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CONTENIDO 

Editorial 

T'AI CHI CH'UAN: el ejercicio integrado 
Sophia Delza 

Ahora que en Colombia se empieza a conocer esta técnica de 
preparación sicofísica para el actor, la revista teatro, conscien­
te de su importancia, da a conocer con este artículo los ele­
mentos básicos que la compone_n. 

IMAGENES GESTICAS EN ACCION 
Gilberto Martínez A. 

Este trabajo, dado a conocer en forma limitada a algunas agru­
paciones· teatrales, forma parte del proceso de reflexiones teó­
rico - prácticas del autor, inicia_da en "Hacia un Teatro Dia­
léctico" y continuadas en "Hacia una auténtica Creación Co­
lectiva" basadas en aquello de que el Gesto Social: "es la ex­
presión mímica y géstica de las . relaciones sóciales que vinculan 
entre sí a los hombres de una determinada época" ( Brecht) . 



bre es un hombre" y hace notar la rigurosidad y la prof esiona­
lidad, en el buen sentido del término, con que fue desarrollado 
hasta su culminación. 

NOTAS SOBRE EL MONTAJE Y LA CONSTRUCCION 
DE UN PERSONAJE: EL CIUDADANO 

Osear Saldarriaga 
* * * 

Hasta donde sabemos, esta es la primera vez que en Colombia, 
un actor, ejecuta un análisis teórico - práctico de esta natura­
leza y lo consigna, como resultado de las dificultades inheren­
tes a la caracterización de un rol como el de El Ciudadano de 
la o.bra ''El Interrogatorio" de Roberto D. Desalorria, llevada 
a escena por el grupo El Bululú. 

La REVISTA TEATRO presenta: 
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MATADERO A~0 - 2079 

obra en un acto 

de 

~1isael Torres 

y 

EL PODER DE UN CERO 

obra en un acto 

de 

Gilberto Martínez A. 



EDITORIAL 

Han pasado muchas cosas, desde la aparición de nuestro últi­
mo número, que han merecido y merecen nuestra atención. La 
falta de espacio nos obliga a recordar algunos hechos, a vuelo 
de pájaro, tales como: la realización -y nuestra participación 
en uno de ellos- de dos encuentros latinoamericanos de Teatro 
Popular, organizados y dirigidos por CLET A, en 1\1 éxico; las 
presentaciones realizadas por: El Galpón -inolvidable por 
cierto- (grupo uruguayo ahora en el exilio), Arteón (Argen­
tina), El Buho (España), A Comuna (Portugal), TPB (Co­
lombia); patrocinadas por la Federación de Festivales de Tea­
tro de. América y las cuales, gracias a la mecánica impuesta 
por la Federación, sólo dejaron un sabor de "abrebocas", pues 
todo contacto y diálogo con los grupos fue imposible, debido 
a la brevedad de su estadía en la ciudad. Recordamos tam­
bién la visita de los amigos del Teatro Escambray ( Gilma Her­
nández y c.ompañeros) quienes gracias a las gestiones de la 
CCT, nos brindaron una charla sobre sus experiencias en esa 
región de Cuba; y por qué no, el elemental y costosísimo des­
creste del Teatro de Amsterdam patrocinado por M edellín · 
Cultural, basado, según ellos, en la obra "Los Funerales de la 
Mama Grande" de García Márquez y la recursiva -aunque 
existieron evidentes f alias . en la actuación- e imaginativa 
puesta en escena de la "Cándida Eréndira" según el cuento 
del mismo autor, del grupo El Local bajo la dirección ·de Mi­
guel Torres. 

Creemos importante reseñar que en el presente año se han lle­
vado a escena varias obras de William Shakespeare, un "clá­
sico" y por lo tant.o "apolítico" según el decir de algunos crí-
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ticos, y cuyos montajes se han valorizado más en función del 
"esfuerzo" que significó, que de una adecuada lectura, ma­
terializándose en la escena productos mediocres considerados 
en su totalidad significativa. 

Dentro de todo este vaivén teatral, cabe señalar y recalcar la 
continuidad -de algunos grupos: El Pequeño Teatro, el Taller 
de Artes, los grupos de Títeres de la Fanfarria y la Polilla. 
Como contraste la desaparición del grup.o de teatro de la Fan­
farria y la del Bululú, quien después de tres años de labores 
por razones de reorganización interna surge al mundo de la 
farándula con el nombre de El Tinglado. 

Consideramos también de suma importancia el convenio cul­
tural de la C.C.T. con la CSTC, pero no podemos decir que 
fue lo más adecuado, el tildar a los grupos que se retiraron de 
la CCT (El Alacrán, Taller de Colombia, el Local y la Mama) 
y a los grupos independientes del país; de divisiónistas y reac­
cionarios. En estos momentos lo más acertado es hacer un lla-

. mamiento efectivo de solidaridad con todos los compañeros y 
compañeras que están siendo perseguidos, detenidos y tortura­
dos a veces hasta causar la-muerte, al amparo del Estatuto de 
Seguridad. 
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T'AI CHI CH'UAN: EL EJERCICIO INTEGRADO 

T'ai Chi Ch'uan es un sis'tema pa­
ra activación del cuerpo a través 
del desarrollo simultáneo de las 
condiciones físfoas, emocionales y 
mentales. Es útil para el .actor por­
que promueve una aguda percep­
ción, sensibilidad y vigor. Dado 
que el ejercicio no tiene manieris­
mos estHísticos, aumenta la capa~ 
cidad de manej_ar la expresividad 
corporal para lograr cualquier erec-
to deseado. · 

- T'ai Chi Oh'uan tiene una larga 
historia: sus orígenes se remontan 
a la dinastía Chou (S. V. a de C.) 
cuando la preocupación por la sa­
lud física y' mental era expresada 
en una filosofía del movimiento. 
Pero el ejercicio sistematizado de 
Tai Chi, tal y como lo conocemós 
hoy, data ·del siglo XII. Ha sido 
madurado a partir del concepto fi­
losófico de que la mente y el 
cuerpo se afectan el uno al ;otro 
para el mutuo beneficio de ambos, 
qúe incrementar la capacidad de 
'concentradón y coordinación es 
aumentar los poderes - físicos y 

· mentales, que el · equilibrio cora­
- zón-mente-soltura debe ser parte 

y resultado del ejercicio-acción. 

¿Qué aplicabilidad tiene este an­
tiguo ejercicio para el oficio del 
actor? ¿Cuáles son los elementos 
de acción, pensamiento y cons­
trucción que pueden desarrollar 

Sophia Delza 

una técnica ·superior que sea físi­
camente importante para el actor 
como persona -y como artil?ta? 
¿Cuáles son los ingredientes que ' 
pueden llevar a un dominio de sí 
y a un espíritu que impregne su 
trabajo de imaginación, variedad, 
energía, percepción, paciencia y 
suti1eza? No son estas preguntas 
tan difíciles si consideramos qué 
potencialidades -~n térn:Unos de 
cuerpo, mente y emotividad- son 
necesarias para desempeñar cual­
quier papel dado. Un cuerpo en 
buen estado físico no es suficiente, 
se requiere un cuerpo "compren­
sivo" que pueda responder pron­
tamente a una idea o situación con 
flexibilidad, p11ofundidad y con­
fianza. El actor debe ser capaz de 
una amplia gama de "texturas" es­
cénicas y debe tener el control de 
todos fos cambios y ajustes corpo­
rales. En resumen, debe tener una 
mente ágil para percibir, y reac­
cionar con rapidez y claridad, pa­
ra sí y para los otros. 

La práctica y conocimiento del 
método Tai Chi, de una forma u 
otra, puede tener efectos en . cada 
uno de los aspectos de la mente y 
el cuerpo que el actor necesita pa­
ra desempeña_r su papel. 

Se comienza el ejercicio en po­
sición de máxima soltura (relaja­
miento}. Con el tiempo, el practi-

7 



cante aprende a moverse y ejecu­
tar complejas disposiciones corpo­
rales con la máxima soltura y tran­
quilidad. ¿Cómo se comienza a ex­
perimentar esta . sensación, más 
alin aprender a hacerla, y sobre­
todo, a estar siempre en ella? Bien, 
la capacidad de funcionar con un 
mínimo de esfuerzo para un má­
ximo efecto (UTMOST EASE *: 
máxima soltura-relajación) es to­
do lo que es la técnica de este ejer- · 
cicio. La técnica de Tai Chi puede 
ser ha'1lada en su ciencia y en su 
arte; es el arte de la construcción 
y la forma (personal y especial), 
que funciona con la ciencia de la 
estructura corporal. Esta construc­
ción corporal está basada en el co­
nocimiento de qué hacer y cómo 
NO hacerlo, del moverse tan orgá­
nicamente que se pueda estar coor­
dinando armónicamente con la 
mente así como con la acción. 

Esencialmente, Tai Chi es una 
filosofía de:l desenvolvimiento cor­
poral ·cuya preocupación es el fun­
cionamiento y la forma. Produce 
una estabilidad emocional casi co­
mo resultado inevitable, a través 
de la armonía de pensamiento y 
acción -aicanzada como resultado 
de la práctica del ejercicio. El cuer­
po es activado a través de una am­
plia variedad de posiciones prede-· 
terminadas, mientras la mente ins­
tiga el "hacer" y el acto de hacer 
involucra las emociones. La estruc­
tura entera (la construcción), en 
un sentido utilitario, es controlada 
por una alternancia constante, la 
interrelación de una dinámica de 
fuerte a suave (movimiento Yin­
y ang) , .algo como la energía de 
una onda donde el presionar y aflo­
jar alternativamente crean y lle­
gan a ser la onda. Causa y efecto 
son uno. Hacer ~l ejercicio es "ser" 
el ejercicio. 

Tai Chi, por tanto, es un ejerci­
cio total, integrado. Aunque total, 
es una palabra extravagantemente 
vapuleada en estos días, no vacilo 
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en usarla literalmente dado que es 
intrínsecamente aplicable a esta 
clase de actividad corporal, abar­
cando como ésta lo hace, la totali­
dad del ser humano (individuo). 

En el uso simultáneo del cuerpo 
y la mente es donde radica el va­
lor de este ejercicio para el actor. 
El ejercicio libera al actor; para 
que llegue a ser lo que necesita, o 
escoge ser; a través del dominio de 
su cuerpo físico de tal manera que 
puede (el ejercicio) funcionar con 
iia energía normal del actor, ha­
ciendo simultáneamente concentrar 
la mente. El uso del cuerpo y de la 
mente ayuda entonces a ·colocarlo 
en un estado de calma. El actor 
se siente "ínté'gro" y totalmente 
confü¡do, no distraído por fortuitos 
pensamientos ni tiranizado por 
emociones inoportunas. Este ·es el 
"estado de bienestar" que actúa co­
mo una tranquila base para la crea­
tividad. 

Tai Chi es actualmente una es­
tructurada composición de 108 for­
mas (figuras), que están interco­
nectadas por una intrincada varie­
dad de sutiles ·transiciones. Está 
hecho ("jugado" es la palabra chi­
na para él) como una unidad com­
puesta en la cual uno se mueve con­
tinuamente durant·e 22 o 25 minu­
tos. Está diseñado para que tenga 
lugar en un espacio definido, en 
relación a la acción del cuerpo. No 
hay cabos sueltos en este ejercicio. 
Cada línea del movimiento fluye 
y se acopla con la siguiente con tal 
inevitabilidad, sicológica y estética, 
que nunca puede parecer mecáni­
co o arbitrario. 

El conocimiento (la conciencia) 
de las relaciones espaciales y de la 
calidad del movimiento contribuye 
al sentimiento de satisfacción del 
practicante. Un "asentamiento" de 
las emociones es logrado por la uni­
dad de sí mismo (personal-subje­
tiva) con e'l medio ambiente (ob­
jetivo). 

El prolongado lapso de tiempo 



de acción sostenida del Tai Chi es 
un elemento que desarrolla el vi­
gor físico y la resistencia, la pa­
ciencia; la paciencia (emocional) 
y la concentración (mental). 

La variedad de la acción de­
manda .el .alcanzar un nivel de efi· 
ciencia a través de 1a coordina­
ción que está sobre un nivel de 
sensibilidad tan "sutil como un gi­
ro poético". El ejercicio despierta 
la comprensión de cómo funciona 
el cuerpo en una multiplicidad <le 
maneras y .aún controla la com­
plicada acción que es percibida co­
mo un todo íntegro. 

Muchos en Occidente conside­
ran un ejercicio tan sólo como una 
clase de movimiento que conlleva 
un arduo y tenso esfuerzo. Creen 
que la fuerza viene sólo del gasto 
violento de energía. La técnica 
Tai Chi es exactamente lo contra­
rio. Las bases de su espíritu y fi­
losofía, son que a través de: 

No forzar los músculqs, (lo 
cual cansa), no hacer movi­
mientos forzados (más de lo 
necesario), no ejercer violen­
cia excesiva (lo cual violen­
ta los músculos) , no sobreac­
tivar el ritmo cardíaco y res­
piratorio (lo cual agota), 

la vitalidad se estabi'liz.a, la ver­
dadera fuerza se aumenta y se ba­
lancea la energía. 

La FORMA del movimiento es 
la cualidad esencial. El movimien­
to es suave, .aún ligero, continuo 
y equilibrado; cada Figura fluye 
hacia la siguiente sin detenerse. 
La variedad de construcciones po­
ne en actividad cada parte del 
cuerpo, desde la más pequeña ar­
ticulación, ha:sta e1 mús-culo más 
grande. Esto crea patrones que 
van de una parte del cuerpo a 
otra sin sobrecargar una sola par­
te de él. El entrecruzamiento al­
ternado de tensi:ones dinámicas 
promueve una buena circulación. 
La esfera de las relaciones tangi­
bles e intangibles entre cada una 

de las construcciones resguarda el 
cuerpo de cansarse a sí mismo. 
Los movimientos curvilíneos (es­
piral, arco, parábola) contribuyen , 
al proceso de relajación y calma, 
y fa urdimbre misma de estos mo­
vimientos previene gastos (<es­
fuerzos) innecesarios e inútiles, 
levantando una reserva de ener­
gía con tanta fuerza potencial co­
mo "un arco listo a ser d isparado". 

LA DINAMICA INTRINSECA 
(Fisiológica, no Emocional) 

Las motivaciones para hacer que 
un movimiento se.a fuerte o suave, 
tenso o relajado, nunca se halla 
en las sensaciones (sentimientos) 
personales. Los cambios en '1a di­
námica del cuerpo son causados 
por lo que el cuerpo mismo hace, 
por cómo se mueve el cuerpo, por 
hacia dónde •es dirigido, por qué 
partes son movidas (en combina-

, ción o separadamente), por lo que 
se mantiene inmóvil y por lo que 
se activa. La energía de la tensión 
o distensión muscular viene de la 
·construcción misma del proceso, 
que es intrínseca a la posición, ac­
ción y movimiento espacial. Un 
ejemplo básico de tal sensación 
intrínseca sería pararse con los pies 
separados, luego doblar ambas ro­
dillas como si se estuviera sentado 
en un caballo. Mientras se perma­
nece en esta posición, nótese cuán 
fuertes son las tensiones en los 
músculos, tobillos, pies y nalgas. 
El torso d2bería sentirse ligero. 
Luego enderece las rodillas y note 
cuán ligeras se sienten las piernas. 
Nada forzó los músculos a cambiar 
excepto la acción misma. 

En el método Tai Chi, el conoci­
miento consciente de tal dinámica 
intrínseca es aumentado a través 
de fa experiencia de movimiento 
dirigido internamente, más que el 
cambio dirigido "externamente" 
(cuando los músculos reaccionan a 
una fuerza exterior). Un ejemplo 
de un movimiento dirigido exter-
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namente sería el sostener una va­
sija bajo una llave de agua. Mien­
tras La vasija se llena (sin apoyar­
la en ninguna superficie) nótese 
cómo el brazo tiene que doblarse 
para sostener el cada vez más pe­
sado recipiente. La reacción de los 
músculos en este caso es hacia una 
fuerza •externa. 

Tai Chi es por lo tanto un ejer­
cicio intrínsecamente suave, en 
donde los músculos reaccionan a 
las "operaciones" del cuerpo en una 
inconmensurable variedad de figu­
ras cambiantes. Un ejemplo de es­
to sería cerrar la mano y empu­
ñarla levemente. ·Luego abrir los 
dedos lentamente, separándolos 
graduaimente. Cuando estén relati­
vamente rectos; los dedos -ellos 
mismos- y estando separados obli­
garán a los músculos a activarse. 
Ahora deje fo:s dedos juntarse y e! 
movimiento muscular aparecera 
claramente en su levedad (ligere­
za). Verá que aún con una leve 
empuñadura, la mano se sentirá (y 
será) más fuerte que una mano 
abierta. El sentido de la palabra 
"suave" en todo esto es que '1a apa­
riencia de la acción descrita no re­
vela la dinámica experimentada. 
Todos los movimientos t ienen una 
uniforme y relajada (i.e., suave y 
"flotante") apariencia. 

Con Tai Chi, se aprende a fun­
cionar intrincadamente en muchos 
niveles de conocimiento ( concien­
cia). Una vez que el cuerpo pueda 
comportarse naturalmente (correc­
tamente ordenado y equilibrado) 
en todas sus maniobras, entonces 
la mente puede estar "con el cora­
zón puesto en el asunto", requerida 
por su trabajo, sin perturbaciones 
de orden físico. 

EL CONTEXTO 
(Para funcionar con Figuras) 

En Tai Chi, se progresa de Fi­
gura en Figura. Los detalles de ca­
da Figura son practicados como 
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parte de un todo íntegro y nunca 
fragmentados fuera de contexto. 
Nunca se pone en movimiento una 
parte del cuerpo repetidamente, co­
mo en otros ejercicios, donde la ca­
beza, por ejemplo, deberá ser gi­
rada o los hombros agitados, o el 
torso retorcido una y otra vez. To­
dos los movimientos de Tai Chi 
están interrelacionados, así como 
diversas unidades están orgánica­
mente estructuradas. El cuerpo 
nunca es meramente un instrumen­
to mecánico, aún cuando la princi­
palísima preocupación sea la de 
armonizar articulaciones y espina 
dorsal, caderas y hombros, ojos o 
cuello. El cuerpo es traído a un 
más alto nivel de perfección fun­
cional a través de 1a construcción 
como un todo, así como por la uni­
dad de más pequeñas unidades que 
contienen todos los aspectos del to­
·do, tales como la estaticidad y el 
movimiento, fuerza y no-fuerza, po­
der y ligereza (y sus matices) , va­
ried:ad en equilibrio, un comienzo 
y un final. Ninguna cosa es r·epe­
tida en sucesión. Y este continuado 
empleo de secuencias, distintivo y 
único, estimula la mente y la res­
guarda de la monotonía y ·el can­
sancio, despierta la imagirutción 
mientras se ejercita el cuerpo a fin 
de que se aprenda a usarlo con na­
turalidad en t odo el contexto (pro­
ceso) . 

