,
que estimule las visiones y asociacio-
nes mentales del espectador.

Recurrimos entonces a relatos
con un marcado acento poético, un len-
guaje poético urbano, agresivo, deliran-

te, violento, sorde. El cémo decir estos
textos esta muy ligado al ritmo total 3
sorpresivo de la obra. Se juega con va-
riaciones, intensidades, timbres y velo-
cidades como gancho auditivo (es casi
pensar: “no se duerman, no se abu-
rran”). Esto genera una musicalidad
de texto constante, que estd obviamente
comprometida con las atmésferas y
emociones propuestas por los conteni-
dos de la obra.

Estas narraciones necesitan de
mucha sintesis verbal, lo que no impli-
ca suprimir o restarle importancia a la
palabra, sino que se le da un lugar espe-
cifico dentro del espectdculo.

Se asemeja mucho a la dindmica
del comic:

NARRACION DIALOGO DIBUJO

Completa la historia a través Personajes Imagen visual

de comentarios y apuntes de en si. objetiva que da
COMIC los pensamientos, emociones lugar, tiempo,

y sensaciones del personaje, objetos y

y entrega datos del lugar, personajes

los otros personajes. precisos.

NARRACION DIALOGO ACCION

Completa la historia a través Personajes Gancho visual

de comentarios y apuntes de en siycon objetivo,

los pensamientos, emociones el publico. que tiende a

SALMON y sensaciones del personaje También en lustrar, hacer

VUDU que lleva la accién y entrega ocasiones analogias,

datos del lugar, los otros actor-actor. contraponerse

personajes, ete. al texto.

Las hace el actor: interviene Agiliza el

activamente ya sea como cuento.

personaje o como actor.

Aqui aparece el concepto de na-
rrar algun hecho o acontecimiento:

“Esta es la historia del guatén se-
boso...”, o “Pedro Ferndndez de Quiroz
tenia una obsesién en su vida..”, o
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“Vi un crimen...”, o “ El macho con la
hembra se fueron a casar...”, etc., etc.
Todos estos son inicios de algunas de
las historias que contamos. Inmediata-
mente las ponemos en pasado, las dis-

B Sy P T I p—




tanciamos. Esto hace que los actores
también las puedan ver de lejos, que
nosotros al actuar no “ sintamos” al
personaje, sino que lo “mostramos”, lo
“ hacemos”, sin dejar de lado eso si la
emocién correspondiente a la situa-
cion (mas adelante profundizaremos
en los personajes).

En general, la palabra apunta a lo
mismo que las acciones: son un vehicu-
lo narrativo que hace avanzar nuestro
cuento. Se desprende que nosotros nos
dedicamos a contar historias, ddndole
gran importancia al cémo, que se ma-
nifiesta a través de la palabra y las ac-
ciones. Estas acciones son sorpresivas
e instantdneas. No requieren prepara-
cion anterior, se manifiestan brusca-
mente. Son sintéticas y lo mads efecti-
vas posible, permitiendo que el cuento
siga su transcurso vertiginosamente.

¢CUAL ES NUESTRO
CONCEPTO DE LA ACCION?

Veamos clasifica-
eion:

Accion ilustrativa: Se ejecuta
una aceién que grafique sintéticamen-
te lo que se estd narrando, que vaya en
una misma linea. El actor da con su
cuerpo ya sea el lugar, el estado, la at-
mosfera, la emocién, etc. O recurre a
un elemento externo, utileria en este ca-
so, que debe ser un gancho visual atrac-
tivo, que se aleje del realismo y nos
acerque al juego. Ejemplo: EI Papa le
entrega una carta de presentacién a
Don Pedro... pero es de un metro cua-
drado.

Accién asociativa: se usan imé-
genes clichés y/o se recurre a una espe-
cie de memoria histérica colectiva y
memoria colectiva auditiva, para que
el espectador complete la imagen.

Veamos ejemplos: se sabe que un
Papa murié de hipo. Ese es el dato. No-

una pequena

sotros incorporamos ese dato a nuestro
Papa, asociamos dos Papas de épocas
distintas para dar el personaje. Otro:
toda la gente oye musica en inglés, pe-
ro no todos sabemos inglés, entonces és-
te se nos transforma en meros sonidos
vocales. Nosotros en la obra cantamos
un rock imitando esos sonidos, y mu-
cha gente creyé que realmente canta-
bamos en inglés. Hubo incluso tradue-
ciones.

Accién andloga o paralela: Persi-
guen que el actor o la historia salga del
sentido literal del texto y entregue un
juego de asociaciones que abran o den
mas luces sobre el personaje o el mun-
do que habita. Las usamos también co-
mo gancho visual.

Accién de contrapunto: Atacan el
texto, pero tienden a develar las verda-
deras o secretas intenciones de un per-
sonaje; desmitifican una imagen o
concepto sobre algo que se estd tratan-
do.

Accién simbdlica: Usamos ges-
tos, simbolos, mitos y leyendas para
darle una mayor profundidad y, en lo
posible, universalidad al cuento pre-
sentado. En el segundo acto, en una is-
la paradisiaca, Bustamante, que es un
marinero espafiol de ojos turbios, viola
a Evalope, reina de los islefios, provo-
cando una guerra sin cuartel. Pedro y
Evalope se amaban platénicamente.

