A

7@/ ,”
UNIVERSIDAD NACIONAL AUTONOMA
DE MEXICO

FACULTAD DE FILOSOFIA Y LETRAS

TRES CURSOS BASICOS PARA LA FORMACION
DEL ACTOR A NIVEL PROFESIONAL.

T E S i S

QUE  PARA  OBTENER EL GRADC DE:
LICENCIADA EN LITERATURA
DRAMATICA Y TEATRO
P R E ] E N T A

ROSARIO AMANDA DE SANPEDRO QUINTANILLA

[

SRiA. 4
. ACADEM)
SERVIgyog ES?U??RESB

NQ#EEMBF{E

FACULTAD DE FILOSOFIA NP
Y LETRAS MEX l@@’i};@?f Fo
Bl

TESIS CON <
FALLA DE ORICEN 26820




e e

Universidad Nacional - J ~  Biblioteca Central
Auténoma de México -

Direccion General de Bibliotecas de la UNAM
Swmie 1 Bpg L IR

UNAM - Direccion General de Bibliotecas
Tesis Digitales
Restricciones de uso

DERECHOS RESERVADQOS ©
PROHIBIDA SU REPRODUCCION TOTAL O PARCIAL

Todo el material contenido en esta tesis esta protegido por la Ley Federal
del Derecho de Autor (LFDA) de los Estados Unidos Mexicanos (México).

El uso de imagenes, fragmentos de videos, y demas material que sea
objeto de proteccion de los derechos de autor, serd exclusivamente para
fines educativos e informativos y debera citar la fuente donde la obtuvo
mencionando el autor o autores. Cualquier uso distinto como el lucro,
reproduccion, edicion o modificacion, sera perseguido y sancionado por el
respectivo titular de los Derechos de Autor.



FACULTAD DE FILOSOFIA Y LETRAS

TRES CURSOS BASICOS PARA LA FORMACION DEL ACTOR

A NIVEL PROFESIONAL

TESIS
QUE PARA OBTENER EL GRADO DE.
LICENCIADA EN LITERATURA

DRAMATICA Y TEATRO

PRESENTA:

ROSARIO AMANDA DE SAN PEDRO QUINTANILLA

Meéxico, D.F. 1998




A Dios.

A la memeria de mi querido hermano
José, quien me ensefié que debia
finalizar todo aquelto que
emprendiera.



AGRADECIMIENTOS

El presente trabajo fue realizado con la supervision académica del Profesor: Carlos
Luis Fernandez Quintanar, quien siempre estuvo pendiente de las dificultades y los
avances que desde un principio present la tesis. Respetuoso de las ideas que tenla, las
cuales fueron guiadas con honestidad, cbjetividad y siempre dirigidas en beneficio de la
mejor formacién del actor.

La valiosa cooperacién y compromiso &tico que demostré durante el trabajo fueron los
principales motivos que me guiaron durante el proceso de la precisién y planeacion de
cada uno de los curses, ya que se conjugaron los cenocimientos tedricos con la
experiencia que como actor y profesor compartit desde los cimientos de la tesis.

Agradezco la valiosa ayuda que me brindé a todas las innumerables asesorias, las
cuales estuvieron presentes durante ta tesis, sin la cual no hubiera sido posible llegar & su
culminacion.

Por la paciencia y gran interés demostrado al trabajo: muchas gracias.



A mis queridos padres: Braulio y Amanda por el apoyo y comprensién que mostraron
durante la elaboracién de este trabajo al brindarme su amistad y creyeron en mi. Les
agradezco cada detalle de bondad que tuvieron conmigo.

A mi adorado hermano Luis, quien sismpre me ayudé a no desistir en la elaboracidn
de la tesis y al brindarme su ayuda incondicional para que plasmara mis ideas.

Al Padre M.Sp.S Rafael Moctezuma Barragan, el cual estuvo pendiente de los
avances de la tesis al alentarme a terminaria. Mil gracias por los acertados consejos que
compartié conmigo cuando mas los necesitaba:  jAhora soy mas feliz!

Y a toedos mus inolvidables profesores que me ensefiaron el valor de los

conecimientos que estan plasmados en la tesis.



iNDICE

Dedicatoria i

Agradecimiontos It

indice fil
INTRODUCCION 1
CAPITULO |
LOS FUNDAMENTOS DE LOS TRES CURSOS BASICOS 4
1.1. Andlisis retrospectivo de las experiencias en mi fermacién como actriz 7
1.2. Fundamentacion tedrica de los tres cursos 10
1.2.1. La conformacion general de los tres cursos 16
1.2.2 Las caracleristicas def actor 16
1.2.3. El tipo de actor que se pretende formar 18
CAPITULO 1!
PRIMER CURSQ. LA FORMACION INICIAL DEL ACTOR’ 20
2.1. Introduccidn a las técnicas exteriores de actuacidn 21
2.2. Desarrollo tedrico y prachco del temario 21

2.2.1. Téenicas exteriores de actuacion. (Técnicas de expresion corporal y

vocal). Teorla y practica 32
2.2.1.1. Técnica vocal. Teoria y préctica 40
2.2.1.2. Introduccién tedrica y practica al espacio escénico 59

2.2.1.3. Expresibn corporal. Practica de las cuatro mdscaras' neutra,
expresiva, contraméscara y larval denominadas por Jacques
Lecoq 65

2 2 1 4. La improvisacion. Practica 67



CAPITULO 111

SEGUNDO CURSO: LA PSICOTECNICA. METODO DE TRABAJO PARA
ACTORES

3.1. Desarrollo de la teorfa y la préctica de la psicotécnica

CAPITULO Iv

TERCER CURSOQ: GUIA DE TRABAJO PARA EL ACTOR SOBRE SU
PERSONAJE (PREVIO A LA CONSTRUCCION DEL PERSONAJE)

4.1, Andlisis de la obra dramatica
4.2, Andlisis del personaje a representar

4.3. Guia de trabajo para el actor sobre su personaje
CONCLUSIONES
REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

APENDICE A Guia de estudio. Primer curso: La formacién inicial del actor

APENDICE B Guia de estudio. Segundo curso’ La psicotécnica. Método de
trabajo. Para actores

APENDICE € Guia de estudio. Tercer curso. Guia de trabajo para el actor
sobre su personzje (Previo a la construccitn del personaje}

APENDICE D Programa de Asignaturas del Pian de Estudios para la licenciatura

En Literatura Dramdtica y Teatro

LISTA DE FIGURAS
NuUmero

1 Divisién del escenario

71

76

106
110
124

141

153

155

169

162

164

166

Pégina

80



INTRODUCCION

Este trabajo de investigacién es el producto de una preccupacidn y reflexién que como
egresada del celegio de Literatura Dramdtica y Teatro, que se imparte en la Facultad de
Filosofia y Letras de la Universidad Nacional Auténoma de México (U.N.AM.), he tenido
desde los primeros afios de la carrera en el drea de Actuacién sobre el proceso de
formacién que como actiz recibi. Dicha preocupacién consistid en que diversos
comparieros de la generacién presentaban en su trabajo escénico problemas de formacion
en la no aplicacion v, en algunos casos, el desconocimiento de las técnicas de actuacién
{como se expone en el primer capftulo). Esto fue un motivo para encontrar las posibles
causas de dichos problemas cuando en ocasiones los presenciaba en los exdamenes de
actuacidn e incluso en montajes de teatro profesional

Cabe sefialar gue este fue el punto de partida para conocer sobre los diversos
caminos de educar a un actor y su proceso de formacién, el cual considero demasiado
complejo y, me atreveria a seffalar, riesgoso, pues el profesor es quien tiene la
responsabilidad de guiar & actor por los caminos mas iddneos para formarlo en las
técnicas de actuacién y asi sea capaz de construir su personaje.

En relacion con los problemas de las técnicas de actuacion creo necesarno establecer
un camino diferente para una mejor formacién para que el actor esté mejor preparado.
Para ello es importante establecer el tema de la tesis' Estructurar en tres cursos basicos
la formacién del actor a nivel profesional al conuntar mi formacién como actriz con el
método de la psicotécnica de Constantin Sergueiévich Alexélev-Stanislavski.

Es conveniente destacar gue no es posible ensefiar a las personas “a actuar’
(Stanislavski, 1992, p. 101) ciertos sentimientos —como se estiputa en el capitulo tercero—
como sefiala Stanislavski (1992), Sin embargo, pienso que s¢ puede ensefiar las técnicas
de actuacion, que son el conjunto de reglas especificas que le permite al actor manejar

eficazmente su cuerpo y voz en escena para ia creacién del personaje



Considero que el actor es quien debe poseer diversas cualidades, entre las que se
encuentran: tener una basta cultura, para conocer sobre las costumbres del pais al que
pertenece su personaje, asi como de su psicologia, de modo gue todo ello 1o use en la
futura interpretacién de su personaje y sea capaz de construirio por medio de un método
de actuacién como: la psicotéenica, (v. en el tercer capitulo), de acuerdo con los
planteamientos de Stanislavski,

El problema que establezco para la fesis es el siguiente: como preparar al actor para
que comunique claramente lo que el dramaturgo expresa en el texto, ya que necesita
transmitir los pensamientos y sentimientos del personaje al ser verosimil con fa ficcion
escénica.

Para resolver el problema de investigacién me propongo realizar durante la exposicidn
de los tres cursos las siguientes ideas rectoras:

» Preparar al actor a que exprese los sentimientos que necesite el personaje a! dominar
las técnicas exteriores e interiores como la psicotécnica de Stanislavski.

« Ensefiare a analizar el texto dramatico, por medio de una guia de trabajo para que
comprenda y exprese con claridad y sencillez las ideas del dramaturgo en escena.

A continuacidn presento los objetivos que voy a realizar en este trabajo, los cuales

SO

1 Plantear la progresion légica de los contenidos tematicos de cada curso y que
axista el avance y la relacidn entre cada uno de ellos,

2. Estructurar los cursos de manera tedrica y practica en relacién con los contenidos
tematicos.

3. Practicar de manera conjunta y arménica {as técnicas de actuacion (las técnicas de
expresion corporal y vocal).

4, Aplicar ias técnicas exteriores e interiores (la psicotéonica de acuerdo con los
planteamientos de Stanislavski) en ef trabajo escénico del aclor

5. Proponer una gufa de trabajo at actor previa a la construcci6n del personaje.

6 Estipular una guia de estudio de cada curso para el actor.



La tesis consta de los siguientes capitulos, en el primero’ Los fundamentos de los tres
cursos basicos para la formacién del actor a nivel profesional trata sobre la conformacion
tedrica de dichos cursos, asi como de las caracteristicas y ¢l tipo de actor que se
pretende formar en esta propuesta.

El capitulo segundo titulado: Primer curso. La formacion inicial del actor contiene la
tearia y la préactica de las t8cnicas exteriores, el cual consiste en el primer acercamiento
del actor a las técnicas de entrenamiento corporal ¥ vocal, el espacic escénico y la
improvisacién,

En el capitulo tercero: La psicotéenica, Método de trabajo para aclores se estudia de
manera tedrica y préctica algunos elementos del sistema como fo estipula Stanislavski,

En relacidn con ¢l capitulo cuarto denominado: Guia de trabajo para el actor sobre su
personae {Previo a la construccidn del personaje) expongo el camino que siga el actor
para que aplique el andlisis del texto dramatico y de su personaje y los use
conjuntamente con la gufa de trabajo, la cual se basa, en su mayoria, en el modelo del
“Complemento para el trabajo del actor sobre su papel.” (Stanistavski, 1977, p 343) como
el trabajo previo para la construccidn de su personaje.

Cabe aclarar que dichos cursos sdlo forman parte de una formacian que contemplaria
olros més como serfan: intermedios o avanzados, sin embargo, la formacion que
expongo no abarca todos eflos, pues rebasaria los objetivos propuestos para la tesis

Considero que este trabajo seria de utilidad para la Comision Revisora y Elaboradora
del Plan de Estudios de ia carera, pues se podria comprender cudles fueron 103
preblemas que se presentaron en mi formacion como actriz.

La parte tedrica de 1a tesis estd basada en los planteamientos de diversos tedricos (v.
el capitulo primero) al igual que la practica, asi como algunos ejercicios que retomé de
mi experiencia de las clases que recibl en la carrera

Finalmente, este trabaje se dirige a los profesionales del teatro y para aquellos
interesados en llevar a la prictica dichos cursos bésicos en un recinto donde se formen

actores a nivel profesional.
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CAPITULO |
LOS FUNDAMENTOS DE LOS TRES CURSOS BASICOS

Es importante seffalar que la formacion del actor en México es actualmente un
fendmeno particularmente singular a finales de este siglo, como fo menciona Ronquille
(1993), en donde dicha formacién ha tenido un desamollo iiregular, pues hace apenas
unos clen afios no existia la formacion basica y académica, ya que la mayoria de los
actores aprendian a actuar al seguir las ensefianzas de quienes eran sus maestros, los
cuales eran los de mayor edad y transmitian a sus alumnos cémo actuar. Sin embargo,
ahora los aspirantes que desean formarse como actores a nivel profesional, entendida
esta dlifima como *... la posibilidad real qus tiene el graduado de vivir de sus creaciones ¥
de insertarse en el terreno de su profesién.” (Nufiez Arocha, 1994, p. 67), encuentran
miltiples opcicnes para elegir las que consideren mas adecuadas y completas, de
acuerdo con sus propios intereses. A continuacidn sefialo los cuatro caminos de
formacién a nivel profesional, como los mas frecuentes Gue distinguen Ruiz Lugo y
Monroy Bautista (1992): la primera: es “hacerse en las tablas® (Ruiz Lugo vy Monroy
Bautista, 1992, p. 142). Esta opcién consiste cuando el aprendiz elige formarse de
manera empirica, es decir, aprender a actuar en el escenario por medio de la practica
continua, a pesar de no tener conocimientos tedricos en las técnicas de actuacién,
descartando asi la posibilidad de realizar su preparacién en alguna institucion o escusla
de formacidn profesional.

Esta primera formacién apoyada por algunos actores, como lo afirma la actriz Ofelia
Guilmain:

La escuela no forma actores; la verdadera fragua estd en el escenario; los

directores, los compafieros, los personajes que se interpretan, el pablico. Por eso

afirmo que [as escuelas de teatro no hacen aclores, aunque si ofrecen una

formacion basica que todo actor debe tener. Yo, insisto, me formé como actriz en e}



trabajo constante. No hay creacién sin oficio, y el oficio sélo se adquiere en las

‘tablas’; ... (Ronquille, 1993, p. 8).

La segunda opcidn es educarse como actor por la lamada “via del maestro” {Ruiz
Lugo y Menroy Bautista, 1992, p. 142), la cual consiste que cuando un actor reconocido
acoge a su cargo un grupo de discipulos a los cuales les ensefia por medio de la
imitacion, es decir, el maestro demuestra frente a los alumnos cémo es que se debe
actuar lo que él les pide.

La tercera apci6n es integrar un grupo de actores que pertenecen a una compaiia de
repertorio para ser preparados de acuerdo con la obra que se represents.