La siguiente es una ilustración 
de una unidad contenido-contexto, 
que he . preferido llamar "La ci­
güeña bate sus alas": 

Posición: coloque sus pies para­
lelos, separados 30 cms. El cuerpo 
erguido, la columna derecha (no 
rígida), la cintura suelta; luego co­
loque el brazo derecho curvado al­
rededor de la cabeza a fin de que 
la muñeca esté colocada perpendi­
cular sobre la frente; doble la ma­
no de modo que la palma quede 
hacia arriba; la muñeca por lo tan­
to está doblada y Las puntas de los 
dedos señalan hacia abajo, hacia la 
cabeza. Coloque el brazo izquierdo 



abajo en frente de la pierna iz~ 
quierda, con La palma paralela al 
suelo. La muñeca por tanto 'está 
doblada y las puntas de los dedos 
hacia el frente (esta es la posición 
final de la figura anterior). Nota: 
cabeza y cuello serán contro:fados 
y nunca serán movidos separada- ' 
mente durante los siguientes cam­
bios: 

l. Incline el dorso hacia adelan­
te, dejando que la mano izquierda 
se mueva hacia abajo, pero sólo 
hasta la rodilla izquierda (esto li­
mita la inclinación del torso y así 
activa la parte media del cuerpo). 
El brazo derecho permanece como 
antes, resistiendo a la atracción de 
la gravedad. Los músculos del bra­
zo por tanto, están fuertemente ac­
tivados a fin de permanec·er en po­
sición. El brazo izquierdo se siente 
(y está) más ligero mientras se 
mueve con la gravedad. En los tér­
minos Tai Chi el brazo izquierdo 
es Yang (fuerte) por la posición 
y el derecho por movimiento in­
terno (resistencia a ser movido). 

2. Gire el torso hacia el lado iz­
quierdo, los hombros paralelos al 
piso y conservando el brazo dere­
cho en posición, moviendo la mano 
izquierda de forma que las puntas 
de los dedos indiquen la izquierda. 
Las piernas permanecen derechas. 

El movimiento es en la cintura, 
que es ahora la más fuertemente 

activada. El lado izquierdo es com­
primido y ·el derecho expandid& 
desde el hombro hasta la región 
lumbar. El brazo derecho se siente 
muy fuerte. 

3. Mientras se mira hacia el la· 
do izquierdo, eleve el torso hasta 
su posición vertical, al mismo tiem­
po levante el brazo izquierdo con 
su muñeca doblada, hasta la altura 
del hombro. Las puntas de los de-­
dos hacia el techo, dirija también 
sus ojos hacia el:l.as. El brazo de­
recho no se ha movido. Ahora se 
siente ligero mientras el izquierdo 
se siente pesado. 

4. Gire el torso al frente. Doble 
el codo izquierdo, afloje la muñe­
ca y ponga la mano en la frente 
con la palma hacia afuera. El bra­
zo der·echo se mueve para colocar 
la mano simétricamente con la iz­
quierda, por lo tail'to las puntas 
de los dedos de ambas manos se 
señalan unas a Las otras. Ahora el 
cuerpo parece tan liviano en el ai­
re, en su posición erguida. (Lo 
que sigue es un movimiento con-

trastante con una poderosa con­
tracción, llevando a cabo el prin­
cipio de cambios alternativos. 

Esta Figura ilustra (más simple­
mente de lo que lo haría otra de 
las 108) el proceso de integración 
y totalidad de la activación de va­
rias partes en contexto con la fi­
gura. Los cambios naturales de la 
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dinámica están determinados por 
los cambios de posición, combinan­
do la estaticidad (Yin) con acción 
(Yang). La figura total es recibi­
da bajo la forma de sentirse "per­
fectamente bien" cuando se logra 
la sensación del equilibrio impe­
ca,ble de la dinámica diseño-for­
ma-movimiento. Esta sensación es 
especialmente agradable cuando la 
mente está sosegadamente concen­
trada. 

¿Qué tiene que hacer esta sen­
sación de armonía entre el cuerpo 
y la mente en el acto y el arte de 
actuar, dirigir u otras actividades 
en el campo del teatro? Estar co­
hibido por perturbaciones ·emocio­
nales limita la capacidad de crear 
libremente, la imaginación y 'la 
profundidad. Colocarse en un agra­
dabl·e estado mental libera inme­
diatamente de tensiones, tanto fí­
sicas como emocionales. Si T·ai Chi 
fuese no más que una ayuda para 
calmar los nervios del escenario 
sería de valor para el actor. Aún 
si no fuera más que un ejercicio 
"físico", lograría más de 1o que 
usualmente es explorado por ejer­
cicios extrínsecos "regulares". El 
actor comienza a "verse" a sí mis­
mo con este ejercicio objetivo. Da­
do que este es un ejercicio total, 
los "beneficios" no son exclusivi­
dad de uno u otro. En el Tai Chi 
el actor encontraría que LENTI-
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TUD produce paciencia, equilibrio 
y poder; que CONTINUIDAD 
FLUIDA produce perseverancia, 
gracia y soltura; que VARIEDAD 
Y COMPLEJIDAD producen con­
centración, coordinación, y refle­
jos rápidos; que INTERACCION 
DE CAMBIOS DINAMICOS pro­
duce flexibilidad, elasticidad y con­
fianza; que CLARIDAD MENTAL 
(lo contrario de comportamiento 
automáUco) produce agudeza, per­
ceptividad y personalidad; que 
MOVIMIENTO CIRCULAR da se­
guridad, reduce tensiones, produce 
tranquilidad; y que ACTIVIDAD 
COMBINADA CON INMOVILI­
DAD produce atención, control y 
vigor. El actor así llega a ser un 
experto en manejar se a sí mismo 
por medio del Tai Chi: Llega a ser 
también un maestro de la tran­
quilidad. 

Para terminar, permítaseme ci­
tar 1a definición de Tranquilidad 
de El Libro de los Cambios I~Ching: 
"Tranquilidad es una clase de aten­
ción vigilante. Es cuando la tran­
quilidad es perfecta que las fa­
cultade·s humanas despliegan todas 
sus posibilidades, porque ( enton­
ces) ellas están iluminadas por la 
razón y sustentadas por el cono. 
cimiento". 
(Traducción Osear Saldarriaga V., 
de '"The Drama Review" T 53 mar­
zo 1972, pág. 28-33) . 
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IMAGENES GESTICAS EN ACCION 

Gilberto M artínez A. 

"Por gesto social se entiende la expresión mmuca y 
géstica de las relaciones sociales que vinculan entre sí 
a los hombres de una determinada época" (VI p. 17 4). 

"Por Gestus debe entenderse un complejo de gestos, 
ademanes, frases o alocuciones que una o varias personas 
dirigen a una o varias personas" (V 2 p. 26) . 

Brecht B., Ese.ritos Sobre Teatro. Ed. N. Visión, Buenos 
Aires, 1970. 

"En esta obra, las figuras del capitalista y del terra­
teniente no aparecen pintadas, ni mucho menos, de color 
de rosa. Pero adviértase que aquí sólo nos referimos a 
las personas en cuanto ·personificación de categorías eco­
nómicas, como representantes de determinados intereses 
y relaciones de clase. Quien como yo concibe el desarro­
llo de la formación económica de la sociedad como un 
proceso histórico n'atural, no puede hacer al individuo 
responsable de la existencia de relaciones de que él es 
socialmente criatura, aunque subjetivamente se considere 
muy por encima de ellas" (Prólogo de El Capital. Marx). 

La Disposición Escénica se da 
con Imágenes Gésticas en Acción. 
La noción de Imágenes Gésticas en 
Acción comprende todos los Ele­
mentos que son o puedan ser uti­
lizados en la producción del He­
cho Teatral. Esto da lugar a un 
Sistema de compleja estructura, 
abierto y fluente. No se trata acá 
de hacer un sistema taxonómico 
rígido. Tampoco de una división, 
para nosotros artificial de los di­
ferentes elementos constitutivos. 
Ta'les elementos deben ser consi-

derados como partes de una tota­
lidad dialécticamente considerada . 
y sólo así entendemos el proceso 
de la Disposición escénica. Sólo 
así podemos hablar de palabra oral, 
por contraposición "al lenguaje 
géstico, de mímica, gesto, movi­
miento, maquillaje, vestuario, iiu­
minación, música y sonido, etc.". 

A su vez la noción de Acción no 
debe referirse al simple concepto 
de movimiento - acción física vi­
sible de traslación: locomoción. 
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Acción como ·acontecimiento que 
genera una tensión dialéctica es­
pacio-temporal. Tiempo como di­
mensión del cambio. Espacio co­
mo en-torno en donde se da la ac­
ción. 

Imágenes como expresión, como 
producto y por lo tanto como pro­
ducto de una práctica que mues­
tra un Conflicto Dramático Dia­
léctico. 

Analicemos las Imágenes Gésti.­
cas en Acción considerando primor­
dialm~nte Comportamientos, Con­
ductas y Actos Gésticos de los per­
sonajes de la obra Dramática en la 
Situación Dramática General, Si­
tuaciones Dramáticas Específicas y 
Acciones Dramáticas basados en el 
concepto de Enajenación Géstica. 

Las nociones de Comportamien­
tos, Conductas y Actos Gésticos, 
igual que la de Situación Dramá­
tica General, Situaciones Dramá­
ticas Específicas y Acciones, son 
nociones en referencia al Hecho 
Teatral de compleja estructura cu­
ya demarcación es relativa dentro 
de la unidad de la totalidad, con­
siderando la unidad, "la unid.ad de 
la complejidad misma, que el mo­
do de organización y de articula­
ción de la complejidad constituye 
precisamente su unidad" <1 >. 

Comportamientos, Conductas y 
Actos Gésticos se refieren a una 
mayor o menor globalización, en 
relación a su significación, de las 
unidades gésticas en el proceso de 
producción. Lo singular, lo parti­
cular y universal de la Unidad 
qialéctica en referencia a la His­
toria. 

Hac•emos notar pues que habla­
mos primcrrdialmente de Compor­
tamientos y Conductas Gésticas 
cuando nos referimos a conjuntos 
o grupos gestuales dentro de Si­
tuaciones Dramáticas Generales 

l. Althusser L., La Revolución Teóf'1c11 Je 
Mm-x. '.Edit. Siglo XXI 1968, p. 167. 
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y Específicas respectivamente; y 
cuando nos referimos a lo Singu­
lar usamos primordialmente la pa­
labra Acto. Conjuntos o Grupos 
como generalizaciones pueden ser 
considerados singularmente en sus 
Comportamientos y Conductas. Lo 
mismo puede aplicarse a fo singu­
lar dentro de generalizaciones. 

La esencia de la Disposición ;Es­
cénica no está en presentar Actos, 
Conductas o Comportamientos gés­
ticos sino en re-pres·entJar las Tea­
les relaciones sociales entne los Ac­
tos, Corvductas y Comportamientos 
en ·lu Unid,a,d dialéctica de la Te­
mátfoa del Dmma concreto en una 
cotidiani!d.ad. En síntesis: lo par­
ticular del Hecho: personajes tí­
picos en situaciones típicas. 

Revisemos de nuevo la defini­
ción de Acto hecha por Séve: 

"Por acto ·entendemos todo com­
portamiento de un individuo, de 
cualquier nivel que sea, conside­
rado no sólo en su calidad de com­
portamiento, vale decir, relaciona­
do con el psiquismo, sino como ac­
tividad concreta, o sea relacionada 
con una biografía, en otras p.ala­
bras, en tanto produce (eventual­
mente) cierto número de resulta­
dos, que no lo son sólo para eil in­
dividuo mismo y en forma dir·ec­
ta, sino para la sociedad en sus 
condiciones concretas, y que vuel­
ven al individuo (eventualmente) 
por medio de mediaciones sociales 
objetivas más o menos complejas. 
Los actos son los elementos perti­
nentes -y los únicos pertinentes­
de la delimitación teórica de la 
biografía. Y conocer concretamen­
te una persona es ante todo cono­
cer el conjunto de actos de su bio­
grafía. Que el concepto de acto es 
capaz de cumplir 'la función de 
concepto básico en la teoría de la 
personalidad es algo que se mani­
fiesta desde · un primer momento 
en el hecho de que nos da acceso 
directo a contradicciones funda­
mentales de la personalidad. En 



efecto, precisamente porque es 
propio de un acto, a diferencia de 
un comportamiento o una conduc­
ta, hacer algo cuyo conocimiento 
importa de modo esenci.al para su 
comprensión, todo acto pertenece 
por un lado a un individuo, es un 
aspecto de su biografía, una ex­
presión de sí mismo; pero por otro 
pertenece a un mundo social d!e­
terminado, es un aspecto de las re­
laciones sociales, una expresión de 
las condiciones históricas objeti­
vas. Y aquí en esta profunda dua­
lidad, reside la posibilidad formal 
de incontables contradicciones, no 
sólo entre .el individuo en el sen­
tido puramente biológico y previo 
a cualquier homonización -y la 
sociedad, sino, en mayor medida, 
entre el individuo socialmente de­
sarrollado y las condiciones socia­
les de su desarrollo" <2 >. 

Hay obras dramáticas que están 
tratadas justamente a nivel de 
Comportamientos, otras en donde 
se explicita primordialmente una 
biografía, otras en donde se dan 
Conductas y otras, por último, co­
mo se puede fácilmente deducir en 
donde se articulan a diferentes 
profurvdvdad!es 'espaciales; dándose 
múltiples e infinitas variables; 'las 
imágenes gésticas. 

Es aquí en donde, debíamos pen­
sar, se da el auténtico arte teatral. 
No es el acto géstico de los perso­
najes como expresión del desequi­
librio subjetivo - objetivo, negán­
dose toda relación y por ende todo 
movimiento dialéctico, lo que no 
es más que una expresión de una 
ideología de clase, ni la arquetipi­
zación de los Comportamientos, 
Conductas y Actos gésticos para 
dar lugar a lo grotesco - nihilista, 
sino la configuración artística de 
lo singular - individual en rela­
ción ·dialéctica con lo general y 

2. Séve L., Marxismo y TeorÍtJ de hl Per­
sonalidad. E<lit. Amorrurtu, Buenos Ai­
res 1972, pp. 285-6. 

recíprocamente mediatizándose pa­
ra dar origen a la irrepetible del 
sino individual en el conjunto de 
las relaciones de existencia en re­
ferencia a una cotidianidad. 

Como dice Kofler "una obra de 
arte es falsa, cuando rechaza por 
entero uno de ambos aspectos, ya 
sea el individual, o el general, de­
gradándose de .ese modo a un tipo 
de naturalismo sociológico o sub­
jetivo" <3>. 

¿Existen o no bases ideológicas, 
filosóficas y científicas para desa­
rrollar una teoría científica sobre 
imágenes Gésticas Escénicas com­
prendiendo Comportamientos, Con­
ductas y Actos en las Situaciones 
Dramática General, Específicas y 
Acciones Dramáticas en base a la 
noción, Concepto o Categoria de 
Alienación Géstica, como par,te de 
un proceso de Enajenación Gés­
tica '? 

La categoría de enajenación par­
te de la noción Hegeliana del des­
doblamiento en momentos en don­
de la negatividad es la diferencia 
y el poner la existencia. Pero es 
con Marx que la categoría filosó­
fica adquiere dimensión de con­
cepto científico haciendo hincapié 
en que el marxismo no se puede 
reducir a una filosofía de la ena­
jenación. 

Alienar etimológicamente deri­
va de Alienus, ajeno, y este de 
Alius, otro. Alienación se usa tam­
bién como enajenación". La Alie­
nación es perdida y exterioriznción 
con o sin conciencia de la mutila­
ción. La parte exteriorizada ya no 
le pertenece: pertenece a otro y el 
ser mutilado se siente entonces 
parte de ese otro, en relación de 
dependencia". 

"Al no tener conciencia de sí, el 

3. Kofler L., Arte Abstracto 'Y LiteraturtJ 
del Absurdo. E<lic. Barral, Barcelona, 
1972, p. 34. 
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~ndividuo se aliena en una jnlsa 
vnwgen, y al mirarse en ella se 
cree lo que no es. Cree que es co­
mo lo presenta su Jals.a imagen. 
(Lo'S subrayados son nuestros) (4). 

Comp?rt.amientos, Co~ductas y 
Actos gesticos son con-firmaciones 
(con en latín indica el medio o 
manera de haJcer alguna cosa) se­
gún ü:tereses de clase de repre­
sentaiciones remles relativamente 
independientes en 'su ritualización 
pero susceptibles de análisis en el 
momento en el cual del seno mis­
mo de la Sitwaciórn o Situaciones 
o Acciorves en que están articula­
d.as. surja el desgarramiento pro­
ducido por el movimiento dialéc­
tico de la contradicción superán­
dose la noción Hegeliana simple 
d~ la negación - conservación y 
dandose en forma determinante el 
de negación - destrucción - trans­
formación, que se d.a en la actua­
ción creativa. 

La negación - destrucción se da 
en el proceso de Tra'Yl!sformación 
dialécticomaterialista de las Imá­
genes Gésticas. En el proceso de 
Transición se debe dar ia articula­
ción de las Imágenes bajo la he­
gemonía del proceso de transfor­
mación - Re - Creación dialéctica de 
la realidad no dándose una síntesis 
sino que en su desplazamiento -
des-centramiento se dan Imágenes 
Gésticas escénicas develantes y 
reales. Tal desplazamiento también 
como descubrimiento radical de 
otras diferentes a sí mismas. 

Si en el proceso de cambio se 
puede manifestar la enajenación 
como Cosificación es en el proceso 
de producción donde va .a adquirir 
su verdadera explicación como 
enajenación. Pero uno no se da sin 
lo otro. Situarse sólo en el proceso 
de cambio géstico es quedarse en 
el análisis mecanicista. Lo que se 

4. Guidici E., Alienación, marxismo 'Y tra­
bajo intelectual. Ed. Crisis, Buenos Ai­
res 1974, págs. 100-102. 
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da no ,es sólo la Imagen Géstica 
Cosificada sino enajenada que es 
la determinante en la unidad com­
p~;ja. Enaje:nOJdJa como significa­
•eton que no se da "a priori" sino 
en el proceso de producción. 

Debemos determinar que esta­
mos manejando los conceptos en re­
lación con El Hecho Teatral y no 
en otro sentido. Es decir, lógica­
mente, refiriéndonos al arte dramá­
tico. Y en esa área podemos consi­
derar a diferentes niveles de desa­
rrollo y articulación proceso de ena­
jenación de los personajes, proceso 
de enajenación de los roles y de los 
.actores. Y es necesario conocerlos 
en su profundidad, en su perspec- · 
tiva y en su extensión. En su pro­
fundidad como significado, en su 
perspectiva como relaciones "vir­
tuales" y en su extensión como pro­
yectivo en la cotidianidad (Relacio­
nes actuales). 

