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puesta en €scena
de la obra Cruzando la frontera*

Eduardo Sanchez Medina

En el afio 1992, en San Petersburgo (Rusia), el periodista Nietsorov presen-
t6 en su programa de television Seiscientos segundos , @ un anciano que solici-
t6 insistentemente le permitiera dirigirse a la Unién Soviética para denunciar
aquello que no lo habia dejado vivir. El anciano con su rostro demacrado, ojos
brotados, sin cabello y en un estado de angustia extremo, dijo haber trabajado
para Stalin y ejecutado a decenas de personas, todo por creer en su jefe méxi-
mo . Manifestd no ser culpable sino engafiado y por tal motivo pidié perdén.
Dijo, ademds, no ser asesino sino instrumento de una creencia. Dias después el
anciano fallecid.

Lo anterior fue el hecho real que detond el imaginario y llevé al autor a
escribir el texto de Cruzando 1a frontera, obra que fabula la historia de Igar, un
hombre que trabaja para Stalin y es perseguido durante 1a época de 1a perestroika

Este ensayo de Eduardo Sanchez Medina se refiere a la puesta en escena que realizd de su propia obra, Cruzando la frontera. En ella
participaron los estudiantes del vii nivel de actuacion del Programa de Teatro, semestre 1 de 2001.



en Rusia, un hombre que se ve obligado a salir del
pais y a instalarse en un albergue clandestino para
exiliados e indocumentados extranjeros en la ciu-
dad de Varsovia (Polonia), donde entra en crisis y
sufre un proceso de pérdida de identidad que lo lle-
va de regreso asu origen , (familia, nacion, afec-
tos...) lo cual le significa luchar por salir del
albergue y retornar a su patria. Para lograr este
objetivo asume el rol de Anatoli Samuelovich, me-
diante la consecucién de un nuevo pasaporte. En
Igar se produce una mutacion pues asume la iden-
tidad de un camarada que Stalin asesing al no
cumplir 1a orden que le dio de suicidarse por no
haberlo saludado con imponencia . Con esta nue-
va identidad, Igar sale del albergue.

Cruzando la frontera contiene una fabulay una
paradoja; ambos elementos nos llevan a definir como
accion central 1a fragmentacion del ser, lo cual sig-
nifica la pérdida de identidad para el personaje cen-
tral, Igar. Una fragmentacion de afectos, espacios y
tiempos que entran en crisis cuando el personaje se
encuentra en un espacio no habitual, un albergue
para indocumentados extranjeros, territorio de diver-
sos lenguajes y culturas. Bajo estas circunstancias el
personaje contempla 1a idea de huir de si mismo,
pero la pérdida de identidad lo obliga a regresar al
origen, a su patria, convertido en otro personaje; he
aqui la paradoja, regresar a la patria para encon-
trarse consigo mismo asumiendo otra identidad.
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Concepto de puesta en escena

Mijail Chejov cred sus obras a partir de image-
nes, que en €l lograron un sinntimero de sentidos;
Picasso, en el acto creativo, develaba un pensa-
miento mediante rupturas y bifurcaciones que des-
plegadas en nuestra mente, la desbordan, generando
un imaginario que nos sorprende en su devenir. En
esa medida somos participes del proceso creativo,
de un caos que es orden coherente en si mismo,
que hace a la obra de arte intensa. A partir del con-
cepto del caos, se establecieron los principios que
rigieron la puesta en escena. Pretendimos pues lle-
gar a la realizacion, no de una metédfora ni de una
fibula, aunque esta haga parte de la obra misma,
sino de una paradoja que implica el pensamiento
de lo impredecible y por tanto de lo que desborda el
imaginario del espectador.