Y la cuarta opcibn, que considero como de las mds frecuentes, es prepararse en las
diversas instituciones o escuelas, en donde se forman actores a nivel profesional como
serian, por sdlo otar algunas: La Escuela de Arte Teatral (E.A.T) del LN.B.A,, el Colegio
de Literatura Dramética y Teatro en la Facultad de Filosofia y Letras de 1a U.N.AM., La
Asociacion Nacional de Actores (A.N.D A), ¢l Centro Universitario de Teatro (C.U.T.);
Televisa forma aclores en su propio Centro de Educacion Artistica, el Centro de Arte
Dramético, A C. {C.A.D.A.C.}, el Centro de Arte Dramatico y Estudios Especializados, la
Escueta de Arte Dramatico Seki Sano (C A.D.E. E.E.); la Escuela de Actores Dimitrio
Sarras; el Nicleo de Estudios Teatrales (N.E.T.); entre otras.

Sin embargo, a pesar de existir dichas opclones cuando he asistido a un montaje de
teatro comercial, universitario y experimental prasencio en la mayorfa de las aciuaciones
problemas de formacion en las técnicas de actuacién. Esto se confirma con el testimonio
del actor, director y profesor Luis de Tavira Noriega (“l.a formacion del actor en México”,
entrevista personal, 28 de septiembre de 1995.), guien nos sefala que el actor presenta
problemas de formacién en el escenario como:

Rosario De San Pedro.— Desde su perspectiva, ¢qué carencias presenta el actor

con mayor frecuancia en el trabajo escénico?

Luis de Tavira Noriega- La ausencia de mefodologias y de procedimientos

pedagdgicos contribuye a que el actor venga en México, muy frecuentements



desposeldo de técnica, es decir, no domina, no ha encontrado por &l mismo, y por lo
tanto no tiene técnica. Es alguien acostumbrado a reaccionar casi pavlovianaments,
a ordenes, y a recibir por lo que hace un comentario que 88! 0 una reprimenda o un
aplauso. {...) Actores incapaces de fijar, incapaces de evolucionar en el trabajo;
suelen ser pues actores que no tienen técnica.

Entonces, bueno, relacionando esta primera pregunta con la anterior, las dificultades
que encontramos con mayor frecuencia son: ausencia de técnica, ausencia de
criterio, ausencia de disponibilidad, y en cambio deformacién consistente
fundamentalmente en entender que el actor simplemente reacciona. (*La formacién
de! aclor en México”, entrevista personal, 28 de septiembre de 1995 )

La actriz Teresina Bueno (Bueno, 1994) escribe sobre los problemas de actuacién lo
siguiente:

A veces, cuando presenciamos un trabajo final de un curso de actuacion, notamos

debilidades cuyo resultado se manifiesta en la carencia de estados de animo, la

ausencia de una circunstancia de peso y en consecuencia el manejo deficiente de la

voz 0 la expresion corporal. {Buena, 1994, p. 45)

Ahora bien, es importante sefialar aquellos problemas de formacion que presentamos
un grupe de compafieros de la camera de Literatura Dramética y Teatro, los cuales
perteneciamos al 4rea de Actuacién, durante los ensayos del montaje de la obra: E
tiempo y los Conway John Boynton Priestley, que se llevaron a cabo en el afio de 1993,
en donde |os problemas que hallé fueron: 1a no aplicacion de las técnicas de actuacion
como la psicotécnica, de expresion corporal y vocal, asl como las que en mi detectd, las
cuales fueron entre otras: la falta de precisién en las acciones (v este concapto en e
tercer capiluio), la ausencia de las emociones tealrales, las cuales Stanislavski (1988%)
sefiala que: ‘“éstas son una especie de imitacién artificial de la periferia de los
sentimientos fisicos.” (Stanislavski, 19889, p 31) que las escenas requerian; y la otra fue
la ausencia de la concentracion de |a atencidn, la cusl es “la facultad creadora es primero

que todo, la concentracién completa de la naturaleza entera del actor.” (Stanistavski,



19882, p. 27) ;asi como la falta de continuidad y sentido de verdad en escena (estos
conceptos s exponen ampliamente en el tercer capitulo) y por timo, la falta de
preparacién para enfrentar un montaje a corto plazo,

Al comprender que presentaba dichos problemas realicé el andlisis retrospectivo de
las experiencias en mi formacidn para de alif distinguir los aspectos tanto positivos como
negativos para la sustentacion de la tesis y en la planeacion y estructuracion de los tres
cursos al considerar algunos problemas y elementos positivos para proponer una mejor
forma de educar al actor.

1.1. Andlisis retrospectivo de las experiencias en mi formacién como actriz.

Creo que si el actor conoce y aplica las técnicas de actuacion de manera tedrica y
practica en escena, prepararé su trabajo en escena con prontitud y calidad es por ello
que consideré necesario revisar y reflexionar cbmo fue mi formacibn en las materias
practicas en el drea de Actuacién.

Para extraer los problemas mas frecuentes revisé los programas de estudio de las
materias que repercuten exclusivamente en el escenario: Actuacion, Taller de Actuacion.
Teatro, Expresidn verbal, Interpretacion verbal. Prosa y verso; Canto; Acondicionamiento
fisico para actores; Danza y Acrobacia al utilizar el Programa de Asignaturas del Plan de
Estudios para la Licenciatura en Literatura Dramatica y Teatro (Wagner, Ruiz Loza,
Gutiérrez, Mendoza, Téllez, Plisgo, Fritz, Solérzano, Weisz, Partida, Pliego, Sten,
Paguaga, Mora Catlet, Valdés, Diaz Mercado, Reyes, Garcia, Zea, Castro y Comisidn de
Apoyo Pedagbgico C.A.P., 1985) que aln continda vigente, el cual denomine en fo
sucesivo Plan de Estudios, para confrontarlos con los objetivos propuestos por los
profesores al inicio de los curso; para ello utilicé las notas personales que durante los
cuatro afios llevé durante las clases, en donde ordené y seleccioné la informacidn que me
sirvid para esta labor como los contenidos tematicos, la evaluacion y Ia bibliografia que se
estudid para las sesiones.

Después de Jo anterior, a continuacion explico los resultados gue obtuve sobre los

problemas que con mayor frecuencia detectd, asi como los aspectos positivos y



retomarlos, en su mayoria, para la estructuracion de estos cursos; cabe sefialar, que e
orden que establezco no corresponde a la progresién lgica de las asignaturas, sino mas
bien, en relacién con los problemas.

El orden en que se encuentran los problemas de actuacién estén en relacién con las
técnicas de actuacion (exteriores e interiores).

Me pareci6 que hubo una falta de secuencia, relacion y avance en la aplicacién de las
técnicas de actuacion como en el segundo afo de Actuacidn (en las técnicas interiores),
de acuerdo con Sudakov {(Cole, 1964) las comprendo de la siguiente manera:

“Par eso, cuando hablamos de técnica, hablamos en primer lugar de a interna, de la
habilidad para actuar, para poseer el sentido de la verdad, para apoderarse y cambiar [os
ritmos correctamente, de tratar de todas las heridas y enfermedades a la cuales pueden
estar sujetas esas habilidades. Esto constituye una parte integral del entrenamiento del
actor.” (Cole, 1969, p. 94). También entiendo por técnicas interiores aqusllos elementos
qus ayudan al actor 2 interpretar de manera interna la expresibn emotiva de los
sentimientos del personaje, como serian: la accién, fa atencién, la adaptacion, las
circunstancias dadas, ol “si mdgico” (Stanislavski, 1988, p. 91), el sentimiento,
credibilidad, etcétera, (V. los conceptos en el tercer capitulo.}

Era comtn repetr los contenidos temdticos adquiridos prevismente e inclusc
contradicciones como en el cuarto semestre de Actuacion, en donde se replantearon, de
manera diferente, los elementos de la psicotéenica de Stanislavski, que ya hablan sido
impartidos en el primer afio de Actuacién, en el cual se me ensefid a no forzar la memoria
emotiva (ver este concepto en el capitulo tercero) ,sin embargo, en el cuarto semestre de
Actuacién aprendi a exagerar la emocién, sin importar si esto iba de acuerdo con los
planteamientos de Stanislavski; sobre este problema Sudakov {Cole, 1964) indica que:

Tan pronto como el actor sube al escenanc para interpretar un papel lleno de
sentimientos Intimos, se apodera de ellos, tratando de expresarios, y asi se condena 8l

mismo a clisés gue distorsionan inevitablemente la naturaleza de su actuacidon Los



sentimientos nunca deben de ser forzades.” (Cole, 1964, p. 76) El término clisé, Chékjov
{Cole, 1964) se refiere a este como:

(..} es una forma.haecha para la expresién del sentimiento. Es dafioso.porque.fusrza al

sentimiento en un molde y es probable que rompa fa continuidad de la experiencia de

lo real. Algunos clisés son copias de ofros actores, otros son repeticiones de los

expedientes propios de uno.” (Cole, 1964, p. 118).

Durante mis estudios reparé también en la falta de winculacién de las técnicas

exteriores como lo estipula Stanislavski:

Un actor tiene la obfigacién de vivir su parte interiormente y de dar luego a esta
experiencia una corporacidn externa... enuna forma bella, artistica... La dependencia
del cuarpo del alma es importante en particular, en nuestra escuela del arte... Para
expresar una vida de o més delicada y en gran parte subconsciente, es necesario
tener control del aparate fisico extraordinariamente iddneo y preparado en forma
excelente... Por eso es que un actor de nuestro tipo estd obligado a trabajar mucho
més que otros... en su aparato fisico externo.

Esto hace un llamado enorme & nuestra técnica externa, a la expresividad de nuestro

aparato fisico, nuestra voz, diccidn, entonacidn, manejo de¢ las palabras, frases,

parlamentos, de nuestra expresidn facial, plasticidad de movimientos, forma de
caminar... Usted debe seguir desarrollando, comrigiendo, afinando su cuerpo, hasta
que cada parte responda a la... tarea compleja... de presentar en forma externa sus

sentimientos invisibles. (Stanislavski, 1988% pp. 135-136)

En mis estudios, en el primer semestre de Expresién verbal no se me ensefid |a
técnica vocal a pesar de ser el objetivo en e Plan de Estudios {1985) “Utilizar
artisticamente la voz, en la puesta en escena, a partir de la gjercitacidon de los 6rganos
detl aparato fonador y dsl uso arménico de los componentes de fa voz.” (Plan de Estudios,
1985, p. 19). No obstante, el objetivo que se planted para el curso' “Aprender la #6cnica
vocal y aplicaria en la intarpretacién de un texto dramético.” Fue asi que en dicha materia

no se lograron cubrir ninguno de los dos ohjetivos,
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Me parece como si no se respetara el Plan de Estudios (1985} en la mayoria de las
materias de Actuacién, debido a que los profesores planteaban diferentes objetivos para
los cursos como en ¢l tercer semestre de Actuacidn, pues en el plan se establece:
“Analizar la probleméatica inherente al trabajo actoral y particularmente a la creacién de
perscnajes a partir del andlisis y de ia interpretacidn del texto dramatico, planteando las
posibles solucicnes a la misma” (Planes de Estudio, 1985, p. 86) en contraste con el
objetivc propuesto por el profesor. “Interpretar un personaje farsico o coémico.” Sin
embargo, durante el curso se trabajaron, Uricamente, las técnicas de entrenamiento
corporal, motivo por el cual se excluyeron el andlisis y la interpretacion del texto
dramético, ya que se le dio prioridad & actuar una obra dramética en un tono farsico o
comico.

A su vez, no se aplicaron las técnicas de actuacidn en los textos draméticos, de modo
gue no encontré la correspondencia entre ambos.

Ahora bien, cabe destacar los aspectos positivos que se presentaron en my farmacidn
coma en el primero, segundo y cuarto afio de Actuacién y en Expresidn verbal, en donde
se practicaron de manera conjunta y arménica el cuerpo y la voz en el escenario, asi como
el haber estudiado la psicotécnica, de acuerdo con los planteamientos de Stanislavski,
también el haber practicado los estitos de actuacion (la tragedia cldsica griega e isabeling,
neoclasico, realismo y naturalismo), Otro aspecto fue que logré conformar y utilizar un
método de trabajo personal para la construccion del personaje asi como presentar cuatro
montajes al plblico como examenes finales en algunas asignaturas de Actuacién,

1.2. Fundamentacion tedrica de los tres cursos.

Para conformar la estructura de los tres cursos inclui diversos tedricos para sustentar
las ideas centrales de 12 tesis. Asi presento la seleccion de aquellos autores que proponen
las técnicas exteriores e interiores de actuacién para vincularlas con la psicotécnica de
Stanislavski, pues es importante que sl actor maneje de manera simultdnea dichas

técnicas como Stanislavski lo estipula en sus escritos. A pesar de que en algunos casos los
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planteamientos de algunos autores no tienen relacién directa con ta psicotécnica, me
ayudaron para apoyar las ideas centrales de la tesis.

Al incluir la psicotécnica es para que estudie y practique algunos elementos gue
fueron los problemas que con mayor incidencia se presentaron en mis estudios como las
técnicas interiores: |a falta de precisién en las accionss, la ausencia de las emociones
teatrales, la falta de continuidad y sentido de verdad en escena que cité en la obra inglesa.

La psicotécnica de Stanislavski la distinge como el dnico método, como o reconoce
Grotowski (1971), v también se le denomina sistema, el cual esia dividido en dos partes:
la primera se refiere a la preparacion o al adiestramiento que cada actor debe levar de
maners individual, es decir, por medio de la ejercitacion del cuerpo y Ia voz, su mente logra
controlar y dominar a voluntad su cusrpo y voz, pues Stanislavski considera que el actor
por medio de determinados ejercicios tanto fisicos como interiores le ayudan a desarrollar
sl capacidad para alcanzar un estado de concentracién creadora, la cual consiste en que
el actor concentre todo su ser en el escenario para que esto le permita estar en completa
libertad muscular, (libre de tensiones fisicas y psicoldgicas) y no disperse su atencitn al
ejercitar, por gjemplo, la observacion.

La segunda parte que integra el sistema es la creacion interior y exterior del
persongjs, esto es, la interpretacion que abarca la caracterizacidn interna y externa del
personaje; sin embargo, esto no se estudiara en 10§ cursos.

Respecto a ia interpretacion, el creador del sistema piensa que el actor debe ser
consciente al manejar a voluntad sus emociones, sin que por ello pierda el control de tas
mismas. Stanislavski alude que el actor no debe dejarse conducir ni confiar por la
inspiracion o la intuicion, ya que éstas no siempre acuden cuando el actor 1as necesita. De
ahi que &l creia importante que el actor viviera, sintiera y experimentara en escena |as
amociones del personaje y las transmiitiera al pablico. De modo que el actor cuando viva y
sienta las emociones lo hace por el acto de volicion, es decir, al situar en si mismo los
sentimientos que corresponden a su personaje por madio de la memona de emagciones. El

afirmaba que si bien no se podia actuar una emocidn, entonces ésta debia flegar al actor si
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eéste efectuaba un esfuerzo de voiuntad por medio de los recuerdos personales o al
reconstruir en su imaginaciin un estado psicoldgico.

Stanislavski distinguia el problema fundamental de cémo transmitir una emocidn
suscitada por una “imagen verdadera” y, vivida por el piblico; para llegar a esto, sl actor
por medio de un acto de volicion puede suscitar en sf mismo 10s sentimientos del personaje
y repetirlos por medio de la memoria emotiva —al recurrir a sus recuerdos personales o al
construir un estado psicoldgico al usar su imaginacién para lograr la emacitn y
transmitirla— de esta manera el actor aprende a desear fo que el personaje quigre o siente,

Ast el actor o establece su atenclién en cdmo se representa el amor, el odio, la ira,
e.t.c., sino en cémo logra sentirse, por ejemplo, enamorado o iracundo.