La capacidad creadora de los 
hombres está íntimamente ligada 
al modo de Producción -a un tipo 
de modo de producción Mstórica­
m;enve determinadcr- que puede 
en más o mep.os profundidad en.a­
jenar. Se hace necesario pues una 
manera de des-enajenar la produc­
ción de la creación artística, en es­
te caso las Imágenes gestuales en 
acción en su realización: esto es: 
un hecho teatral dialéctico mate­
rialista. 

Pero tal des-enajenación no es 
suprimida por un acto único, y no 
está "arraigada en la naturaleza 
humana" o en la "existencia hu­
mana" sino en las condiciones es­
pecíficas del trabajo, de la nroduc­
ción y de la sociedad humanas. 
Así pues podemos entrever y pro­
cesar las condiciones necesarias de 
su desaparición" C5>. 

5. Mandel E., La Formación del penst1• 
miento económico de Marx de 1843 ti 

la redacción del Capital. Estudio Gené­
tico. Edic. Siglo XXI 1972, p. 210. 



En esto hay que ser claro: la 
esencia humana no está antimóni· 
camente divorciada- de la existen­
cia humana, incluso en la enajena­
ción el hombre como ser social des­
pliega su potencialidad práctica, 
social y, ahí están ellos, aunque no 
se reconozcan, en sus productos, y 
contraen determinadas relaciones, 
y aunque como en. la sociedad ca­
pi talis•ta sea entre las cosas, son 
producto de la actividad práctica 
humana. 

~ .aquí tenemos que seguir el 
prmc1p10 fundamental de Marx 
"de que no es posible que ninguna 
forma de concienci.a vd!eológica 
contenga en etla misma los medios 
para salir de sí a través de su pro­
piu dialéctica interna, que en sen­
tido estricto no hary dialéctica de 
la concienci,a, dialéctica ·de la con­
ciencia que des.emboque en virtud 
de sus propias contradicciones, en 
la realidad misma; en resumen, 
que toda "fenomenología", ·en sen­
tido hegeliano, es imposible ya que 
la ·conciencia ai:!cede a lo real no 
por su propio desarrollo interno, 
sino por el descubrimiento radical 
de "otro" diferente a sí misma" y 
recordarlo cuando conceptúa que 
"la negación de la negación no es 
la confirmación del ser (Wesen) 
verdadero precisamente por la ne­
gación del ser aparente (schein· 
weS&en) sino la confirmación del 
ser aparente o del ser alienado en 
sí en su negación, e incluso la .ne­
gación die este ser ap'tlrente en tan­
to ser objétiv·o, residente fuera del 
hómbre e independientemente de 
él, y su tnansformación en .objeto" 
p,ara concluir q'llie la esencia del 
hombre se da en La historia y en 
la esfera de las relaciones soci'tlles~ 
Cuando Marx comprende eso -co­
mo dice Sánchez- "deja atrás su 
concepción inmediata anterior de 
una esencia divorciada de la exis­
teneia y afirma la · cualidad social 
de ella; es decir, rechaza el intento 
de hallarla por vía empírica como 
un · atributo . común a ·todos los · in-

dividuos. Este modo esencial del 
hombre no es una vc1ea, un arque­
tipo o norma ideal de lo humano 
ni algo que se dé en los individuos 
empíricos y, además de una vez y 
para siempre" <6 >. (Los subrayados 
son nuestros). 

. Y cuando comprendemos -eso no 
caemos en errores de contenutis­
mo o . de idealismo esencialista en 
la esferq. del arte teatral. 

Esa . es pues la manera como cree­
mos, se debe determinar el pro­
ceso de des-enajenación Géstictz en 
el Hecho teatral. Las1 Imágenes 
Gésticas Escénicas, gracias al po­
der de la dialéctica - materialista 
des-enajenante (que dis-tancia, 
des-e~traña y des-aliena) se tor­
n .an reales y capaces de crear ·ten­
siones dialécticas correctas. 

Permitasenos considerar pues en 
el desarrollo del proceso de des­
enaj enación Géstica teatral, nive­
les: 

Distarl)ciamientos si se toman 
primordialmente en cuenta los ac­
tos gésticos. 

Des-extrañam'ixmto-s si se toman 
primordialmente en cuenta las con­
ductas y, 

Des-•wLieniaéiones si se toman en 
cuenta primordialmente los Com-
portamientos. ' 

El proceso de Des-enajenación 
no se da linealmente, es un proce­
so que se da de · manera desigual. 

En el Hecho teatral _:Teatro 
dialécticamente considerado- de­
bemos pues tener en cuenta la 
Des-enajenación géstica como un 
proceso dándose: 

Se trata de dis-tanciar lo distan­
ciado, para distanciarlo realmente~ 
De ex-trañar, lo ex-trañado, para 
des-extrañarlo realmente. De ?.lie­
nar, lo a-lienado, para des-alienar-

6! Sánchez Vásquez . A., FilosofÍIJ ·de la 
·Praxis. Edit. ]. G. l972, 338. 



lo en la esfera de sus relaciones. 
Es decir: mi acto no es· algo natu­
r.al, está dis.-tan ciado, lo distancio 
y al regresar a él en acto géstico 
teatral lo distancio· realmente. Mis 
Conductas no son un dato natural, 
están extrañadas, las des-extraño 
y al reflexionarlas en conductas 
gésticas teatrales, las des-extraño 
realme:ate. Mis Comportamientos 
no son un conjuntq natural, está 
aHenado, lo a-lieno y al confirmar­
los en comportamientos gésticos 
teatrales los des-a'lieno realmente; 
todo ello como un desarrollo desi­
gual en el proc-eso de des-enaje­
nación gestual em el Hecho Tea­
tral. 

Permítasenos analizar: 

Dis.Jtanciar, 

Ex-trañar, 

Des-alienar, á-lienar, 

Des-enajenar, e-najenar 
no como sinónimos o nocfones, 
conceptos o categorías análogas si­
no como partes de un proceso dia­
lécticamente considerado. Notemos 
que el prefijo Dis, que la. preposi­
ción latina inseparable Ex y la par­
tícula del griego a, denotan y con­
no!an negación y que e de la pa­
labra e-najenar dialécticamente es 
signo de la preposición universal 
negativ•a. A su vez la preposi'ción 
inseparable Des (del latfn Dis) de­
nota negación o inversión del sig­
nificado simple. He ahí pues las 
bases de nuestro análisis dialécti­
co. Neguemos Comportamientos, 
Conductas y Actos gestuales como 
algo dado, como algo "natural" y 
al, en última instancia · Des-enaje­
nar hagamos la inversión. del sig­
n'i;fkado .simpLe. Inversión no "re­
fleja", no dialéctico idealista sino 
dialéctico materialista. 

En función de espontaneidad se 
puede determinar que el proceso · 
no se da en el espontaneismo, es 
decir, en la Imagen Gestual resul­
tado de una "inspiración divina" 
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con el uso de técnicas asociativas, 
que, en su aparente fluir signifi­
can una arquetipización géstica. 
La espontaneidad se debe dar en el 
ritmo dialéctico referido a la diná­
mica de las composiciones en ·la 
disposición del Hecho Teatral, for­
ma dinámica del fluir real de las 
imágenes gésticas en acción- como 
confirm.aciones de la manera como 
los roles viven las relaciones con 
sus condiciones concretas de exis­
tencia. La espontaneidad se opone 
a la descomposición de las imáge­
nes en facetas qu~ sí, ya que 
eso lleva a alfabetizaciones corpo­
rales (Método de Delzarte por 
ejemplo) o a codificaciones digita­
les rígidas y sólo válidas como téc­
nicas de investigación pero no co­
mo producto artístieamente elabo­
rado a menos que se trate de com~ 
posiciones en relación 'ª una con­
f~rmación si tuacional dándose un · 
fluir contextual. La espontanei­
dad~ es parte de la ·libertad que 
tiene el hombre de exploración ac­
tiva y no "fijada". 

Siempre debemos tener en cuen­
ta que el proceso de des-enajena­
dón se debe dar en todo aquello 
que comprende el Hecho Teatral. 

Digamos como Barthes que la 
verosimiLitud del trabajo de actua­
ción tiene su origen en el signifi­
C(l)dO objetivo y no como en la dra­
mática naturalista en la verdad 
inherente al actor. "El significado 
objetivo de la obra teatral es lo 
que Brecht denomina el Gesto So­
cial y esto es un juicio político, yo 
quiero mostrar como el detalle del 
gesto tiene un significado político 
interpretando propia y correcta­
mente la "alienación de los roles". 
Recordemos a Brecht cuando es­
cribe que "por gesto social se en­
tiende la expresión mímica y gés­
tica de las relaciones sociales que 
vinculan entre sí a los hombres de 
una determinada época" (V. 1 p. 
174) 'o cuando dice: "por gestus de­
be entenderse un complejo de ges-



tos, ademanes, frases ó alocuciones 
que una o varias personas dirigen 
a una o varias personas") (V. 2, 

' p. 26). <7>. 
Sigamos citando a Barthes: "Eso 

es lo que es. distanciamiento: obje­
tivar ~el verdadero significado de 
la pieza donde el significado no es 
más fa verdad del as:tor, sino las 
relaciones políticas de fos sit'U;(l,cia­
nes. En otras palabras, distancia­
miento no es una forma (lo cual 
e·s precisamente- lo que aquellos 
que quieren desacreditarla dicen), 
es la relación de una Forma y un 
Contenido. Para distanciar debe 
haber un punto r1e referenci'll: el 
significado". (Los subrayados son 
nuestros). 

N atemos que, si queremos pre­
cisar, el crítico francés habla del 
devane •del gesto, lo cual en nues­
tro ,análisis podría decirse corres­
ponde al acto géstico y de "alie­
nación de roles" que conceptualiza 
nuestro Proceso de des-enajena­
ción. La terminología Brechtiana, 
por así decirlo de los críticos y teó­
ricos de el Hecho Teatral hasta 
ahora no hacen la diferenciación 
entre los conceptos presentados y 
el mismo Brecht lo determina en 
sus escritos al usarlos indistinta­
mente aunque en su aplicación 
práctica se vislumbre el Proceso 
de des-enajenación de los roles tal 
como -lo estamos concibiendo en el 
Hecho Teatral. 

Veamos un ejemplo: 
Primavera de 1624. En la región 

de Dalerne, el mariscal de campo 
Oxenstiern recluta tropas para su 
campaña contra Polonia. Un hijo 
de la cantinera Ana Fierling, más 
conocida por el nombre de Madr~ 
Coraje, es enganchado en la mili­
cia. 

UN CAMINO EN LAS CERCA­
NIAS DE LA CIUDAD. 

7. Breche B., Escritos Sobre Teatro. , Ed. 
N.V. Buenos Aifes, 1970. 

' 
Un Sargento y un Reclutador 

tiemblan de frío. 
, ' Reclutador: ¿Como reclutar un 

batallón en un país como este? 
A veces me dan ganas de pegar­
me un tiro, Sargento. El maris­
cal me exige cuatro cómpañfas 
para el doce· de este mes. Pero 
ia gente del lugar es tan astuta 
que por la noche no puedo pe­
gar el ojo. Es imposible echar­
les mano. Después de mil ardi­
des consigues atrapar a uno. Le 
echas una miradita de arriba a 
ábajo, pasas - por alto su pecho 
de gallina y sus varices, y te las 
arreglas para emborracharlo. El 
hombre está a punto y firma su 
contrato. 'Tú te quedas adentro 
para pagar el aguardiente y él, 
vuelve en seguida, te dice, pero 
tú la ves venir, das un salto has­
ta la puerta, y ya está, desapa­
reció más veloz que un piojo ba­
jo la uña. Los hombres ya no 
tienen palabra, no hay fe ni le.al­
fad, el honor no existe. Sargen­
to, he perdido la confianza en la 
humanidad. 

Sargento: Es natural, hace dema­
siado tiempo que no hay guerra 
por aquí. ¿De dónde quieres en­
tonces que salga la moral? La 
_paz es el caos, la guerra es el 
órden. En épocas de paz, la hu­
manidad se desenvuelve a ton­
tas y a locas. Se desperdicia gen­
te y animales a más y mejor. 
Cada uno se llena el buche co­
mo se le antoja: una buena ta­
jada de queso sobre pan blanco 
y encima del queso una lonja de 
'tocino. ¿Sabe alguien cuántos 
mozos aptos y cuántos animales 
en pie hay en esa ciudad de ahí 
enfrente? Nadie. Ni siquiera se 
les ocurre contarlos. Conocí co­
marcas en donde no hubo gue­
rras durante más de sesenta 
años. Consecuencia: nadie sabía 
quién era ni cómo se llamaba. 
En cambio, donde reina la gue­
rra, allí sí que hay listas y re-
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gistros al día; el calzado en far­
dos y el trigo en bolsas como 
Dios manda, los animales y las 
personas bien censados y clasi­
ficados. No hay nada que hacer, 
es archisabido que sin orden no 
hay guerra. _ • 

RieolutJiJjdor: Es muy cierto, Sar­
gento. 

Sargento: Claro que como todo lo 
bueno en este mundo, los pri­
meros tiempos de la guerra, son 
difíciles. Pero una vez que está 
floreciente no ceja, y pronto la 
gente comienza a temerle a la 
paz . . Exactamente lo que ocurre 
con los jugadores que no se atre­
ven a lanzar los dados porque 
después tienen que hacer la~ 
cuenta de lo que han perdido. 
Pero al comienzo lo que temen 
es la guerra. Claro, como que lo 
saca a uno de la rutina diaria. 

Reclutador: Mira, ahí viene una 
carreta. Dos mujeres y dos mu­
chachos. Ocúpése de la vieja, 
Sargento. Y si esta vez no caen 
en mis redes, . te prevengo que 
no pienso seguir helándome aquí, 
·con el vientecito que <:orre. 

Tal escena que correspQnde a 
Madre Coraje de Brecht, y basado 
en la Foto-modelo de la escenifica­
ción del Berliner Ensemble, sirve 
de pauta a Barthes para hacer el 
siguiente análisis: 

"El dedo lev.antooo: Entre explo­
tadores y explotados, existe una 
categoría in tiermedia de · "agentes". 
Esos "agentes" (la palabra es in­
te_ncionalmente ambigua, unas ve­
ces pasiva y otras activa), combi-

. nan una doble ' Alienación: la de 
los Enclaves (son objetivamente 
"hombres pequeños") y 1a de los 
Gobernantes (ellos ejercitan el po­
der de los Gobernantes sobre aque­
llos que son más pequeños que 
ellos). Pero el Gobernante puro 
puede ser cínico~ (Hay algo de ci­
nismo en el Mariscal de campo de 
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Madre Co:¡:--aje); el Esclavo puro 
púede estar amedrentado. El Es­
clavo - Gobernante no puede ser ni 
cínico ni está amedrentado, desde 
el momento en que es _un hombre 
que justifica. · 

Es por eso que esa C'lase de per­
sonas son generalmente muy ha­
bladoras (¿Quié:o. puede' ser más 
"constructor de frases" que un po-

' lida ?) Esa clase de perso.nas dis­
cuten mucho, pero prefieren ha­
cerlo entre ellas. Con el fin de jus­
tificar el daño que no quieren ha­
cer. pero que hacen, tales personas 
se refieren -después de un rodeo 
vano- a la naturaleza humana: 
"El hombre 'es así, el hombr•e es 
así". 

Para este tipo de gente, discutir 
es resolver por decreto lo indis­
cutible. Como agentes del orden, 
ellos usan como recurso dos ope­
raciones lingüísticas que confir­
man su valor cada día: el Aforis­
mo (dar a un acto de represión 
particular, lo cual es remediable, 
la segúridad de una inmutable ge­
neralidad) y la Antifrase (deno­
minar las cosas por su opuesto) : 
hablar de honor, de libertad, de 
orden, más que deshonor, servilis­
mo, desorden" <8>. 

Permítasenos titular el acto rea­
lizado por el Actor - Sargento: el· 
deido qwe señala. 

En el correcto y hermoso aná­
lists del critico francés se hace ne­
cesario distinguir los niveles del 
proceso que determinó el acto con­
creto. La fisicalización d!el signifi­
cado, no 1La ilustriciición de un pre­
sunt.o significado. , Las Imágenes 
gestuales, vol vemos y repetimos, 
no son una Forma sino una articu­
lación de una relación ·con un pun­
to de refe:vencia: el significado, en 
una Situación dramática, dialéc­
ticamen te analizada. 

8. Bar.thes R., Seven Photo - Models of Mo­
thu Cour4ge. Theater Drama Review T. 
37, 1967, pp. 44-45. 



En primer lugar podemos decir 
que el crítico inicia el análisis co­
locando la alienación de los roles 
-personajes- a un máximo nivel 
de "abstracción": Una categoría 
intermedia entre Explotadores y 
Explotados, es decir, según nues­
tras hipótesis a nivel de Compor­
tamientos Gésticos, que deben ser 
enmarcados, según nuestro punto 
de vista, en una Sitµáción Dramá­
tica General. 

Es así ptie'S como el análisis dia­
léctico:. materialista lleva a consi­
derar la necesidad de fisicalización 
de tales Comportamientos: 

- Son hombres. que justifican, 

- son hombrés que discuten, 

- resuelven por decreto, 
pero también pueden y de hecho 
pertenecen a grupos específicos, 
~nmarcados en Situaciones Dramá­
ticas Específicas: Sargentos y Re­
clutadores de tropa. Esto ' a su vez 
lleva a considerar las Conductas 
de esos "agenites" y sus correspon­
dientes Imágenes Gésticas como 
confirmación de su ideología: 

- son hombres que jus_tifican pe­
ro en función de su oficio, 

::--- son hombres habladores pero 
según sus intereses de oficio, 

.......... (sostienen que la guerra e·s el 
orden y es necesaria) 

- son hombres que discuten pero 
resuelven por Decreto, véase sino 
1as acciones siguientes en donde 
el Sargento prácticamente decreta: 

- "¿a ·qué unidad pertenecen gra­
nujas?" 
- "A ver los papeles". 

- "Déjate de historias. Dame tus' 
papeles. 

Y por último son Un . Sargento 
y Un Reclutador de tropa. Ese 
Sargento señala con su dedo índice 
al Reclutador, lo quiere dominar, 
imitar a sus amos, ese dedo es par-

te de s.u cuerpo y él realmente 
cree que ese dedo usado así, le da 
poder, lo diferencia, lo distancia. 
El actor a su vez debe mostrar 
que _.eso no es "real" (distanciar lo 
distanciado) ahora sí distanciando 
el acto cóncreto - des - extrañando 
fas Conductas y des - alienando los 
Comportamientos. Por ejemplo 
prácticamente se podría considerar 
al Sargento más bajo que su com­
pañero: "los pequeños Cesares" 
que lleva a "fisicalizaciones" efica­
ces y correctas. Eso trae conse­
cuentemente acciones del actor -
sargento propias de y en la acción 
concreta en la cual se enmarca el 
acto géstico del personaje: ese Sar­
gento con una biografía que es su 
historia en una sociedad concreta. 