El artista tiene la posibilidad de ser, a través
del acto creativo, el develador de todo aquello que
el espectador no puede percibir en su cotidianidad.
Aquella realidad develada se convierte en un nue-
vo orden, coherente pero inesperado, no previsto,
que atraviesa el cuerpo y la mente del actor. Ese
nuevo orden parte de lo que el espectador debe con-
cebir inicialmente como un verdadero caos. Sin
embargo, debemos tener en cuenta que el caos no
es confusion sino un orden que posee sus propios
paradigmas y principios, que dan fundamento a la




obra de arte. De esta manera, en el montaje de Cru-
zando la frontera, el caos se convierte en el motor
de la accién en tanto crea un nuevo orden al azar,
elemento que hard posible que cada acontecimiento
que surja en el presente escénico pueda ser asumi-
do por el actor, pueda ser considerado como un
verdadero acontecimiento, asi no esté contempla-
do dentro del presupuesto de lo ensayado, es el azar
que da giros repentinos a la interaccién entre los
personajes de manera coherente, creando un nue-
vo orden que corresponda a la teatralidad y poéti-
ca del acontecer escénico.

El eje transversal, que determina el concepto
de puesta en escena y atraviesa cada uno de los
lenguajes utilizados para la construccion de la ima-
gen mediante accién escénica, estd determinado
por el concepto de fragmentacion del personaje,
aspecto que lleva a 1a nocion de pérdida de identi-
dad y por tanto a la fragmentacién del yo.

La pérdida de identidad se da desde el momen-
to en que se concibe que cruzar la frontera es un
estado que genera incertidumbre en cada sujeto y
en cada personaje, pues significa habitar un espa-
cio neutro, en el que todo tiene valor menos el su-
jeto, un estado en transicion: no se estd ni aqui ni
alld. Igar se encuentra en un estado fronterizo; no
estd en su patria, lo cual implica asumir al mismo
tiempo que habita 1a condicién de extranjero. La
frontera significa estar atado a lo material y lo

afectivo a la vez. Se
cruza lafrontera en-
tre un lenguaje y
otro, entre las cultu-
ras, entre la defensa
de los territorios, entre los personajes; en dicho tra-
yecto no se puede ser otro; en €l se es transparente,
allf lo presupuestado nunca sucede; por el contrario,
se originan rupturas que van desarticulando a ese yo
que se ha construido hasta el momento. Allf el presen-
te se convierte en pasado, como desconociendo los an-
tecedentes que obligan al personaje a habitar dicha
condicién.

En el texto, cada una de las escenas presenta
un acontecimiento central, pero esto no significé
en ningtin momento, para la puesta en escena, que se
negaran diversos acontecimientos que alimentan el
entorno, como pequefios satélites que jerdrquica-
mente no son menores que el acontecimiento central.
En la puesta en escena no se desarrollaron todas las
lineas dramatirgicas exclusivamente para alimen-
tar el acontecimiento central de cada escena, como
un acontecimiento en el que se focaliza toda la ac-
cién y en el que se halla toda la informacién como
suele ocurrir, sino que, por el contrario cada saté-
lite se originaba de manera auténoma. Esto obli-
gaba a los espectadores a observar no sélo una
parte de la escena sino que tuvieran que contem-
plar todas las partes, dada la simultaneidad de los
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acontecimientos; debfa, pues, cada espectador se-
leccionar el fragmento que observaria en cada
acontecimiento, construir su propia obra.

No era el actor quien decfa y hacia necesaria-
mente lo que el espectador debia observar, una ac-
cién a la cual se dirigfan todas las miradas, una
accién Unica, muy por el contrario, el espectador
estaba ante la diversidad. De ahi que en cada es-
pectador, a pesar de captar la trama, la fibula en-
contraba a su vez una serie de lineas dramattrgicas
que, de manera coherente, daban cuenta
metonimicamente del acontecer central de la esce-
na, con la posibilidad de escoger el camino que le
condujera a dicho acontecimiento. Esto obligd a
disefiar una estructura de la puesta en escena ba-
sada en la creacion de fragmentos simultdneos con
los cuales se lograba una multiplicidad de sentidos
en cuanto imagen totalizadora y una multiplicidad
de lecturas por parte del espectador. De ahf la frag-
mentacién de la accién desde el espectador. Es, en
sintesis, la fragmentacion del yo estructura , el

yo obra . Esto conduce igualmente a la nocién
de elipsis que estd al interior del material
dramatirgico y que se aprovecha durante la cons-
truccion de la dramaturgia escénica.

