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INTRODUCCION 

a).- TRABAJO INTERNO Y EXTERNO DEL ACTOR 

En la creación del personaje, el actor recurre a elemen

tos subjetivos y objetivos al momento de desarrollar su trabajo. 

Estos recursos de los que echa mano son conocidos como el trab~ 

jo externo e interno del actor, el primero se refiere a su voz, 

la dicción, el volumen, los tonos, las inflexiones, así como a

la gesticulación y las diferentes posturas a las que recurre1 -

el segundo concierne a la sicología del personaje y los compo-

nentes de ésta como la conducta y sus emociones. 

El trabajo externo desempeaó un papel preponderante des

de la época del teatro griego hasta fines del siglo XIX. varias 

son las causas atribuibles a tal predominio, por principio pod~ 

moa sefialar que durante la época griega y así como en el teatro 

tuedieval las representaciones se llevaban a cabo al aire libre, 

en grandes espacios, donde le era necesario al actor elevar el

volumen de su voz para poder ser escuchado, tales condiciones -

de trabajo provocaron el énfasis en la proyección y modulación

de la voz en detrimento del apoyo emotivo; y además, si a esto

agregamos que los actores griegos para resaltar su presencia -

-dadas las grandes dimensiones del edificio teatral- recurrían

ª una máscara más grande de lo normal, a una túnica larga para

dar mayor volumen al cuerpo y a los coturnos; -especie de zan--
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ces- tenemos entonces, sin duda alguna que todo este vestuario

ocaSionaba que sus movimientos se tornaran pausados y cadencio

sos, de ninguna manera comunes, por lo tanto la interpretación -

del texto resultaba asimismo afectada, con mayor predominio en -

el trabajo corporal y en el uso de la voz. NO obstante, a nues

tro juicio, seftalamos como principal causa del predominio del -

trabajo externo en los períodos sefialados a la preponderancia -

del verso en los textos dramáticos: efectivamente, el verso por 

ser considerado en la literatura el lenguaje artístico por exc~ 

lencia requiere para su interpretación de un tono recitativo y

colateralmente surge -como un exceso si se quiere- la gesticul~ 

ción exacerbada y los grandes ademanes, todo esto contribuye a

legrar un estilo de actuación afectado, alejado del estilo nat~ 

ralista. cabe seftalar que la prosa viene a tomar amplia pose--

sión en el trabajo de los dramaturgos a principios del siglo xx~ 

cuando también surge el naturalismo como estilo de actuación. 

El estilo recitativo, grandilocuente y exacerbado sigue

predominando sobre el escenario luego de la época medieval no -

sin encontrar algunas reacciones en contra¡ por ejemplo, Hamlet 

pide a los cómicos que van a representar a su palacio mayor me

sura en su trabajo: o durante el romanticismo encontramos que

cirano de Bergerac se burla de un actor de su época por la ampulo

sidad a la que recurre. 
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Hacíamos mención, que el trabajo interno se refiere a la 

sicología del personaje¡ aquí lo relevante es que las reaccio-

nes de éste mantengan la misma intensidad que aquellas emitidas 

en la vida diaria. Quien sienta las bases en el interés por es

ta forma de trabajo fue el duque de Meiningen y quienes las re

toman y profundizan -cada uno por su lado- fueron copeau y - -

stanislavski, con este Último la ensefianza actoral se convierte 

en algo medular para la formación del ejecutante, con lo cual -

no estamos afirmando que en épocas anteriores no se impartiera

al menos ocasionalmente una ensenanza especializada. sabemos -

por ejemplo que durante los certámenes de teatro griego los po~ 

tas dramáticos impartían cierto adiestramiento a sus actores, o 

durante el teatro isabelino donde la proliferación de compaftÍas 

provocó que algunas de ellas protegidas por las mecenas recibi.!_ 

ran entrenamiento para que estuvieran en condiciones de competir 

can las demás. 

Ambos medios de expresión, el interno y el externo, pa--

seen cualidades imprescindibles que el ejecutante requiere para

el conveniente desempeño de su labor, por tal motivo las actua-

les escuelas de actuación recurren a ambas técnicas como entrenE._ 

miento y ya depende del personaje a interpretar si se hace énfa

sis en uno u otro medio. 

El trabajo externo resulta más accesible de transmitir al 
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estudiante de actuación por el hecho de trabajarse con un mate

rial objetivo como el cuerpo humano: el cual puede ser moldea-

ble con ejercicios físicos, por ejemplo, para adquirir elasticl:_ 

dad resultan adecuados los ejercicios de acrobacia o esgrima. -

Dentro de esta categoría se incluye también el entrenamiento de 

la voz, la cual puede ser perfeccionada por un especialista en

la materia, de tal manera que el futuro artista amplíe las pos_! 

bilidades de manejar el volumen, las inflexiones, la proyección 

y demás cualidades al respecto. 

aacíaffios mención que el trabajo interno se refiere a la

conducta y las motivaciones del personaje a interpretar, lo 

cual significa que no se trata de algo tangible de abordar sino 

de elementos subjetivos, y para desarrollarlo se requiere util!. 

zar un método que posibilite no unicamente la comprensión de la 

conducta humana, pues no es el caso exclusivamente ensefiar al -

alumno a razonar al respecto, pues tal razonamiento caería en -

la pura teoría sin resultados prácticos sobre el escenario: el

caso es entrenarlo para que conozca y amplie su espectro emoti

vo y pueda hacer uso de él con mayor facilidad. El trabajo con

improvisaciones posibilita este tipo de entrenamiento. 

El desarrollo del espectro emotivo del actor no es la Ún.!_ 

ca cualidad a desarrollar en el entrenamiento con improvisacio-

nes, también podemos sefialar que estos ejercicios son un medio -
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para el desarrolla de la concentración, la imaginación, la des-

hinibición y la respuesta espontánea¡ al darse la primera cual! 

dad enunciada se de~encadena el resto de ellas en cualquier or-

den. Todas representan cualidades imprescindibles para el traba 

jo actoral y P,~n causantes de su proceso creativo. En el desa--

rrollo de nue.,tro trabajo no nos detendremos en cada una de - -

ellas sino en el mecanismo que provoca la respuesta espontánea, 

sin que esto signifique restarle valor a las demás. 

lJ) • - POR QUE DEL TEMA 

Inicialmente nuestra inquietud partía por indagar cuáles 

eran los mecanismos provocadores de la emoción del actor, y si-

este fenómeno guardaba relación directa e o n l a provocada-

en la vida diaria. Estamos de acuerdo en que una de las defini-

cienes de actuación puede ser: "aquella respuesta a estímulos -

ficticios como si fueran verdaderos", (l) pero ¿de qué manera -

opera el actor sobre el estímulo para lograr una respuesta con-

vincente?, o dicho en otros términos ¿cuál es el mecanismo que-

posibilita llegar a esa reacción 11 como si fuera verdadera 11 ?. --

Asimismo en ei inicio de nuestra investigación nos cuestionába-

rr:--r:a definición fue recopilada por Héctor Mendoza y escucha
da a uno de sus maestros, Gene Frenkel. Jiménez, Sergio y -
Ceballo~,Edgar, Teoría y itraxis del teatro en México, Gru
po Editorial Gaceta, Mexico 1982, p. 283. 
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mas si memorizar y fijar el texto durante los ensayos no resul

taba limitante para que el trabajo emotivo surgiera desde el e~ 

mienzo de este procesoº También advertimos el paralelismo entre 

jugar e improvisar en el teatro y de ahí surge la inquietud por 

enterarnos si estos ejercicios pueden realizarse sin necesidad

de mucha planeación o si debían establecerse algunas reglas pa

ra elaborarlos como cierto tipo de juegos. Al profundizar en 

nuestro trabajo aparece la necesidad de conocer acerca de la 

historia de las improvisaciones, enterarnos de qué manera fue-

ron introducidas en el campo de la formación actoral y a quié-

nes correspondió el mérito de implementarlas. 

En las siguientes páginas iniciaremos por desarrollar ª.!!. 

pectas históricos relacionados con los ejercicios que nos ocu-

pan: luego, nos centraremos en ubicar nuestro tema en el siglo

XX que es cuando cobran mayor auge, para pasar a mencionar alg~ 

nos ejemplos utilizados con mayor frecuencia así como describir 

el enfoque de cada uno de ellos. Enseguida analizaremos los - -

ejercicios en si, hablaremos de su aplicación y lo que se pre-

tende desarrollar en el ejecutante al entrenarlo en improvisa-

cienes: finalmente, propondremos un método de trabajo con estos 

ejercicios precisándolo con algunos ejemplos. 
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LAS IMPROVISACIONES EN LA HISTORIA DEL TEATRO 

Aun cuando el interés por encontrar diversos lenguajes -

escénicos se intensifica a partir del presente siglo, -en donde 

abundan diferentes tendencias por renovar la escena- anterior-

mente ya existía una evolución en dicho terreno. semejante si-

tuación también se presenta en cuanto a las improvisaciones se

re fiere. 