PARAISO ISLA PARADISIACA
ADAN PEDROI
EVA EVALOPE
SERPIENTE BUSTAMANTE
MANZANA VIOLACION

Accion subliminal: Con las cua-
les el actor va narrando, a medida que
transcurre la obra, signos o hilos que
deja abiertos para cerrarlos después, o
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que apuntan a contar historias que a
simple vista pasan desapercibidas. Es-
tdn ligadas a un juicio que el actor tie-
ne de lo que hace y dice, y que llevan el
nivel de lectura y comprensién de la
obra a temas e ideas, en ningun caso
enunciadas, pero que pertenecen a
nuestro universo comin. Esto produce
en el actor una lucidez y conciencia
del por qué hace lo que hace, y lo man-
tiene fiel a lo que se planteé como autor
de la obra en la que actia. Estas accio-
nes y las simbolicas estdn estrecha-
mente ligadas a los contenidos y simbo-
logia del trabajo.

Ilustremos con un ejemplo: “La
increible pero cierta historia del Gua-
tén Seboso”. Esta secuencia esta en la
mitad del primer acto. Es la historia de
c¢émo un guatén desalmado, por medio
de una predestinacién, accede a la ri-
queza, protegido por un chupete de hue-
so que le sirve de amuleto, siempre y
cuando no lo pierda, ya que si eso pasa-
ra, se iria a la “misma mierda”. Al
ser invulnerable se dedica a arrasar
con todo y todos los que encuentra a su
paso, adquiriendo méds y mds riquezas
y creando en los otros el deseo de poseer
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el chupete ‘magico’.

Pero un dia... pierde el codiciado
chupete el cual “se fue navegando por
el rio de aguas podridas que corre por
las alcantarillas y el guatén, sacando
la tapa, descendié al reino de la mier-
da”, de donde sus temerosos conciuda-
danos no lo dejan salir, tapidndole to-
das las salidas posibles hasta que la
ciudad entera es tapiada, saqueada, in-
cendiada y abandonada, convirtiéndo-
se en la cloaca del mundo a la cual
“dia y noche llegan los containers ates-
tados de cagadera humana que nave-
gan a la deriva en este mar de mierda
que tranquilo nos bafia”.

Veamos c¢’Omo calzan nuestras
acciones:

Accion ilustrativa: el texto es el
protagonista y es narrado por dos hom-
bres que se sientan frente al publico.
La accién es sencillamente sentarse a
narrar un cuento.

Accion asociativa: se tiende, con
la narracién, a la fusién sonora de dos
ritmos caracteristicos provenientes de
dos culturas distintas, lo que da una es-
pecie de ‘cueca-rap’.

Accion andloga o paralela: al pro-




mediar el cuento, aparece una mujer
vestida de blanco, con mdscara blanca
y trayendo dos rollos de papel higiéni-
co blanco; comienza a enrrollar con és-
tos desde los pies a los narradores. La
intensidad del cuento crece a medida
que el papel se los va tragando... se
hunden al mismo tiempo en que el tex-
to habla de alcantarillas de ‘mierda’.

Accién de contrapunto: los perso-
najes que narran este cuento lo hacen
contentos, con energia, casi con pla-
cer; al leer el texto aparece negro y vio-
lento, al hacerlo en escena aparece gra-
cioso y entretenido. De hecho, es uno de
los pasajes mds festejados de la obra.
El c6mo narramos en este caso se opo-
ne a lo violento de la imagen literal,
haciéndola atractiva y humoristica.
Ocupamos mucho la reiteracién, ele-
mento principal de la risa.

Accién simbdlica y subliminal:
la mujer de blanco, los narradores ves-
tidos uno de rojo y el otro de azul, nos
dan el tricolor patrio. El texto termina
aludiendo al himno nacional, o sea,
apuntamos a Chile, no panfletaria-
mente, sino a un sabor generacional
de repugnancia. Al final, los narrado-

res son momias de papel higiénico, se-
res sin rostro, enajenados, rigidos, que
deambulan como péndulos cantando
un twist sordo, anacrénico, monocor-
de, apocaliptico.

DE LOS PERSONAJES

Las creaciones colectivas anterio-
res nos han llevado a que el actor traba-
je con una gran conciencia de lo que es-
td haciendo. Es piedra y escultor, va
moldedndose a si mismo, conversa,dis-
cute y juega con los otros actores, es res-
ponsable de si, tiene a mano el libre al-
bedrio, pero esto no implica que ponga
el fin en si mismo y en la creacién de
su personaje. Vamos, mas bien, a la si-
tuacién, al hecho o circunstancia que
muestre un mensaje o contenido. El
cuento va, como decimos, avanzando
inexorablemente; no permite detencio-
nes ni escapadas. Hay una partitura
guiadora; el intérprete puede variar,
alargar, relentar infimamente las no-
tas, pero al préximo compds debe estar
donde se le necesita. Esto no niega la
improvisacién, pero si, la ubica y rige
con determinadas leyes.
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Entonces, aparecen personajes ti-
pos, situacionales, con caracteristicas
visibles y precisas que los identifican,
con elementos-signos de vestuario que
develen su rol o lugar dentro de la histo-
ria.

Pero estos personajes no estdn pa-
ra mostrarse ellos, su historia, sus ca-
racteristicas, pensamientos, etc. Todo
esto aparece, pero en relacién estricta
al cuento que se narra,

La gran particularidad la tiene el
hecho narradoe. Los personajes estdn
ahi porque fueron llamados a contar
una gran historia y no a engolosinarse
con ellos mismos.
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EL CAMINO POR RECORRER

Seria absurdo que, al final de un
trabajo, uno pretendiera que todo se ha
resuelto y que la férmula estd ahi para
ser repetida. Al contrario, lo que queda
es una vaga sensacién de haberse
adentrado en un camino lleno de obsta-
culos y trampas en el cual facilmente
se pierde el rumbo, y lo que creiamos se-
guro aqui, un paso mds adelante ya no
lo es.

Esta incertidumbre no nos detie-
ne, sino que nos estimula a corregir
los errores y a aprovechar y valorar los
aciertos. O
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