Otro camino para que el actor eveque la emocién es por medio de un acto fisico
(accion fisica), en donde adquiera un significado interior y asi evite forzar la emocidn y
logre una actuacion més natural y se aleje de la actuacién mecanica.

Stanislavski sostiene que si el actor sintiera genuinaments le ayudaria a encontrar la
entonacién y fos gestos adecuados del personaje.

El creador de la psicotécnica conocia la diferencia entre las emociones vitales y las
emociones que se generan en escena, en donde las primeras tienen que ser
transformadas en el escenario, [as cuales cambian de manera cuantitativa y
cualitativamente; las otras pusden llegar a tener una fuerza y sincendad que ni adn en Ia
vida real de un actor con sus experiencias personalas podria expresarias, ya qus en s}
escenario los sentimientos son un tanto exagerados alin mas que en la vida por o que la
fuerza y la intensidad de los sentimientos son tan potentes que logran producr la
comunicacién entre lo que el actor desea expresar y l¢ que el pdblico va a recibir.

Slonim {1865) nos habla sobre la teorfa de las emociones en que se basé Stanislavski
fue la que recibi6 det psicologo francés Théodule Ribot (1839-1916) de su libro: Psicologia
de los sentimientos, (Slonim, 1965), que de acuerdoe con dicha teoria, el creador ruso
explord que para llegar a la emocion que requiere el personaje, el actor imagine, por

ejemplo, como serfa un dis en la vida del personaje para descubrr y comprender lo que le
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sucede en determinadas circunstancias y para que sepa los molivos y ¢6mo reaccionaria el
personaje,

La psicotécnica se estudia en el segundo y tercer curso de esta propuesta con la
diferencia de que en el ltimo, establezco un diferente camino para que ef actor aplique el
método de andlisis al texio dramatico para de ahi extraer la informaci6n necesana vy la
apiique en su trabajo de construccion del personaje, de acuerdo con los planteamientos
basicos de Stanislavski y solucionar el problema que presentd. A su vez expongo la
relaci6n y el avance en la continuidad de los conocimientos y no se anulen los antsriores.

Respacto al autor Cole {1964) lo retomo porque en su trabajo hay diversos autores
que se basan en los planteamientos de Stanislavski para las definiciones o términos
técnicos en beneficlo de una mejor comprension de este irabajo.

También seleccioné algunos conceptos relacionados con el sistema, de acuerdo con
Knébel (1991), en donde sus ejercicios apoyan la aplicacion tedrica al trabajo del actor en
escena.

Asimismo para la sustentacion tedrica-me-basé-en Hagen y Frankel {1998} debido a
que retoman los conceptos basicos de la psicotécnica, pues consideran que e
entrenamiento y la perfeccion del cuerpo y la voz del actor son esenciales para que
responda de manera flexible a las exigencias psicolégicas y emocionales que requiere la
actividad fisica y verbal de su personaje.

En el primer curso incluyo las técnicas exteriores, pues en mi farmacion no existié su
aplicacion en escena y habian sido desvinculadas del trabajo escénico

Para las técnicas de entrenamiento corporal ¢rel conveniente incluir parte del
entrenamiento fisico que recibi en el primer ario de Actuacion, pues en mi opinién 9s el
més adecuado para iniciar al alumno y preparar su cuerpo para los diversos movimientos
en las técnicas de expresion corporal. Para entrenar al actor en la relajacion me basé en
Motos Teruel (1983), pues él le da gran importancia a la precisién de los movimientos y a
las actitudes en escena y, al buen manejo de la relajacién de los masculos para que ef

actor posea un cuerpo flexible y expresivo.
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En relacién con el adecuado manejo de su cuerpo en el escenaric me basé en
algunos ejercicios propuestos por Barmrault (1953) para que el actor tenga una mejor
expresion corporal y, los movimientos del personaje sean ¢laros y precisos, asi como los
ejercicios de Doat (1959), quien entrena al actor a qus se mueva con soltura y armonta y
encuentre en ef movimiente la expresividad en la actitud 0 emocion.

Respecto a los principios basicos sobre cdmo se mueve el actor en el escenario, Novo
{1961) los establace, de acuerdo con la divisidn de Areas de! escenario, as! como las
posiciones y desplazamientos en relacion con la situacién de los personajes, al igual que
{o propone Selden (1972).

Retomé a Lecoq (Zea, 1978) para las téenicas de expresion corporal, pues considera
que la economia del movimiento al administrar las acciones fisicas, el actor las realizara
con el menor esfuerzo y con un maximeo de rendimiento, en donde ios movimiantos serén
las acciones fisicas del personaje y sean claras para que exprese de manera precisa los
gestos de su personaje; para lograrlo Lecog (Zea, 1978) propone que el cuefpo se
encuentre en libertad y el impuiso del movimiento surja de! interior del actor, pues esto
precede a la accidn, de acuerdo como el actor represente. Ahora bien, las méascaras
obligan al cuerpo del actor a encontrar sus propios medios de expresién en relacion con et
interior del actor. Asi, la mascara ensefia al actor la presencia del cuerpo en escena por o
que le despierta la conciencia de su cuerpo y descubre toda la riqueza de sus movimientos.

Al inicio de esta formacion establezco una introduccidn & las técnicas exteriores, como
la creatividad es por ello que retomo del Equipe CODA (1995) algunos ejercicios que la
desarrollan para el actor en el escenano, de acuerdo con sus planteamientos, por medio de
la improvisacion para estimular su imaginacion y lo refleje en a expresion corporal del
actor.

En el caso de las definiciones retomé algunas de Bossu y Chalaguier {1986), quienes
estan directamente relacionados con la formacion del aclor en el entrenamiento corporal,

Dei Curso practico de_expresién corporal. Educacién psicomotriz (s.a.) para una mejor

definicion de aquelios conceptos de expresion corporal,
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A pesar de ser un autor que no prepara actores, Platonov (1991) me ayudd a
establecer la progresion Iogica del entrenamiento corporal, ya que su trabajo tiene relacion
con un mejor desemperio y rendimiento de las funciches del deportista, asi como de los
aspectos de entrenamiento y resistencla por lo que algunos conceptos se incluyen en ef
primer curso, al igual que de Thomas y Delsol (1674), aungue su trabajo si se relaciona
¢on |a preparacion fisica para actores.

Los planteamientos sobre la improvisacion los retomé de Hodgson y Richards {1989),
pues ellos creen que ésta exige del actor una répida comprensién de la situacién y una
respuesta casi inmediata de lo que &! haga. Dichos autores consideran que un actor no
debe aislar las técnicas de expresion corporal y vocal, sino que su aprendizaje debe de
englobarlas en el desarrolio de su capacidad para interpretar la vida con la del texto
dramatico,

En la improvisacion, tales autores sefialan que el actor adquiere mayor seguridad y
soltura para ser mas observador y responda al mundo imaginario.

En mi opinidn la improvisacion le ayuda a que aprenda a ser el personaje v hacer las
acciones, de acuerdo con la situacidn, al usar sus medios expresivos y maneje, en un
primer acercamiento, las técnicas interiores.

La técnica vocal la incluyo como parte de sus conocimientos que como actor posea,
pues esto fue ofro problema que existié en mis estudios, asi retomé los planteamientos
basicos del entrenamiento y correcto funcionamiento del aparato fonador como en el ¢aso
de Cornut {1985), en donde crel validos sus postulados tedricos y précticos, pues su
téenica se relaciona con la educacion de la voz para cantantes y actores; a su vez retomeé
algunos conceptos de Dinville (1978 ).

También me basé en la propuesta de entrenamiento vocal que Ruiz Luge y Monroy
Bautista {1993) quienes retoman de diversos autores,como los antes sefialados, pues sllos
establecen las nociones elementales para el adecuado manejo de la voz en el espacio
escénico. Para ifustrar las técnicas sobre ia voz, Moreau (1974) sefiala ia importancia de la

diccién, la respiracién, la articulacién, e t.c,, como los elemeantos importantes que el actor
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necesita manejar y dominar, como por ejemplo, la articulacién, que el actor pronuncie y
emita ¢claramente su voz de modo que sea audible y comprensible para sl espectador, pues
esta Ultima cualidad la consideraba primordial para el actor,

Los demas autores me sirvieron para definir e ilustrar aquellos conceptos que
requerian mayor claridad y asi evitar la ambigliedad que pudiera existir en determinados
términos, en donde, en algunos casos, no pertenecian a un diccionario de terminologia
sobre teatro
1.2.1. La conformacién general de los cursos.

La estruciura de la mayoria de los tres cursos bdsicos es la siguiente: al inicio de
cada uno de ellos se expone una infroduccién sobre ¢l origen y las caracteristicas
generales del curso; después se explica la parte tedrica de los contenidos teméticos (los
cuales se encuentran ordenados en la guia de estudio y que contiene 1os objetivos
generales y especificos que se espera que aprenda en el curso; asi como la bibliografia
correspondiente para que sea utilizada por el alumno (v. el apéndice correspondiente) y la
importancia de estudiarios. Posteriormente, se ilustra la teoria al proponer dos ejercicios
practicos asi como e! objeto y la forma de realizarlos.

1.2.2, Las caracteristicas del actor.

El actor utiiza su cuerpo y voz, sus pensamientos e ideas para expresar las
emociongs y sentimientos del personaje de acuerdo con las ideas del dramaturgo. Para
ello usara el método que To ayude en la ereacién del personaje.

En mi opini6n, 1a formacién del actor serfa. primero, que se enfrene en las técnicas
exteriores para un mayor dominio de sus medios expresivos para la construccion del
personaje, para ello, ejercitara el entrenamiento corporal, que lo prepara para la escena, A
su vez, seré un actor desinhibido que elimine, en la medida de sus posibilidades, los
obstaculos fisicos y psiguicos que le impidan un mayor desenvolvimiento y confianza en el
ascenario, esto le sera de utilidad al estar capacitado para transmitir et interior y exterior del

personaje,
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Sera un actor que mantenga en escena la relajacion y el dominic muscular de su
cuerpo y voz para que domine la expresion corporal del personaje asi como la sensibilidad
para |a expresién y evacacién de estados animicos y enriquezca su memoria emotiva. (V.
aste concepto en el capituio tercero: )

Que sea un actor capaz de concentrarse en el escenario ¥ se aleje en lo posible de las
distraccionses que no le permitan creer en su personaje.

Un acior que desarrolle su creatividad, come lo piensa Pansza (1993), que de acuerdo
con Martinez (Pansza, 1993) hace suya la definicién de dicho autor sobre creatividad: “la
creatividad es el complsje y prolongado proceso de interaccién entre un individuo y su
ambiente, que da como resultado la creacién de algo nuevo {una idea, un producto,
stcétera).” (Pansza, 1993, P, 78). Eslo podria aplicarse en el caso del actor en escena al
desarroliar su imaginacién al crear mundos fantasticos,

Serd un actor que caple el mundo exterior y que se expliqus, por medio de la
reflexion, el interior del personaje.

Al desplegar sus habilidades, ya establecidas, aumentara su creatividad para actuar
de manera espontanea y propondré soluciones al actuar.

Al moverse y desplazarse, adecuadamente en escena, improvisara de manera libre y
espontdnea al conocer la téenica de expresion corporal de Lecoq (Zea, 1978}, y al utilizar
las mascaras, para adquirir un mayor dominio de su cuerpo al expresar ideas, emaociones y
los sentimientos del personaje.

Al usar la improvisacién representara nuevas situaciones al serie planteadas a partir
de una anécdota de una obra dramdtica. Tendré la confianza de actuar en situaciones
inesperadas para una mejor comprensién de la cbra y del personaje.

Respecto a su voz la manejara adecuadamente en escena, por medio de la aplicacién
de la técnica vocal en el entrenamiento de la voz y emita en forma clara y precisa los

sonidos, las vocales y las frases al tener una buena diccién al proyectarla claramente al

espectador.
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Usara sus tonos como sefiatan Ruiz Lugo y Monroy Bautista (1993) para combinarlas
con sus inflexiones de voz y expresar los estados animicos del personaje.

A su vez dard la acentuacién que comesponda a las frases, que conllevan un
contenido psicoldgico junto con el ritmo y el volumen que el actor praponga para los textos.

Al aplicar las técnicas interiores, la psicotécnica de Staruslavski, proyeclard af
personaje, por media de 'as asciones al realizar movimientos justificados, al tener
presentes las circunstancias dadas, el “si mégica” (Stanislavski, 1986, p. 91} por lo que
evocara los estados animicos y las actitudes y llegard a la caracterizacion interna y externa
del parsonaje; puas con el “si mégico” (Stanislavski, 1986, p. 91} creerd en la flccidn que &l
represente, por medio de la accidn, sin llegar a violentar su interior, sino que su trabajo se
acercard a 1a emocidn sincera evitando la faita de credibilidad en su actuacion. Todo lo
anterior se complementara porque serd capaz de manejar la ateéncién en escena y
fransmitiré claraments los sentimientos e ideas def personaje al espectador.

Se valdré de las unidades y objetivos de la obra dramadtica con el objeto de conocer
ios deseos del personaje para buscar y querer el objetivo del personaje.

Poseera la fo y ol sentido de verdad en escena para usarios en la memoria emotiva,
sin necesidad de forzarios porque aplicara la credibilidad al proyectar dichos sentimientos
del personaje.

La comunidn le servird para comunicarse con sus compafieras, con los objetos
inanimados y el pablico.

El actor adaptard sus medios expresivos para atraer la atencion del otro personaje y
lograra lo que se tiene propuesto su personaje, come por ejemplo’ el superobjetivo,

Con las técnicas interiores, se proveerd del material para disefiar el personaje por lo
que su actuacidn tendrd forma y contenido, y expresard a un ser ficticio y tendra la
credibilidad del espectador para la comunicacion.

Empleara la guia gue contendra algunos elementos del sistema de Stanislavski para
realizar un previo anélisis a la obra dramatica y al personaje y, asi dominar ia informacién

que el dramaturgo exponga en sy obra y traducirla en su actuacion, de esta forma el actor
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vincula los puntos de unidn de su propia vision del personaje y lus combina en la
interpretacién del texto dramético para su caracterizacién.

1.2.3. El tipo de actor que se pretende formar al finalizar los cursos basicos.

Al terminar los tres cursos basicos, se obtendra en el dmbito profesional un actor: que
vincule Jas técnicas de acluacion a su trabajo en escena y sea capaz de manejar de
maneéra creativa y espontinea la improvisacion y, un actor flexible, capaz de “(... realizar el
trabajo intermno, que producira los efectos externos exigides por el director. La adquisicién
de una buena técnica debe hacer posible la ejecucion de cualquier papel. La
responsabilidad recae en la ejecucion.” (Hagen y Frankel, 1996, p. 135); esto sera cuando
el director e dé indicaciones al actor, quien justificard y propondra nuevas formas de
resolver los diversos problemas que se le presenten en escena de manera creativa para
ello, utifizara la psicotécnica en ta construccidn del personaje, manejard una guia de trabajo
para su previa elaboracidn del personaje aplicado a obras realistas y naturalistas.