Desde los inicios de la historia del teatro en Occidente 

representación dramática e improvisación van unidas; incluso -

desde el surgimiento de lo que podría considerarse como las pri 

meras manifestaciones dramáticas; ciertamente, en los ritos pod~ 

mas descubrir correspondencia con dicha práctica. Efectivamente, 

durante la prehistoria el ser humano celebraba ceremonias ritu~ 

les con el propósito de comprender los fenómenos naturales o 

también dentro de sus actividades de caza, en donde encarnan a

la presa para posteriormente capturarla; está de más decir que

tales ritos contenían la esencia de una improvisación al reali

zarlas sin un ensayo previo. 

En las investigaciones llevadas a cabo sobre el origen -

de la tragedia se menciona el culto a nionisos, dios de los - -

efectos que provoca el vino, en donde el sacerdote o exarcón al 

presidir el cortejo en honor del dios, recitando improvisaba ~ 
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sajes de la vida de oionisos seguidas por exclamaciones de jÚb! 

lo o dolor par parte del coro, acornpaftados por música y danza.

con el transcurso de los aftas ya no se relata la vida del dios 

sino que se desarrollan escenas improvisadas sobre su vida: el

mismo exarcón por medio de máscaras llega a representar varios

personajes a la vez. 

se cuenta con datos acerca de algunas representaciones -

populares durante este periodo celebradas para festejar el tér

mino de la vendimia, se improvisaban algunas escenas sobre la -

vida cotidiana mezclando en ocasiones a dioses y héroes. De - -

igual modo se tiene conocimiento acerca de actores trashumantes 

que se ganaban la vida improvisando escenas sobre personajes ~ 

pulares para divertir a su público. 

con anterioridad al apogeo del imperio romano y durante

su esplendor subsistieron actores trashumantes, quienes reci--

bÍan su nombre de acuerdo al trabajo que escenificaban: satura, 

atellana y mimo. Algunos de ellos utilizan vestuario estrafala

rio, máscaras y maquillaje, otros combinan danza y canto: todos 

ellos se caracterizan por improvisar un diálogo burlesco y re-

producir personajes populares: el bobo, el tragón, el jorobado, 

etc. 

En la Edad Media la Iglesia prohibe durante cierto peri~ 

do el teatro popular por considerar que va en contra de la fe -
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cristiana, sin embargo éste subsiste y, junto a él, las escenas 

improvisadas. LOs actores reciben diferentes nombres: ~-

~, balatrones, tthymelici, nugatores, ~· ~, gladig 

torea, Praestigiatores, palestritae. su intención era la de ga-

narse la vida escenificando improvisaciones divertidas. 

Las representaciones populares adquieren gran esplendor-

a partir del siglo XVI con los actores de la comedia dell'arte. 

Actores profesionales agrupados en compafiÍas, diestros en mÍmi-

ca, coreografía, acrobacia, música y danza, ejecutaban su trab~ 

jo improvisando, basándose .en algún tema ya conocido por ellos-

con anticipación. Contaban con un extenso repertorio de frases-

ya preparadas para el momento de la representación. El actor --

principal llamado concertatore o coraqo o guida, antes del ini-

cio de la función leía un argumento muy corto acerca de la obra 

a representar y enseguida daba indicaciones sugiriendo lo que-

cada actor tenía que hacer y decir. 

Allardyce Nicoll (l) hace mención del virtuosismo logrado-

por estos actores durante su trabajo basado esencialmente en i~ 

provisaciones. El virtuosismo mencionada requería de una prepa-

ración diferente a la de aquellos actores dedicados exclusiva--

~icall,Allardyce, El mundo de Arlequín, Estudio crítico de 
la comedia dell 1 arte, Barral! Editores, Barcelona, 1977-
p. 43. 



mente a interpretar textos. Las actores de la comedia dell'arte, 

además de su destreza física, precisaban de estimular la imagi

nación por medio de lecturas sobre diversos temas considerados

indispensables para el enriquecimiento de sus personajes: ade-

más, antes del inicio de las representaciones ya tenían conoci

miento acerca de la eace·nificación, tanto de su desarrollo como de sus 

antecedentes, habían memorizado también algunas frases conside

radas Útiles para sus personajes, los cuales ya conocían a la -

perfección tanto sus rasgos físicos como síquicos, pues cada ª.2. 

tor interpretaba siempre el mismo personaje bajo diferentes si

tuaciones. Por tanto, los actores habían llevado a cabo todo un 

trabajo previo antes de improvisar, es decir, efectuaban cierta 

rutina o ciertos pasos que les posibilitaban asimilar los deta

lles del trabajo a realizar para pasar enseguida a improvisar.

Entonces, tenemos que las improvisaciones no surgían sin más ni 

más, sino que se efectuaba todo un proceso previo a la escenif.!_ 

cación. Es esta preparación lo que les confería la capacidad de 

convencimiento, de lograr la espontaneidad para responder a los 

estímulos como si fuera la primera vez que lo hicieran. 

Muchos logros atribuidos a estas compaftÍas interesarán a 

los especialistas desde el inicio del presente siglo, por lo -

que experimentarán la manera de transmitirlo a sus actores, el

interés se centra en rescatar el sentido del espectáculo logra-
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do por aquellas representaciones donde combinaban elementos de

circo, de los juglares y de los bufones; también el haber dado

relevancia al trabajo del actor sin un texto memorizado, y fi-

nalmente lo que consideramos valioso para el desarrollo de nue~ 

tro tema: el reaccionar espontáneamente dando la impresión de -

ser un trabajo previamente ensayado. 
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ALGUNOS EJERCICIOS APLICADOS A PARTIR DEL SIGLO XX 

A principios del siglo XX se inicia con mayor fuerza una 

búsqueda intensa por dotar al actor de nuevas técnicas para el

desarrollo de su trabajo. Las primeras investigaciones coinci-

den con el surgimiento del naturalismo sobre el escenario; se -

trataba de ser fiel a la realidad, donde gesto, emoción y ac--

cián tuvieran una relación directa con la vida diaria. La gran

dilocuencia, la exacerbación y el tono recitativo comenzaban a

entrar en desuso al languidecer el estilo romántico. Anterior -

al siglo XX, las escuelas de actuación hacían énfasis en el tr~ 

bajo externo: por ejemplo, cada una de las diferentes emociones 

eran generalmente reproducidas bajo esquemas de actitudes y pos 

turas adecuadas a cada una de ellas, lo importante radicaba en

reproducir mecánicamente cada emoción. 

La renovación en el escenario se dio no Únicamente en el 

trabajo del actor, sino también en otros aspectos de la puesta

en escena como la escenografía, que también intenta ser realis

ta: esta renovación coincide también con la aparición del dire~ 

tor, pues como se sabe, antes el actor principal decidía sobre

el trabajo en el escenario. Al tomar la batuta el director, mu

chos de ellos se convertirán también en investigadores e inici~ 

rán la búsqueda por renovar el estilo de actuación y dotar al -
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actor de nuevas técnicas o perfeccionar las consideradas Útiles. 

Nombres como Meiningen, copeau, Dullin, stanislavski, -

strasberg y Grotowski fueron quienes recurrieron a técnicas co

mo danza, esgrima y Últimamente yoga y sicoanálisis. Las impr~ 

visaciones han estado presentes en esta búsqueda. Mencionaremos 

enseguida los ejercicios más representativos a los que se han -

recurrido a lo largo de todos estos aftas y cuál ha sido su enf~ 

que. 