Otro ejemplo: 

"El Interrogatorio" 

Tira: (Gesticu'la como diciendo: 
eso no :vale la pena). La Elec­
trónica, esa sí _que da plata. , 
Arreglar televisores, radios tr.an­
sistorizados. Hace poco compré 
a uno· de mis compañeros un ra­
dio. Lo habían decomisado y me 
lo vendió barato. Hay que apro­
vecharse, vida . no hay sino una. 
Vamos. ¿Qué conversabas co_n el 
presidente del movimiento estu­
diantil? Yo tengo mis proble­
mas. Ya no sé ni cuán to tengo 
en este oficio. Las cosas que he 
visto. Ya no me ·sorprende nada. 
¿Sabes lo que · quiero decir? Tú 
y tus compañ.eros son enfermos. 
No se dan cuenta de lo que ha­
cen. Deliran. Se enredan en to­
das esas ideas. Esto no es un 
juego. 

· :&l Hij_o: De acuerdo. 

Ti"l"a: Por fin. Habla de una vez. 
Esto es ·serio. Podría meterte, 
pero lógicamente no lo voy a ha­
cer. Defensa propia. Hay que 
usar las balas lo menos posible, 
rios dijeron. Hay otros métodos 
y, aprendemos. No somos inte­
lectuales como Up0 .])ero apren-
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demos rápidamente a'interrogar, 
a pregun,tar por todo y por to­
dos: por la madre, por el padre, 
por la hermana, por la novia; 
hay que acorralar al enemigo, 
s~ber si va a· misa, hacer que la 
cabeza se vuelva un volcán has­
ta lograr sácarlo de sus cabales 
y obtener una palabra que nos 
dé la clave de la confesión; ya 
después todo es fácil. . . (Tocan 
a la puerta de la habitación). 
Se acabó. Parece que no logra.:. 
ron atajar más a la vieja. 
Los Tiras en estos tiempos bru­

tales son "agentes" del odio, de la 
violencia institucionalizada:. Los 
Tiras son "educados" para golpear, 
para torturar con lo que sea, se les 
€nseña que siempre es.tán en peli­
gro y que tienen la verdad, que 
defienden 1a democracia, justifi­
can así sus comportamientos, sus 
conductas. Pero las conductas de 
esos Tiras, de los que interrogan 
.tienen su& especificidades, su tipi­
cidad y los actos de ese Tira que 
interroga al Estudiante; personaje 
de la obra "Zarpazo'', basada ·en 
los acontecimientos acaecidos el 8 
de iunio de 1973 en la Universi­
dad de Antioquia, Medellín, Co­
lombia, que concluyeron en su 
asesinato; su individualidad. 

La rela~ión que se establece en.,. 
tre el Tira y el E&tudiante lleva a 
que el primero explicite su com­
portamiento alienado. Necesita in­
terrogar rápidamente pues sabe 
que puede ser ~nterrumpido. No 
deja descansar a su rival lo que 
marca su ritmo. Está seguro de sí 
mismo, de "su" verdad. Se le ha 
enseñado a golpear con todo y 
fuerte. Pero también se le ha en­
señado que a veces es más efectivo 
no golpear. La técnica de interro­
gar ha cambiad0 - da cachetadas 
como acariciandq, como lo haría 
una madre; pero tiene que golpear 
como Tira. Mientras habla no pue­
de parar de golpear la mejilla del 
muchacho -suave · y duramente 
mientras lo sujeta del cuello de 1a 
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camisa. Distancia lo que le han en­
señado para mostrarlo como es: el 
interrogatorio como arma para de­
fender unos intereses de clase. 
Mientras eso sucede, la historia del 
movimiento estudiantil continúa. 
(Este análisis está basado en el 
montaje del Teatro Alianza de la 
obra "Zarpazo", estrenada en su 
sede en Bahía Blanca y después 
llevada a escena en el local del 
Teatro Libre de Medellín). 

Hagamos nuestra, y siempre ne­
gando "Formas Gésticas Arquetí­
picas", 1a aseveración de Marchan 
Fiz: "Nues,tra sociedad no se ha 
satisfecho con explotar el cuerpo 
como fuerza de trabajo, con desin­
tegrar su expresividad en la divi­
sión social del trabajo y cambio, 
sino que lo ha con vertido -en encu­
bridor de contradicci-01tes sociales, · 
en una especie de sacralización y 
perversión fetichista manipulada, 
incompatible con el cuerpo, instru­
mento de trabajo alienado". (Los 
subrayados son nuestros) <9>. 

Otra vez debemos hacer hinca­
pié en la alta complejidad de los 
Actos, Conductas y Comportamien­
tos, de los individuos, Grupos y 
Conjuntos, ·en una sociedad con­
creta y que no se trata de que el 
artista en un momento dado codi­
fique digitalmente o momifique 
-a ese concepto nos remHimos­
su expresión corporal. 

En último término su no codifi .. 
cación digital se da cuando en la 
proyección de las imágenes gésti~ 
cas distanciamos, desextrañamos, 
desalienamos todo dentro del pro­
ceso de des-enajenación que es ni 
más ni menos que una manera de 
observar las relaciones .entre los 
hombres y los procesos y una téc­
nica para representarlos artística­
mente. 

9. Marchan Fiz., Del A1'te objetual al arle 
de Concepto. Edic. A. Corazón, Madrid, 
España. Comunicación. Serie B N~ 17. 
1974, ·P· 298. 



. Cuando nosotros . , vemos por 
eJemplo, una actriz que hace el pa­
pel de una mujer del pueblo, ,em­
barazada, se pone la mano en la 
porción posterior de ·SU espalda pa­
ra indicar sufrimiento, así porque 
sí, se nos está haciendo suponer 
que todas las muj·eres embaraza­
das toman tal ·comportamiento 
gestual Es decir no se .analiza el 
gesto a nivel diferenciado con el 
contexto. Del mismo modo podría­
mos analizar todos aquellos este­
~otipos derivados de la iconogra­
f1a burg~esa: los viejos burócra­
tas dando pasitos y engolando la 
voz, etc. Al final de cuentas son 
actos, Comportamientos y Conduc­
~s que. se. vuelven contra sus pro­
pws obJetlvos como un bumerang. 

Hay que aprender _:además de 
todo lo que hay que aprender­
de Brecht, esto:· 

"Como consecuencia, parte de las 
baladas y canciones rimadas (po­
líticas) para las masas, escribí más 
y más poemas sin rima, en versos 
irregulares. pebe recordarse que 
mi trabajo principal fue hecho pa­
ra el escenario. Siempre pensé en 
la palabra hablada y había elabo­
rado una técnica especial para la 
prosa o el verso hablados. Lo lla­
mé "gestisch". Esto es un idioma 
en donde las palabras ya contie­
nen el gesto que debe acompañar­
las. Característicamente Brecht 
ilustra lo que quiere decir citando 

la Biblia. Decir: "arranca el ojo 
que te ofende" es mucho menos 
efectivo que decir: "si tu ojo te 
ofende; arráncafolo" <10>. 

. Si hay algo que deba ser especí­
fico en. el ·teatro revolucionario 
-us·amos la afirmación de Barthes 
cuando se refiere al teatro de 
Brecht- es su qistinción, esa con­
junción que el crítico juzg.a capí­
tal. El que un teatro político revo­
'lucionario, iluminado por el mar­
xismo, "renuncie a toda estética 
pequeño burguesa y preserve su 
forma de toda vulgaridad" <n>. 

En último término se haoe nece­
sario el confrontamiento con la 
práctica escénica de los conceptos. 
Es :allí donde se establece la "fi­
sicalización" de lo analizado. "Y la , \ , 
razon es que una vez mas, se trata 
de un contacto físico con el pro­
blema práctico y no de tina discu­
sión teórica" <12>. 

10. Citado por Esslin, M., El lenguaje de 
Bf'echt y sus fuentes. Brecht. Edit. J. 

• Alvarez, Buenos Aires, Arg. 1967, p. 
199. 

11. Barthes, R., "Testimonio". Theatre mo­
deme et public populaire. Esprit, Pa­
ds, N? 338, 1965, p. 385. 

12. Desuché J., lA Técnica Tema/, de Ber­
tolt Brecht. Edic. Oikos Tau. Barcelo­
na, España, 1966, p. 67. 

Bf nLJOTECA 
i'GILBERTO !V~ARTINEZIJI 
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Me .... 1~11, -L -:. ·;'1 
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¿Cuáles son cronológicamente 
las diferentes etapas de vuestro 
trabajo sobre un rol? 

En el desarrollo de las primeras 
lecturas anoto en orden todo aque­
llo que me puede ayudar a preci­
sar los aspectos físicos y mentales 
del personaje. Por ej·emplo en un 
primer cuadro: · 

. "Un estibador que no bebe, que 
apenas fuma, que no tiene, sin em­
bargo, ninguna pasión". -"Cuída­
te de las pr:ostitutas, por favor, son 
putas y ' ponen la mano en tu bra­
gueta y tú tienes blando el cora-­
zóri". -"Tú eres como un elefante, 
:nada más que un, estúpido sobre la 
tierra. Pero una vez que se lanza, 
él va por su camino, como un tren 
de mercancías". 

Estos conceptos me dan los ele­
mentos inmóviles del boceto, que 
se animará después de las lectu­
ras históricas de los períodos con­
temporáneos a la redacción de la 
pieza (principalmente: "Quién 
ayudó a Hitler" de F. Maiski y "La 
Agonía del Tercer Reich" de F. Ro­
zanof). 

Tomo entonces nuevos puntos de 
partida sopre los sucesos esencia­
les_ del período de los años 25 - 31 
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EL TRABAJO DEL ACTOR 

Sobre Galy Gay 

Alain Ollivier 

y susceptibles de tener consecuen­
cia& inmediatas sobre la vida pro­
fesional y doméstica de un peque­
ño-burgués -"un simple estibador 
de puerto"- que son los que me 
dan el esquema siguiente. 

. La caída de Wall Street ... fra­
caso de la economía alemana ... 
inflación... desempleo (1.500.000 
en el 29; 6.000.-000 en el 32 . 

Inflación. . . desprestigio de la 
cancillería ... , levantamiento del 
Desempleo. . . reaparición de la 
amenaza nazi. . . estado de excep­
ción. . . reorganización del partido 
nazi. . . propagación de las "ban­
das" (de S.A., etc.) en todo el país 
("Aspectos negativos de la colec­
tividad"). 

Para un simple empleadó de 
puerto, InfLación se traduce por la 
amenaza de desempleo. hasta la 
privación de sus Menes elementa­
les de consumo: sustento. 

Si articulo los conceptos ante­
riores, derivados del texto, en el 
esquema Inflación. ·. . privación, 

Desempleo 

obtengo lo esencial del trayecto de 
Galy Gay. 



Inflación ... Privación ... 

Desempleo 

"Visión de un montón de carne ... 
que puede como el agua, filtrarse 
en no importa que forma, porqu~e 
no tiene ·centro de gravedad" (B. 
Erecht). 

Cigarrillos + whisky 

... Elefante 

Cheqúe en b1anco 

Colaboración con 

... el "Colectivo negativo" 

Del boceto paso a los comporta­
mientos. Ahora sé por qué Galy 
Gay se desplaza. 

¿Qué pasa después de las incur­
siones.- en la Histqria? 

Pienso en esta frase de Brecht: 
"Los técnicos deL teatro épico no 
se interesan -en la conservación de 
los gestos sino eñ su transforma­
ción, o para hablar m~,s exact~­
mente en su conservac10n en v1a 
de transformación". 

Busco un modelo que me per­
mita verificar la exactítud del bo­
ceto en vías de desarrollo. - Una 
buena oportunidad se presenta: el 
encuentro con un joven empleado 
de un banco nacionalizado, encar­
gado de la caja .fuerte, retirado de 
la marina, miembro de los cuer­
pos de expedición ~n Indochina 
después de l.a liberadón. Más allá 
de los puntos comunes con Galy 
Gay (este hombre, por lo demás 
de apariencia pacífica, participó en 
el bombardeo de Haiphong, ,fue 
campeón militar de lucha greco­
romana, recibe ahora de los clien­
tes del banco, como pago a sus ser­
vicios: cigarrillos y Whisky) . son 
los mecanismos internos del pen­
samiento del modelo lo que obser­
vo, es la multiplicidad de los com­
portamientos contradictorios, y ·su 
ceguera, lo que yo noto, Sus razo-

namientos confirman perfectamen­
te lo que dice Hegel del buen sen­
tido: " ... El buen sentido, encie­
rra todas las máximas de su tiem­
po, . y es ' la manera de ' pensar_ de 
una época en la que todos los pre­
juicios de esta época se encuentran 
incluidos. Pero el buen sentido que 
es- determinado por todo lo que 
conc}.iciona el pensamiento, no tie-
ne conciencia". , 

¿,Puede Ud. precisar en -qué par­
te del trabajo están Uds. cuando 
empiezan los ensayos? 

Yo no sé en principio cómo ar­
ticular los conceptos extraídos de 
la lectura, de la observación y el 
ejercicio escénico. Enfrento las re­
peticfones sabiendo que voy a ig­
norar_ Las consecuencias que ven­
drán: obtener el máximo de vibra­
ciones psíquicas y vocales. A1 mis­
mo tiempo, los conceptos me pa­
recen inutilizables, salvo dos ele­
mentos: - el recuerdo de la fábula 
con todas sus peri.E)ecias, y las no­
tas puramente técnicas, las cuales 
en su mayor p.arte son sacadas de 
los cuadernos de dramaturgia del 
"Ensemble Theatral de Gennevi­
lliers". 

De ei;;tas notas extraigo una car­
~ª de Marx a Annenkov: 

"En una sociedad evolucionada 
y forzada por su Estado, el peque­
ño burgués es de un lado socialista 
y del otro economista, esto quiere 
decir que está deslumbrado por el 
esplendor de la gran burguesía y 
siente los sufrimientos del pueblo. , 
El es a su vez pueblo y burguesía. 
En su interior cree superar a los 
partidos, cree también haber en­
contrado el equilibrio válido que 

· pi,-etende ser algo más que la jus­
ta medida. Este pequeño burgués 
deifica la contradicción pues ella 
es centro de su eséncia, él no es 
más que la misma contradicción 
social en acción". 

Y la definición que da W. Ben­
jamín del pequeño burgués: 
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"El pequeño burgués es el punto 
geométrico de 1as contradicciones 
de· nuestro orden social". 

Pienso en esta frase de Brecht, 
es<::rita en Augsburgo (1920) para 
el boceto del cual resultó Galy Gay, 
al cual llamaba Galgei: 

"Visión compacta de un montón 
de carne, sin ninguna moderación, 
y que puede como el agua 'filtrar­
se, en no importa qué forma, por­
que no tiene centro de gravedad". 

Al abordar el trabajo escénico 
tengo entonces la ecuación "el lu­
gar geométrico". . . "montón de 
carne" que constituye la matriz 
del personaje. Ella se debe ver y 
oír durante toda la obra y, según 
la expresión de R. Barthes, mos­
trar la ceguera de Galy Gay de tal 
manera que el público "vea al mis­
mo tiempo al ciego y su espec­
táculo". 

En cuanto al modelo, es Peter 
Lorre el que me resulta útil. Lo 
que dice Brecht, no me ayuda mu­
cho. No lo puedo asociar .a nada 
concreto, pero los fragmentos del 
juego escénico tomados de "M. El 
Maldito" y "El Halcón Maltés"; fa­
cilidad de mostrar el pánico frente 
a la amenaza, desfallecimiento del 
·cuerpo al pensar que puede caer 
de nuevo en período de escasez, 
blanquear lo·s ojos, sudor en las 
sienes, retorno imprevisible de 
energía después de una contrac­
ción de su abdomen; me parecie­
ron como comportamientos típicos 
de la pequeña burguesía persegui­
da por el fascismo, materialmente 
depurada, alienada ideológicamen­
te, capaz de unirse con cualquiera, 
no importa el pacto político que 
se le ofrezca. 

· Recordando el juego escénico de 
Peter Lorre fue como se impuso 
la idea de construir el personaje a 
partir de reacciones alimentidas. 

¿Cómo empieza para U d. el tra- · 
bajo escénico que necesariamente 
lleva a la interpretación? 
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Con el Director de escena que 
busca la organización primera de 
la disposicióri escénica. Se trata de 
encontrar la circulación que per­
mita un tratamiento del cuerpo fa­
vorable al desarrollo del gesto; · es­
ta circulación la consigo ejecutan­
do los movimientos únicamente en 
su aspecto funcional, o sea, sin 
darles significado y cayendo en 
cuenta de los puntos de la fábula 
que ºconstituyen las bases de 1a 
actuación. 

Al mismo tiempo elimino mis de­
fectos, los más vulnerables, .a ple­
na luz, y que estaban ocultos ' los 
veflejos del papel anterior o' sus 
fantasmas, por ejemplo ·el ·fantas­
~~ que amenazaba la interpreta­
c10n de Galy Gay era Arturo Ui: 
ensayando "El Candidato" de Fláu­
bert algunas semanas después de 
'la última representación de "Un 
Hombre .es un Hombre'', todo un 
gesto retenido, y la e_sencia de él, 
afloraba inconscientemente y ame­
nazaba la interpretación de Rous-
selin. . , 

La cantidad y calidad del traba­
jo corporaí y vocal soñ muy sim­
ples: texto murmurado atonalmen­
te, músculos flácidos; son utiliza­
dos sólo lo indispensable para lo­
grar el control de una actitud ca­
si sonámbula. En este estadio sólo 
tengo relación con mis compañe­
ros y los objetos en la 'medida en 
que los tengo que evitar o encon­
·trar, lo primero que busco es un 
equilibrio e!} las piernas, y un cen­
tro de gravedad corresp_ondiente al 
uso particular; que según ·mis con­
ceptos, debe darse al cuerpo. 

Siguiendo este método trabajo 
los diferentes puntos de la fábula 
de tal manera que la actuación lle­
gue al público con una visibilidad 
y una audibilic!ad perfectas, pro- · 
poniendo al mismo tiempo a los 
compañeros, ·el máximo de relacio· 
nes ·articuladas. 

¿Es entonces en ese momento en 
que se inicia el "montaje"? · 



La exactitud de la interpreta­
ción en una escena no se puede 
verificar sino enJa continuidad, en 
este momento se ha el:'aborado una 
hipótesis de trabajo que puede su­
frir modificaciones muy importan­
tes después de las críticas de las 
personas que la ·analizan. 

Las escenas trabajadas en conti­
nuidad dejan ver puntos de ten­
sión o de relajación gracias a la 
naturaleza de los métodos utiliza- · 
dos para vencer las dificultades 
propias de cada una y a la .con­
tradicción 'de querer mostrar en 
una sola escena la totalidad del 
personaje con el fin de aprovechar 
todos los "posibles". 

Ese acercamiento a las faculta­
des del actor, durante la repetición 
en los ensayos, no corresponde for­
zosamente a las necesidades de la 
interpretación. 