La psicotécnica serd su principal métode para transmitir claramente al espectador la
complejidad del personaje vy logrard |a reflexién y el cambic en el espectador. Asi
vinculara su trabajo con el de la realidad social y contemporanea de la que forma parte
para asl encontrar aqusllas similitudes y diferencias que tenga la obra dramética y su
personaje y adaptarlos a la ficcidn escénica al encontrar las equivalencias para su
creacidn

Al formar un actor con las cualidades antes sefialadas pretendo que sea capaz de
enfrentar el mercado 1aboral, pues aspiro a que esté dotado de las mejores técnicas de

actuacion. Asi presentard tna actuacién de un mejor nivel de calidad y virtuosismo.
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CAPITULO Il
PRIMER CURS0Q: LA FORMACION INICIAL DEL ACTOR,

introduccion

Este primer curso pretende que el alumno aprenda las noclones basicas en las
técnicas de actuacién, de manera tedrica y practica, asi como ensefiarle los elementos
necesaries que lo introduzcan al conocimiento y manejo de su cuerpo y de su voz en el
escenario.

Para iniciar al actor es conveniente que comience su formacién desde el inicio, es
decir, desde cero y aprenda los conocimientos basicos en el adecuade manejo de su
cuerpo y voz en escena al practicar las técnicas exteriores (entrenamiento corporal y
vocal), independientemente de que haya tenido una formacion previa en cualquiera de los
tres primeros caminos de formacion que sefialé en el capitulo anterior. Cabe aclarar que
serfa una desventaja que el alumno tuviera nociones previas, pues ocurriria que si quisiera
estudiar en esta propuesta presentaria preblemas de actuacién como: ef clisé o los
llamados trucos en escena que tratan de suplir las técnicas de actuacién en contraste con
la inexperiencia del actor por 1o que el primero no podria aprender y avanzar debidamente
en este proceso, pues dicho alumno no seria apto para asumir [os nuevos conocimientos y
seguiria la progresion 16gica de los cursos, puas sa cansaria de repetir lo que ya conoce, ©
que Gnicamente, ie agradaria estudiar aguelios cursos que [e interesara de manera aislada;
es por ello que recomiendo que inicie desde ei principio, sin que omita ninguno de los
CUrsos que aqui expongo.

Otra razdn ain més de! porqué es conveniente que el alumne comience desde lo
basico es porque aprendi, como sucedié en el primer afio de Actuacion, que el profesor
inicié el curso desde cero, en donde no dio preferencia aguellos que ya eran actores y
estaban interesados en estudiar la materia, en contraposicion a los que no poseiamos

alguna experiencia profesional en las técnicas de actuacién fue asi que comprendi su



21

forma de proceder, en donde el alumno aprenda, de manera continua y sistematica, un
proceso de formacidn, que todos conozcan y manejen adecuadamente los mismos
conocimientos, sin que el profesor dé por entendido que son conocidos por el alumno.

A continuacion expongo el temario (v. ef Anexo A) af desamollar ia parte tedrica
precedida de su aplicacion practica al explicar ef objetivo de hacer cada uno de los
ejercicios y la forma de realizarlos el actor,

2.1. Introducci6n a las técnicas exteriores de actuacion.

A continuacién se practicardn algunos de los aspectos gue maneje el alumno, de
manera continua en su trabajo como actor y, también para eliminar ciertos blogqueos
psicotdgicos y fisicos, de mado que ests an |a disponibilidad de aprender tods cuanto se le
pida, asl como desarraliar poco a poco su crealividad para que encuentre en ella la libertad
de accién y decision en el sscenario. Esta parte del temario se dara de manera teérica; a
"grosso modo” se explican los conceptos y luego se practicardn

2.2. Desarrollo tedrico y practico del temario

Desinhibicién.

La inhibici6n es la accidn de inhibir, es decr, es impedir o suspender un proceso
fisiolégico o psicolégico, de acuerdo con la definicion que Garcia-Pelayo y Gross (1972)
nos dicen.

La inhibicidn en ef alumno se puede presentar a causa de diversos aspectos tanto
fisicos como psicolégicos, los cuales han sido originados a fo large de su vida y ftienen
relacién con el medic ambiente en donde la persona se ha desarroliado. Asi tenemmos que
la inhibicién es un bloqueo psico-fisico hacia determinadas acciones o circunstancias que
el alumno pusde desarollar con su propia vida. Por lo que seria adscuado iniciar al alumno
a que sepa cdma vencer, en la medida de sus posibilidades, aquellas inhibiciones que
podrian irppedir su trabajo de actuacion.

Como es muy probable que existan diversos bloqueos psico-fisicos, el profesor y el
alumno deberdn observar los que bloguean al alumno en escena para ser frabajados

durante toda su futura vida profesional. Se entiende por observar como la consclencia de
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los blogueos y trabajarlos. Sin embargo, en este curso se consideran algunos, ya que serfa
pretencioso abarcarlos todos , pues cada actor presenta una variedad, que obstaculizan su
creatividad en escena y no desarrolla de manera optima su proceso de formacion.

A continacion se muestran dos ejercicios como la aplicacién practica a este tema.

Como inicio & esta formacidn considere indispensable que al alumno se le proporcione
la confianza y la seguridad de realizar en escena dentro de un marco de libertad y no tenga
temor de estar alli. Para lograrlo, serd necesario ejercitar al alumno al decirle que se
desplace por el escenario, y que cuando lo haga, observe todo lo qus le llame la atencién,
asi al sentir el espacio en el escenario sus movimientos serdn mas libres y sus
desplazamientos naturales y no mecanicos.

El primer sjercicio servira para la desinhibicién y también para la tensién de ser
observado, y & su vez para aqusllos alumnos que prasenten pénico escénico, el cual es el
miedo o temor de estar en el escenario y que fue producido por una experiencia
desagradable sobre un suceso que lo ha dejado marcado por lo que esto le impida ejercer
st trabajo con tranquilidad y confianza.

E! segundo efercicio tiene como propésito que el alumno venza la timidez y la
verglienza en el escenario. A su vez, |6 servira para adquinr: seguridad, tranquilidad y el
gusto por estar en escena para que cuando se disponga a entrar en ella se encuentre
seguro ¥ no temeroso de permanecer ahi.

Ejorcicio 1. El actor caminard por todo el escenario, libre de cualquier tension
psicoldgica y fisica. Se le dice que no se praacupe por el tiempo para recorrer y reconocer
el escenario, ya que su Unica tarea sera observar y sentir el espacio escénico con su
cuerpo y voz, esto es, que realice toda clase de movimientos, sonidos o ruidos y esté libre
de toda tensidn. Al finalizar, el alumno permanecerd unos minutos en escena y hard lo que
desee para luego acostarse en el piso y esperar la sefal para continuar con el siguiente
gjercicio.

Si llegara a presentarse el caso de panico escénico se le indica al alumno que cuente

alguna anécdota personal, la cual le traiga buenos recuerdos. Después, expresard de
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manera verbal como se sintid al relatarlo asi como lo qus le disgustd. Esto es con el objeto
de conocer cudles fueron los bloqueos que tiene el alumno y fa confianza que tenga para
expresarlos delante del grupo, de modo que se vatoren los slementos negativos que sean
reales y los que han sido creados por &l, de manera inconsciente.

Ejercicio 2. El alumno en medio del escenario, en donde se siente tranquilamente, se
oscurace &l escenario paulatinamente hasta dejar un solo reflector que ilumine el lugar en
donde esta el alumno, quisn permanece algunos minutos en silenclo. Se le dice que se
musva sin salirse del circulo de la luz, pero evitar4 moverse de manera violenta. Cuando
se encuentre en un estado de tranquilidad, se bajaré 1a intensidad de la luz, hasta hacer
un oscuro de unos cinco segundos para Jusgo subirla de manera paulatina. El ejercicio

termina cuando el alumno baja del escenario.

Relajacién.

La relajacion es el "efecto de propiciar descanso y flexibilidad al cuerpe, con el objeto
de llegar a un control nervioso.” (Ruiz Lugo y Contreras, 1987, p. 176). Y es también una
distension muscular que propicia la calma interior. En escena “la relajacion no es pues un
estado pasive, sino un gjercicio active que requiere un entrenamiento personal fisico-
psicolégico.” (Motos Teruel, 1983, p. 103.)

Es necesario iniciar al alumno en el manejo y confrol de su cuerpo y voz por medio de
la relajacién, pues sin ella es imposible lograr que el alumno haga su trabajo escénico
correctamente. La relajacidn le permite tener un reposo muscular y nervioso, el cual le
ayuda a crear una calma inferior y el dominic de si mismo en escena y, dirija su atencién
al objeto apropiado y deje que la voluntad no se bloques. Asf el actor estara libre para la
accion,

Enseguida se muestran fa aplicacidn practica de este tema.

El alumno ejecutard dos tipos de relajacion: 1a primera seré por tension, esto es, que
llegue a la distension de los musculos y, la segunda, que por distensidn se origine la
tensién. Este Gltimo es para que el alumno reconozca el estado de distensidén y & sea

consciente como llegar a tensar cada parte de su cuerpo.
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E! segundo ejercicio le ayuda a mantener et equilibrio corporal y mental para que asi
cuando el actor se encuentre interpretando al personaje y esté en momentos climéticos y
Hegue a una tensidn corporal y psicolSgica o & un paroxismo, él logre descender y relajar
SU CUerpo.

Ejercicio 1. El alumno acostado boca arriba, cuidard de relajar los hombros y el cuelio.
Los brazos estaran ligeramente separados del cuerpo asi como los codos y las paimas
quedan hacia ariba. Se evitard la curvatura natural que hay en la columna y para ello se
pagara completamente la columna al piso, como si ésta se encontrara unida a la cabeza
por un hilo; y & cuello estuviera estirado, Las plernas estaran ligeramente separadas asi
como los pies rotados hacia a fuera.

Para la relajacién, practicard la tensién total en la que se

“formar un arco con el cuerpo, Los puntos de apoyo serén los hombros y [os talones.

La barbilla se hundird hacia el esternén, la punta de los pies tiraré hacia el suelo y los

brazos extendidos con las paimas hacia abajo se extenderdn lo mas posible.” (Motos

Teruel, 1987, pp. 80-87).

Ejercicio 2. El alumno imaginaré que est4 dentro de un atadd y tratara de relajarse,
aunque no lo consiga totalmente, luego de golps, soltaré las tablas imaginarias del atatd--
las de costado, amriba y abajo— al estar rigidos sus misculos; después de tres sagundos

se relajars, lo repetird de dos a tres veces.

Sensibilidad.

El alumno ejercitard los cinco sentidos con el fin de que sea mds conscienta de ellos,
pues lo utilizard como material para el persanaje. Asi cuando el actor ejercite; el sentido
del gusto al probar una bebida, el sentido del olfato, al oler un aroma, ¢l sentido del tacto al
tener contacto con la textura de una tela 0 una piel; al oir y escuchar al otro personaje vy, ol
santida de 1a vista al ver detenidamente una escena, todo ello hard que particularice en el
contenido de eso que gusta, huele, toca, escucha y ve para aplicarlo & las circunstancias

dadas ( v. éste concepto en el tercer capitulo) que se le presenten al personaje.
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Asi al practicar la sensibilidad, el actor reaccionara en escena y la forma en como esio
influird en su nterlocutor. Esto le ayudard a sensibilizar ef cuerpo y 1a voz del actor para
prepararlo a que exprese las emociones y sentimientos que requiera el personaje.

La mirada. Seré |a primera forma de expresar las emociones y los sentimientos, antes
que con el cusrpo para adecuar la expresidn corporal y vocal, de acuerds con la situacion
que se le presente al aclor.

Para sensibilizar el sentido de la vista ejercitara diversas miradas, las cuales muestren
de manera precisa las emociones per medic de su expresién corporal,

Ahora se especifica la aplicacién practica a este tema.

Ejercicios,

El alumno caminaré libremente en el escenario junto con sus compafieros, y los
observara algunos para mirarlos de las siguientes formas: mirar disimuladamente,
despectivamente por encima del hombro, con lujuria, amor, odio, avaricia, desafio,
desprecio y burloenamente.

Los ejercicios se haran en silencio para propiciar la concentracion.

El oido. Establecerd verdaderamente un contacto con el sonido, fas palabras y las
tonalidades para enriquecer las posibilidades del cuerpo y la voz del actor, ya que al
escuchar los sonidos, encontrard el sentido para darles significado, como lo  sefalan
Hageny Frankel {1990).

A continuacion se aplica la tegria de este tema.

Los siguientes ejercicios sirven para que se habitls a oir y a escuchar con atencién lo
que se dice en el escenario; asl captard cada sonido, palabra y frase que se diga en
escena, para reaccionar ante lo escuchado y también para que intervenga justa y
oportunamente a sus didlogos, y adquirird el sentido del ritmo para ellos, evitando que se
retrase en escena al decir sus textos.

Ahora se muestra la aplicacion practica a este tema.

Ejercicio 1, El grupo en el escenario formard un semicirculo. Un alumno se pondré en

¢l centro, pero de espaldas a ellos con los ojos cerrados. El grupo le hard varias preguntas
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a las cuales respondera al dirigirse a cada uno de ellos por su nombre por lo que deberé
reconocerios por el tono de voz, o bien, por su forma de hablar, de acuerdo como l¢ explica
Knébel (1991).

Ejercicio 2. Los alumnos estén en semicirculo y cada uno de ellos coloca al frente una
silia, y un alumno comenzara un pasaje ritmico con las palmas o golpeteando la silla
enfrente de él. Luego otre alumno repetlira ef pasaje y agregard el suyo. El tercero rapetird
lo escuchado y luego tableteara el propio y asi cada uno continuara hasta finalizar con el
pasaje.

El olfato. El alumno aspirard, de acuerdo con el aroma que perciba para luego
adoptar la expresién corporal gue le sugieran los aromas que huela en medio del ambiente.
Esto le ayudard a resolver la memoria emotiva (v. e concepto en ¢l siguiente capitulo) es
decir, que el actor recordard por medic de un olor, los estados animicos que requiera para
la interpretacién del personaje, asi como entrenarse para saber cdmo se comportaria un
personaje que reaccione, de acuerdo con el aroma o los clores que perciba, cémo seria,
por ejemplo, el realizar la expresidn corporal de un personaje nariz,

A continuacitn se presenia Ja aplicacién practica de la teoria antes sefialada.

Ejercicio 1. El alumne, en e! escenario imagina que aspira lo siguiente: una rosa, un
pastel en el horno, el aire del campo, una cakdera y et vapor de una agua que esté
hirviendo.

Ejercicio 2. El alumno caminara por todo ef escenario y perciife todos los olores que
le rodeen.

El qusto. Con refacion al senfido del gusto, Hagen y Frankel {1990} nos dicen que el
actor explore la profundidad de un sabor que forme parte de una cualidad necesaria para el
personaje, pues cuanda se estd en escena es dificl contar con el sabor real, y en todo
caso nadie desearia tenerlo, lo cual dificulta ia tarea para utilizar el sentico del gusto.

Es importante recordar qué sticede cuando se prueba una bebida, por ejemplo, el

whisky y como reaccionaria la boca y la garganta y el estémago, ¥ podria buscar cuéles
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serfan las sensaciones inmediatas que le provocan delerminadas bebidas para
transmitirlas al espectador.