Jacques copea u (1897 - 1949) en 1913, inspirado en la co

media dell'arte, se sirve de improvisaciones para aplicarlas en

el entrenamiento actoral: su interés radica sobre todo en util! 

zar este tipo de ejercicios para dotar al actor de la posibili

dad de ejercitar sus emociones y expresarlas por medios distin

tos antes de llegar a la palabra. Principia por recurrir a la -

danza como medio de expresión, para allo toma en cuenta los - -

ejercicios de D.1.lcroze quien realizaba prácticas sobre la co--

rrespondencia muscular y mental, es decir, enfatizaba que a ca

da reacción física corresponde una síquica y viceversa. Copeau

por su parte explora ejercicios con gritos y sonidos hasta lle

gar finalmente a la palabra propia de cada actor: admite que el 

texto puede resultar limitante, por lo que en una primera fase

es relegado. El junto con Jouvet desarrollaron un ejercicio -

ejecutado entre dos participantes, ambos conversan sobre cual--
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quier tema hasta ampliarlo y uno de ellos debe llegar a agotar

lo. (l) 

Charles Dullin (1879 - 1949) y stanislavski (1863 - 1938), 

cada uno por su lado, fueron después de copeau quienes se dan a 

la tarea de profundizar en el método de improvisaciones como --

sistema aplicado al entrenamiento actoral, ambos los utilizan -

de manera sistemática aun cuando no haya sido el Único método -

empleado. para ellos la concentración representa uno de los el~ 

mentes básicos para que el trabajo del actor adquiera mayor efi 

cacia. Para tal propósito p~incipian por los ejercicios de ob--

servación, donde es necesario mirar con detenimiento un objeto-

para posteriormente describirlo. stanislavski recomienda este -

ejercicio para evitar que el actor pierda la atención de su tr~ 

bajo al sentirse observado: después de haberlo ejercitado en la 

descripción de objetos, le pide mantener un punto de atención -

sobre el escenario; la atención debe adquirir intensidad para -

profundizar el interés en el objeto. sobre este tipa de ejerci-

cios, stanislavski propone encontrar una relación capaz de pro-

vacar la reacción emotiva; preguntándonos, por ejemplo, si el -

objeto gusta, qué detalle atrae más, si al observarlo remite a-

~slan,Odette, El actor en el siglo XX, Problema etico, Evo
lución de la técnica, Editorial Gustavo Gili, Barcelona, -
1974, p. 74. 
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alguna asociación. <2 > 

oullin recurre al mismo ejercicio de observar objetos y-

describirlos para perfeccionar la concentración, con la difere!l 

cia que él propone describirlos con gestos y mímica con el pro-

pósito de entrenar al actor a utilizar medios de expresión no -

tan recurrentes como la palabra. {J) Al observar este tipo de --

ejercicios percibimos que al no utilizar la palabra, la caneen-

tración y la imaginación se agudizan. otro de los ejercicios --

utilizados por él es aquel donde el actor recurre a una máscara 

o un antifaz con la intención de profundizar en su concentra---

ción, proporcionarle seguridad y aislarlo de quienes le obser-

van. (4 ) 

Lee strasberg, (1901 - ) con la misma intención anterior, -

aplicó un ejercicio denominado 11el momento privado", este con--

siste en escenificar cualquier acción ejecutada en privado a1 -

no ser observados, cuando nos encontramos solos en nuestra habi 

tación e interrumpimos a1 entrar alguien; acciones como bailar, 

cantar o desnudarse por ejemplo. strasberg menciona que este --

2}:---stanislavski constantin, Un actor se prepara, Edit. cons-
tancia, México, 1990, P~ 74. 

3). Aslan Odette, Op, Cit., p. 74. 

4). Idem., p. 75. 
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ejercicio resulta de utilidad para deshinibir al actor, y hace.E_ 

lo olvidar que está siendo observado. También recurre a rea

lizar acciones con objetos imaginarios, al igual que stanislav~ 

ki, con la diferencia de que Strasberg trata de profundizar en

las características del objeto, por ejemplo sentir su peso, su

textura, imaginar su color y forma. (S) 

Desde oullin y Últimamente con Grotowski (1933-) han si-

do aplicados los ejercicios consistentes en imitar animales, o~ 

servarlos, intentar encarnarlos, simular sus movimientos, sus -

posturas para el ataque, s~s relaciones con los otros, los son.!_ 

dos que emite, etc. En este tipo de ejercicios se puede obser

var la interrelación de los participantes, si tienden a aislar

se o a reunirse con los demás, y como en la mayoría de los ejeE_ 

cicios de improvisación, proyectará parte de su personalidad en 

las acciones ejecutadas, lo cual contribuirá a que el coordina

dor conozca más a cada uno de ellos. 

El ejercicio de imaginación más socorrido es aquel donde 

se da la consigna de representar corporalmente el desarrollo -

del hombre, desde su nacimiento hasta su muerte, o también el -

desarrollo de una semilla desde que es plantada hasta transfor-

sr:--idem., p. 245. 
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maree en árbol; aquí, Grotowski(G) introduce indicaciones de e§ 

mo sentir las ramas, el roce del viento y los pájaros posándose 

en las ramas .. 

A fines del siglo XIX, el duque de saxe Meiningen (1826-

1914) en los ensayos de sus montajes utiliza las improvisacio--

nes para la mejor comprensión del personaje, elabora ejercicios 

de escenas no contenidas en el texto pero que forman parte de -

su trayectoria, o también sobre situaciones desarrolladas antes 

de dar inicio a la acción .. (?) 

can el duque de saxe Meiningen se inicia la utilización-

de las improvisaciones a partir del texto, donde la finalidad 

ya no es centrarse en el entrenamiento actoral sino que tiene -

como objetivo final el montaje .. otros directores interesados en 

el enfoque del tema fueron Meyerhold (1874 - 1942) y vakhtangov-

(1883 - 1922). Ellos1t discípulos de Stanislavski. llegan a dife-

rir de su maestro al no respetar el texto y estar más a favor -

de la teatralidad a la que llegan por medio de improvisaciones-

e introduciendo en sus montajes escenas no incluidas en el tex-

~rotowski Jerzy. Hacia un teatro pobre, Siglo XXI Editores 
1971, p. 171. 

7). Jiménez Sergio. ceballos. Edgar, Técnicas y teorías de la
direcciÓn escénica, vol. 1, Textos de Humanidades Gaceta -
Editorial Mexico., 1985, p. 103. 
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to, pero que contribuyen a sus fines. (B) 

Grotowski y Eugenio Barba retoman la propuesta; este Úl

timo ha ido más allá al realizar algunos de sus montajes a par

tir de improvisaciones sin ningún texto como base. (9 ) con esta-

misma idea han surgido numerosos grupos en Estados Unidos alre-

dedor de los afias sesenta: su trabajo parte de una idea o de un 

tema, y es elaborado con base en improvisaciones hasta llegar -

a1 montaje final: grupos como el Living Theatre, Bread and pu-

ppet, open Theatre, Performance Group y el Teatro campesino: f!_ 

nalmente cabe mencionar qu~ en el trabajo de todos ellos no to

do su repertorio ha sido elaborado con base en este tipo de 

ejercicios. 

con los ejercicios anteriores podemos concluir cómo las

improvisaciones han sido utilizadas con el fin de consolidar el 

trabajo interno del actor, de ejercitar su emotividad; conclu-

sión que nos da pie para afirmar lo siguiente: 

A Un cuando la labor de Strasberg, por ejemplo, se centre

en el aspecto interno del trabajo actoral haciendo caso omiso -

de las técnicas para proyectar la voz, no significa que la cua

lidad externa haya sido relegada por todos los demás~ Podemos -

citar como ejemplo a copeau y a stanislavski, quienes dentro de 

8). Idem· p. 205. 

9). Idem;p.425. 
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su método de enseffanza incluían clases de danza y esgrima para

dotar al actor de un control físico adecuado; tenían la certeza 

de que el trabajo actoral mejoraría si se lograba en él un equi 

librio entre la parte externa e interna. Afirmarnos que este - -

equilibrio se debe lograr esencialmente, porque aun cuando exi~ 

ta una relación estrecha entre la vida cotidiana y la actuación, 

jamás podrán ser idénticas; lo que sucede sobre el escenario es 

ficción, algo convencional que debe parecer real. 

varios recursos aplicados sobre el escenario de ninguna

manera podrán manejarse igual que en la vida cotidiana, como la 

voz por ejemplo. Sobre el escenario el volumen debe ser perfec

tamente audible para cualquier espectador, aun aquél ubicado en 

la parte más alejada de la sala. por tanto, el actor debe estar 

en posibilidades de dominar tanto el traoajo externo como el i~ 

terno. Este Último debe adquirir igual relevancia, pues esa re~ 

puesta a los estímulos ficticios ha de semejar a la ejecutada -

abajo del escenario: debe mostrarse "como si fuera verdadera".

Para· lograrlo, la emotividad del ejecutante debe ser convincen

te, sin emoargo, no es posible reproducirla tal cual se da por

tratarse de un proceso inconsciente, lo que si es posible lo--

grar emerger es la espontaneidad con la que se produce. 