El objetivo de esta primera eta­
pa del complejo mecanismo de la 
puesta en escena es el de medir- la 
economía del ;trabajo corporal y 
vocal y de controlar la progresión 
dialéctica; es decir, verifkar los 
signos eláborados en cada escena 
en sus relaciones con la suma pro­
ducida en la totalidad de las esce­
nas que preceden a cada uno de 
ellos; esto es; un montaje. 

Entonces se pueden distinguir 
los signos que deben ser utilizados 
en una escena y en otra, pero mo­
dificándolos según la situación 
~sus articulaciones forman la ma­
triz del personaje- y los signos 
que surgen por primera vez, ·pues 
éstos producen el dinamismo de la 
fábula y condicionan el sentido de 
los signos que 9-eben ser utilizados 
en la escena siguiente. 

Es así como me parece claro que 
las escenas 1 a 8 (en la cantina los 
soldados le proponen a Galy Gay 
participar en la venta de un ele­
fante) tenían que ser elaboradas 
de tal manera que algunos signos . 
pudieran ser repetidos durante y 

después de la transformación para 
recordar al espectador las caracte­
rísticas del pequeño burgués y así 
repetir el juego de las contradic­
ciol).es. 

Por ejemplo inmediatamente an­
tes del simulacro de la ejecución, 
después de haber liberado las mu­
ñecas de Galy Gay para que él. 
pueda "mear", repiten el juego de 
las cargaderas del pantalón militar 
('' ... eso parece ser el vagón - bar 
de la viuda Begbick, donde pasa­
mos todas las noches bebiendo") 
utilizado durante la escena de las 
pesas, pero interrumpido por la 
amenaza de U ria (" ... esta es la 
pared de J ohnny el c;uliseco"). 

También me pareció claro que 
la escena II (bombardeo de la for­
taleza) no significaba nada sino es­
estaba hecha con la misma excita­
ción de la puesta 'en escena de las 
maniobras de combate porque an­
tes que nada Galy Gay se preocu­
pa en engullir la ración de arroz 
de sus nuevos compañeros. Salió 
a comprar un pescado y desistió 
de su objetivo por su manía de los 
negocios, su ganancia se redujo a 
algunas raciones suplementarias 
de arroz. El comía la misma por­
dón con su esposa, la tragó con el 
mismo apetito y nada ha cambia­
do: disparar con el cañón a la for­
taleza es hacer una apuesta, igual 
a la que hizo cuando levantó unas 
pesas~ en la cantina. 

¿Cómo se hace el trabajo cor­
poral? 

Se tiene que encontrar un cen­
tro de gravedad útil para el actor 
y que permita todas las evolucio­
nes corporales del rol El volumen 
del personaj'e que se apodera del 
espacio, se obtiene con el tronco 
y las piernas que llevan el ritmo. 
Los brazos y las manos dibujan. 
El rostro escucha. 

Cada papel provoca una contrac­
ción .muscular diferente debida a 
la "quietud" del cuerpo en la dis-



posición permanente que da su 
evidencia al personaje -para Ga­
ly Gay, las caderas Y. el plexus; 
para Rousselin, la nuca- .esta con­
tracción modifica la emisión vocal, 
entonces se debe definir un solfeo 
apropiado por encima (alto) y por 
debajo (grave). 

Muchas ideas nacen al tomar 
contacto con los objetivos: así, en­
contré el aspecto físico definitivo 
de Galy ·Gay al ponerse sucesiva-

- mente dos vestidos, el sombrero 
inglés y el casco, todo ello en re­
lación con los soldados, acentuado 
por el uso de coturnos y el sentido 
de algunas frases: "Eres como un 
elefante':', " ... como un tren de 
mercancía : . . ", " ... Club atlético 
de Kilkoa ... ", '' . .. el hombre-tan-
que". 'También fue una vez que 
me encerré en el baño ·que pude 
evaluar el tono de la voz de Galy 

·-Gay al principio de la "transfor­
mación'': sin haber comido, la at­
mósfera con olor a mierda, dentro 
de él ·Siente el olor 'ª alcohol y el 
humo del cigarrillo, él tiene el 
cuerpo emotivo, de allí la utiliza­
ción de una voz blanca y quejum­
brosa; en esta misma situación me 
pareció evidente que en el trabajo 
con el rostro debía utilizar o no él 
bigote -:-Pequeño cepillo de coque­
tería, signo distintivo de refina­
miento sexual- como un telón 
que se abre o ·se cierra, frente a 
la máscara facial. · 

¿Qué le pasa en el primer con­
tacto con el público? 

Cada vez que empiezo una nue­
va etapa en fa construcción de un 

· papel el trabajo se siente en pri­
mer lugar con el cuerpo; · com6 
cuan.do una persona- se despierta; 
interrogándose por los resultados 
de los ensayos, como se pueden 
cuestionar los fragmentos desco­
nectados de un sueño. En el corto 
sueño que precede a cada repre­
sentación, los músculos reviven se­
ries enteras de movimientos vacíos 
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de sentido. El cuerpo entero se mo­
viliza. · 

Jugar, .es adivinar lo que p.asa 
en la cabeza de los otros. Escucho 
cada palabra, cada gesto, desper­
tados en el público, volviendo a 
mí como un bumerang. Así mido 
la eficada dialéctica de los he'." 
chos. 

En la secuencia NO 4 de - la es­
cena 9, Galy Gay trata de atrasar 
el momento de la ejecución, pega-­
do a 1a pared, con las mufíecas 
unidas atrás, debilitado por un es­
tado nauseoso debido al abuso del 
alcohol y el cigarrillo, agravado 
por el contacto con excrementos 
(en el baño desde el fin de la es­
cena 2 hasta el principio de la 4). 

La contracción del esófago lo 
obliga a un r<elajamiento -O.el tron­
co sobre las rodillas medio dobla­
das; la alteración de la faringe, 
que juega su papel en la forma­
ción reforzando las armónicas del 
sonido gutural, debilita la respi­
ración. · 

Las tentativas multiplicadas ·de 
Galy Gay para superar esta debi­
lidad respiratoria, se oponen a los 
esfuerzos vocales hechos para con- -
vencer a los soldados de sti ino­
cencia y provocan principios .de as­
fixia: el ·aire penetra en la gar­
ganta, la boca abierta y seca, la 
saliva abundante; la energía que 
da el plexus parar oponerse a esa 
sequedad y gritar: " ... !Dadme un 
pedacito de carne!" es tal, que du­
rante algunos segundos el actor 
no puede asegurar la unidad del 
trabajo corporal y vocal. 

El silbido del aire provocado por 
el tórax ocasiona un silencio du~ 
rante el cual el sentido queda sus~ 
peridido. 

Es en la relación del actor con 
el público donde se puede . medir 
la duración y resonancia de tal 
momento, que. para el público, de­
be ser un momento de toma de 
conciencia. 
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¿Piensa que existe en Francia 
un "corpus brechtien" donde el ac­
tor -fuera de lo que vio dei Ber­
liner Ensemble- pueda informar­
se y mejorarse? 

Es aquí ·donde apar·ece la difi:.. 
cultad mayor para la interpreta­
ción de Brecht, no podemos leer 
e interpretar lo& textos de Brecht 
sino por medio de traducciones o 
adaptaciones que amortizan 1a car­
ga sensible y el sentido. ·o, es. el 
texto ' el que móviliza el cuerpo 
del actor. El debe, como dice Ar­
taud (Antori.in Art.aud: · Le Théa­
tre et son double, "Lettres sur lan­
gage", col "Idees" N9 2, Gallimard, 
París, p. 181) "unir las palabras a 
lo:s movimientos físicos que les 
dieron nacimiento ... " y hace que 
" ... el lado lógico y discursivo de 
la palabra desaparez·ca en el lado 
:físico y afectivo, eso quiere decir 
que las palabras, en vez de tomar­
se por su significado gramatical, 
sean tomadas en su ángulo sonoro 
y percibidas como movimientos". 
Se puede decir que para él se trata 
de encontrar la disposición física 
dada por el .dramaturgo. 

Me parece imposible interpretar 
un texto sino es en su idioma -Ori­
ginal; interpretando :a Brecht · en 
francés, yo siento en cada repre­
sentación y siempre en los mismos 
momentos, como un vértigo. En 
efect0, desde que el texto está "re­
ducido" por· la traducción, hasta 
qué punto " ... entre el personaje 
que se agifa en mí, como \!Uando 
actor, avanzo -en el escenario y 
aquel que yo soy cuando me mue-

. vo en - la realidad ... ", instituir 
" ... esa diferencia de grado . . . en 
beneficio de la realidad teatral"? 

Solamente encontré una vez la 
respuesta correcta a esta dificul­
tad: me la dio Jean Vilar en su in­
terpretación de Arturo Ui. Gran 
actor retórico, para Ui, Vilar uti­
·lizó su arte retóríco. El resultado 
era el de un efecto de alejamiento 
inmediato y no una parodia; de 
sus cualidades de timbre y ento-

nación daba a entender el revés 
negativo, eso mismo que Brecht 
practica en su manera de enfren- · 
tar la versificación shakespereana: 

. no el "canto al lado" más el "canto 
del otro Lado". 

¿Los espectáculos del Berliner 
Ensemble le permitieron precisar 
algunos aspectos? 

Una representación del Berliner 
Ensemble me deja el recuerdo de 
haber asistido a una pe1ícuJa de ci­
ne mudo, son los gestos los .que 
retienen mi atención, la duración 
de los "silencios" y la complicidad 
de los actores que dan al juego es- -
cénico una fluidez en donde el his­
trionismo se nutre constantemente. 

El problema 'que me parece más 
importante hoy es el de saber que 
Brecht utilizó Jo que l:!-Prendió del 
teatro chino; evaluándolo debida­
mente encontró las posibilidades 
objetivas del teatro alemán de la 
República Democrática Alemana; 
así se pueden disminuir los ries­
gos de la interpretación "realista" 
que llevan consigo las traduccio­
nes y evitar la aplicación mecani­
cista de los textos teóricos de 
Brecht .sobre el teatro. ' 

En 'esite asunto ·para un a:ctor, la 
interpretación de Helene W eigel, 
es "el" modelo. En sus interpreta­
ciones las técnicas aprendidas del 
teatro del extremo orien'te opacan 
siempre las stanislavskianas; cuan­
do el actor no puede .asumir más 
el funcionamiento de los códigos 
gestual y vocal, el cuerpo sólo se 

' mueve en un "silencio" del texto . 
La ambición de tal tipo de in­

terpretación no es la de "estilizar•~ 
la realidad de manera que perfec­
cione el valor estético del teatro, 
sino la "de hacer de nuevo el ca­
mino que tiene como meta la crea­
ción del lenguaje". (Brecht. Ibid., 
"Lettres sur le langage", p. 167. 

(Entrevista · publicada en Travail 
Théatral, N9 15, Oct. - Decémber, 
1971 - 154 - 162). 
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NOTAS SOBRE EL MONTAJE Y 
LA CONSTRUCCION DE UN PERSONAJE: 

. . 

Uno de los aspectos menos tra­
bajados en los grupos de teatro es 
el de la construcción de esa indi­
vidualidad viva que se denomina 
"el personaje". Dentro · de los ob­
jetivos que el grupo de teatro El 
Bululú se propone conseguir, fue 
éste el aspecto que más nos atrajo 
de "El Interrogatorio" de Desalo­
ma: la posibilidad de enfrentar · 
una pieza cuyo clima depende ex­
clusivamente de la capacidad de 
sostener hasta el límite un conflic­
to extremo entre tres personajes. 
Aunque el objetivo de la pieza no 
es el conflicto sJcológico intimista, 
y el espectador descubre que sus 
determinantes y su resolución se 
hallan fuera; si uno de los perso­
najes está más débil o más fuerte 
que los otros (a nivel de construc­
ción), toda la dimensión de ese 
drama humano se pierde en la irri­
sión o el melodrama. Por eso con­
sideramos interesante reseñar el 
proceso de construcción de "El Ciu­
dadano", punto geométrico de ese 
encuentro y sobre el que se cierra 
el círculo de sigriificación último 
de la pieza. 

Desde las primeras lecturas y la 
fijación tentativa de la 'temática 
de la pieza (lecturas sobre el fas­
cismo, sobre la sico-sociología del 
torturador y el torturado, etc.) se 
evidenció la curva· de comporta­
mi_ento del personaje como un .pro-
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EL CIUDADANO 

Osear Saldarriaga 

ceso acumulativo de estfrnulos que 
al final estallaba en un desmoro­
namiento. Esto sugirió }a idea de 
la necesidad de construir previa­
mente al Ciudadano "en condicio­
nes normales" (su vida, sus pen­
samientos, sus sentimientos, su 
géstica), por fuera de la acción 
dramática, para irlo des-estructu­
rando en 'el transcurso de ésta, que 
lo colocaba en una_ situación insó­
lita y extrema; a diferencia de los 
policías, cuya construcción y es­
tructuración era factible hacerla 
directamente sobre la acción dra- · 
mática, que era su práctica coti­
diana de ejercedores del Poder. El 
proceso demostró los aciertos y las 
limitaciones de esta hip&tesis. 

El primer análisis (esquemático 
a la postre) arrojó que la contra­
dicción principal se resolvía en el 
Ciudadano al declararse "culpable 
de su inocencia", y empezar un re­
conocimiento politizado de su con­
dición. Esto lo convertía en un "hé­
roe revolucionario" y el concepto 
que se encontró para trabajarlo 
era el de "dignidad-legalidad-va­
lentía", como puntales de su com­
portamiento. Al mismo tiempo, dP. 
otro lado, se estaba trabajando so­
bre el texto y los desplazamientos, 
tratando de visualizar los canales 
de movimientos lógicos y de ir fi­
jando los comportamientos gene­
rales de los personajes en función 



de los Conflictos parciales (Identi­
ficación - Captura - Ablandamien­
io - Indignación y Resistencia -
Desesperaeión de los interrogado­

-res - Destrucción fin:al). Sin em-
bargo en esta etapa del proceso, el 
personaje reaccionaba, en función 
de una supuesta géstica "ciudada­
na", sólo a nivel inmediato .¡:t los 
estímulos de la situación, sin con­
tinuidad ni lógica interna (aunque 
parecía tenerla y el ritmo fluía), 
pero el defecto s.e hizo patente al 
fin. Se estaba trabajando la pieza 
por acciones separadas (Cáceres -
Ciudádap_o, Bill - Ciudadano, Bill -
Cáceres - Ciudadano) e indefecti­
blemente la acción final, cuando 
el ritmo de la pieza gira sobre él, 
se- venía a pique. Hasta ese punto 
el trabajo de acción - reacción da­
ba algunos elementos de géstica in­
dividual de los personajes y serVía 
para afinar algunas intenciones. ya 
:analizadas, incluso para corregir 
algunas ideas sobre el 'enfoque de 
determinada acción. También se 
habían encontrado ya 1a ambien­
tación, utilería y escenografía fun­
damental y los personajes de los 
policías estaban en vías de afina­
dóri. Sin embargo, en la acción 
fina'l 'todo lo que se había logrado 
Se peFdía y ninguno de los tres ac­
·toreS hallaba algo de· que asirse. 
Se intentaba entonces en el Ciu­
dadano trabajar la fijación de al­
gunos gestos y trabajar resonado­
res vocales ' (alto y bajo) como ele- -
mento significativo de su situación 
ambigua (se tenía el referente del 
proceso similar que sufre Galy 
Gay en la versión de "Un hombre 
es un hombre" montada por el gru­
po "El Ga:lpón") pero no estaban 
asimilados vitalmente al personaje, 
y se convertían en un recurso hue­
co .. Se intentó entonces tratar de 
crear la historia anterior de ese 

, Ciudadano y racionalizar la su­
puesta "vida ciudadana" de Miguel 
Angel Ruiz, y que sobre esa cons­

. trucción el .actor "se soltara'1 pero 
tampoco dio resultado. El bloqueo 
que se presentó en el actor podría 

llamarse "miedo al nielodramatis­
mo", es decir: la racionalización ex­
cesiva sobre lo que se querfa decir 
y cómo decir lo en contra de la 
casi nula interiorización de las cir­
cunstancias concretas (dolor físi-­
co, miedo, destrucción de su mun­
do de valores, odio, etc.), hasta el 
punto · en que se manifestaba co­
mo forzamiento de los textos, des­
fase en la ·expresión de emoción/ 
dolor físico, resistencias a la con­
centración y la creencia escénica. 

Por otro lado, en este momento. 
y a partir de la afinación de in­
tenciones y acciones, s·e hizo evi­
dente lo incorrecto del análisis ini­
cial: la declaración de culpabili­
dad del Ciudadano no era ninguna 
"politizaciócp.'', era la: aceptación de 
las exigencias del Poder y la tran­
sacción con todos sus principios 
por la ilusión de conservar la vida; 
la consecuencia "lógica" de su po­
sición frente al mundo. No era un 
héroe. 

Pero aún, a pesar de esto, el blo­
queo persistía. Se continuó traba­
jando con improtj.sacionés sobre la 
vida anterior del Ciudadano ( ofi­
cina, calle, hogar), haciéndose pa­
tente en ellas que sólo se había 
interiorizado una parcialidad: la 
dignidad y la legalidad, y el per­
sonaje apátecía plano, sin contra­
dicciones internas. Se buscaron en­
tonces improvisaciones donde lo 
emocional llegara al máximo: el 
Ciudadano contándole a su esposa 
qué le aconteció con los Policías, el 
Ciudadano en una pesadilla sobre · 
el interrogatorio. Fueron efectivas 
para iluminar la vida privada del 
personaje (en especial su relación 
con Elvira) pero condujeron a un 
intimismo en la actuación que a 
todas luces disonaba de la situa­
ción de la, pieza. 