A continuacion se presenta la aplicacién préctica de este tema.

€l primer sjercicio es para que el alumno conozca y explore las diversas reacciones
que le provoca la comida y, el segundo, para que experimente lo que le evocan los
alimentos y bebidas.

Ejercicio 1. El alumno previamente probaré tres diferentes clases de comidas y
bebidas para producir en escena las reacciones que tuvo al probarias.

Ejercicio 2. Ef alumno utilizard sustitutos de diversos alimentos y bebidas en escena:
agua pintada (vino), pastel (por hot-cakes), whisky (i), etcétera, para reaccionar cuando
entre en contacto con ellos, por ejemplo: en una reunidn familiar, en donde todos los
alumnos participen y también para que encuentren los estados animicos que les provocan
dichos alimentos.

El tacto Esimportante que desarrolle el alumno, e sentido del tacto para gue el actor
esté alerta a la textura de Ia piel o de los objetos que toca, los cuales Is provoquen diversos
estados animicos e incluso sensibilizarse corporalmente a las reacciones de: frialdad,
sensualidad o de dureza; entre otros,

Ahora la aplicacién practica de este tema.

En el primer sjercicio el alumno, por medio del tacto, notard lo que los ojos
normalmente no se detienen a percibir: las formas, colores y texturas de los objetos
tocados. Los objetos que use en escena les dard un significado particular v al evocar
imagenes y emociones del personaje.

El segundo ejercicio dirigird la atencién al tocar el objeto para proporcionar
informacion tanto fisica como emocional v lo traduzca en la previa construccion del
persongje.

Ejercicio 1. El estudiante estara en el escenario con los ojos vendados y tocars varias
superficies: una masa, una silla, un portafolio, la pared para luego relatar los detalles

fisicos y emotivos gue le produjeron dichas superficies
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Ejercicio 2, Los alumnos en el escenario formaran un semicirculo, en donde uno de
ellos le tocard |a ropa a cada uno de sus compaferos y los identificard, inmediatamente; se
le destaparan los ojos para confirmar si hubo acertade. Luego, se le vendaran los ojos para
que los deméas so aproximen a éf, en un diferente orden, por lo que dicho alumno
identificard los objetos y dird a quiénes pertenecen, de acuerde con el ejercicio propuesto

por Knébel (1991).
La creatividad teatral

La creatividad teatral --entendido lo teatral como lo concermiente al teatro, de acuerdo
con Pavis (1983)— le ayuda al actor a practicar y adaptarse a las circunstancias nuevas e
inesperadas que se le presenten en el trabajo escénico, para ello el actor propondra
soluciones, de manera creativa, a los problemas de construccidn del personaje.

Es importante, desde el inicio de su formacidn, que el futuro actor ejercite: [a
concentracion, la imaginacién, la observacién y la creatividad, que utilizara como los
cimientos basicos para proseguir en la adquisicion de nuevas técnicas de actuacion.

Concentracién. Es aguel punto de atencidn que el actor encuentra en el escenario y
no en la sala. La concentracién requiere de la completa participacidn fisica y psiquica del
actor. Asi la concentracién: *Se apodera de su vista y de su oido, de todos sus sentidos
externos; desarrollando no solamente la periferia, sine también ia profundidad esencial de
su existencia y llama la actividad a su memoria, su imaginacidn, sus emociones, su
inteligencia y su voluntad.” (Cole, 1964, p. 26).

El alumno debe autodisciphnarse para enfocar con todo su ser el punte donde retine y
concentra de forma intensa y exclusiva lo que llama su atencidn en escena.

Al ejercitar la concentracion, el actor estara atento a tode lo que sucede en escena,
pues podria ser que a su compariero por nerviosismo se le olvidaran sus parlamentos,
entonces, para ello el otro actor estaré preparado para improvisar (v. el concepto al final del

capituto} sus textos & incluso, rectificar la falla de su compafiero, como lo sefiala Moreau

(1974).
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Ahora la aplicacion practica de Io antenormente expuesto.

En el primer gjercicio, el alumno realizard un cambio de accién a ofra, la cual estard
relacionada con la concentracién, sin perder el ebjgtive principal de memorizar el texto. Asi
cambiaré mas rdpidamente de pensamiento, y cuidard de que no haya cambios abruplos
de una accidn a ofra, sino que lleve una secusncia de lo que haga.

£l segundo ejercicio es para memorizar cada una de sus acciones de manera precisa,
para concantrar todo su $er en |a tarea de memorizar o que realice en escena.

Ejercicio 1. El alumno estars sentado en el centro del escenario para mermorizar un
texto y se concentre al estudiarlo. Después, el grupo a su vez le hara varias preguntas
sencillas y gjenas al texto, a las cuales contestard; entonces se le dice que responda a
ellas en pocas palabras. Asl continuara hasta haberio memorizado.

Ejercicio 2. El alumno en escena realizard una secuencia de movimientos para que
alguien més los repita y los memorice. Luego, este dltimo alumno bajard de escena para
que alguln oftro los vuelva a repetir con ia precision, energia, ritmo y las pausas adecuadas
como lo hizo el primero.

Imaginacion. Esta “consiste en asociar objetos conocidos, uniéndolos, separdndolos,
recombindndolos. Y mientras més atrevida sea la imaginacion artistica, mayor sera el
poder de la obra." (Cole, 1964, p. 119).

La imaginacion es la combinacién de varios elementos que a veces no corresponden
del todo a la realidad; sin embargo, los materiales de la imaginacion son tomados de la
vida, esto es, que nadie pusde pensar en una sensacidn completamente nueva, o
sentimiento nuevo, de acuerdo con lo seiiala Chékjov (Cole, 1964).

El actor podra estimular su imaginacién con otros elementos que le ayuden a
enriquecer su material imaginativo como: ia pintura, la escultura, la musica, etcétera.

A continuacion se ejemplifica 1a teoria.

En el primer ejercicio, el alumno imaginard y creard sltuaciones ficticias. Esto le

ayudara a creer en la realidad ficticia.
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£n el segundo, et alumno narrar4, las imagenes de su interior como una pelicula, para
que exprese los sucesos del cuento en aclitudes, emociones y sentimientos de su
narracién. El alumno serd logico y preciso i contarlo, sin que por ello finja algin
sentimiento en especial, pues notard que no es necesario sentir o actuar nada en ese
momento.

Ejercicio 1. Los estudiantes acostados beca amiba en el escenario con los ojos
cerrados, imaginaran que estdn acostades en medic de un bosque; luego se levantaran
con los ojos cerrados y caminardn por éste para que después con los ojos abiertos, vean
ese bosque y lo recorran percibiendo: las formas, las texturas, los colores, los clores y
astuchen los ruidos y sonidos, y sientan la temperatura del lugar s es célido, frio o
templade para gue reacsionen ante dichos estimulos. Finalmente, se recuestan. Se
reincorporan can los ojos abiertos y narran lo que a cada cual le acontecid an el bosque.

Ejercicio 2. El alumno en el centro del escenario narrard alglin cuento que conozcea.
En la narracion hard toda clase de desplazamientos asi como interpretar le que dice, o
bien, podré permanecer sentado.

Observacion. Es la capacidad que el alumno desarrolta al “concentrarse en la plenitud
de su ser en todo aquelio que le atrae la atencién. Mirar a un objeto, no a la manera de
cualquier transedinte distraldo, sino con penetracion. De no ser asi, su método de creacion,
por entero, quedara falseado, y no quedara relacién con la vida.” (Stanislavski, 1988, p.
76).

El alumno aprendera a mirar, ver, escuchar y a or en escena y ahora continuara con
1a observacion constante y sistemética de todo cuanto le rodea para poder profundizar en
lo m&s significativo, caracteristico de ias personas y los objetos observados. Esta habito le
permite materializar on palabras y acciones lo que observa, pues aprecia y define las
cualidades mas detenidamente,

La observacidn es necesaria entrenarla, como alude Chékjov {Cole, 1964) porque le

ayuda al alumno; ‘“analizar sus propios motivos y descubrir los de otras personas. Debe
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mantenar ante si el problema de determinar los caracteres, profesiones y habitos de otra
gente, por medio de su aspecto.” (Cole, 1964, p. 111).

A continuacion se muestra la aplicacion praciica de lo anteriormente descrito.

En e! primar ejercicio, el alumno desarroltard |la cbservacion para ser perceptivo a todo
cuanto le rodea; y también lo hard més detenidamente, pues el actor es quien dirige ta
mirada del pdblice.

£l segundo ejercicio tiene dos propdsitos: en el primero, et alumno serd observado en
ascena por o cual se mostrara tal y como es; en el segundo, el grupo lo describira, de
acuerdo con lo que cada integrante percibe de este, en donde diran tanto 1as cualidades
como los defectos que encuentren en &), asi irdn més alld de lo que ven para que digan
cudles son los estados animicos en que se encuentran en &l y porqué. Esto ditime es un
trabajo de andlisis, un tanto subjetivo, pero les ayudard a percibir los aspectos fisicos y
psicolégicos del personaje.

Ejercicio 1. Se les pide que observen con detenimiento en un libro, la pintura, por
ejemplo: La primavera del pintor Sandro di Mariano Filipepi conocide con el seudénimo de
Botticelli. Cada uno de ellos describird alguna parte del cuadro, detallando, por ejemplo: la
textura, el color, la composicion, la expresidn corporal de las figuras humanas, las
emociones, los sentimentos, la ropa de la época, los peinados, el lugar en donde se
encuentran, e.t.c.; de modo que los demés amplien y completen la informacién. Dicho
gjercicio se basa en el modelo que propone el Equipo CODA (1995).

Después reproduciran, al usar su expresion corporal, el cuadro y una parte del grupo
observara, Después, los que observaron hardn nuevamente otra reproduccion para que
finalmente las comparen.

Ejerciclo 2. Un alumno estd en medio del escenario sentado en una silla Se fluming,
tnicaments, el escenario donde é permanecs por lo que lo demas estaré oscuro, incluso fa
sala. El resto de! grupo observara detenidaments a su compafiero en un maxime de cince
minutos, Después, cada estudiante dira qué es lo que observa en &, asi como una

descripcién minuciosa de su persona, los sentimientos y las emociones que transmite Y
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también analizaran y explicarén a que se deben los estados animicos que presenta el
alumno, es decir, qus imaginen y inventen una historia de lo que ellos creen sobre su

companiero,

La creatividad.

La creatividad ha sido citada, ahora, sdle se describen los ejercicios para su
aplicacidn practica escénica.

El primer ejercicio tiene por objeto que el alumno, por medio de su inventiva justifique
cada accidn en escena.

En el segundo ejercicio, el alumno observard detalladamente y memorizaré aquelio
que considere fundamental para la interpretacion del personaje.

Ejercicio 1. £l inventar4 una historia, la condicion sera gue use sonidos y nimeros en
vez de palabras. Ademas, el tema es libre, y su expresidn corporal y vocal seran precisos y
definidos.

Ejercicio 2. De acuerdo con el ejercicio que propone Knébet {1991), los alumnos irén,
primero, al zooldgico y escogeran algun animal que les gustaria imitar en escena para que
lo observen detenidamente y 1o reprasenten en clase.

El ejercicio se hace varias veces hasta que el alumnc haga una caracterizacion
externa, clara y precisa de su animal. Por otro lado, los demds integrantes del grupo junto
con el profesor harén las observaciones en relacién con el trabajo presenclado de cada
alumno para sefialar las fallas y los aciertos en cada representacion, sobre todo en la
expresidn corporal. En el gjercicio no se permitira el uso de palabras, sino de sonidos,
2.2.1. Técnicas exteriores de actuacién. (Técnicas de expresidn corporal y vocal). Teoria y
practica

Las técnicas exteriores se dan en un principic como la base para que el actor
eonozca, desarrolle y maneje adecuadamente su cuerpo y voz, los cuales son el
instrumento de trabajo con los que cuenta el actor y san el punto de partida para iniciar su
trabajo como actor en escena. Asi el instrumento def actor es aguél, de acuerdo a como lo

explica Dimitrio Sarrds (Ceballos, 19893):
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El es su propio instrumento, su (nica materia prima: cuerpo, rostro, voz, cerebro
(sistema nervioso), sus cinco sentidos fisicos, su mente, sus recursos interiores (su
vida psicoldgica); y el nivel de conciencia que tenga de su propia realidad ” {Ceballos,
1993, pp. 412-413) son el punto de partida para iniciar su frabajo como actor,

El actor por medio del entrenamiento obtiene fuerza, resistencia, coordinacién,
entendida ésta ltima como: °la aptitud para resolver répida y econdmicamente |as tareas
motrices, especiaimente complicadas e inesperadas,” (Platonov, 1991, p. 78) y sus
movimientos se adaptaran a cada situacion, que le permitirén la ejecucion precisa y segura
de ellos para que se encuentre de manera libre y refajada al caminar, al girar sobre uno o
dos pies, caer, levantarse, e.t.c. Es asi qua va adquirir nuevas costumbres motrices como
la percepcién del tiempo, el espacio y el ntmo; también s¢ encuentra &l equilibrio, ef cual le
ayuda a controlar “el complejo sistema de contrapesos representado por los huesos, las
articulaciones y los misculos, ¥ el centro de la figura humana que se desplaza segin sus
distintas aclifude’s’y movithientos,” (Thomas'y Delseol, 1974, p. 87).

La flexibilidad es la agilidad muscular que “implica no séle la posibilidad de realizar
totalmente todos los movimientos de que es capaz ta articutacién, sine ademds (a facilidad
y naturalidad con que se ejecutan estos movimientos.” (Barba y Savarese, 1988, p. 75).

La resistencia con la cual es capaz de realizar cualquier movimiento amplic o
reducido y sean ejecutados de manera inmediata.

Ademas de lo anterior, &l objeto de practicar el entrenamiento es para erradicar los
automatismos del cuerpo y la voz que son producto de su uso en la vida modemna, asi
como en aquellas aclividades que se imponen ciertos esterectipos de comportamiento y no

le permiten expresar al actor Ja vida y el espiritu del ser humano.

Calentamiento v entrenamiento corporal. {Préctica de ejercicios de coordinacién, equilibrip,
fuerza v flexibilidad).

Antes de iniciar el calentamiento corporal y vocal es indispensable que siempre se

micie con [os ejercicios de relajacion para facilitar la concentracion en lo que se va a
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realizar y poder distensar los masculos que se encuentran contraidos y para que el alumne
esté dispuesto a trabajar sin tensiones.

Otro aspecto importante para entrenar su instrumento es reducir a voluntad la tensién
de sus musculos, pues no podria actuar con todos los musculos tiesos, puesto que seria
incapaz de hacer con rapidez los cambios de movimientos que se requieran en la escena.

En este curso se dard un tipo de calentamiento y entrenamiento corporal para que

CoNozca y maneje su cuerpo.,

Calentamiento corparal.

A continuacidn se muestra la aplicacion practica de la teoria anterrormente expuesta.