Entonces, para llegar al "como si fueran verdaderos 11 es

indispensable trasladar al escenario la espontaneidad con la --
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que usualmente respondemos en la vida cotidiana, y una 1nanera -

de lograrlo es por medio de los ejercicios de improvisación: el 

actor podrá adquirir la espontaneidad por medio de estos ejerc! 

cios el trabajar sin la memorización de ningún texto y no razo

nar su respuesta a los estímulos, sino buscarla de inmediato -

por medio de la intuición y el subconsciente. 
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LAS IMPROVISACIONES 

se ha hecho referencia en estas páginas al interés que -

motivaron los ejercicios de improvisación y de quá manera fue-

ron utilizados con mayor constancia a principios del presente -

siglo ya como un método dentro del entrenamiento actoral. Dato~ 

gámonos ahora en explorar en qué consisten este tipo de ejerci

cios y por qué se recurre a ellos como uno de los medios en la

enseftanza actoral. 

El sentido común otorga un contenido peyorativo al térm! 

no improvisar, se aplica a alguien impreparado o a una acción -

inacabada o mal hecha, realizada al aventón O al 11ahí se va 11
: -

las circunstancias, la falta de tiempo o la prisa pueden obli-

gar a realizar una actividad improvisada, es decir incompleta,

inacabada, deficiente o como salga. 

Dentro de la actividad teatral el término posee un signi 

ficado diferente, tal vez la única relación existente con el -

significado anterior se refiera al poco tiempo implícito en am

bas aseveraciones para preparar la acción. En la docencia acto

ral estos ejercicios se refieren a escenas cortas realizadas -

sin un texto memorizado, pueden ejecutarse a partir de un terna

º una situación o a algunos personajes específicos, y llevarse

ª cabo por uno o varios integrantes. Las situaciones a desarro-
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llar pueden ser infinitas, desde situaciones cotidianas como -

conversaciones sobre cualquier terna, hasta aquellas no comunes

como encarnar un animal o escenificar el desarrollo de una pla~ 

u. 
' 

concretando entonces, la improvisación es aquella res---

puesta espontánea ante estímulos ficticios, en cualquier situa-

ción breve sin la intervención de un texto memorizado. Dentro -

de tal respuesta, el actor recurrirá a sus propios medios de e~ 

presión para resultar natural y convincente. 

Al referirnos a que ~l actor debe buscar sus propios me

dios de expresión no significa que ante un texto memorizado los 

medios expresivos del intérprete serán obtenidos de alguien o -

algo ajeno a él; sino que, en una improvisación, el poco tiempo 

disponible para preparar el ejercicio y ejecutarlo le obliga, -

ya estando dentro de la situ~ción, a no premeditar lo que va a

decir y a recurrir a su intuición y al subconsciente para res-

pender a los estímulos que se le presentan. La respuesta espon

tánea a los estímulos puede ser verbal, gestual y corporal, de

pendiendo del ejercicio planteado. El hecho de que el diálogo -

se maneje sin previa memorización no impedirá -en el mejor de 

los casos- que la respuesta surja justificada y fluya sin prem~ 

ditarla, es decir de manera espontánea. 
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a).- EL PROCESO EMOTIVO DEL ACTOR 

Antes de internarnos en desglosar los ejercicios convie-

ne detenerse en la emotividad del actor para aclarar su impar--

tancia y entender por qué las improvisaciones colaboran en este 

proceso. 

La emotividad proyectada sobre el escenario adquiere ca-

racterísticas distintas de aquella transmitida en nuestra vida-

cotidiana. Abajo del escenario, dentro de nuestras interaccio--

nea realizadas con quienes nos rodean, recibimos la influencia-

de éstos y viceversa, de la vivencia de dicha reciprocidad se -

manifiestan nuestras emociones. sei'ialaremos algunas considera-

cianea al respecto;(l) por ejemplo, su rasgo inconsciente, nue~ 

tra voluntad no interviene durante el proceso de respuesta ante 

los estímulos internos -pensamientos. ideas. asociaciones y re-

cuerdos- o externos. -aquellos que percibimos con nuestros cin-

co sentidos-: la respuesta emotiva puede ir acompafiada de movi-

miento corpora1 y alguna reacción orgánica. Generalmente la em2 

ción no se manifiesta pura sino mezclada, por ejemplo, el amor-

puede ir acompafiado del odio o miedo, dependiendo del estímulo. 

Finalmente, una respuesta emotiva de cierta intensidad puede 

provocar la pérdida momentánea del contacto con la realidad. 

rr:--Woitwerner. Introducción a la Sicología, Breviarios, F.c.E. 
México, l.990, p. 120 - l.47. 
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Sobre el escenario se intentará reflejar la realidad por 

medio de nuestras acciones, -ya Aristóteles en su Poética habl~ 

ba sobre la mimesis o imitación de la realidad en el arte- o al 

menos una parte de la complejidad de ésta, y por mínimo que re-

sulte el reflejo no es posible excluir de él a las emociones --

por ser inherentes a cualquier ser humano. No obstante, no es -

posible proyectarlas tal cual se manifiestan, pues son el resu! 

tado de un fenómeno complejo e inconsciente; surgen espontánea-

mente sin nosotros provocarlas deliberadamente. (Cabe hacer hi~ 

capié en las bases neurofisiológicas de las emociones, se origi 

nan en el tálamo, región de la base del encéfalo en el cerebro). 

Por tanto, el actor, al tener memorizado un texto y debido al -

proceso de repetición a que se somete durante el período de en-

sayos, provoca que los fenómenos emotivos que proyecta pierdan 

su carácter inconsciente. O tal vez resulte más acertado anotar 

que durante los ensayos, la reacción emotiva gradualmente se fi-

ja por medio de un proceso de aprendizaje. El ~prendizaje se re 

fiere a "la modificación de la conducta en caso de repetición de 

la misma situación estimulante";(J) existen diferentes tipos de 

aprendizaje, en el caso referido se efectuaría el llamado de ensayo y-

3). Georges Thines y Lamperur Agnes, Diccionario General de 
Ciencias Humanas, Ediciones Cátedra, S.A. Madrid, 1978, 
p. 62. 



31 

error que consiste en "la adquisición de un nuevo modo de reac

ción tras ensayos espontáneos, de los que se retienen aquellos

que desembocan en el éxito, descartándose los que llevan al fr~ 

caso 11 
.. <4 ) De cualquier manera, pierden su carácter espontáneo y, 

he aquí lo más importante, el espectador no tiene que percibir-

una apariencia emotiva, sino que lo transmitido debe resultarle 

convincente: se le debe persuadir de que el actor reacciona por 

vez primera a los estímulos que se le presentan, debe tener la

creencia de que las emociones del actor surgen espontáneamente .. 

La espontaneidad juega uno de los papeles determinantes-

en el proceso creativo del actor y un medio para desarrollar e~ 

ta cualidad lo facilitan las improvisaciones, por el hecho de -

que e1 futuro actor se ejercite sobre el escenario sin la memo

rización de un texto, donde no tenga que estar pendiente en de-

cir la frase exacta mcmorizadü, sino que debe buscar en el acto 

sus propios medios de expresión. Lo anterior no significa que -

ante un texto memorizado los medios expresivos del intérprete -

serán obtenidos de algo o alguien ajeno a él mismo, en cual---

quier caso las emociones serán siempre las del actor adaptadas-

al personaje y la situación: lo que deseamos resaltar ea que en 

una improvisación el poco tiempo disponible al elaborar el ejeE 

cicio y la breve duración del mismo, obliga al intérprete a no 
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estar pendiente en buscar el estímulo más elaborado y sin recu

rrir al razonamiento y sí a la intuición y al subconsciente, la 

respuesta surgirá espontáneamente y con más probabilidades de -

resultar auténtica. La necesidad de expresarse hurgando en sus

propios medios adaptándolos al personaje, adquiere mayor signi

ficado si dentro del proceso de aprendizaje del alumno de actu~ 

ciÓn se le inicia en improvisaciones donde no se recurra a la 

palabra, donde deba valerse de otros medios de expresión como -

sonidos o gestos. En tales circunstancias el proceso emotivo a~ 

quiere igual relevancia sob~e la expresión externa al momento -

de ser emitida, y con el entrenamiento adecuado y constante es

posible fijarlo. De esta manera el espectador podrá percibir la 

emoción del actor como un sólido apoyo a la expresión ya sea pa 

labra, sonido o gesto; y no como algo hueco y sin convencimien

to. Enfatizamos que el entrenamiento constante en este tipo de

ejercicios propiciará la capacidad de fijar los mecanismos det~ 

nadores de la emoción, manteniendo la esencia de la espontanei

dad, como si fuera la primera vez que se reaccionara ante deteE 

minados eventos sobre el escenario. El ejercitarse en improvis~ 

cienes sin recurrir a la palabra para desarrollar la espontane.!_ 

dad no significa que ésta sea la Única cualidad que el artista

vaya a desarrollar, sino que colateralmente surgirán otras cua

lidades de igual valor para el desempeño de su actividad, como-
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la concentración, la imaginación y deshinibición. 