La elipsis se presenta de manera contundente
entre escena y escena. Hay otro tipo de elipsis, pre-
cisamente cuando un personaje sale y al cabo del
tiempo ingresa a escena; es el caso de Igar que se-
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glin el texto se ha ausentado por espacio de diez
dfas, al cabo de los cuales regresa transformado,
casi irreconocible. Por medio de 1a elipsis se crean
vacfos intencionales que le permiten al lector o al
espectador crear su propia obra por medio de ima-
ginarios, sentidos, contenidos que justifican el
acontecer escénico y se deducen a partir de ante-
cedentes y consecuentes. Existe pues una fragmen-
tacion de la apreciacién univoca del espectador en
el teatro. El teatro es un acto colectivo, mas no to-
dos los que participan de €l lo vivencian de la mis-
ma manera.

De esta manera, el acontecer, muy en particu-
lar [a accidn, se dilata y se comprimen condiciones
que originan el ritmo de la accién, producen el pen-
samiento, una nocién espacio-temporal que no per-
tenece a la nocién de lugar sino a la de sentido.
Para hacer un manejo de la elipsis en la puesta en
escena, se eligid el recurso del video, con el fin de
concretar la espacialidad de la obra y el recorrido
del personaje principal. Por ejemplo, en una de las
escenas se proyectd en una pantalla (techo interno
del albergue) un desplazamiento de Igar y Trinitd
en el que los personajes descienden cuatro pisos
en un malacate, acciéon que se desarrolla ante el
espectador, lo cual nos permiti6 dilatar la accién y
enriquecer el texto.

El texto contiene, por lo eliptico, un clima ci-
nematogréfico. Por tanto, para nosotros, como para



muchos espectadores, 1a puesta en escena logré tin-
tes de filme. Pareciera que se estuviera frente a un
documental; los lenguajes escénico y filmico se mez-
claron en una accién que determina la teatralidad
y poética de la puesta en escena sin desconocer la
poética del texto.

La puesta en escena culmina con una proyec-
cién donde la imagen de un tren avanza por un
tdnel hasta detenerse en una estacion; luego, me-
diante un fundido, aparece la imagen de Moscu 1,
una obra realizada por Wassily Kandinsky, y final-
mente los créditos de todas las personas e institu-
ciones que participamos en el montaje.

Lineas de trabajo para la puesta
en escena

Se adoptaron tres lineas de trabajo con el fin de
facilitar 1a labor académica y creativa en la cual se
inscribi6 la puesta en escena.

La primera linea corresponde a la creacién de
ejercicios de actuacion que permitieran establecer un
lenguaje comin, crear condiciones de comprension
y aclaracion de términos que se traducen en herra-
mientas de trabajo y posibilitan un lenguaje que nos
permite interactuar eficazmente en el momento de
abordar el escenario. Esto es importante puesto que
cada texto, cada poética, cada contenido lleva a un

tratamiento diferente de 1a acci6n, y por tanto es ne-
cesario establecer cddigos y mecanismos que facili-
ten un manejo del actor concienzudo y dictil, pues
esto implica un proceso no sélo racional sino intui-
tivo, que permite llevar diversas acciones hasta las
tltimas consecuencias, sin estropear el momento
creativo del actor o de quienes intervienen en él.

La segunda linea consistié en la creacion de
un esquema de entrenamiento que permitiera un
trabajo corporal y vocal del actor para una com-
prensién escénica mediante el reconocimiento de
s y de los demds, una actitud de alistamiento con
el fin de escuchar-se, ver-se, sentir-se, tanto desde
el punto de vista individual como colectivo, lo cual
permitié el logro de una presencia escénica. Dicho
esquema facilitd el acceso a la dindmica del proce-
so creativo (ensayos) y la consecucién de meca-
nismos que posibilitaran la composicion de una
imagen generadora de sentido.

La tercera linea correspondid al andlisis del tex-
to, lo cual permitié encontrar los soportes que sos-
tienen el tono, el color, volumen y textura propios
de la accién. También permiti6 elaborar improvi-
saciones basadas en las circunstancias generales y
especificas dadas tanto de la obra como de los per-
sonajes. Esto determind en el proceso la construc-
cién de la partitura escénica. Se logré con claridad
un resultado efectivo a partir de preguntas que cada
uno de los actores fue formulando, no sélo con re-
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lacién al texto, sino también con relacién a su que-
hacer dentro del teatro y la sociedad.