E! estudiante astd en el escenario en la posicidn inicial, 1a cual se logra cuando se
alinea el cuerpo, esto es, gque [a cabeza, la espalda y la pelvis gueden en una sola linea
recta evitando asi Ja curvatura natural de ia columna vertebral. Los hombros echados hacia
atras y los brazos relajados a los costados, asi como las palmas de las manos estiradas y
volteadas en relacidn con el cuerpo

Los pies separados y paralslos a una distancia aproximada de unos 30 centimetros y
el equilibrio se establece a la mitad del pie y no en el taldn para que el cuerpo no se
encuentre hacia atrds, sino mas bien, el equilibrio se dé, de adelante hacia atrés, esto para
evitar que el cuerpo se vea sin fuerza ¢ inclinado en el escenario. En dicha posicién el
alumno revisa sus musculos v sus huesos de manera introspectiva, es decir, que sea
capaz de auto corregirse al imaginar cdmo se acomoda su cuerpo.

Es importante que la mirada la tenga fija al frente hacia un punto imaginario para que
la concentracidn no se disperse al voltear a cualquier parte, pues el movimiento debe partir
de una visién introspectiva, esto es, que e! alumno imagine en su interior el movimiento y
hasta lo visualice de manera exterior.

En la posicion inicial relajara cada parte de su cuerpo al distensar sus musculos para
luego hacer como minimo diez veces los ejercicios, de manera coordinada lo siguente:

1. E! alumno mueve sblo la coronilla en forma circular, comenzando del lade derecho y

luego hacia el izquierdo y viceversa,
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2. Mover la cabeza de izquierda a derscha y viceversa. Luego &l frente y alras:
después en circulo en ambos lados.

3. Realizar los mismos movimientos anteriores, pero ahora se inciuye el cuello.

4. Movilizar el esternén hacia delante y atrés de manera suave. (Dicho movimiento es
casi imperceptible, pero lo sentird el alumno).

S Subir v bajar ambos hombros hacia arriba y abajo, al frente y hacer circulos
adelante y atras.

6. Flexionar los brazos, quedando ligeramente separados del cuerps, se mueven
ambos codos en circulo hacia [a derecha v a la izquierda.

7. Estirar los brazos al frente quedando a la altura de los hombros, las mufiecas se
flexionan y las palmas de las manos se giran a la derecha y a la izquierda. Luego se clerran
los pufios de las manos y se vuelven a girar a la derecha y a la izquierda. Ahora Ias palmas
de las manos se estiran y el siguiente movimiento es acariciar con las manos una pelota de
“ping-pong” imaginaria.

8. Bajar los brazos, los cusles quedan ligeramente separados def cuerpo y se colocan
en primera posicién y quedan estiradas fas manos v, ahora los dedos se mueven en
abanico; el movimiento camienza por el dedo mefique. Luego se abren y se cierran.

9. Los brazos contindan ligeramente separados del cuerpo. Ahora se muave el torso
de un lado a ofro y en circulo, luego en ambas direcciones.

10. Se realiza el mismo movimiento, pero con ia cintura.

11. El alumno flexiona ligeramente las rodillas para descandar un poco y luego musve
la pelvis hacia delante y atrés, y posteriormente, de izquierda a derecha,

12, ContintGia en la misma posicién, pero ahora desliza el ple derecho por el piso en
diagonal para que la rodilla guede flexionada y que todo el peso de su cuerpo se recargue
sobre ese lado; enfonces ia pierna izquierda queda estirada. Asi, mueve la rodilla, primero,
a la derecha y luego, a la izquierda por lo que el pie se levanta un poco del stelo con el fin

de tener soltura y iibertad en el movimiento Después, haré lo mismo con fa oftra piema. En
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esa posicién apoyaré el metatarso para rotar el talén en ambas direcciones; luego con el
otra pie.

Regresara a la posicion inicial para gjercitar lo que a continuacion se describe.

La rana.

El alumno juntara sus piernas y pies para quedar en la posicién recta y descendera
poco a poco y flexionaré las rodillas para bajar lentamente ambas redillas hasta el suelo; el
soporte del peso del cuerpo se encuentra en los pies flexionados. Después, ya sentado
sobre sus plernas flexionadas, los talones quedan sobre el empsine en el piso. Ahora se
baja el dorse hacia adelante por lo que la cabeza queda sobre las rodillas y los brazos a los
costados, estirados y, las palmas de las manos permanecen hacia arriba para girar el

torso hacia la derecha y continuar boca abajo con el cuerpo estirado y alineado.

La serpiente.

En la posicidn anterior, et alumno Neva sus manos a la altura de fos hombros por lo
que las apoya en el susle para ejercer presion e impulsarse, al mismo tiempo que eléva el
coxis, la barbilla se mueve en direccién hacia las rodillas. Después, de haber terminado el

movimiento, queda sentado en el piso con el dorso, el custlo y la cabeza levantados.

El gato.

Dejando fa posicidn antenor, ef alumno se coloca & cuatro manos, es decir, recarga
las paimas de las manos y las rodillas sobre el piso para que se estire la columna desde &l
coxis y la barbilla quede pagada al pecho, Ahora se invierte el movimiento, esto es, que la
cabeza se estira al igual que el cuello por 1o que ahora se contraen cada una de las
vértebras hasta llegar al coxis.

Para finalizar este calentamiento, el actor se acuesta boca amba para recuperar la
energia.

Este calentamiento fue retomado det primer afio de Actuacién.

Entrenamiento corporal.
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A continuacion expongo los gjercicios para la practica del entrenamiento.
Saber caminar adecuadamente en escana con el minimo de esfuerzo consigue que el
actor haga cualquier marcha con su personaje, pues adquiere la facilidad de descomponer

la interpretacidn.

Caminar.

Para iniciar la marcha es indispensable conocer de dénde parte el movimiento, el
cual queda cenfrado a la altura del pecho como lo menciona Barrault (1953), plenso que el
pecho expresa la voluntad del desplazamiento hacia al frente, entonces, para dar el primer
paso comenzaré desde el pacho para confiar en e reflejo de las piemas que lo siguen (no
dejar que ias piemas nicien el movimiento). Luego, el peso del cuerpo se repartira en
ambas piernas por lo que la derecha se lleva adelante para apoyarla firmemente en el
suelo por lo que el equilibrio se encuentra en ese pie y en el da atrds quedara sostenido
por los dedos; esto se vusive a repetir con el ofro pie.

A continuacion se aplica lo antes explicado.
Ejercicio 1. El alumno emplea la técnica antes descrita y caminaré sobre una linea
trazada en el escenario con un objeto encima de la cabeza para que le ayude a controtar

el equilibrio caminando a diferentes ritmos.

Girar sobre si mismo.

Dos alumnos en el escenario estan de espaldas a una distancia retirada uno del otro.
Uno da ellos flama al otro por su nombre, y éste gira sobre si mismo, para ello voitea su
cabeza, que es el drgano de la percepcidn y de |a voluntad, luege el torso, los hombros y
el pecho; despusés lo hace con la pelvis y las piernas para que finalmente todo el cuerpo

quede frente al otro.

Subir v bajar escaleras.

Para este movimiento, el alumno se mantiene erguido y el dorso ligeramente echado
hacia atrés para facilitar el movimiento de las piernas. Los hombros trazan en el espacio

una linea imaginaria paralela al pasamano. Cuando suban los pies, el alumno pensara en
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el movimiento que hace al padalear la bicicleta, esto es, que un pie baja y el otro sube. No

se detiene &l movimiento ni s@ cambiara la velocidad,

Bajar,

Para bajar las escaleras, el pecho estard erguido por lo que se evitara toda
impresién de detrota al bajar, ya que sélo se bajard ligeramente el mentén, y el trabajo se
situard en las caderas y las rodillas, las cuales soportaran el desnivel de los escalones,
cuando desciende, fos hombros permaneceran derechos, de frente y trazando una linea
paralela al pasamano, sin movimientos ondulantes. Cuando suba o baje escaleras pisard
tan sélo el borde de los escalones.

En seguida se ejemplifica fo anterior,

Ejercicio 1. Subir y bajar las escaleras a un dsterminado ritmo y después con objetos
en la mano, sin ver en donde se pisa, esto &s para que el alumno fenga memoria visual y

caleule la distancia entre un escalon y otro,

Saber caer al suslo y levantarse.

La caida se& logra mediante |a relajacién progresiva de cada parte del cuerpo, en
donde comienza por un tobillo que se flexiona y, luego el otro, y asi las piemas, la cadera,
el forso, los brazos y la cabeza. Al gjecutar la caida sera de una sola vez, de forma
continua y con ritmo regular. Lo importante es caer, sin lastimarse ¢ golpearse alguna
parte del cuerpo. El akimng tendré presente que el cusrpo siempre giraréa alrededor de su
eje v en el mismo sentido, ya sea del lado derecho ¢ izquierdo. Se recomienda que la

caida sea lenia y estética. Para ello serd supervisada.

Levantarse.
Para llavar a cabo este movimiento con estética, los principios basicos, de acuerdo
con Doat (1959) son fos siguientes:

a) §i se esté de espaldas, rodard sobre un hombro para quedar de costado.
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b} Se apoyara el codo y ta palma de la mano para que la ofra también quede en el suelo,
de manera que se impulse ef dorso, y asi, las piernas se encuentren recogidas y las
palmas de fas manos a mantengan el peso del cuerpo.
c) Se apoyard el peso scbre la pierna izquierda, mientras que la derecha --libre del peso
dal cuerpo—- se adelanta.
d) La pierna derecha es la que levants el cuerpo por lo que ya no es sostenido por la otra,
y luego reciba a todo el cuerpo ya de pie.
@) Apoyar et cuerpo sobre ambas piemas.

Estos movimientos se realizardn con ef minimo esfuerze al mantener ef equilibric y un

ritmo al hacerios,

Sentarse v levantarse en el escenario.

El alumno se sienta en una silla, para ello coloca el pie delante de! asiento, pues es
el que soporta el peso del cuerpo, en cambio, cuando la ofra plerna va hacia delante
durante el movimiento para ayudar al confrapeso lo desliza por el suelo. Para que fas
asentaderas no se hundan, y esién demasiado atrds, antes de que éstas loquen el
asiento: "ia rodiila de la pierna que trabaja hara avanzar el cuerpo hacia dslante sin que &l
busto se incline; asf el equilibrio estara mejor repartido. ." {Doat, 1958, p. 28). Cuando se
siente o haré sélo sobre la mitad dslantera def asiento

A continuacién se expone lo antes explicado.

Ejercicio 1. Sentarse sobre diversos asientos, cada vez mas bajos, cudando la
postura.

Para levantarse de una sifla se pondrd un pie delante de otro, luego se inclinara
hacia delante y se impulsars con el pie de afrds para que al estar levantado se adelante et
ple de atrds y dé el primer paso. Practicar varias veces

Tados estos gjercicics se retomaron de las explicaciones de Doat (1959).

2.2.1.1. Técnica vocal. Teoria y practica.
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La voz es el medio por el cuat nos comunicamos en la vida diaria, a través dal habla
expresamos nuesiras ideas, pensamientos, sentimientos y emociones a los demés que
nos escuchan.

La voz esté ligada a la personalidad de cada individue, ya que con ¢fla se transmite la
sensibilidad, el reflejo de su individualidad fisiclégica y psicoldgica,

En la infancia la voz se forma de manera inconsciente, esto es, cuando lo hacemos
por imitacién, de la misma forma cdmo hablan los miembros de nuestra familia o el
entorno social al cual pertenecemos {con una entonacidn y diccibn similares) para
satisfacer nuestras necesidades primarias; se puede decir que todo ello influyé en forma
directa en el desarrello y fa forma personal que cada uno tiene al hablar.

La voz también se forma por la coordinacién que se establece entre el pensamiento
y la palabra, esto es, que de acuerdo con el grado de dificuitad o facilidad que
encontramos para articular las palabras.

Es importante sefalar que en raras ocasiones somos conscientes de la imagen real
de nuestra voz. Quienes verdaderamente saben cdmo es, son los que nos escuchan,
pues no poseemos la capacidad de escucharnos a nosotros mismos, pues lo hacemos de
manera distorsionada. St en alguna ocasién logramos escucharnos en una grabacién, no
lo haremos como los demas, pues de acuerdo con lo que alude Berry (Ruiz Lugo y
Monray Bautista, 1993} "nos perciben a través de la conduceién de la voz por los huesos
y a través ds las vibraciones de su propia cabeza; la escuchan subjetivamente, ligada a
sus propias concepciones del sonide, a la forma en que les gustaria oir, y también ligado a
lo que se desea transmitir; esto significa que la impresién que se tiene de la propia voz no
es objetiva." (Ruiz Lugo y Monroy Bautista, 1993, p. 333}

También Berry (Ruiz Lugo y Monroy Bautista, 1993) dice que no estamos
completamente seguros de la impresion que causamos y la exactitud de nuestra voz, pues
podriamos incurrir en una critica no fundamertada de cémo es en realidad y por elio
influiria en su uso negativo, Es por esto que es necesario conocer y manejar

adecuadamente la voz para la vida y, en especial para el teatro.
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La técnica de la voz hablada para el escenano es diferente a la que usamos para la
vida colidiana, de modo que el alumno aprends ia educacién de la voz para tener
conciencia de su voz y la desarrolle, ya que ¢l actor debe dar Ja impresién de que habla
como en la vida, aunque en realidad no sea asi, pues concuerdo en lo que Moreau
(Jiménez y Cebal[os. 19886) seﬁarla: "un actor que hablara exactamente como en la vida,
no interesaria al espectador: sus palabras no Hegarian hasta él, no le afectarian”
{Jiménez y Ceballos, 1988, p. 213}, esto es, porque el actor tiene que acomodar su voz de
acuerdo con el tamafio y el lugar de 1a sala; asi como ofros elementos que integran la
téenica vocal.

El alumno debe servirse de su aparato vocal (el cual estd integrado por el aparato
respiratorio, laringe y las cavidades de rescnancia) para desarrollarlo, forialecerlo y no
fatigarlo. Esto se logrard por medio de la préctica de los ejercicios que le ayuden a
manejar a voluntad la técnica vocal para que los mecanismos fisioldgicos se vuslvan

automalicos, y de esta manera se fijen en él progresivamente nuevos habitos vocales.

Introduccién al funcionamiento del aparato fonador.

[.a técnica de la voz hablada o técnica vocal es aquella que se refiere &l correcto v
adecuado funcionamiento de los drganos de |a fonacion. El término aparato vocal o de
fonacién son el conjunto de dérganos que permiten al hombre emitiv sonidos, que de
acuerdo con Comut {1985) nos dice que en las investigaciones de anatomia y fisiologia
comparada de Négus han demostrado que la fonacion aparecié en el animal come una
adaptacion funcional secundaria, a las estructuras que, en si mismas, no tienen nada en
particular que las orienten a una funcién fonatoria. Asi, pues, este aparato vocal no existe
mas que coma entidad funcional.

£l aparato de |a fonacidn estd integrada por las tres partes que ya fueron sefialadas :
1) el aparato respiratorio (fuelle), 2} lannge (vibrador) y 3) las cavidades de resonancia, de

acusrdo con Comut (1985).

El aparato respiratorio.
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La respiracién. Es una funcién vital que asegura la llegada del aire a los pulmones,
la cual es importants, ya que es el elemento que produce la presién necesaria para que
las cuerdas vocales vibren por el efecto del aire espirado y produzca el sonido, como lo
sefiala Denville (1978).