Fue a partir de una re-lectura 
del texto a otro nivel, como se lle­
gó a la solución del problema: la 
elaboración de una imagen con­
creta que sinte'tiz.ara todas esas ela-
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boraciones conceptuales sobre el 
Ciudadano. En el primer acto, 1-0s 
policías dicen /de los ciudadanos: 

· "tienen el aspecto de familiare.s y 
dóciles animales ... " "Todos, cada 
uno de esos fulanos que nos miran 
con esos ojos de pescado, detrás de_ 
sus caras lisas y prolijas se escon­
de un culpable ... " Esa descrip­
ción sugirió 1a imagen del conejo. 
El Ciudadano es un CONEJO, fue 
la imagen clave, en· ella S'e podían 
resumir todos sus comportamien­
tos básicos. Y alguien asustado se 
revela como 1o que verdaderamen­
te -es. Por eso no era posfüle hac,er 
la separación entre el Ciudadano 
en la cotidianidad y el Ciudadano 
del interrogatorio. Es un flan, pero 
sólo lo descubre cuando peligra su 
vida, no antes; es digno, ·pero lo es 
porque la dignidad es la única ma­
nera de conservar su mundo. Para 
comprender su vida interior -había 
que 'serlo como realmente era en 
una situación límrte. Así se . empe­
zó a trabajar el personaje, ·a partir 
de sensaciones instintivas arúma­
ks; olfatea el peligro, es cauto, 
tiembla, ataca, en su momento de 
mayor debilidad es cuando es más 
feroz y desesperadamente se rinde 
a su instinto de con.servación. De 
esa manera íue posible entonces 
encontrar la unidad sensaciones fí­
sicas/emociones . y éncontrar el 
centro de gravedad físico del per-
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_ sonaje. Sus puntos de fuerza son, 
el estómagp, el ano y la nariz, las 
contracciones del estómago (mie­
do, dolor) le modulan la voz en la 
garganta (ya no por un ejer~icio 
sicofísico impuesto sino por el ins­
tinto de conservación). Además el 
desarrollo de la imagen del conejo 
permite la creación de una secuen­
cia de sensaciones, que rompiendo 
el marco de la mera acción - reac­
ción, lo convierte en un todo fluen- · 
te y receptivo, eje dinámico del 
con...flicto. A partir de allí . sí era 
posible entonces crear los actos 
gésticos específicos de ese éiuda­
dano -Miguel Angel Ruiz-; la 
ceguera interior - miopía, el bra­
zo que afirma, la nariz que "tan­
tea" el ambiente, la: mirada - que 
intenta comprender; y sistemati­
zar la reiteración espacio tempor.al 
de esos gestos para afirmar aún 
en los momentos críticos su "yo" 
interior, y que el espectador pue­
da reconocer aún bajo el paroxis• 
mo a ese conejito, "punfo geomé­
trico de las contradicciones de 
nuestro orden social" fal como 
W.alter Benjamín definía al peque­
ñoburgués. El melodramatismo se 
revela entonces, como la heroica 
imagen que alguien se hace sobre 
su propia tragedia, pero que una 
vez colocada a la distancia del ob­
servador se muestra en su cotidia-
7!ª ridkulez. 



Revista reatro presenta: 

"MATADERO AÑO 2.079" 

Obra en un acto 

De: Misael Torres P. 

Basado en el Cue!nto "Noitas al Juicio de un elemento 'Subversivo" 
De: Luis Gil (españoi) 

A 'PAULA: Retaguardia de nuestras esperanzas. 

ACTO UNICO 

PERSONAJES 

* ROBOT (juez) 

* EL HOMBRE (unidad económi­
ca U12H34P) . . . 

* GUARDIANES (2) (guardas del 
statu quo. Pueden ser cuatro o 
más). 

* .GUARDIAN (verdugo) 

ESCENARIO 

Semicircular. Habrá un pasillo 
que conduce al escenario para 
abordarlo de frente. En esta entra­
da que será la NO 1 habrá un pe­
be'tero. Al la.do derecho del esce­
nario . un banco de madera, peque­
ño, y al lado izquierdo la torre de 
-vigilancia -N9 l. En el centro un 
disco de metal sóbre una base que 
sirva para sostener a una persona. 

Al lado izquierdo del disco, , cerca 
de la .alhambrada de plástico, está 
la computadora automática de jus- 1 

ticia. Diagonal a la derecha del 
disco y hacia el fondo del escena­
rio, la torre de vigilancia NO 2. Al 
fondo del es~nario, al lado dere­
cho, la .entrada NO 3 y al lado iz­
quierdo la entrada NO 2 .. 

LUCES APAGADAS: se escu= , 
chan pasos por el pasillo. A medi­
da que avanzan los ruidos que pro­
ducen los p.asos, se irán acompa­
ñando de un ruido marcial. Se irán 
enc-endiendo las luces del pasillo y 
el ruido ambiental aumenta de vo­
lumen. Todos, absolutamente todos 
los movimientos que se ejecuten de 
ahora en adelante serán marcial­
mente mecanizados, a . excepción 
del HOMBRE, que hará movimien­
tos casi instintivos. Tres hombres 
avanzan por el pasillo en dirección 
al escenario. En el centro, un hom-
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bre de unos 70 años camina trabá­
j osamente, sus ropas andrajosas, 
de cuero, dejan ver un aspecto las­
timoso. Caminando a lado y lado 
de él, van dos guardias "statu quo" 
que portan pistolas (lanzu .aguj.as 
con estricnina) y calzan en la cin­
tura, sendas cachiporras eléctricas. 
Están vestidos con trajes negros, 
brillantes, ceñidos, un gorro negro 
pegado a la cabeza, donde se lee 
un número y botas negras brillan­
tes. Llegan hasta el pebetero, uno 
de ellos saca una linterna que en• 
ciende frente a la entrada. Se oye 
un· ruido como si "algo" pesado se 
levantara. Los dos guardias ejecu­
tan un movimiento denotando que 
"algo" se levanta. En ese momento 
se prenden las luces del escena­
rio. Entran y automáticamente eje­
cutan la operación: Prenden su 
linterna; con los ojo·s y cabeza si­
guen el.movimiento de "algo" que 
baja. Se apagan las luces del pasi­
llo (si no hay pasillo, se.apagan Lchs 
luces de la sal.a). · · 

Conducen al ·prisionero al banco 
de madera y luego cada uno ~e di­
rige a sus respectivas torres de vi­
gilancia. El ruido de marcha mar­
cial, termina cuando han entrado 
al escenario. Luego, desde e·se mo­
mento se, oirá una música con ca­
racterísticas cibernéticas. El hom­
bre mira primero al frente, luego 
'lentamente gira sobre el banco y 
recorre el lugar con la mirada. Se 
siente inquieto y sus ojos dejan 
traslucir cierto temor. Parece un 
a:p.imal enjaulado. Por la salida NO 
3 aparece el robot juez, avanza con 
su andar característico hasta la 
computadora. Opera varios boto­
nes, la computadora produce rui­
do'S y luces, luego se ,apaga. El ro­
bot juez se diri.ge entoncés al fon­
do del escenario, en el centro: 

ROBOT JUEZ: Unidad económica 
U12H34P, avance hasta el cen­
tro del disco metálico. 

(El hombre se lev,anta y camina 
al lugar ind.Voodo. Al subir al dis-
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co és1Je prdd'Uce un ruido: tim­
bres agwdos y lue1go, silencio. El 
hombre inventa bajrar pero se ·en­
cuentria qwe hay u.na fuerza mag­
nética -que repele su cuerpo 
jiorm.<tndo una pared invisibl·e. 
El aC'fJor hará uso de movimien­
tos mímicos parra crear dicho fe­
nómeno fisico-eléctrico. Se que­
da, allí, incómodo d,e piie). 

HOMBRE: («Ja:rraspearvi/;o) JUAN · 
PEREZ "señor" (rdic.e con iro­
nía, s·eñor). 

ROBOT JUEZ: ¿Cómo? 

HOMBRE: Que me llamo JUAN 
PEREZ. 

ROBOT JUEZ: No computable. En 
los bancos de memoria consta co­
mo Unidad Económica U12H34P. 
Todo otro sistema de identifica-

, ción fue abolido hace 50 años 
por el servicio de Estadística y 
Control. 

HOMBRE: (fruncirervdo el rostro y 
sonrire:n:do) Sí. . . pero yo nací 
cuando los hombres eran toda­
vía personas, humanos y no uni­
dades económicas y cuando te­
nían nombres y no números. 

ROBOT JUEZ: Computable. Acti­
·tud de tendencias recesivas. La 
unidad económica muestra nos­
talgia por épocas bárbaras ante­
riores a la sociedad de consumo. 
Se añade este dato a su expe­
diente. 

(El hombre mira n la máquina, 
Lanza un manotazo, iJmpotente. 
Luego se encoge de hombros) . 

ROBOT JUEZ: La acusación pri­
maria . en contra de la unidad 
económica es la de no utilizar 
totalmente la capacidad adqui­
sitiva de sus tarjetas de crédito. 
Eso constituye un delito econó­
mico de primera magnitud con­
tra la sociedad de consumo y es 
punible con la pena de muerte. 



· GUARDIA S.Q.H.98D76P: (como 
si estuv~era pensando en voz al­
ta) ¡Mierda! 

ROBOT JUEZ: (continuando su 
dis·curso al hombre) ¿Tiene la 
unidad económica algo que ale­
gar? 

HOMBRE: ¡Soy un hombre sen­
cillo! 

ROBOT JUEZ: No computable. 
Las características personales de 
la Unidad Económica no henen 
relación con este juicio. 

HOMBRE: (gnttiando) No soy una 
máquina. ¡Soy un hombre! (Htt­
ce su autodefensa apasiornada-

. . menve). Sí, sí, Sr. Juez (Le hw­
bla como si fuer.a u;na persona) 
las características personales tie­
nen que ver y muoho. Y más 
cuando esas características van 
encaminadas a que él hombre 
supere la técnica, la maneje pe­
ro no en beneficio del Monopo­
lio, sino en beneficio de toda una 
comunidad. El Monopolio no es 
humano. El Monopolio es el con­
junto de unas cuantas individua­
lidades que únicamente ven por 
sus intereses. El Monopolio no 
cree en el hombre. Usa al hom­
bre para sus fines. 

ROBOT JUEZ: No computable. 
Unidad económica U12H34P Ud. 
está demostrando repudiar nues­
tra sociedad de consumo. 

GUARDIA S.Q.H.98D76P: ¡Mier­
. da! El Monopolio. (En el ,mismo 

tono qu1e su parliamento ante-
rior). · 

HOMBRE: (continúa su discurso. 
Ahora está más seguro y mues-

. tra umi convicción más grande 
que sus años). ¿Y no se repudia 
una sociedad cuando ésta le nie­
ga al hombre la posibilid.ad de 
realizarse? ¿No es humano acaso 
:amar a una mujer? ¿Formar una 
familia.? ¡Pero no! Aquí todos 
son unidades económicas cúyo 
único fin, cuya única posibili-

dad de vida es consumir. Vivir 
aislados unos de otros y no te­
ner nunca una posibilidad, una 
sola y única posibilidad de ser 
libre ... 

GUARDIA S.Q.H98D76P: (como 
1eviacctnd.o) ¿Amor? ('r:ecordando) 
¡Juana! 

ROBOT JUEZ: Computable. La 
Unidad Económica reconoce per­
tenecer a una secta de enemigos 
de la sociedad de consumo, que 
afortunadamente puede . darse 
por extinguida, gracias a la ac­
ción del servicio de justicia au­
tomática. Se une este dato a su 
expediente. 

HOMBRE (como si no hubiera es- . 
cuch(J)do lo anterior) ... apren­
dí entonces a vivir ·con pocas 
cosas, a utilizar lo que necesita­
ba, sin caer en lo superfluo. 

ROBOT JUEZ: ~Lo superfluo es la 
base de la sociedad de consumo. 
La Unidad Económica está di­
fundiendo teorías econom1cas 
contrarias a las oficiales. Com­
putable y añadido al expediente. 

HOMBRE: · (Prosiguiendo). Y aho­
ra es ya bien poco lo que nece­
sito: algo de comida, mi estó­
mago admite bien poca: una que 
otra .prenda de vestir, de año en 
año. . . (reaccionando con e:ner­
gfa) ya no siquiera voy a espec­
táculos. Sólo sé que no soy el 
último, tal vez el más viejo, sí, 
pero no el último. Creo en el 
hombre, en su capacidad de reac­
cionar,. . . no, no puedo ser el 
último. 

GUARDIA H98D76: (Se agita in­
cómodo en su torre de vigilan­
cia, ·oambia de manos su lnnza 
'de .agujas de estricnina. Se alisa 
'eJl uniforme y grita) Al grano 
viejo. Que te pierdes. 

El hombre levanta la cabeza que 
tenía hundi1da sobre los hombros, 
sonr~e dnndo las gracias al gesto 
inusirodo d,el S.Q. 
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ROBOT JUEZ: (Triona'Ylldo) Uni­
dad Económica H98D76P su in­
tervención no está justificada. 
Se computa y une a su expe­
diente. 

HOMBRE: (Indiign.ado) ¿No tiene 
compasión? 

ROBOT JUEZ: No comput~ble. 
Este juicio tiende a sobrepasar 
la media óptima de duración. 
Unidad Económica U12H34P, le 
ordeno que dl.ga por qué una par­
te de sus créditos quedan por 
cubrir. · · 

HOMBRE: (Gritando) ¿Por qué? 
¿En qué iba a gastarlos? .En com­
prar cada mes el nuevo modelo 
de Robotmóvil y •encontrarme 

·que no lo puedo desaparecer por­
que la:s . canes ya son ·un.a masa 
sólida, atascada de vehículos so­
bre los que caminan los peato­
nes? ¿En ir a unos tridicinera­
mas o ver en una solidivisión 

· unos programas insulsos y ado­
cenados, regulados por una cen­
sura tan aberrante que ha lle­
gado a prohibir la vieja . Love 
Story, por erótiéa? 

ROBOT JUEZ: Computable. Com­
putable. (El Robot Juez triata d;e 
1comtinuar, pero La voz del hom­
bre sie vuelve más •enérgic.a y Le 
impitcLe seguir)": 

HOMBRE: (Con rabüi) ¿Gastar 
los créditos en qué? ¿En video­
cassettes de efectos bailando neo­
minues, cuando tengo más viejas 

_ grabaciones que cantan a las co­
sas bellas de 1a vida, al hombre 
y a la sociedad que nosotros so­
ñamos y soñaremos más allá de 
nues;tras esperanzas? 

GUARDIA S.Q.H98D76P: (Se 
revUie:lve inquieto en su cnbina, 
d:eja d.e ac.ariciar su pistola Lanza 
agujas, sui ojos se desorbitan) 
¡Viejo no más que te hundes! 

ROBOT JUEZ: Computable. H98D-
76P. Se añade a su expediente. 
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HOMBRE: (Continúa con el mis­
mo tono que sus parlam:emtos an­
Veriori~s) Gastar en tabacos y an­
ticancerígenos si he logrado to­
davía conservar mi estado físico­
atlético a través de ejercicios que 
han sido prohibidos, por conside- . 
rarlos improductivos? ¿En com­
prarme trajes de seudolana, si 
todavía me sirven estas manos 
(sie g.olpea .el pecho orgulloso) 
por fabricármelos y no como· 
ahora que la gente n.o sabe ha­
cer nada con ellas? 

ROBOT JUEZ: Computable ... (Es 
interru;mpid.o nuevamente por el 
hnmb'Tle). 

HOMBRE: (Notá71Jdose en su voz, 
1el cans,ancio por el esfwerzo) Ya 
podéis quedaros con vues'tra so­
ciedad de consumo y sus ·nuevas 
necesidades, que son creadas ca­
da día para que no se detenga la 
producción, para que el Mono­
polio· viva. Habéis · transformado 
el planeta en un cadáver, enve­
nenado, por la polución y muer­
to por inanición, por el despilfa­
rro, y ahora sois como los gusa­
nos que se alimentan de despo- . 
jos ... ¿pero hasta cuándo? ¿Qué 
le p.asa a los gusanos cuando . el 
cadáver ya no es más que pol­
vo? (Le da un aoceso d!e tos y se 
itesploroo s1obr~ el piso nretálico). 

ROBOT JUEZ: Computable desde 
el principio hasta el fin. Anota­
do y cerrado el expediente (va 
a La oorrwputadora automática de 
justida, opera botxmes y espera. 
Lee un10s reSU¡lt;a;dos y di~e): Ve­
redicto: La Unidad Económica 
U12H34P muestra un desprecio 
total hacia los más sagrados prin­
cipios económicos de la sociedad 
de consumo; al no gaswr la ' ma­
yor parte de los créditos de que 
dispone .. Eso ya merece ser cas­
tigado con la pena de muerte. 

HOMBRE~ (Gritando ahora no al 
Robot Juez sino· n Los g11!llrdias, 
.al público) No importa morir, 
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cuando no se puede vivir, sólo 
nos queda pel1ear por vivir. Pe­
lear por todos y pelear. Para 
que el individuo sea un hombre. 
Para que las unidades ya no sean 
números sinq hombres, para que 
todo el mundo sea un homb:rie y 
para que hasta los animales sean 
hombres (Hor4). 

ROBOT JUEZ: Pero, como agra­
vante la Unidad Económica ad­
mite ser miembro de una secta 
subversiva y difunde heréticas 
·concepciones de la vida, c.onsti­
tuyendo un peligroso foco de 
contagio de un germen más ·pe­
ligroso que los que atacan el 
cuerpo; pues sus palabras inten­
tan subvertir la lealtad del ciu­
dadano consumidor, pretendien­
do desalienar las restantes uni­
dades económicas. 

(El guardia de la torrie N9 2 sa­
Ze de su cabina y se dirige . a la 
salida N9 2,, oper.a la limterna y 
sale. Corte die música y ciberné­
tictz. Aparece luego a;compañado 
'd!el guardia verdugo. Se oye ape­
nas muy tenue . el mismo ruido 
marówl que al principio. Este irá 
•subiendo hasta el momento de la 
·ejecución. El verdugo empuja 
una caja negro con rodachines y 
la coLoca friente al disco. Lwego 
:se dirig·e a la · computwdora. El 
guardia NQ 2 desactiv.a el campo 
:ma;gnético del disco metálico, 
operación que hace ·con La linter­
nu y obliga .al hombre a intro-­
·ducirse e'íi ella. Asume actitwd 
.die guardia frente a la caja). 

ROBOT JUEZ: Por todo lo ante­
dicho, yo, Robot Juez del distri-
1to Y606, condeno a la Unidad 
Económica U12H34P ... 

HOMBRE: (Se oye la voz dentro 
de la oaja, como un postrer grito 
desafittnte) ¡Juan Pérez! 

ROBOT JUEZ: . . . a muerte. 
(El Robot da la o'T"den al verdu­
go, éste enchufa un cable y ope­
ra la computadora automática de 

justicia. Se ·oye entcxnces el rui­
do de un motor gigantesco, se 
encienden y se apO!gan las luces. 
Silencio total. El Robot J-uez sa­
be por la sahda N9 3, el goordia­
verdugo se idirige 1entionces a 1.a 
caja negra: Introduce· por una 
abertura su mano derecha, saca 
"algo" en ella, se ·dirige u la sa­
.Zida N9 1, bota la ceniz,a al air.e, 
prende el pebiet.ero, iacciona su 
lintern.1a y 1save por el paisillo. 

GUARDIA NO 2: (al giwrdia N9 
1) Encárgate de la desinfección. 
No te preocupes. Era tan solo 
una -unidad Vieja. 

(Sale rápildmmente por La saUda 
N9 2)_. . 

Música die Vivaldi. "La PrimatVe­
ra". CiamVe:nza a OÍrS'e swave, muy 
suav·e. El guardilrL N9 1 s([)ie de 
su c:abina y se 1dirige iautomáti­
camente a va caja negra. Se oye 
primero ·entonces la voz ·del hom­
bre. Si reste 1efiecto puede hacer­
ce con megáfonos resuLta más 
apropiwdo. 

VOZ DEL HOMBRE EN OFF: 
· ¿Qué le pasa a los gusanos; cuan­

do el cadáver no es más que 
polvo? 