Lamusicaen laobra

La musica fue compuesta exclusivamente para
la puesta en escena y ejecutada en el momento de
la representacion. Con este elemento se destaca-
ron lineas dramatirgicas importantes de la esce-
na, desde el punto de vista de los personajes, de los
objetos, de determinados ambientes o del medio
para relacionar una escena con otra. La musica
incidental hace parte del sentido que adquiere la
imagen y de la fuerza con la que ésta se construye
a cada momento de la representacién.

Se tuvieron en cuenta dos criterios para la com-
posicién: uno corresponde a la creacion de una
composicién que permite que durante la ejecucion
(ante el espectador) se logren niveles de improvi-
sacién y adecuacién al tempo-ritmo de la accién
en la escena y dos, la textura, cuya sonoridad no
s0lo creaba un ambiente, una atmdsfera, sino que
se convertia en el elemento que daba identidad a la
puesta en escena, a los personajes que habitaban
el albergue en condicidn de exiliados, extranjeros
e indocumentados.

Espacio en el que transcurre la obra

El espacio escénico plantea un recorrido vertical
y horizontal, desde 1a calle o superficie hasta la pro-
fundidad en la que se localiza el albergue clandesti-
no, que en la puesta en escena equivale a cuatro pisos
bajando por medio de un malacate, desplazamiento
dado por medio de una proyeccién de video realizada
por los actores. Al final el personaje viaja en un tren
por un tnel hasta llegar a una estacion, en imagenes
proyectadas. El espacio corresponde al desplazamiento
por diversos territorios, cercanos y lejanos, locales e
internacionales. De ahf 1a compleja tarea de realizar
escénicamente la multiplicidad de espacios que abor-
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da la obra, pues los hay comunes y sociales, intimos
o clandestinos.

El albergue es el espacio central de la obra.
Constituido como un espacio escénico auténomo y
diverso, en €l suceden la mayoria de las escenas;
es lugar de encuentro de indocumentados, extran-
jeros que hablan diversos idiomas, lugar que con-
serva espacios {ntimos.

En la puesta en escena, este espacio estd deter-
minado por una plataforma alta y metdlica, forma-
da en su superficie por rejas que remiten 2 un mundo
en el cual existen la prohibicion y el encierro. Esta
plataforma es inclinada, con el fin de lograr una pre-
sencia escénica del actor y un desplazamiento no c6-
modo, no habitual, que lo obligue a adoptar posturas
inadecuadas.

La superficie de la plataforma estd compuesta
por varias puertas metdlicas, a través de las cuales
descienden, desaparecen y aparecen los actores, y a
su vez permiten que el espectador pueda apreciar el
mundo interior y exterior del presente escénico y por
tanto la intimidad tanto del actor como de los perso-
najes. Esto obliga al actor al manejo h4bil del espa-
cio escénicoy aun estado fisico apropiado. El entorno
de 1a plataforma est4 constituido por los patios late-
rales del albergue y por un lugar en el cual el actor
se cambia de vestuario y asume el personaje o su
condicion de actor, lo cual determina otro nivel de
distanciamiento frente a la accién. Todo esto nos
permite desnudar la teatralidad a 1a cual est4 some-
tido el actor, donde el espectador no sélo ve el pre-
sente escénico de los personajes sino también el
presente escénico del actor, una realidad que existe
dentro de otra realidad y asf sucesivamente.

Dicha plataforma podria ubicarse en una pla-
zoleta o en un jardiny a partir de ella podria crearse
el entorno al cual se ha hecho referencia. Con ello
quiero decir que el espacio escénico es auténomo
y la obra no necesariamente debe presentarse en
un teatro a la italiana.