Todo acto respiratorio se compong de dos tiempos: la inspiracién y espiracin. "Para
que se produzca la inspiracién es necesario que la presidn en el interior del pulmén se
haga menor en relacion con la presion atmosférica; el aire penelra entonces a fravés de la
nariz, boca, laringe, traquea y bronquios hacia 1os alvéolos pulmonares.” {Comut, 1985, p.
10). Es importante sefialar que:

En &l momento de fa inspiracién la faringe v Ia traquea descienden, la glotis se abre.

Ei abdomen se adelanta ligeramente-relajandose--, asl como el misculo recto mayor-

mientras que se ensancha la parte media del térax y se movilizan los masculos de la

ragidn paravertebral, a la que sirve de apoyo la columna veriebral. Al mismo tiempo el

diafragma desciende y rechaza las visceras abdommnales. (Denville, 1978, pp. 8-9).

“E{ segundo fiempo de la respiracion, s la espiracion, la cual se produce cuando 1a
presién en el interior del puimén se hace mayor que la presidn atmosférica. El aire
entonces fluye en sentido inverso hacia ef exterior.” (Comut, 1985, p.B)

Al producirse el movimianto inspiratorio, 1a caja tordcica aumenta por lo.que se
produce la dilatacion del pulmoén que se encuentra ‘adherido al térax. En este proceso
interviene el diafragma, que al contraerse en la espiracién, baja sus dos clpulas para
rechazar el contenido abdominal y tira hacia abajo del piso de la caja toracica por lo que
simultansaments a este movimiento se dilatan las seis costillas, por o que se aumenta el

-

didmetro transverso anteposterior del torax.

En el movimiento de la dilatacién de las costillas se completa al contraerse los
masculos intercostales internos y a veces por algunos musculos del cuello denominados:
inspiradores, los cuales pueden elevar las costillas  superiores  (escalenos,

esternocleidomastoideo).
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£n la espiracién el movimiento se produce en forma pasiva, pues las estructuras
elasticas de la caja toracica (tejido pulmonar, cartilagos costales) se estiran para luego
recabrar su posicién de reposos al cerrase las costillas v la elevacién det diafragma.

La respiracién que utilizamos en la vida cotidiana la llama Cornut (1985) en “reposo”
{Cornut, 1985, p. 10}, pues no se requiere de algin esfuerzo en particular al inspirar o
espirar.

No obstante, cuando el alumno ejercite el aparato vocal utilizard la insprracion
forzada, entendida como lo define Cornut (1985), se hace "si a partir de una inspiracion
normal se prolonga el movimiento inspiratoric al maximo." (Cornut, 1985, p. 11 } Por lo que
al final de una inspiracién forzada existe aire residual, como lo flama Cornut (1985), el cual
es el aire que permanece en los pulmones después, de la espiracién, dicho aire se coloca
cuando se practican algunos ejerciclos de voz.

A continuacién se especifican algunos ejercicios para la aplicacién practica de lo

antes sefialado.

Calentamiento y entrenamiento vocal,

Los ejercicios que preparan el aparato fonador asf como su enfrenamiento tienen por
objeto desarrollar la capacidad respiratoria, fortalecer y dar flexibilidad a los muisculos
inspiradores y espiradores para conirolar a voluntad ia respiracion.

A continuacién se explican como realizar 16s ejercicios con un maximo de diez veces
por serie.

Relajacion.

Es indispensable que el alumno practiqus los siguientes slementos de la técnica
vocal primero, el calentamiento corporal, ya que estaré libre de tensidn muscular, la cual
obstaculiza la libertad vocal y facilita la tarea de relajar el aparato fonador. Después,
comienza el calentamiento vocal por lo que inicia con algunos ejercicios para ! rostro.

A conlinuacion se especifica la practica de lo antes dsescrito.

1. Se da masaje al rostro con la yema de los dedos con ambas manos con

movimientos que van de arriba hacia abajo, comenzando desde la sien, las cejas, los
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ojos, los pémulos; las mejillas con un movimiento de adentro hacia fuera; luego de arriba
hacia abajo para la nariz. Después con una mano se da masaje con la yema de los dedos
en el maxilar superior y, la barbilla con una sola mano y con la yema de los dedos dar
masaje de un lado a otro. Enseguida, con las manos se da masaje al cuello de arriba
hacia abajo, atras de las orejas y la nuca. En el drea de Ja manzana de Adén, en los
hombres, se da unligero masaje a la altura de |as cuerdas vocales.

2. Para gjercitar los misculos de la cara: subir y bajar las cejas, abrir y cerrar los ojos
y con ellos abiertes:  mirar al Jado derecho, al frente y atrds; abrir y cermar las fosas
nasales, llevar los labios al frente y atrds en una amplia sonrisa y, luego hacer circulos
hacia la derecha y a la izquierda; sacar la lengua lentamente hasta la barbilla y luego

meterla. Arrugar toda la cara y al finai relajarla.

Respiracidn completa v diafragmética.

ta primera respiracidn completa y diafragmética es para que el alumno tenga
conciencia de cdmo respirar y, a su vez, ejercitar los musculos que intervienen en la
respiracion, los cuales le ayudarén a tener mayor capacidad de aire y a controlar la salida
del mismo.

A continuacién se musestra la aplicacion praclica de esle tema.

Ejercicio 1. El alumno acostado boca arriba sobre el piso del escenario inicia 1a
respiracién al espirar todo el aire residual, ef cual como ya se expficd, es of aire que queda
al final de la espiracion forzada en los pulmones y que se saca al espirar de manera
suave, a contli'ﬁuécién se inspira el aire desde la parte baja, esto es, desde el diafragma,
para ello el alumno imaginarg que la capacidad de introducir el aire es desde el vientre y
que va subiendo peco a poco, pasando por |as costillas flotantes, 1as cuales se ensanchan
hasta que el aire llegue a la caja torcica.

Al inspirar, no se suben los hombros, ya que s una sefial de no seguir el correcto
proceso de respiracién como aqui se indica, para hacerlo bien se llena de aire despacio,
sin llegar a sentir faliga, tensién o angustia. Cabria la posibilidad de que ¢l alumno

dividiera en tres fases la respiracién, pero hay que indicarle que lo evite, pues es mejor
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explicarle que lo haga de un solo movimiento en la inspiracién, el cual serd continuo y
coordinado. Aungue, no se debe forzar al alumno a que las primeras veces adquiera esta
nueva forma de respirar, pues estos ejercicios son para sensibilizar su aparto fonador.

La respiracién se hace en diez tiempos y luego se pasa saliva para lubricar la
garganta, después, hace una pausa de tres segundos al relener el aire para que entonces
realice la espiracién de manera suave y continua al iniciar el movimiento desde el pecho,
las costillas flotantes hasta llegar al diafragma.

Diccidn. “(Del tatin dictio, palabra). 1. Sentido arcaico (Siglo XVIII): forma de decir y

de comprender un texto segln cierta organizacidn de las ideas y las patabras." {Pavis,
1983, p. 131).

La diccion es el arte de hablar en prosa y en verso y a su vez es también |a habilidad
para pronunciar clara y correctamente las palabras para que el actor transmita ideas,
pensamientos, sentimientos y emociones y sean comprendidas por el espectador. Es por
tal motivo que el actor conozea los detalles de su idioma materno o extranjero para asi
expresar las sutilezas de la emocién al usar el lenguaje correcto.

Para que el alumno use correctamente la voz es indispensable que practique la
diccidn, la cual involucra elementos tales como  la colocacion, articulacion y
pronunciacién de los fonemas y las palabras, el tong, el volumen, el ritmo, ia entonacién y

el matiz. En su mayoria estos elementos seran estudiados y practicados a continuacion,

Colocacién y pronunciacion de ias vocales v las gonsonantes.

Es necesario que el alumno conozea la correcta colocacién y articulacidn de las
silabas y consonantes (cabe destacar que aqui sdlo se especificaran las vocales, pues
este curso no se dedica exclusivamente a la educacién de la voz).

La articulacion estd determinada por los organos que entran en contacto y que
intervienen en ella como: los oclusivos o explosivos. Existe una cavidad que se cierra y se
abre bruscamente produciendo una explosidn como por ejemplo: p, ¢, ¢h, k. Los oclusivos
o fricativos son fonemas que algunas veces son oclusivos y ofras fricatives, segun los

fonemas continuos como por ejemplo: b, d, y, g; v fricativo es cuando llegan a rozar dos
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Grganos y dejan escapar el aire y se produce un silbido como serfa: f, s, sh, | y se
denomina lateral cuando se escapa el aire por un lado de la lengua como la: | Las
vibrantes es cuando vibra la lengua al preducir e sonido: r, m; y las nasales es cuando
escapa el aire por la narizz m, n, i, de acusrdo con lo que sefiala Nieto Herrera (1988).

Se recomnienda que para practicar la articulacién de las vocales se respete el orden
en que aqui se establece, ya que es mas sencillo que ¢! alumno pase suavemente de un
movimiento de una vocal abierta hasta una cerrada y también porgue Stanislavski (1985)
sefiala que: "Volvi cansciente al alfabeto desde ef principic y empecé a estudiar cada letra
por separado. Me encontré con que era mas facil empezar por las vocales .."
{Stanislavski, 1985, p. 113).

Para la colocacién de las vocales es necesario lograr el méximo de apertura de la
garganta y la laringe para lograrlo, se bosteza antes de realizar cualquier préctica de la
voz, pues mantiene la mandibula relajada. Para eliminar la tensién en la faringe se relajan
los musculos del paladar, esto es, subir el velo del paladar ¢ imaginarse que se tiene en

ia boca una pelota de “ping-peng", de modo que cuando pase el aire y se emita un sonido,

s& encuentre relajado.

Vocales.

A continuacion se especifica cémo pronunciar las vocales asi como la gjomplificacién

de la parte tedrica de este tema.

1. La vocal a. Se forma abriendo la boca y bajando la lengua, la cual debe estar

debajo de Ia encia del maxilar inferior.

2. La vocal i. Se forma al llevar la comisura de los labios hacia los lados, como en la
risa, ¥ la lengua se eleva las tres cuartas partes de ella para que en la punta se hunda y

quede atras de los dientes del maxilar inferior.

3. La vocal e. En la posicién anterior se elevan un poco mas los labios para dejar

paso al aire y para que la lengua continde en la misma posicién.
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4. La vocal o. Los labios se proyectados hacia delante y se forma un circulo con
elios. La lengua se scha para atrds y se baja un poco la punta, la cual se torna concava y
topa con el prepaladar.

5. La vocal u. Continda Ja posicidn anterior séle que los labios dibujan un circulo més
pequefio.

En seguida se aplica lo antes sefialado.

El objeto de practicar el siguiente ejercicio es:  para calentar las cuerdas
vocales.

Ejercicio 1. Utilizar la respiracion completa y diafragmética y espirar las vocales sin
sonido. {Durante cinco minutos). Despuds con la misma respiracién cantar las vocales por
separado y luego juntas, (Diez minutos).

Tong. De acuerdo con la definicidn que nos aluden Ruiz Lugo y Contreras (1987)
tono es la: "Mayor o menor elevacién del sonido producido por la mayor o menor rapidez
de las vibraciones de las cuerdas vocales.// Intencién o estado de anime con que se dice
una frase." (Ruiz Lugo y Contreras, 1987, p, 218).

“El tono normal de cada persona es aquél con que su voz se produce méas
naturaimente y con menor esfuerzo y fatiga." (Navarro Tomas, 1974, p. 27) y de acuerdo
con las caracteristicas fisiclogicas de cada persona por lo que esta condicionado también
por ta psicologla del individuo, sus costumbres y habitos peculiares y el modo de hablar
de cada lugar o pals.

Es importante aclarar que el tono no se aplica al entrenamiento del actor entendido
.. como el intervalo musical entre dos natas de la escala que se siguen, sino con el grado
de elevacion del sonido, ubicado en una escala convencional continua que va del grave al
agudo." (Ruiz Lugo y Monroy Bautista, 1993, p. 86)

Dimitrio Sarras (Ceballos, 1993) hace hincapié respecto a no pensar que el tono es
sblo un juego de agudos y graves de los cuales puede disponer el actor. Sin embargo, en
este curso aestudiaran como se producen los fres tonos: el agudo, el medio y el grave, de

acuerdo con Ruiz Lugo y Monroy Bautista {1993).
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El tono puede dotar al discurso de diversas caracteristicas como transmitic valores
tangibles a los objetos; suavidad, dureza, apacibilidad y puede también enriquecer el
sentido de la frase al describir las cosas fisicamente, pues por medio de la voz se
caracteriza y expresa emofividad a la palabra; y a su vez nos indica et movimiento interior
y fisico del ser humano

£s importante decirle al alumno que ejercite el tono, sin que poar ello se fijen
determinados tonos para influir en el espectador como serfa, por ejemplo, que el tono
agudo solo evoque alegria, enojo, etc., sdlo porque ese tono comesponde a
determinados estados animicos; porgue no es el propdsito de trabajar con el tono en este
CUrso.

Considerc que el alumno al conseguir internamente la imagen y la emocién por
medio de la accidn escénica, encontrard el tono adecuado para sus textos; asi como
tampoco se le ensefiaré que el tono grave corresponde a sensaciones de calma, alivio o
de tristeza.

Cabe recordar que ef tono influye en ef género dramatico de una obra, pero también
es parte del estilo de actuacion, de modo que por la extensidn y complejidad del tema sdlo
expongo los tres tonos.

A continuacion se espacifica la ejemplificacién de la feoria antes descrita,

El primer ejercicio tiene por objeto que el alumno maneje los ftres tonos
convencionales, de acuerdo con Ruiz Lugo y Monroy Bautista {1993).

Ejercicio 1. El estudiante hace la respiracidn completa y diafragmética y luego
pronuncia las vocales y prolonga su sonido en tono agudo. Para lograrlo, se imagina que
su voz es muy delgada y ta vibracién la manda & la cabeza, la cual es un punto imaginaric
para buscar el tono agudo; para que la voz tenga apoyo y ejerza una presion suave en el
abdomen se controla ta salida del aire sin que se le escape. Después, ¢l alumno verificar&
si no es demasiado agudo, es decir, que su voz no se escuche dentro de su propia escala

natural. El tono sera revisado por el profesor
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El torio medio habitualmente se usa y se encuentra entre el agudo y el grave. Este se
logra porque es ! paso entre los dos tonos y la resonancia se sienta en el rostro. Al iguat
que en el tono agude, se apoyara en {a salida de! aire al ejercer presién continua en el
abdomen.

Para producir el tono grave, el alumno se imaginard que la voz estd en el pacho
cuando vibre en el momento de emitir el sonido, para comprobar si se ha logrado el tono
grave se toca con una mano la caja toracica para senfir fa vibracion y también el apoyo
como en los casos anteriores.

Practicar los tonos al decir algunos trabalenguas, el tiempo para hacerlo seré de dos
a tres minutos, sin llegar a la fatiga.

Entonacién-matiz.

La entonacién. Es dar cierlo tono a los sonidos gue se emiten por medio de la voz. A
su vez, es |la forma de pronunciar las palabras ¢ frases que afectan la memoria emocional
y los sentimientos del actor, de acusrdo con lo que sefiala Stanislavski (1985a).

Para la entonacion se raquiere de un andlisis previe (como se estudiaré en el tercer
curso), para expresar lo que el autor dice sobre los estados animicos del personaje.