VOZ -: Qué le pasa ... 

TÓMJs Las voces se oyen. Prime­
ro a d:estiempo, luego e:n un co­
ro unísono que .oculta La melodía 
de Vivialdi. El guardia H98D76P 
·se lleva kLs imanos a 1:a cabeza y 
se arr.anca ,el gorro. 

Sibencio tolfJal. El gua'1'-dia nervio­
so miria a todos, lwego se dirige 
lentamente a la computadora au­
tomátiJca de justicitL. Llega fren­
te a ésta. 

GUARDIA H98D76P: El cable. El 
cable de a:limentación. Eso es. No 
más veredictos. No más el Mo­
nopolio (toma el cttl>Le y tira con 
fuerza, desenchufando lo, com­
putwdora, al hwcerlo grita.). 
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GUARDIA H98D76P: Hijos de pu­
taaaa! ! ! ! 

Se oye una nl.arma y al tiempo 
l.a meLodfa de VivaLdi; ruidos, se 
prenden bombillos r.oj,os. Se oyen 
pasos por e,l pasillo. H98D76P 
adi'l.1itna con su actuación, de 
quién se t11ata. Va baj.ando el rui­
do, ahora sólo .se oyen oon más 
insistienciu, los pasos de los "Sta­
tus Quo". 
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GUARDIA H98D76P: (Desenfundia. 
su pistola lanza-agujas) Va ha­
cia la puerta donde esta el pebe­
tero y grita con todas sus fuer­
zas, mientras en actitud defen­
siva espera. Y o también soy Ui1 
hombre, ¡me llamo. . . me llamo 
ERNESTO GONZALESSSS. 

La luz se apaga con estio último 
y ... 
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'GIL8ERTO t/ AR !i~-.¡t.J.. 

CASA DEL TEATRO 
- M,e¿eHín 

EL PODER DE UN CERO 

Gilberto Martínez A. 

Comedia de Situaciones en un acto y seis escenas 

PERSONAJES 

Un Hombre de negocios. 

El público. 
La Secretaria de un Hombre de 
negocios. 

Empleados. 
Señora del Hombre de negocios. 
Escaragildo Garfias. 
Empleados uno, dos, tres y cuatro. 
Otra Secretaria de otro Hombre 
de negocios. 

La voz de otro Hombre de nego­
cios. 

Una música extraña acompaña 
al lento declinar de la intensidad 
de las luces. Es la compuesta por 
los ruidos de una gran ciudad in­
dustrializada. Cuando el heterogé­
neo público se calla, un hombre 
entra por el pasillo de butacas. 
Tiene el aspecto de un hombre rico 
y poderoso -un magnate de la in­
dustria- al que :todas las ca1ami­
dades posibles le han caído sobre 
la cabeza llevándolo a sentir una 
terrible angustia casi rayando con 
el pánico. Mueve las manos como 
un loco, se agarra los cabellos 

-los pocos que se supone tiene-­
se seca el sudor con un pañuelo, 
mira a todos los lados con mirada 
suplicante. No tarda mucho en de­
cir: 

Hombre de negocios: ¿Pero es po­
sible que esto suceda? ¿Que na­
die pueda ayudarme? (El pú­
blico comQ se adivina, seguirá 
en siLencio) . Señores. . . por fa­
vor. . . :necesito ayuda. (Sigue 
el silencio de un público que se 
supone eduoodo) . ¡Oiga, U d.! ... 
Sí, U d. ¿No me reconoce? Míre­
me bien. ¿No recuerda haberme 
visto a'.l.guna vez? ¡Pero eso no es 
posible. Todos los días mi retra­
to sale en -los periódicos de esta 
ciudad. Mi fotografía muchas 
veces la han colocado en prime­
ra página y también he apare­
cido en las portadas de las me­
jores revistas nacionales y ex­
tranjeras. ¿No dice nada? Y só­
lo quedan cinco minutos. He 
llamado a todos mis amigos y 
no quieren oírme. He rogado, 
suplicado, arrodillado y nadie 
parece conocerme. Sólo necesito 
un cero, un maldito cero. Pare­
ce_ que todo el mundo conociera 
el poder de un cero y lo que sig­
nifica ahora para mí. Cuando la 
gente escucha un número, sien­
te miedo. Los números repre-
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séntan dinero. Lo sé muy bien. 
Pero un cero -nadie lo asocia 
con dinero. Eso era lo que yo 
pensaba. Por eso les decía -pa­
ra que no me cerraran la puerta 
en las narices- "necesito ·ha­
blar contigo, sólo necesito un 
cero''. Todo fue inútil (Pausa). 
¡Cobardes, ¿por qué me aban­
donan?! ¡Necesito un cero! Sí, 
claro, ya lo sé. Es un cero a la 
derecha y eso representa mucho 
dinero. ¡Uds. lo saben. Con él 
se apoderan de todo nuestro i~­
perio industrial! ¡¿Ni eso los 
conmueve?! Un cero ... el po­
der de un cero. (Mientras repite 
·lia fr~e va subVerido al escena­
rio. Este representa la oficina 
de un hombre de negocios, de 
un magnate ·de ln industria de 
¡1Jextiles. Teléfonos que repican 
canstanvemente. El hombre los 
mira y no Le da importancia a 
;ese he.cho. Ya ha tomado .una 
1diecisión. L1Jama a su seCT'etxxria 
por el citófOrl!o). Señorita ... Se­
ñorita. 

Voz de oo secretaria: Diga Señor. 

Hombre de negocios: Que · nadie 
me moleste. 

Voz de la SeCT'eta1ria: Está bien, 
Señor. 

El Hombre de negocios se sien­
ta. Lentamente abre un cajón de 
su escritorio y saca una pistola. 
Se suicida. - Se apagan las luces. 
La música se oye más intensamen­
te mientras todo queda a oscuras. 

EsNma II 

El mismo Hombre de negocios 
entra a su oficina, despliega una 
gran actividad: lee papeles1 los fi;­
ma, contesta a las llamadas telefo­
nicas mientras atiende a fos em­
pleados que entran y salen a una 
velocidad vertiginosa. Su rostro re­
fleja preocupación "industrial", 
pero no pánico . . 

Hombre de negocios: Perfecto. Es-

40 

te negocio lo podemos dar por 
1terminado. ¿Si? Dígame. (Entra 
un empleado con un papel. El 
Hombre de wegocios, m soltaT 
·el ve.léfono). Déjelo, ahí. · (Al te­
léfono). ¿Sí? Claro. Por supues­
to. Los hilos deben ser compra­
dos al instante. La producción 
no puede detenerse. (IU em­
pleado) . Lleve esto· a~ Jefe de 
la Sección de personal y que 
ponga en vigencia la nueva re­
glamentación de los horarios 
inmediatamente. ( El empleado 
1sale) : ¿Cómo dij o? Cómprelo a 
cualquier costo. (Entra un nwe­
vo empleado o el mismo si así 
se prief~ere). Y ahora qué. (El 
iemploodo le muestra unos p'a· 
peles) . Eso no es un accidente 
de trabajo, elimine la ayuda fi-
nanciera. -

El ·emp~eado: Como ordene, Señor. 
Hombre de negocios: (Contestan­

do a otro 1Jeléfono) . ¿Quién? Sí, 
Señor. Por supuesto. (Entra 
otr.o empleado) . Excúseme un 
momento, por favor. ¿Autoriza­
ción para la fiesta? Por supues­
to, pero que tengan en cuenta , 
las riecomendaciones de la jun­
ta · con el fin d~ que no dismi­
nuya la producción, ¿entendido? 

El emplemdo: Sí, señor (Sale). 
Hombre de negocios: ¿Hola? Sí, 

la reunión de Industriales se 
reunirá a las 10 de la noche. No 
puedo darle datos anticipados. 
Sí. . . sí. . . lo tendré informado. 
Oiga. En privado. (Mi.r:a a todos 
lados). Por favor, retire esa fo­
tografía que publicaron: ayer ... 

, sí. . . esa. . . es preferible que 
saque aquella en que aparezco 
junto a la estatua del solda­
do desconocido. . . Magnífico ... 
(Cuelga). Señorita, haga el fa-

-vor de venir y deseonecte los 
teléfonos. (Entra la Secretaria 
,quien después de -saludar, se 
sienta). Tome este dictado. De­
be ser enviado inmediatamente. 
(Sé paSe'tl). 



Compañía Internacional de Te­
jidos S.A. 
Señores míos: 
La situación económica y sócial 

· del país es delicada y profunda­
mente inestable. Sin embargo 
me permito vaticinarles que 
nuestra Industria permanecerá 
firme. 

En estos momentos estoy gestio­
nando la exportación de la gran 
mayoría de nuestros productos. · 
He arreglado, por otra parte, y 
cómo Uds. comprenderán de ma­
nera estrictamente confidencial, 
que nuestro capital seR deposi­
tado en su mayor parte en ban­
cos extranjeros lo que nos res­
guardará de cualquier c.atástro­
f.e económica. 

De Ud~ atentamente: Etc., etc. 
etc ... 
Eso es todo. Puede retirarse. Y 
ya sabe la ·discreción que se le 
pide. 

Secretaria: ¿El Señor tiene algu­
na queja sobre mi comporta­
miento? 

Hombre de negocios: Hasta ahora 
ninguna. Proceda. 

Secretaria: Como ordene, Señor. 
Con permiso. (Sale. Después de 
un.a corta pttusa ,en silencio) . 

Voz de la Secretarria: ¿Señor ... ? 

Hombre de negocios: Diga, seño-
rita. · 

La Secretaria: Hay alguien ·que 
desea verlo. 

Hombre de negocios: No tengo 
tiempo ahora, Ud. bien lo sa­
be. . . pero. . . ¿Cuál es su nom­
bre? 

La Secretaria: El Señor Escara­
gol ... _ No. . . no. . . perdón. EiF 
caragildo. . . eso es. . . Escara­
gildo Garfías. Y viene de par­
te de ... 

Hombre de negocios: Esca ... ¿qu~? 

Secretaria: Escaragildo Garfias. 

Hombre die negocios: No conozco 
a ningún Escaragildo Garfias. 
Dígale que -no lo puedo recibir. 
Y por favor, consígame un vaso 
de agua. (Sigue trabnj1anido. En 
:eso entra como una tromba · la 
Señora dd Hombre de negocios, 
con el Vl(llso de agua) . 

Señora .dJel Hombre de negocios: 
¡Aquí está el agua! . 

Hombre de negocios: (SCJJca un Al­
kase1tZJer) ! Qué haces tú aquí. 
Ya te he dicho que no me gusta 
·que · vengas a mi oficina. 

Señora idel Hombre de negocios: 
Pero como es posible que me 
prohibas venir a tu oficina. Soy · 
tu Señora. . . tu Señora. . . has­
ta que la muerte nos separe. 

Hombre de negocios: Lo sé muy 
bien desde el primer día que 
me casé. Qué quieres ahora. ¿No 
ves que estoy muy ocupado? 

Señora del Hombre de negocios: 
Siempre lo estás. . . siempre lo 
estás... (Se sientJa a Ltorar). 

Hombre de :11;egocios: ¿Otra vez? 
Pero hasta cuando señor mío : .. 

Señora del_ Hombre - de negocios: 
. Siempre con tus preocupaciones 

financieras; nunca tienes un mi­
nuto para mí. 

Hombre de negocids: Bueno ... 
bueno. . . de una vez por to­
·~as. : . qué quieres ... 

Señora del Hombre de negocios: 
Nunca _me mir.as. Cuando te le­
vantas y desayunas, estás leyen­
do el periódico . . . el valor de 
esto y de lo otro. . . que si su­
bió o bajó el dólar. Por la no­
che llegas tan t arde y tan can­
sado. . . según tú, por supues­
to . .. 

Hombre die neg,ocios: ¡B~sta! Bas­
ta. Qué quieres, por · favor. 
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Señor.a 1d!el H. de negocios: ¿Pero 
no te das cuenta de que soy tu 
mujer? ¿Que -necesito cariño, 
más atención? El padre Gonzá­
lez me aconsejó ... 

Hombre de negocios: ¡Al diablo, 
con el padrecito ese! ¿Cuánto 
necesitas, eh? 

Señora ·del H. de negocios: Todo 
lo arreglas con dinero. A veces 
pienso que no soy nada para tí. 

(LJlora u moco tendido). Que soy 
un cero ... eso es. . . un cero a la 
izquierda .. . 

Hombre die negocios: A fa dere­
cha. . . a la derecha, que es muy 
diferente, Señora mía. 

Señ<ma del H. 1d!e negocios: Estoy 
segura de que tienes una aman­
te. . . Eso es, una amante. 

Hombre de negocios: Otra vez con 
eso ... 

Señora -del Hiomb'T'e dJe negocios: 
Me engañas. 

Homibre ·die negocios: Pero qué es­
tás diciendo ... 

Señora 1d0l Hombre de negocios: 
Ló sabía. . . lo sabía ... . 

Hombre de rvegocios: Vamos ... va­
mos ... no divagues de nuevo ... 
¿qué deseas? 

Señora ' dJel H omb;~ die negocios: 
¿Me prometes que no tienes una 
amante? 

HombT'e 1de rnegocios: ¡No, no la 
tengo! Cómo crees eso factible. 
Pertenezco a todas las asociacio­
nes religiosas y además, con qué 
tiempo. . . con qué tiempo. , . 

Señor:a idel Homb'T'e de negocios: 
(Levantándose) . Me quedo tran­
quila. Bueno. . . adios, mi vida. 

H.ombr.e de n·egocios: Y ... ¿Cuál 
era tu problema? 

Señora del Hombre de negocios: 
Nada, nada en especial. 
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Hombre de negocios: ¿Eso era to­
do? (Empujándola suaveme:ntie 
hacia La pwerta). Adios ... Adios ... 

Señora !del Hombre de negocios: 
Está bien. . . está bien; . ; pero 
no me empujes. (El Hombre cLe 
negocios cierra la puertJa y re­
gresa a su es1critorio) . 

Hombre de negocios: (A La SeC'T'e­
twrVa). ¿Alguna novedad señor~­
ta? 

Voz de ha Secretaria: Señor, toda­
vía está aquí Escaragildo Gar­
fias. Dice que no se marcha has­
ta que Ud. le conceda una au­
diencia. 

Hombre de negocios: (Impaciente 
y furiios10). ¡Que pase el escara­
bajo ese! 

Entra Escaragildo Garfias. Es un 
hombre curioso, de baja estatura, 
de bigote y muy delgado. Habla 
con leve acento extranjero. Lleva 
en la mano un enorme maletín. 
Se queda parado en la puerta. El 
Hombre de negocios .atiende sus 
papeles. Sin mirarlo, le dice: 

Hombre de negocios: Pase. 

EscaragiLdo Garfius: Escaragildo 
Garfias. 

Hombre <de negocios: ( Oon temo 
seco y cortante). Diga. 

Escaragibdo Garfias: (Aún de pié 
y mirmvdo al Hombre de nego­
cios que lee y lee pape Les) . Veo 
que tiene Ud. muchas preocupa­
ciones. 

Ha.mb'T'e dJe negocios: (Lev.antu la 
cabeza y mira detienidame:nte a 
EscttragiLdo) . ¡Y a U d. qué le 
importa! 

Escaragibdo Garifas: (Sin inmutar· 
se). Claro que me importa, Se­
ñor mío, claro que me importa. 
(AmaibLemente). Precisamente 



mi negocio es cargar con las 
preocupaciones de los demás. 

Hombre de negocios: (Al b<>rde del 
paroxi¡smo y del asombro). ¿Qué 
es lo que dice? 

Eiscaragvbdo Garfias: Como lo oye, 
Señor mío. ¿Pero puedo sentar­
me? Tengo un terrib'le dolor acá 
atrás, ¿lo ve Ud ... ? Pertenecía al 

" Jefe de Relaciones Exteriores ... 
(Ant!e ·el ·asombro del Hombre 
de negocios) . Y a comprenderá ... 
ya comprenderá . . . (Se sienta). 
Pues sí . . . como lo oye. Yo pue­
do cargar con sus preocupacio­
nes por una "módica" cuota men­
sual. U d. me pasa sus preocupa­
ciones y yo me quedo con ellas. 
Qué le parece. Mi sistema es ga­
rantizado. Si al fin del mes no 
está U d. satisfecho· y no siente 
que se ha librado de toda esa 
inútil carga de preocupaciones 
le devolveré íntegro su dinero. 
El primer mes me lo pagará des­
pués. No tengo inconveniente. 
Así apreciará la bondad de mi 
ofrecimiento. Posteriormente se­
rá por adelantado. 

Hombre de .negocios: Oiga ... ¿pe­
ro me está tomando Ud. el pelo? 
¿Acaso/ me ve cara de imbécil? 

Esoaragildo Garfias: (DUiLcemen­
te). Tengo muchas cartas de pre­
sentación, de recomendación .. . 
de grandes empresarios, de gran­
des líderes de la política y de la 
Indus;tria que dan fé de mi ho­
norabilidad y de · la eficiencia de 
mis servicios. Mi lema es: "sa-

. tisfacción completa o devolución 
de su dinero". 

Hombre me negocios: ¡Largo de 
aquí, farsante! 

EscaragiLdo Garfitts: (Sin inmutar­
se). Comprendo su enojo, Señor 
mío. Lo comprendo muy bien. 
No es un hecho frecuente el en­
contrar personas con tan insóli­
ta ocupación. Le ruego encareci­
damente no dude de la veraci­
dad de mis palabras. Mire U d. 

traigo pruebas aquí en mi ma­
letín. 

Hombre de negocios: Qué tipo- de 
p~uebas. . . Mire Señor que yo 
no puedo perder más tiempo. 

EsoaragiLao Garfias: Mire estas ra­
diografías. Como ve tengo el es­
tómago completamente ulcerado. 
Las preocupaciones son muchas 
y mi ·jugo gástrico es suprema­
mente rico en ácido clorhídrico 
como lo demuestra este sifonaje. 
Mire U d. Señor el resultado de 
ese tenebroso examen. 

Hombre de negoóos: Pero ... 

Esoaragilcfo Garfias: Permítame 
que le muestre estos electrocar­
diogramas. Lea el informe ... 
leálo, por favor. 

Hombre die negocios: (Leyendo). 
El trazo electrocardiográfico es 
anormal y rev~la zona muerta 
anteroseptal y posteroinferior ... 

Esoaragildo Garfias: En otras pa­
labras dos infartos, Señor. No le· 
miento. He tenido dos infartos 
debido a las preocupaciones. No 
se imagina lo doloroso que es 
eso. No se lo desearía ni a mi 
peor enemigo. Además observe 
esto. Llevo conmigo una botica 
ambulante. (Empveza a sacar do­
cenas de remedios) . Para mi es­
tómago ulcerado, par.a mis ner­
vios deshechos, para mis desa­
rreglos intestinales, para mis do­
lores en el pecho, para mis ja­
quecas, sales para lubricar mis 
paredes interiores, para dormir 
tabletas y cápsulas para el reu­
matismo articular,' y claro, no 
podían faltar las vitaminas para 
fortalecerme. · 

Hombre dJe negocios: (Asombra­
do). Bueno. . . Bueno. . . Pero 
qué es lo . que desea. 