Fotos: Mauricio Celis



A propésito de esta obra, presentada en la espe-
cializacién en Dramaturgia de 1a Facultad de Ar-
tes y que dio lugar a una mencién especial por
parte del Consejo Académico de la Universidad
de Antioquia, uno de los jurados, el dramaturgo
Victor Viviescas, anotaba:

En el marco de lo que se ha denominado por
parte de algunos autores como la crisis de 1a re-
presentacién es donde mejor afloran las cuali-
dades de esta obra. De una manera muy sucinta,
la teorfa de la crisis de la representacién pone de
manifiesto la imposibilidad de la representacién
como imitacién del hombre y de sus acciones en
la obra dramitica de ficcion; al mismo tiempo
limita el poder de re-presentar, es decir re-cons-
truir mediante la critica, la vida de los hombres.
Esta doble limitacion de la representacion plan-
tea una apertura posible mediante la simulacién;
es decir, mediante una opcion de recreacion en la
ficcion de algunos materiales del mundo de lo real,
pero con una mayor autonomia. Esta opcion de
simulaci6n no se reduce a una critica de la repre-
sentacion o a la denuncia de su condicion de fic-
cidn, sino que estimula una actitud y actividad
propia de la obra de ficcion, que se reconstruye
continuamente sin posibilidad de ser reducida a
ser simplemente un reflejo de lo real. La simula-
cién supone una potenciacion de lo lddico, una
fragmentacion de la experiencia y la imposibili-
dad de efectuar su sintesis y, segtin lo propone
especificamente Jacques Derrida, una experiencia
por fuera del cuerpo y por fuera del lenguaje.

De una manera sumamente afortunada Cruzan-
do la frontera explora algunas de las posibilida-
des de la escritura como simulacion. La pieza
construye un universo de una riqueza y un exo-
tismo  extrafiamiento  extraordinario y autd-
nomo, sin que por ello deje de tener relacién con

el mundo real. Este universo extrafiado no es sin -
relacion con el aspecto temdtico de pérdida de si, -
viaje en busqueda de si mismo y mutacién que -
sintetiza la historia de Igar, personaje principal de -
la historia. Cruzando la frontera recurre a una -
modalidad de I estructura como acumulacién de
fragmentos, como evidenciando la imposibilidad -
de la obra de arte de realizar una sintesis de la
complejidad de la problematica del hombre en la -
vida real. La estructura fragmentaria de la pieza
no se reduce a la articulacion de momentos de la -
historia del personaje mediados por elipsis tem- -
porales, sino que constituye una puesta en planos -
en el texto aparecen como ocho fragmentos de -
escena numerados en romanos  que testimonian -
aspectos de la transformacién de Igar, transfor- -
macién que es una negacién de si mismo; estos
planos o fragmentos aluden , mds que cuentan, -
la posible historia del protagonista. .
En el plano de la historia, la obra plantea una :
modalidad posible de la experiencia, de estar fue- -
ra del cuerpo y fuera del lenguaje, que plantea -
Derrida. Cruzando la frontera materializa la ex- -
periencia vital de la pérdida de si. Ya desde el ti-
tulo la obra explota la condici6n de transitoriedad -
y de precariedad del sujeto de la accién dramdti- -
ca. Lo que en la historia o fibula puede -
sintetizarse como el intento de Igar, antiguo cri- f
minal del régimen comunista de Stalin, de huir
de Rusia para luego, al conocer que su esposa y -
su hija corren el peligro de ser condenadas por
los crimenes de él, cambiar de proyecto y prefe- -
rir regresar a su patria con un pasaporte falso,
resulta  en el plano de la accién dramdtica -
en un viaje al interior de si mismo y en una re- -
nuncia de si: renuncia que es negacién y descu- -
brimiento del protagonista de su propia historia -
y de su propia identidad . '
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Domésticoll
2001. Acrilico, esmalte y acero inoxidable.

Diptico 50 x 50 cm c/u
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Madre e hijo contemplando
una mafiana perfecta

2000. Oleo sobre tela. 175 x 200 cm



Ramiro

Correa

Sin titulo (serie)
2002. Lin6leo. 44 x 31 cm. 2/4

Policromia en preprensa colocar



Yovanny

Zapata Pérez

Sinftitulo
2002. Mixta sobre lienzo. 120 x 120 ¢cm