b).- EL OBJETIVO DEL PERSONAJE 

Luego de su entrenamiento en la espontaneidad y ya ini--

ciado en el trabajo con la palabra hablada, el actor va a mas--

trar sobre el escenario la conducta de su personaje, manifesta-

da en una serie de acciones comprendidas dentro de una progre--

sión dramática que deba llevarla hacia un fin determinado. Res

pecto a la conducta cabe detenerse un poco más, zarzar Charu;s) 

la define como "la acción total y globalizadora que da signifi-

cado a todo un conjunto de pequeftas acciones o movimientos del-

individuo" .. Más adelante menciona que la finalidad de toda con-

ducta humana es la satisfacción de una necesidad para recuperar 

un equilibrio o conservarlo, esta necesidad puede ser fisiolÓg! 

ca, sicológica o social. si al principio de nuestra investiga--

ción mencionábamos la relación entre la vida diaria y el actuar 

-de acuerdo a la definición recopil~da por aéctor Mendoza- y -

ahora al mencionar la definición de conducta humana nos da pie-

para profundizar en la relación afirmando que tambjén sobre el-

escenario todas las acciones del actor deben tener la finalidad 

de mostrar una conducta determinada; lo afirmado guarda rela---

~3rzar charur, Carlos, Grupos de hprendizaje, Editorial -
Nueva Imagen, México, 1988 p. 30 - 32. 
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ción con lo seBalado por stanislavski (G) al respecto de que to

da acción sobre el escenario debe tener un propósito. Esta fin!!_ 

lidad del personaje, el actor debe conocerla con anticipación,

debe serle claro hacia dónde con'ducir a su personaje, qué desea 

obtener o transmitir durante la serie de acciones a desarrollar, 

en una palabra debe serle evidente cuál va a ser la conducta a

mostrar del personaje a interpretar, que en síntesis será el oE_ 

jetivo a desarrollar durante su trabajo. uno de los medios para 

entrenarlo a desarrollar el objetivo lo constituyen los ejerci

cios de improvisación, pues.el planteárselo previamente al ini

cio del ejercicio y lograrlo durante el corto tiempo de la im-

provisación, junto al entrenamiento constante, le capacitará p~ 

ra aplicarlo posteriormente al enfrentarse a cualquier texto 

dramático; cabe aclarar que el hecho de tener presente la cona~ 

cución del objetivo no significa que toda su acción se centrará 

en ese aspecto, sino que debe involucrar todos los estímulos 

emitidos por él y los demás actores para lograr su fin. 

e).- LA ESPONTANEIDAD 

El actor creativo es aquel cuyo trabajo sobre el escena

rio nos resuita convincente, esencialmente por la justificación 

~tanislavski, constantin, op. cit., p. 31. 



35 

y lógica de su proyección emotiva, sus respuestas parecerán no

vedosas, no ensayadas: en otras palabras por la manera espontá

nea de responder. Por tanto, la espontaneidad resulta una de en 
tre varias cualidades estrechamente relacionadas con la creati-

vidad del actor, y por considerarla de importancia nos detendr!!. 

mas a analizar en qué consiste. 

La espontaneidad se observa perfectamente en los niffos,

cuyo comportamiento se muestra libre y sin restricciones: con-

forme crecen y se interrelacionan con los demás el medio ambie~ 

te se vuelve hostil y tanto sus padres como sus maestros les i~ 

hiben ciertas reacciones por considerarlas indebidas para una -

persona bien educada y mentalmente sana. si la cualidad espont! 

nea en el nifto ha sido reprimida en cierta etapa de su desarro

llo, significa que es posible localizarla latente en cualquier

individuo y con entrenamiento adecuado es factible conseguir r~ 

surgirla. 

Experimentos sobre la espontaneidad fueron realizados -

por el doctor vienés J. L. Moreno en 1921. El inicia una serie

de actividades encaminadas a perfeccionar el campo actoral bajo 

el título de reatro de la Espontaneidaf donde, prescindiendo -

del texto memorizado, recurre a improvisaciones para escenificar 

diversos temas. su interés básico estri~a en desarrollar la es

pontaneidad inhibida en el actor, sus experimentos derivaron --
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por diversas causas hacia la sicoterapia, concretamente al sic2_ 

drama. De su búsqueda dentro del teatro nos queda como testimo

nio su libro titulado El teatro de la ~spcntaneidad(?) de donde 

hemos tomado algunos conceptos: 

Generalmente, cualidades humanas como la inteligencia o-

la memoria resultan más desarrolladas que la espontaneidad, la-

causa puede deberse a que aquéllas son mucho más fomentadas; de 

esta afirmación se deduce que el coeficiente intelectual no - -

guarda ninguna relación con la espontaneidad. 

para conseguir la espontaneidad se requiere _vencer cier-

tas resistencias: 

a). Resistencias corporales provocadas par tensión mus-

cular~ a mayor tensión, mayor dificultad para la proyección de-

estados emotivos y movimientos corporales libres. 

b). Resistencia de loa otros compaíleros con quienes se-

interactúa. Esta dificultad es posible superarla si en ejerci--

cias de improvisación cada una de los integrantes procura canee~ 

trarse en emitir estímulos que involucren a eu compaftera en vez-

de buscar respuestas inteligentes u originales. 

e). Inhibiciones provocadas por el público al observar -

~oreno, J. L. El taatro de la espontaneidad, Edit. vancu, -
Buenos Aires, 1977, p. 90 - 91. 
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el trabajo del actor. cualquier individuo, al sentirse observa-

do, manifiesta torpeza en sus acciones y en la emisión de ideas. 

d).- PROCESO DE UNA IMPROVISACION 

Retomemos nuevamente el trabajo de analizar los ejerci-

cios de improvisación. 

Los pasos para ejercitarse en la espontaneidad parten -

desde antes del inicio del ejercicio, con el calentamiento tan-

to síquico como corporal¡ el primero se manifestará de acuerdo

ª la compenetración del individuo en la discusión del trabajo a 

desarrollar. Al respecto, m·encionaremos que en ejercicios entre 

das o más participantes la intervención de cada uno de ellos no 

será semejante, pues en cada equipo invariablemente encontrare

mos a alguien que aporte más ideas que los otros, lo cual no -

significa que el resto, al participar menos, no inicie !ju calent~ 

miento, el cual se dará de acuerdo a la predisposición de cada-

participante. 

El calentamiento físico aunado al síquico proporcionará

una carga de energía que nos predispondrá a la acción, carga -

que facilitará la concentración. Al respecto, Stanislavski(S) -

menciona que el actor debe ejercitarse en centrar su atención -

8'):---stanislavski, constantin, op. cit., p. 61. 
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en círculos imaginarios cuya amplitud variará de acuerdo al pun

to de atención; lo anterior pone de manifiesto que para lograrlo 

resulta indispensable conocer con anticipación cuál va a ser el

punto de nuestra atención. Por consiguiente en un ejercicio de -

improvisación resulta prioritario asimilar la situación a desa-

rrollar, y luego determinar cuál es la conducta que mostrará - -

nuestro personaje para lograr su propósito dentro de la situa--

ción. 

Sean precarias o no las bases del trabajo al elaborarlo y 

entrar a desarrollarlo, de inmediato surgen imágenes y asociaci2 

nes que la intuición y el subconsciente inducen a accionar ante

los estímulos que se presentan; luego, debido a la interrelación 

con los demás compafteros aparecen estímulos imprevistos que pue

den ocasionar el desvío del desenlace. por tanto, entre menos -

planeado se tenga el trabajo mayor cantidad de estímulos impre-

vistos surgirán. por el contrario, si los principales detalles

del trabajo se han aclarado, fluirán con mayor intensidad la se

rie de acciones entrelazadas tendientes a mostrar el desarrollo

de la conducta del personaje. De tal modo, al alumno se le faci

litará acrecentar la capacidad de dar respuesta tanto a los est.f 

mulos previstos como a los imprevistos. si se han llegado a est!!. 

blecer claramente los principales elementos del trabajo, el eje~ 

cicio plantea menos posibilidades de resultar forzado y sin con-



39 

vicciÓn y sí más justificado y lógico. 