Esc.aragHdo Garfias: Vengo a ofre­
cerle mis servicios. 

Hombre de negocios: ¿Cómo? 
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Esca:ragiJLdo Garjias: Y a se lo dije, 
Señor mío. Le quito sus preocu­
paciones y cargo con ellas. 

H ombrie de rvegocios: Pero eso es 
·imposible. · 

. E&earagibdo Garfias: Debo .adver­
tirle que no puedo cargar con 
las preocupaciones de mucha 
gente. Esta es una oportunidad 
que no puede ,despreciar. Solo 
puedo coh un número limitado. 
Para l¡>eneficio mío en este país 
los que pueden pagar mis servi­
cios también son limitados. Aca­
ba de morir Don Sebastián Echa­
varría accidentalmente... (Pe­
saroso y pensativo) . .. un acci­
dente automovilístico. 

Hombre de negocios: Lo sé. 

Escaragibdo Garjig,s: Era Presiden­
te de la Compañía cervecera La¡;; 
Dos Aguilas, la más poderosa del 
país. Nuestro servicio cubre to­
das esas áreas. 

Hombre de negocios: Lo conocí{\ 
personalmente. 

Escaragi7Jdo G.arfias: Como le de­
cía, al morir Don Sebastián, que­
dó un lugar vacante y vengo a 
ofrecérselo a Ud. que también 
es un gran hombr·e. · Un magna­
te de los hilos. A U d. que lleva 
sobre sus espaldas la responsa­
bilidad de una d:e las más gran­
des fábricas de este continente. 
A Ud._ vengo a librarlo de sus 
preocupaciones. ¡Ah! Se me ol­
vidaba decirle que tengo una 
carta de presentación para Ud. 
(Le entJrega una carta). 

Hombre de, negocios: (L.a tibre y 
,.,~pieza a leerla. No termina). 
Y por qué no lo había dicho an­
tes. Eso cambia las cosas. Y 
bien. . . cómo es el negocio. Di­
gamos. . . ¿cuánto me costará el 
placer?. 

Eseatragildo Ga1-jias: Cobraré solo 
100.000 pesos el primer mes. Di­
gamos que es un precio de pro­
paganda considerando su capital 
y la felicidad que tendrá. Esto 
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solo para que pruebe mi sistema 
y desaparezcan sus dudas. Esta 
primera cuota puede pagármela 
al final del · mes pero de ahí en 
adelante será por anticipado. 
¿De acuerdo? · 

Hombre de negocios: ¿Y cuándo 
empieza el tratamiento? 

Escar'agil-do Garjias: En este mo­
mento, Señor mío. (Empieza a 
sacar una serie ·de instruméntos 
del maLetín. Dos cascos coTIJecta­
dos entre sí por una serie de 
alambres y estos 'ª su vez conec­
tados a una serie de focos . Lo 
ensambla todo y coloca dos si­
lL'aS, una al bada de la otra, de 
fren1i_e .(l)l público. Hace que el 
Hombre de negocios se sien1ie y 
le coLoca uno de los e.ascos en 
la cabeza). · 

EscaragiLdo· Gatrfias: ¿Listo? 

Hombre de negocios: ¿Me piensa 
electrocutar? 

Escaragibdo Garjias: . (Serio). No. 
por supuesto que no. Los adelan­
tos de la técnica en nuestros paí­
ses, de la cibernética y ciencias 
afines, nos permiten penetrar 
sin dolor, más sutilmente que 
antes en las mentes e influir en 
los comportamientos humanos, 
y por supuesto en los mecanis­
mos sociales. Y.a no se hace nece­
sario ·el bastonazo, ni las espadas. 
Claro que algunas veces usan 
nuestros gobiernos la fuerza, pe­
rp sólo én casos extraordinarios 
de exceso de carencia de fé en 
nuestros métodos y sistemas de 
cooperación internacional. Sólo 
deseaw.os la paz. (Se sienta en 
el otro sillón y se pone el otro 
.oosco). Atención ... no se mu~­
va que empezamos. (Aprieta un 
·botón. Se .apreeitin una serie de 
efectos luminosos). 

H ombr:e de :negocios: (A.Z ver que 
Escarag~Ldo S>e quita el casco y 
se dirig.e hacia él para hacer Lo 
mismo). ¿Es todo? 



EsooragiLdJo Garfias: Es todo. Des­
de mañan.a por la mañana _em­
pezará a notar los efectos. Den­
tro de un mes a 1a misma hora 
vendré a renovar el tratamiento. 

Hombrie de negocios: (Irónicamen­
tie). Vamos. ¿No le parece que 
es muy poco trabajo por 100.000 
pesos? 

Escarágibdo Garfiims: (Mientras 
arregla el maletín). Le aseguro , 
que serán los mejores 100.000 pe­
sos que Ud. haya invertido en 
toda su vida. Aquí tiene mi tar­
jeta y mi dirección en caso de 
que no quede satisfecho. (Mien­
tras se 1dirige a ltt s:wlidia). Ah, 
por favor. Le ruego no haga pu­
blicidad JB. mi invento. Como . le 
dije anteriormente no puedo ha­
cerme cargo de las preocupacio­
nes sino de un limitado número 
de personas. 

Hombre de negocios: ¿Y cómo se 
llama su invento? 

Eswragibd;o Garfias: -El Despreo-
cupógeno. (SaLe). / 

Hombre die negocios: El Despreo 

Escena IV 

Un mes después y 10 a 15 minu­
tos antes de la hora en que debe 
hacer. su aparición Escaragildo 
Garfias. El Hombre de negocios 
entra a su oficina. Su cara refleja 
gran felicidad. Lleva una vistosa 
camisa. Silba algo y da unos pa­
sitos de baile. Los demás persona­
jes actuarán a una gran velocidad 
a partir de este momento ya que 
los hechos así lo ameritan. El Hom­
bre de negocios sigue tan feliz co­
mo un niño. Nada le afecta. En­
tran y salen empleados. Todos gri­
tan, hablan entre sí. Dejan papeles 
sobre el escritorio. 

Emplead¡o primero: Señor, los ope­
rarios de la sección de transpor-
tes ...... . 

Empleado· segundo: Se declararon 
en· huelga. · 

Empleado tercero: Todo se encuen­
tra paralizado. 

Emploodio cuarto: Los carretes de 
hilo se han acumulado en las 
bodegas. 

EmpLeChdo primero: ,Una gran can­
tidad de muertos ... 

EmpfoGick> 'segurvdo: Debido a la . 
tremenda explo~ión ... 

Empleado tercero: Que destrozó · 
las máquinas automáticas de hi­
lar ... 

Empleado cuttrto: Están completa­
mente inutilizadas. 

EmpLe.ado primero: Los obreros di­
cen que la nueva dirección des­
cuidó las medidas de seguridad. 

Empbeaxlo segundo: Eso significa 
una pérdida de millones de pe­
sos ... 

J!;mpLeado tercero: Un retraso con­
siderable ... 

Empbe0;d;o ruarto: Retraso de 4 
años en los planes de expan­
sión. 

Hombre -de ,negocios: No se preo­
cupen todo se arreglará a su de-: 
bido tiempo. -

Ermple.ados: Pero qué hacemos ... 

Hombre die rvegocios: Ya saben a 
quien acudir. 

La Secr:etaria: (Entrando). Señor, 
Señor, terribles' noticias. 

Hombre de negocios: (Interr-u:m­
piéndoia). Señorita, ¿me compró 
la radio? 

Secretari!a: (A:SombT'ada). Si, se­
ñor. 

Emp~eados: Pero, Señor. 
Hombr.e (!e negocios:_ Vamos ... 

Vuelvan a sus puestos. 

Seer.etaria: (Mientras los emplea­
dc?s sailen). Señor, dos miembros 
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de la Junta Direc't.iva de la Fá­
brica murieron de infarto car­
díaco y uno se ha suicidado. Al 
parecer ya fueron reemplazados 
debidamente. 

Hombre <de , negocios: ¿Quiénes 
fueron? 

La Secretaria: Aún no tengo los 
nombres pero trataré de conse­
guir la información lo más rá­
pidamente posible además de los 
nombres de los que los sustitu­
yeron. 

Señora idiel Hombre de negocios: 
(Aparece bajo el dintiel de ia 
puertJu). Hmmmm 

H ombne 1dJe négocios: Amor mío ... 
· (La Señora del H. de negocios 

se para en seco) . Pasa. . . pa-
sa... ' 

Señora del Hombre de 'negocios: 
¿Cómo dijiste .... ? 

Hombre de negocios: Pasa. . . pa­
sa, amor mío; 

Señor.a del Hombre dJe negocios: 
¿Oye ... (A la secrevaria). ¿Oye 
Ud. eso? 

Hombre d.e negocios: (A la secre­
tari'a). Que nos dejen solos por 
favor. · 

Sale la secretaria. El Hombre de 
negocios se aoerca a su mujer y 
esta le rehuye lentamente. Se ini­
cia una cómica danza por el esce­
nario de perseguida y perseguidor 
acompañada del siguiente diálogo: 

Señw.a del Hombre d:e negocios: 
Tú estás enfermo ... 

Hombr·e de negocios: Estos conten-
. to. Eso es todo. Por cien mil pe­
sos he comprado la felicidad. 
Cien · mil pesos en treinta días 
son tres mil trescientos treinta 
y tres pesos treinta y tres cen­
tavos el día de paz. O sea cien­
to treinta y ocho peoos y centa-

. vos la hora de felicidad. 
Señora del Hombre de negocios: 

Tú estás enfermo, algo te pasa y 
no sé qué... ' 
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Hombre de negocios: Ven ... Sién­
tate. 

Señw.a ·del Hombre de negocios: 
¿Te sientes bien? 

Homb'T'e de negocios: Perfectamen­
te. Pero ven dame un beso. 

- Señor.a del Hombre de negocios: 
¿Un ... B ... e ... s ... o .. . ? Tú 
estás supreil1amente enfermo. 

Hombre dJe negocios: ¿Pero es po­
·sible que me rehuses? (S~empre 
el buen humor lo acompaña). 

Señw.a ·del Hombre · 1de negocios: 
(Como iluminad.a). Si. . . Eso es 
. . Ahora estoy segura. . . Tiénes 
una amante y por eso estás tan 
contento. Niégalo . . . Niégalo. 

Hombre d·e negocios: (Sonriendo). 
Mi única amante eres tú. 

Señcma :del Hombre dJe negocios: 
Esto no puede ser. . . me voy a 
desmayar. . . No. . . no me to­
ques ... eso que oigo ... Estoy 
soñando. . . me estás engañan­
do . . . Y a el Padre González me 
había advertido de las artima­
ñas: "Mi amante eres tú ... " 

Hombre de negocios: Está bien, si 
no quieres que me · acerque me 
sentaré de nuevo .. 

Señorn del Hombre de negocios: 
Falso ... Falso : . . (LLO'/'ia a moco 
tendido). Te pondré un detecti­
ve. Te vigilaré dia y noche. Iré 
hasta el divorcio ... Pero si esta 
mañana y todo el mes. . . has es­
tado distinto . . 1. no había caído 
en cuenta ... pero que tonta soy. 
Iré -hasta el divorcio, ¿oyes?. Iré 
a consultar al Padre... (Inicia 
1a retimcLa y en ese momento 
entra Escaragildo Garfias. La 
Señora del H. de negocios lo mi­
ra y sale). 

Esc.aragildo Gttrfias: Bien. No ten­
go mucho tiempo. Faltan tres 
minutos para que :termine el tra­
tamiento. Qué dice Ud. 

Hombr·e die negocios: Siéntese Don 
Ese ... 



.. 
EscarogiLdo Garfias: Escaragildo. 

Escaragildo. 

Hombre de ne;gocios: Por favor; to'­
me asiento. 

Escan"rl!giLdo Garfias: Como el pri­
mer tratamiento era de prueba 
el precio de los siguientes ·será 
diferente. A partir del presente 
agregaremos un cero más, a la 
derecha por supuesto, a la cifra 
de mis honorarios. · 

Hombre die negocios: Un millón de 
pesos. 

E·scar.agiJbdo G.arfias: La dicha que -
Ud. disfruta bien lo v.ale. Piense 
Señor mío que no es posible te­
nerlo todo en este mundo. Lo'S 
que tienen sueño tranquilo no 
tienen con que alimentarse, los 
que comen hasta saciarse no pue­
den resignarse a que les corten 
los párpados, deben desposarse 
con el insomnio; los que ansían 
poder deben aceptar el filo de 
la navaja cerca de sus .almoha­
das, deben desposarse con la in­
quietud. -Mire. Los problemas ya 
solucionados felizmente de este 
emporio industrial me han cau­
sado esta parálisis facial que 
trastornará mi imagen ante· el 
mundo. He tenido que despedir, 
eliminar, para poder seguir el 
ri:tmo de producción. Además, 
¿qué significa ese dinero para 
Ud? 

Hombre ide ,negocios: Hombre, tie­
ne Ud. razón. Señorita. Señorita. 

Voz de L'u Secret<L'Tia: A la orden, 
Señor. 

Hombrie de negocids: Haga un che­
que por un millón ... · 

EscaragiLdo Garfias: (Mientras sa­
ca los a,paratos del maLetín). Un 
millón cien mil ... 

Hombre· de rvegocios: Un millón 
cien mil pesos a nombre de Es­
caragildo Garfias. 

Esoemi. V 

Unos meses después y ya hace 
algunos minutos que terminó el 
trata.miento con el Despreocupó­
geno. El Hombre de negocios ca­
mina por su oficina como un león 
enjaulado. 

Hombre de negocios: Señorita, 
¿pidió los informes? 

Voz ·de La Secretaria: Aún no lle­
ga la respuesta, Señor. 

Hombrie de negocios: Es necesario 
que obtenga rápidamente esos 
informes. Que nadie me moles­
te. ¿Aún no aparece Escaragil­
do? 

Voz de La Secrietaria: No, Señor. 
Espere un momento. Acaban de 
llegar· algunos informes. 

HombT>e de negocios: De prisa ... 
Dígame ... 

Voz de la Seer.etaria: Su capital 
en bancos extranjeros ·es de 10 
millone·s de pesos. 

Hcxmbrie de niegocios: Pero no es 
posible. . . Todas las utilida­
des ... 

Voz de La Secretaria: Ud. sabe qué 
. pasó con ellas y perdóneme que 
toque ese punto. 

Hombre ·de niegocios: Pero me fal­
ta -un cero. . . un cero. . . ¿Está 
Ud. segura de los datos? 

Voz de La Secretaria: Segura, Se­
ñor. 

Hombr.e de negocios: Comuníque­
me inmediatamente con los 
miembros de la Junta. Uno por 
uno y me pasa la comunicación. 
Es cuestión de vida o muerte. 

Voz die la Secretaria:- Como orde­
ne, Señor. 

El Hombre de negocios se mue­
ve nerviosamente, el pánico se re­
fleja en sus ojos. Repite como un 
paranoico: un cero. . . necesito un 
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cero para c'omprar mi felicidad ... 
un cero... ¡Maldito Escarabajo y 
todos los Escarabajos del mundo! 
Suena el citófono. El hombre de 
negocios se abalanza sobre el apa­
rato intercomunicador. 

Hombre «fo 'Yl!egocios: ¿Sí? Como 
no ... Señor, como está. Soy Er­
nesto González. . . el mismo . . . 
le llamaba porque necesito ayu­
da. Es un asunto de vida o muer­
te. Necesito hablar contigo. Só­
lo necesito un cero... Oiga ... 
Oiga. . . ( Golpea furiosormente 
el tieléfono. Del otro lado de la 
líniea colg.aron. Suena otro de los 
teléfonos). Sí, Señor ... Soy Er­
~sto. Ernesto González ... ne­
cesito . .. bien, sólo se trata de 
un cero. . . Por favor, no cuel­
gues. . . (Es inútil porque ya 
1colganon). ¡Maldita sea! (Don 
Ernesto González empieza a en­
loquecer paulatinamente y en 
medio de su angustia grita:) 

¡Un oero. ·~· Un maldito cero! 

Escena VI 

Una oficina cualquiera en don­
de una Secretaria trabaja. A un la­
do es.tá Escaragildo Garfias leyen­
do un periódico y con su insepa­
r.able maletín a su,, costado. Entra 
la Señora del Hombre de negocios. 
Señ01'a diel H.ombr.e de negocios: 

Por favor, Señbrita. 
Secretatria: ¡Ah!, ¿es Ud.? Pase 

que él la está esperando. (En­
tra la Señora del Hombre de ne­
gados. EscaragiMo la mira). ¿Có­
mo dijo que se llamaba? 

Escarnqiido Garfias: Escaragildo 
Garfias. Y represento a la Com­
pañía Internacional de Tejidos 
S.A. en este momento, no se le 
olvide. 

Secretaria: (Por el · citófono). Se­
fror ... 

H ombrie de negocios: Diga, Seño­
rita. 
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Secretaria: Hay alguien que desea 
verlo. 

Hombre de negocios: No tengo 
tiempo ahora y U d. lo sabe bien, 
pero . . . ¿cuál es su riombre? 

SecretJaria: El sefror Escaragol. .. 
No. . . perdone. . . (Ve su libro 
de 'Yl!otas) . Escaragildo Garfias. 
Eso es. Escaragildo Garfias. 

Hombr.e de negocios: Escara . . . 
¿qué? No conozco a nadie .eon 
ese nombre. Por .favor consíga­
me un vaso de agua. 

Se·cretaria: (A EsaGJragildo mien­
tras h(J;ce Lo que le .ordenaron). 

.Ya oyó ... 

Escr.iragiLdo Garfins: No se preo­
cupe, Señorita. Aquí 'esperaré 
hasta conseguir una audiencia. 
(MostrándoLe la noticia en 1el pe­

riódico). ¿Supieron Uds. la muer­
te de Don Ernesto González? 

Secretaria: Todo el mundo habla 
de ella. 

Escamgi:bdo Garfias: (M<(]licioso). 
¿No era esa li;t Señora de ... ? 

SecreVarria: (Al oído de Escamgil­
·do) . En confia:nza. . . Están pre­
parando matrimonio. . . Pebre 
Don-Ernesto. Era ,asiduo visitan­
te de esta oficina. Muerto en un 
acci.dente automoyilístico. 

EscaragiLdo Garfias: Un accidente 
automovilístico. Lamentable. 

La sonrisa sardónica producida 
por su parálisis facial se agranda 
mientras la Secretaria entra a la 
Dirección con el vaso de agua. 

FIN 

del Poder de un Cero 
según el cuento de 

Jacobo Konigsberg "Saldo = Ce-, 
ro", del libro "Pesos a Toston . . . 
Y otros cuentos capitalistas". 
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