Al principio del entrenamiento con estos ejercicios, e1-

poco tiempo disponible al prepararlos podrá resultar un impedi

mento para lograr buenos resultados. sin embargo, con la práct!_ 

ca conatante, durante tres o cuatro meses. a consideración del -

coordinador del grupo, el poco tiempo disponible generará agil1_ 

dad mental que se traducirá en mayor espontaneidad a la hora de 

reaccionar a los estímulos. 
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PROPUESTA DE TRABAJO 

En nuestra experiencia docente, nos hemos percatado de -

que ciertos juegos semejantes a improvisaciones, donde el ejec~ 

tante tenga que ouscar de inmediato sus medios expresivos sin -

razonarlos, favorecen el incremento de la espontaneidad, esen-

cialmente porque su ejecución propicia la eliminación de conve.!l 

cionalismos en actitudes y acciones que estimulan la fantasía y 

logran el proceso creativo: un ejemplo de éstos es aquel juego

en el cual el alunmo se presente a sí mismo por medio de Wl pe.E. 

sonaje que lo estime o no: en este caso, el vencer el temor de

hablar de sus virtudes y defectos personales sin censura y so-

bre todo improvisando, propicia el orate de la expresión fluida 

y espontánea~ oel sicodrama tomamos este recurso, pues en dicho 

cam¡x> se utiliza el juego con un fin sicotcrapéutico qu~ ~onll~ 

va) entre otros aspectos -no importantes para nuestra finalidad-, 

el desbloqueo de la espontaneidad inhibida en la nifiez. Al des~ 

rrollar la espontaneidad el actor adquiere mayor naturalidad y

seguridad sobre el escenario. sin embargo, su trabajo requiere

además de estas cualidades, una elaboración más profunda al - -

abordar su personaje, le es indispensable ahondar en los rasgos 

sicológicos de éste y los juegos no se lo permiten del todo -

por tratarse de situaciones cercanas a él, por lo que no existe 

un esfuerzo por penetrar en el personaje. Para entrenarlo en el 
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proceso de creación del personaje resulta más factible realizaE 

lo por medio de situaciones no próximas a su experiencia, de -

tal manera que así se vea obligado a construirlo con caracterÍ!!_ 

ticas no tan familiares a él. 

La primera parte de nuestra propuesta consiste en un en

trenamiento por medio de juegos tomados del sicodrama que pro-

porcionen naturalidad y seguridad al actor sobre el escenario.

Esta fase se aplicará en un nivel inicial para alumnos princi-

piantes: para un segundo nivel, ya destinado a introducirlo en

la creación del personaje, se propone el trabajo con situacio-

nes no cotidianas, por ejemplo situaciones extremas corno de no

ta roja: en esta fase existe la posibilidad de recurrir a tex-

tos escritos de escenas cortas sin llegar a memorizarlas, únic~ 

mente tomando la situación de ellas para trabajarlas. En este -

momento del trabajo con situaciones no cotidianas o extremas, -

se sugiere una mayor elaboración en los ejercicios de improvis~ 

ción, concretamente a desarrollar ciertos pasos previos a la s! 

tuación. A primera vista puede resultar contradictorio el hecho 

de trabajar una improvisación siguiendo ciertos esquemas .• No -

obstante, nuestra propuesta tiene como fundamento esencial la -

conclusión a la que llegamos al mencionar las improvisaciones -

de la Comedia dell'artc. donde hacíamos referencia que sus re-

presentaciones improvisadas no surgían de la nada, sino que - -
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existía todo un traoajo previo para llegar a ellas. 

LOS PASOS 

Generalmente, uno de los problemas que se observa de in

mediato al realizar una improvisación es la falta de progre--

sión en el desarrollo del trabajo en determinado momento del -

ejercicio. Las integrantes llegan a un estancamiento en sus ac

ciones del cual no atinan a salir, provocando pérdida en la ca!!_ 

centración y un desenlace trunco e impreciso. r..a causa de este

problema se debe, sobre todo, a una planeación insuficiente y el

desconocer hacia donde dirigir la conducta de su personaje y la 

serie de acciones que se desprenden de ésta: en conclusión, de

carecer de un objetivo a alcanzar en su trabajo. 

El objetivo es uno de los elementos del que debe tener -

conocimiento al inicio de una improvisación, se refiere a lo -

que deseamos lograr dentro de la situación. La situación com--

prende la historia a narrar por medio de las acciones de los -

personajes. Para saber quiénes son los que desarrollan la situ!_ 

ción es necesario conocer los antecedentes de cada uno de los -

personajes; y para entender cómo llegan éstos a la situación, -

es Útil saber su circunstancia, es decir indagar lo sucedido en 

el momento previo a entrar a la situación. 

De acuerdo a lo anteriormente referido se desprende que

los elementos a analizar en una improvisación son: 



l.- situación 

2.- objetivo 

3.- Antecedentes 

4.- circunstancia 
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Antes de entrar al desglose de cada w10 de ellos haremos 

referencia al calentamiento, el cual representa el paso previo

para el trabajo del actor antes de iniciar el desarrollo de la

situación. 

EL CALENTAMIENTO. 

Para facilitar la concentración desde el inicio de cual

quier ejercicio de improvisación y no desarrollarla, como suce

de con frecuencia, conforme transcurre el trabajo, se requiere

de cierta predisposición física y mental a la cual se llegará -

por medio del calentamiento. Es decir, el calentamiento prepará 

al actor para la acción al poner en alerta su mente y cuerpo. 

El calentamiento provocará la eliminación de tensiones -

físicas y mentales: las cuales, dicho sea de paso, no se encue.!l 

tran separadas. Una tensión menta1 provoca alteraciones físicas 

y tensiones físicas evitan a nuestra mente trabajar adecuadame:!!_ 

te~ Eliminar tensiones ayudará a suprimir esfuerzos inútiles -

coadyuvando a centrar toda nuestra atención en el objetivo de -

la improvisación. Al hablar de eliminar tensiones no debemos e.!l 
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tenderlo por llegar a una flacidez en nuestro cuerpo, sino lle-

narnos de cierta energía por medio del calentamiento. Asimismo,

e s Pre e is o aclarar que al hablar de calentamiento nos r~ 

ferimos al vocal y al físico, aunque también, el hecho de poner

se de acuerdo sobre cómo realizar una improvisación puede consi

derarse como otro tipo de calentamiento, por tanto, tenemos tres 

maneras de predisponernon para la acción: físico, síquico y ver

bai. 

La duración del calentamiento es variable, depende de ca

da coordinador, algunos apr~vechan las sesiones de trabajo para

introducir ejercicios de resistencia física y de elasticidad, 

los cuales también son de utilidad para el trabajo del actor. 

Resumiendo, tenemos entonces que el calentamiento debe 

considerarse como el paso previo a todo trabajo sobre el escena

rio, para predisponer al actor a la acción, la predisposición 

provocada deberá transformarse en energía, la cual facilitará la 

consecución del objetivo de cada personaje. 

Finalmente, debemos destacar que durante el entrenamiento 

el actor asimilará las diferentes técnicas del calentamiento pa

ra que, posteriormente, de acuerdo a sus propias necesidades, el!_ 

ja su propio método y busque cuáles ejercicios realizar y decida 

el tiempo dedicado a cada uno de ellos~ siempre y cuando no sea

posible realizar el calentamiento todos juntos, lo cual resulta-
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más adecuado para conseguir la cohesión del grupo. 

EL OBJETIVO. 

cualquier personaje dentro de cualquier situación a des~ 

rrollar siempre debe tener una finalidad que cumplir, su traba

jo debe manifestar una intención desarrollada de principio a -

fin. Este objetivo debe tenerlo presente el actor y se refiere

ª lo que su personaje va a transmitir, hacia dónde lo va a lle

var dentro de la historia a narrar junto con los demás persona

jes. Antes de internarnos en el objetivo, debemos tener presen

te que los rasgos síquicos de cualquier personaje se manifesta

rán por medio de una serie de acciones progresivas surgidas de

la interrelación con los demás, llevando como finalidad mostrar 

una conducta específica y de acuerdo a dicha conducta se deriv~ 

rá el objetivo que se desea conseguir. 

Resumiendo, para lograr el objetivo el personaje mostra

rá una conducta manifestada en una serie progresiva de acciones 

o actitudes. Al mencionar actitudes querernos indicar que no 

siempre se mostrarán acciones físicas: es decir, no todo lo re~ 

lizado por el personaje va a ser externo, sucederán procesos Í,!! 

ternos de acuerdo a algunos eventos de la situación, los cuales 

tal vez de primera instancia no resulten evidentes para el es-

pectador, pero el actor debe considerarlos para encausar su ob

jetivo. Toda conducta surge en relación a una necesidad a sati~ 
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facer, el objetivo también se planteará de igual manera, como -

una necesidad a satisfacer. Plantear el objetivo en primera pe~ 

sana provocará que el actor encuentre una identificación más -

cercana con su personaje y experimente de inmediato la búsqueda 

de los mecanismos que producirán la emotividad. De esta manera

no percibirá a su personaje como a alguien con características

síquicas diferentes a él mismo. utilizar frases como: 

Yo tengo que. 

Yo debo de •• 

YO necesito ••• 

facilitarán el planteamiento del objetivo como una necesidad. -

se mencionaba anteriormente que toda conducta tiene un signifi

cado, una justificación, un por qué: por tanto, ésta afirmación 

debemos trasladarla a las acciones realizadas sobre el escena-

río y encontrar su justiricación, por ejemplo: 

ºTengo que obedecer a mi mamá porque de lo contrario de

jará de quererrne 11
• 

11 No debo aceptar su invitación, porque su presencia no -

me es grata 11
• 

11Necesito terminar de redactar, porque de lo contrario -

me despiden del trabajo 11
• 

Establecerlo como una necesidad a satisfacer encontrando 
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el motivo o la justificación de ese requerimiento, significará-

mayor dinamismo en el desarrollo de la situación. plantearlo de 

esa manera para cada uno de los personajes no significará que -

sean todos quienes logren su cometido, dependerá del plantea---

miento de la situación quien deba lograrlo. 

En una situación entre varios integrantes tendremos por-

un lado uno o varios personajes que serán los protagonistas en-

quienes recaerá el peso de la acción, y tendrán el objetivo ce.!! 

tral de la situación. por otro lado, uno o varios personajes s~ 

rán quienes representarán a loa antagonistas e impedirán el lo-

gro del objetivo; las acciones del reato de los participantes -

estarán con uno u otro o sencillamente se mantendrán al margen. 

EL CONFLICTO 

El hecho de tener que lograr el objetivo y toparse con -

obstáculos que lo impidan, interpuestos por diferentes razones-

de acuerdo a la situación, provocar~ en los personajes deseos -

diferentes y contradictorios traducidos en tensión en el desa--

rrollo de la situación, lo cual fortalecerá la complejidad tan-

to de los personajes como el desarrollo mismo de las acciones. 

aaúl serrano en su libro La estructura Oramática(l) men-

~errano Raúl, La estructura dramática. suenos Aires, cole~ 
ción Teoría Teatral, 1981, p .. 2 - 5. 
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ciona las siguientes aclaraciones acerca del conflicto: 

Debe considerarse como un objetivo a alcanzar que entra

en colisión con otro, o que se le opone. El plantearlo como ta

rea a resolver le soluciona (al actor) el problema de no plan-

teárselo Únicamente como sentimiento, sino que implica entrar -

en acción tanto sicológica como físicamente. Cada actor debe -

plantearlo como propuestas para el proceder aunque diferentes y 

antagónicas. Para evitar enfrentamientos físicos debe entender

el conflicto de su oponente. pueden clasificarse diversos tipos 

de conflictos: conflictos con el entorno, conflicto con otros u 

otro personaje, conflicto consigo mismo. Ningún conflicto al a~ 

cionar sobre él permanece igual, por el contrario, evoluciona -

creando otros. Resulta complejísimo plantearse el desarrollo 

del conflicto, es posible plantear el inicio y el fin. 

LA SITUACION 

La situación comprende la historia que se va a narrar y

el lugar en que se desarrolla la acción, aquí determinaremos 

quiénes son los demás personajes con quienes interactuamos y 

cuáles son los vínculos establecidos con ellos; además tarnbién

quedará establecido cuáles son las principales acciones de cada 

uno de ellos. Al planear las acciones nos percataremos cómo de

cada acción ejecutada sobre el escenario -en caso de existir la 

concentración adecuada- surgirá inconscientemente una respuesta 
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emotiva ante cada evento. Es decir, la acción no se manifestará 

por si sola, en forma mecánica, sino que irá acompa~ada de su -

respectiva emotividad, que puede ser una sola desarrollada en -

forma gradual .. 

El anterior planteamiento fue investigado por Stanialav.!!. 

ki bajo el nombre de 11El método de las acciones físicas". <2 > En 

un principio, para sus montajes él se interesaba por el trabajo 

de mesa arduo y meticuloso, posteriormente trabaja con 11El mét2 

do de las acciones físicas", donde aconseja al actor conocer --

por principio únicamente la anécdota de la obra: luego, encon-

trar la lÓgica y justificación de laa acciones del texto por m~ 

dio de la práctica. con este método se interesa por buscar los-

mecanismos que colaborarán a hacer surgir la emotividad del peE 

sonaje: aconsejaba encontrar una parte de sí mismo en el perso-

naje para asimilarlo con mayor prontitud. Este procedimiento le 

evita al intérprete razonar lo que va a sentir su personaje, 

originando que la intuición y el subconsciente accionen ante 

los eventos dados por la situación y en consecuencia su reac---

ciÓn emotiva resultará con mayor carga de convencimiento. 

ANTECEDENTES 

Para asimilar las reacciones del personaje, justificar -

~iménez, Sergio, El evangelio de stanislavski según sus -
apÓstoles, col. EscenologÍa. M~xico, 1990, p. 239. 
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su comportamiento y su trayectoria dentro de la situación, re-

sulta imprescindible saber quién es. su comportamiento dentro -

de la situación colaborará a conformar su personalidad, tanto -

sus rasgos físicos como síquicos. No es tanto lo que dice sino

lo que hace, lo que debe considerarse como relevante dentro de -

su trayectoria, pues en una improvisación no se tiene preesta-

blecido lo que dice sino su quehacer escénico y los vínculos e.!!. 

tablecidos con el resto de los personajes. 

Con los datos de cada personaje que surjan al determinar 

la situación y con aquellos.agregados por nuestra imaginación,

podemos ir conformando la personalidad de cada uno de ellos, ya 

sea discutiéndolos o encontrándolos por medio de improvisacio-

nes. Esto Último nos lleva de paso a mencionar que una improvi

sación no tiene porqué agotarse en una sola sesión, puede resu!, 

tar sumamente enriquecedor retomarla hasta agotar sus posibili

dades. por ejemplo, en una sesión se puede elaborar y trabajar

la situación y en otra podemos desmenuzar por medio de acciones 

los antecedentes de cada personaje para entender quiénes son. -

El hecho de llegar a ellos por medio de la práctica sobre el ª.!!. 

canario puede acarrear mejores resultados que quedarse unicame!!. 

te en la discusión, pues resulta conocido que al tomar concien

cia de un hecho por uno mismo es más fácil asimilarlo que si, -

peor aun, el coordinador del grupo vierte de inmediato todos los 



51 

datos sin permitirle al intérprete descubrirlos por su propia -

cuenta. Por tanto, al ejecutar los antecedentes por medio de a~ 

cienes resulta más probable que el actor asimile las caracterÍ_!! 

ticas de su personaje y las integre a su trabajo con mayor pro~ 

titud y claridad. 

LJ\ CIRCUNSTANCIA 

A partir del inicio de la situación, la carga emotiva -

del personaje va evolucionando cuando el alumno trata de conse

guir el objetivo. Sin embargo, esta carga no siempre inicia a -

partir de cero, puede ser posible que antes del inicio algún -

evento. algún incidente, haya propiciado determinada reacción -

emotiva, por lo que al principiar la situación el perRonaje en

tre con esta carga y si además a esto agregamos los anteceden-

tes, tendremos que ambos elementos resultarán determinantes pa

ra la evolución de su conducta durante la consecución del obje

tivo. por tanto, al hablar de circunstancia queremos referirnos 

al incidente, evento o estímulo acaecido sobre el personaje in

mediatamente anterior al inicio de la situación, el cual influ

ye sobre su personalidad y resulta determinante en el desarro-

llo de su actitud ante el objetivo. 
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EJEMPLOS 

SITUACION 

Personajes: Eva, Macho y conde (personajes de la novela ~

de califas de Armando Ramírez~l) La acción se desarrolla dentro 

de un salón de baile, Eva y Macho platican sentados en una mesa. 

Eva es la mujer de Macho, a ella le gusta conde; este Último --

llega a sentarse junto a ellos. EVa le pide la saque a bailar,-

conde se da cuenta de lo que ella pretende y le sigue el juego. 

Acepta que ella también le gusta no sin antes advertirle de la-

amistad que hay entre él y Macho. 

ANTECEDENTES.- Eva 18 anos. se considera diferente a las demás-

mujeres que frecuentan el salón. se cree libre, no tolera perm~ 

necer en un solo lugar durante mucho tiempo. Tampoco le parece-

la idea de estar ligada a un solo hombre, ella puede elegir - -

quien le gusta. 

conde.- 25 anos. TOdo lo aprendido en ese ambiente se lo debe a 

Macho a quien considera como su padre. Le gusta Eva por ser di-

ferente a las demás mujeres que él conoce.por eso acepta sus i~ 

sinuaciones. 

Macho.- 40 anos. Bastante experiencia en ese ambiente. Enamora-

do de EVa por ser diferente. Aprecia al cande como a un hijo. 

Edit. Grijalbo. Méx. 
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CIRCUNSTANCIA 

Eva.- Para demostrar no pertenecer a nadie y harta de ser cons! 

derada como un objeto ha decidido enamorar al cande. 

cande.- Macho le prestó dinero para saldar deudas de juego, se

aproxima a ellos para agradecerle el préstamo. Es la primera -

ocasión que cruza palabra con Eva. 

Macho.- Le ha pedido a Eva vivir juntos, ella no acepta. 

OBJETIVO. 

Eva.- Debo hacer que conde se fije en mí para demostrarme que -

puedo elegir mi pareja. 

conde.- No debo de aceptar de inmediato las insinuaciones de -

Eva por ser la mujer de Macho, sin embargo me gusta. 

Macho.- No debo mostrar mucho interés hacia Eva para que no se

entere lo que siento por ella. 
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SITUACION:- Magda y TOfio, matrimonio joven, permanecen en la s~ 

la donde está el Único teléfono de la casa. Magda espera la 11~ 

mada de un antiguo novio, aceptó que la llamaran a esa hora por 

tener la seguridad de que Tafia no iba a estar en casa ya que 

normalmente a esa hora toma su curso de idiomas: sin embargo él 

se ha quedado a concluir un trabajo urgente. 

ANTECEDENTES.- Magda tiene un ano de casada, quien va a llamar

le fue su primer novio de quien estuvo perdidamente enamorada.

Terminaron la relación porque él parecía no desligarse aún de -

su anterior relación. su marido, a su parecer, no satisface pl~ 

namente las expectativas que ella tenía acerca del matrimonio.

sin embargo no piensa separarse. 

TOÑO.- su noviazgo con Magda se ensombreció por los relatos de

clla acerca de su primer pareja. por considerarse desinteresado 

de esa primera relación toleró que ella le contara acerca de su 

primer novio. 

CIRCUNSTANCIA.- Magda su ex-novio le llamó un mes,atrás, cada -

mes lo hace para saludarla, ahora que se cumple el mes ella es

tá dispuesta a pedirle ya jamás lo vuelva a hacer, tiene temor

ª que Tofto se entere. 

ToBo.- El fin de la relación de Magda con su anterior pareja es 

una duda para él. Ese día se ha sentido obligado a permanecer -

en casa a concluir un trabajo urgente. 
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OBJETIVO. 

MAGDA: Necesito hacerlo salir de casa sin que sospeche el moti

vo. 

TOÑO.- NO debo distraerme a fin de terminar de revisar las fac

turas de ventas y poder entregar el reporte maftana temprano. 
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RESUMEN A MANERA DE CONCLUSION 

A lo largo de gran parte de la historia del teatro, la -

voz fue considerada como el instrumento al que se le dio rele-

vancia en el desempefto actoral. El estilo de actuación recitati 

va, casi cantado, que luego se convierte en exacerbado, ampulo

so, y engolado fue adoptado a través de los principales perío-

dos de la historia del teatros -griego, medieval, isabelino, -

del Siglo de oro español, neoclásico francés, y romántico- como 

modelo a seguir en el oficio del actor. La causa puede deberse

ª la preponderancia del verso en los textos dramáticos de estos 

periodos¡ pues, es de observarse que la interpretación del ver

so imposibilita la actuación de estilo naturalista a diferencia 

de la prosa. y es precisamente con el surgimiento del naturali~ 

mo cuando se precisa de un método de actuación que prescinda de 

aquellos elementos efectistas que llegaron resultar excesivos -

en el trabajo actoral. 

A principios del siglo XX, especialmente stanislavski i~ 

vestiga un método de actuación inclinado en hurgar la sicología 

del personaje y del actor para aplicarla a aquél; lo cual no -

significa que la voz haya sido relegada, sino que ahora se in-

tentaoa encontrar un equilibrio entre ambas partes que finalme~ 

te vienen a representar el trabajo interno y externo del actor. 

A partir de aquel momento una de las técnicas a las que-
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se ha recurrido para incidir sobre el trabajo interno han sido

las improvisaciones, pues por este medio es posiole incrementar 

elementos tales como concentración, imaginación, deshinibición, 

emotividad y la respllesta espontánea; elementos que al desenca

denarse provocan la creatividad en el trabajo del actor y que -

para el espectador se traducen como la respuesta lógica, eche-

rente y espontánea cargada de la adecuada emotividad y ubicada

dentro de la situación a desarrollar. 

Enfocarnos nuestro trabajo hacia la respuesta espontánea

y la emotividad que ésta cqnllev~ pues consideramos que los - -

otros elementos posibles de desarrollar mediante las improvisa

ciones pueden incrementarse por otros medios, no así la respue~ 

ta emotiva que sólo puede ser entrenada directamente con el te~ 

to dramático .. sin embargo consideramos que por medio de irnprovi_ 

saciones puede resultar de mayor valor el entrenamiento, pues -

sin un texto memorizado el alumno se ve en la necesidad de bus

car de inmediato sus propios medios de expresión sin razonar la 

respuesta adecuada y por medio del entrenamiento. El proceso 

gradualmente se fija de tal manera que, a la hora de enfrentarse 

al texto.esté capacitado para hacer uso de su registro emotivo

desde el inicio de los ensayos y, por tanto, logre fijar la emot,! 

vidad adecuada a la par que el texto memorizado y demás indica

ciones del director. 
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Además, también se propone un método de trabajo con impr2 

visaciones que lleve al actor a elaborar su personaje con mayor

profundidad para lograr una interpretación con mayor grado de -

convicción, pues hemos observado que si Únicamente se plantean -

los ejercicios tal y como se ha senalado anteriormente, se corre 

el riesgo de que el ejecutante se mantenga en la superficie de -

su trabajo con el personaje, y para lograr un trabajo completo -

tiene que profundizar sobre él, debe individualizarlo: por lo -

que es indispensable un desglose del ejercicio. Tal desglose se

plantea como una serie de pasos a seguir previos al desarrollo -

del ejercicio. 

El inicio de una improvisación normalmente se plantea a -

partir de la situación, la cual se refiere a la anécdota a desa

rrollar por el personaje a través de una serie de acciones. Des

pués de conocer la situación pasamos a indagar quién es nuestro

personaje y cuál es la relación que establece con el resto de -

ellos, es decir necesitamos conocer sus antecedentes: inmediata

mente pasamos a establecer su circunstancia~ a precisar cuál es

la carga emotiva con la que entra a la situación, para lo cual -

requerimos conocer qué le sucedió antes de iniciar la situación. 

Finalmente, con los elementos anteriores, pasamos a determinar -

cuál es su objetivo dentro de la situación, hacia dónde pretende 

llegar con la serie de acciones a desarrollar. 

El método descrito no pretende mostrarse como Único en su 
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especialidad, sino que la pretensión es la de exponerlo sistem!!. 

tizado para su aplicación en el aula, pues tenemos la seguridad 

de que el instructor en la materia de no contar con un método -

de trabajo preciso -sea cual sea- trasmitirá elementos insufi--

cientes al alumno y éste los asimilará de igual manera, lo cual-

repercutirá en un trabajo deficiente. 

r.~rn 
Sf\UR 

TESíS 
DE Lri 

NO DEBE 
mBLIOTECA 
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