La entenacion conlleva diversos elementos {diccién, tono, volumen, entre otros) que
se combinan conjunta y arménicamente en la interpretacion del texto dramético coma: 1)
las pausas {signos de puntuacitn) y la 2) acentuacion

1) Los signos de puntuacién tienen entonaciones vocales ascendentes y
descendentes que producen cierto efecto a 1a frase como a continuacién se especifica;

Punto (.). Dicho signo “"sefiala una pausa y entonacidn descendente en [a Ultima
palabra enunciada.” (Seco, 1994, p. 518). El punte y aparte indica una pausa mas larga,
ya que se termina de exponer una idea completa y lo que sigue constituye una exposicidon
aparte.

La coma (,). Este signo "... sefiala una pausa en el interior de la oraci6n, que obedece
a una necesidad l6gica de ésta y que puede indicar entonacidn ascendente o

descendents, segtin las circunstancias.” (Seco, 1924, p. 519). Una cualidad de [a coma es



50

que es una advertencia de mano para los oyentes para que esperen el final de la frase de
manera completa, reteniendo ia atencién del espectador, como lo sefiala Stanislavski
(1985a).

Punto y coma (). "Sefiala una pausa y un descenso en la entonacion, los cuales no
suponen, como en el punto, €l fin de la oracion completa, sino un mero descenso que
separa dos de sus miembros." (Seco, 1894, p. 520).

Los dos puntos (:). Sefiala "la pausa precedida de un descenso en el tong; pero, a
diferencia del punto, denotan que no se termina con ello la enunciacién del pensamiento
completo." (Seco, 1994, p. 520).

Los puntos suspensivos (...). Es el signo ortogréfico "gue expresa una pausa
inesperada o |a conclusién vaga, involuntariamente imperfecta, de una frase; representa
un tono sostenido, sin ascenso ni descenso. ..." {Seco, 1994, p. 520).

Interrogacion (;,7). En la interrogacion “el cuerpo de la pregunta tienen tono
descendente a partir de la primera silaba acentuada. E| final es ascendente, descendente
o circunflejo, siemprs en tono més alto que la cadencia enunciativa." (Ruiz Lugo y Manroy
Bautista, 1993, p. 365), de acuerdo con Sotoconit {Ruiz Lugo y Marroy Bautista, 1993},
En el caso de que si al preguntar esperamos una respussta afirmativa o negativa, la
entonacion se elava en la Gltima silaba acentuada, mientras que el resto de la pregunta
estd mas abajo que el tono inicial, y en la pregunta relativa, en la que deseamos
aseguramos de algo que ya sabemos, el tono es casi uniforme por o que en la dltima
silaba acentuada la voz se sleva y desciende inmediatamente, come 1o sefiala Sotoconil
{Ruiz Lugo y Monroy Bautista, 1993).

Como existen diversos casos respecto a las oraciones interrogativas, 10s ejemplos
que se acaban de decir no abarcan en su lofalidad las diversas formas de dar la
entonacién correcta a las oraciones por lo que seria conveniente que el alumna ampliara

més el tema con Navarrc Toméas (1974).
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La exclamacidn {jl). "... Sirve para indicar que una oracién o frase va cargada de
afectividad y debe leerse con la entonacion volitiva o exclamativa que corresponda a su
significado." (Seco, 1994, p. 521},

Paréntesis { ) Este signo generalmente enmarca o aisla alguna observacion af
margen de Ia idea principal de la oracidn, las frases u oraciones que se encuentran dentro
del paréntesis, o bien, los guiones largas, los cuales se deben pronunciar en tono mas
baje, tarminando en descenso. Esta regla incluye también a los corchetes,

En relacidn con la pausa es la que sumenta la claridad v la fuerza expresiva del
lenguaje y refuerza la comunicacién con los demés, como lo sefiala Stanislavski {1985a),
pues las pausas producen un impacto emocicnal respecto al oyente.

La funcién espacifica de |la pausa, ademds de tomar aire cuando ésta se realiza es
para dividir el texto en secuencias {pausas ldgicas), separando palabras entre sy a su
vez unir grupos de palabras

La pausa légica. Es aquelia que da forma y coherencia a los periodos de frases de un
texto para que facilite su comprension.

De acuerdo con Stanislavski {1985a) existen dos clases de pausas gque se utilizan en
la interpretacién verbal de un texio dramatico: la pausa légica y la psicolégica.

La paysa psicologica. Es la que ".. anade vida a los pensamientos, frases y
periodos.” (Stanislavski, 1985a, p. 166). Esta ayuda & transmitir el contenido emotivo y
psicolégico que el actor dota a las palabras. “La pausa psicoldgica se introducira con
audacia en algunos lugares donde una pausa ldgica ¢ gramatical parece imposible.”
{Stanislavski, 1985a, p. 167).

A continuacién se ejemplifica la teoria sobre este tema.

El siguiente ejercicio es para que ejercite los dos tipos de pausas. la [dgica y la
psicoldgica.

Ejercicio 1. El alumno leerd un cuento para lusgo sefialar las pausas |égicas y tas

psicolégicas que considere mas adecuadas para leerlo en voz alta.
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Acentuagcidn. “Acto y modo de acentuar”, en sentido propio v figurado. Hacer que ia
frase o la palabra sea mas expresiva mediante una justa acentuacidn, (Ruiz Lugo y
Contreras, 1987, pp. 17-19.)

*Acentuar, "Dar mayor relieve a una palabra ¢ a una frase del discurso pronunciado
con un acento mas marcado.” (Ruiz Lugo y Contreras, 1987, p. 17).

De acuerdo con las dos definiciones, la acentuacion es 1a manera de pronunciar y
destacar algunas palabras del texto que sean importantes dentro de la frase y combinarse
con la entonacion.

En el caso de que se tengan frases muy largas, la acentuacién se lleva en la palabra
clave, esto es, que muy pocas palabras se acentuan para que el texto sea més claro y
comprensible para quien escucha, y se dejardn las demas palabras para que fluyan sin
llamar la atencion sobre las ofras, como lo especifica Stanislavski (1985a). Asi en las
frases largas el acento contribuye aligerar un texto dificii.

Al acentuar es importante identificar si hay ideas que se contraponen para gue en
algunos de esos pensamientos, acciones o imagenes logren ser contrastadas por medio
de la acentuacién, es decir, que se destaguen una de esas ideas, como por ejemplo, el
valumen alto para una y el bajo para la otra (v. estos términos més adelante), y se digan
con diferentes ritmos; a esta indicacién Stanislavski (1985a) la llama: la ey de la
yuxtaposicién, la cual permite diferenciar una idea de la ofra para que sea comprensible al
oyente.

Para la acentuacién, et alumno formard una linea melddica al emplear
armoénicamente los sonidos, las letras y las silabas, de modo que las palabras tengan un
movimiento ascendente o descendente, segln sea el caso.

Neo es conveniente acentuar los adjetives, ya que no indican como los verbos accién
o como en el caso de los sustantivos, ideas completas para confrastar y dar fuerza a la

frase.
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Sin embargo, si un acente es mal colocado por el alumno se tiende a deformar una
palabra y a mutilar la frase. Esto se puede evitar siguiendo las reglas de acentuacién, de
acuerdo con el contexto y con lo que se exprese en el texto.

En una palabra o en una frase se advierte el matiz, el cual es el colorido emocional
que coincide con e} contenido ideclogico y 1a intencidn al pronunciar las palabras mediante
la articulacion, la intensificacion det acento o la elevacién def tono, como 1o especifica
Stanislavski (1985a).

Para dar vida a una frase y para que no se escuche mecanica es necesario darle “...
a la patabra el significade que le ha sido conferido por la naturaleza, el contenido, la
sensacion, la idea, la imagen y no reduciéndola a una serie de ondas sonoras que hacen
vibrar o timpano.” (Stanislavski, 1985a, p. 179). Esto significa que el alumno transmita &
significado de las palabras y a su vez justifique, por medio de su imaginacion, diga las
emociones que correspondan al texto para comunicarlo.

Seria indispensable que ¢l alumno amplfe por su cuenta el estudio de la entonacién
en espafiol en Navarro Tomés (1974).

A continuacidn se muestra |a aplicacion practica de lo antes descrito.

Este ejercicio de entonacién tiene como fin que el alumno utilice todos los elementos
de fa técnica vocal con el objeto de coordinarios de manera arménica en el escanario para
que al ser escuchado por su grupo, determinen los problemas de voz y 10s elementos que
les falte y conserven asi el contenido emotivo dal texto.

Ejercicio 1. El alumno leerd y analizara un texto en prosa, en donde reconozea el
tono, ritmo, entonacidn y matiz; asi como los dos tipos de pausas y 10s acentos que le dé
al texto; a fin de que lea en voz alta ants el grupo, quienes al final de la lectura le diran los
elementos usados de la técnica vocal, asi como {0s que faltaron.

Volumen. "Se emplea con referencia al sonido y particularmente a la voz, con el
significado de intensidad." (Ruiz Lugo y Contreras, 1987, p. 226)

Stanislavski (1988%) nos dice que: “e volumen no debe buscarse en el use de la alta

tensidn de la voz, no en el ruido o en los gritos sino en las entonaciones ascendenies vy
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descendentes..., en la expansién gradual de piano a forte y en su relacidn mutua
(Stanislavski, 1988%, p. 150). La alta tension de la voz, el cual fue un problema que
presenté en el examen final del cuarto semestre da Actuacién, @s cuando el actor logra un
efecto vocal a través de la tensién fisica para impresionar al pUblico por lo que el actor
fuerza su voz al emitir gritos o chillidos al decir los textos, de modo que esto puede
provocar que se lastime la voz y no es posible comprender (o que dice.

Es recomendable que el alumne aprenda a mansjar correctamente el volumen, de
acuerdo con las indicaciones de Stanislavski (1885a) y, también a usar su voz de manera
ascendente y descendente y en sentido vertical. £l sefiala que hay voz alta o baja, o
denominada "forte” y "piano". Sin embargo, Stanistavski {1985a) nos especifica que no
existen medidas exactas para ninguno de los dos volimenes, ya que en la escala de
sonidos en el "forle" hay “fortisimo", pues al aumentar el volumen de modo gradual se
flega a un grado mas alte de la fuerza de |a voz ¥ no se le denominaria: “forte fortissimo”
(Stanislavski, 1985a, p. 174), asi como tampoco “piano planissimo” (Stanislavski, 1985a,
p. 174).

Es importante no confundir la fuerza de la voz con una voz fuerte: "la voz fuerte no
es potencia, es simplemente eso: voz fuerte y chillidos.” (Stanislavski, 1985a, p. 174).

En el curso trabajard el volumen, de acuerdo con Ruiz Lugo y Monroy Bautista
(1983}, en donde ellos consideran que hay tres volimenes: bajo, medio y alto.

E! volumen bajo no se debe confundir con el que comunmente usamos en la vida
cotidiana, sino es el nivel bajo en forma audible para el espectador, pues no debe
entenderse como bajar la voz, pues nadie escucharia. Entonces, el volumen bajo debe
ser proyectado con la misma fuerza y claridad que los otros volumenes.

Ei volumen medio es aquel que na es Ni alte ni bajo; sin embargo, es potente y se
caracteriza por usar la voz en un término medio.

El volumen alto es potente sin llegar al grito,

Para cualquiera de los fres vollmenes es necesario que el alumno utilice la

respiracién completa y diafragmética, come en los ejercicios anteriores, apoyando la
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salida de la voz en el abdomen. Cuando lo haga, el alumno no debera angustiarse en un
principio por ne manejar adecuadamente los tres volimenes, pues es un proceso lento y
continuo controlarlos por 10 que tendra paciencia y no forzaré la voz.

Enseguida se muestra la aplicacién practica de sste tema.

El primer ejercicio tiene como finalidad que el alumno conozca la técnica de los tres
volimenes.

Ejercicio 1. E! alumno para emitir e volumen bajo hard fodos los pascs de la
respiracion completa y diafragmatica, pero antes de que saque el aire apretara los gliteos,
metera el abdomen de manera suave y continua para que cuando salga el aire encuentre
apoyo en la region abdominal y asi sea controlada la salida del aire, esto ayudara a que el
volumen sea sostenido, el cual se logra cuande entran en funcién dos fuerzas opuestas;
cuando se expulse el aire ejercerd una presién interior por 1o que controlard dicha presion
al usar los misculos abdominales que son los que hacen que la presion contrarta sea
hacia fuera, lo cual ayuda a que no se contraigan rapidamente los misculos abdominales;
dicha presién seré lenta y continua hasta contraerse la regidn abdominal. Cuando salga el
aire, lo har4 suavemente como un halo de voz para que se ejerza mayor prasidn en la
salida y suba poco a poco el volumen: bajo. Se practica dicho velumen al decir primero
las vocales, al alargar su sonido por separado y luego, juntas, manteniendo siempre el
mismo nivel de sonido audible para el espectador.

E! volumen medio confleva el mismo mecanismo, $60 que ahora es mayor la presion
al espirar por lo que se controla el aire que sale y no pierde fa fuerza al hacer ef volumen
medio.

Para el volumen alto se continda con el mismo proceso, aungue ahora se empieza
con el volumen bajo pasando por e} medio y luego el alto, en donde ejerce mayor presién
el abdomen y en la expulsién del aire. No se exagera la altura del volumen. Para ejercitar
tos dos volumenes anteriores lo haré con las vocales durante cinco minutos.

Proyeccién yocal. De acuerdo con el término que maneja Cornut (1985) es la emision

vocal (intensidad, tono, timbre, articulacion, rapidez o lentitud, e.t.c.) de mandar y dirigir Ia
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voz y darle el debido alcance a cierta distancia para que siga una trayectoria y la escuche
ol espectador sin ninguna dificultad.

Cuando el actor proyecta la voz es para lograr un efecto mayor en su interlocutor con
un determinado propdsito y consiga su atencidn e influya en él, como seria: dar una arden,
obedecerlo, seducirlo, entre ofros.

Al proyectar la voz, el actor expresa claramente las ideas y los sentimientos del
personaje, por medio de la variedad vocal que le permita modificar su propia voz a
voluntad.

En la proyeccidn vocal se utifiza: la pronunciacién, el tono, ef volumen y las
cavidades de resonancia que debe manejar sin ningtin esfuerzo, de modo que cuando
nacesite

" .. de més potencia y volumen deben utilizar los movimientos mas firmes de la cincha

abdominal y mé&s amplios de la base del térax. Obtendran asl una economia de aire y

una presion mds fuerte y por tanto més intensidad, més timbre y un alcance mejor

adaptado a su funcidn vocal." {Dinville, 1978, pp. 9-10.)

A continuacién se muestra la aplicacion practica de este tema.

El primer ejercicic es para que el alumno ulilice todos los elementos de la técnica
vocal, ya estudiados, para la proyeccién de la voz, de acuerdo con el 8spacio €scénico.

Ejercicic 1. Para que el alumno tenga mayor fuerza en los misculos del abdomen
practicaré por lo menos unas cincuenta abdominales diarias para fortalecerlo, para tener
apoyo y lanzar |a voz.

ta proyeccién vocal sigue los siguientes pases: respiraciones completas y
diafragméticas, luego la pausa de apoyo (cabe recordar que es retener el aire unos cinco
segundos y pasar saliva para lubricar la garganta), aprelar los gliteos antes de espirar,
sacar el aire controlando su salida, la cual se logra al hacer presidn por dentro y sacar el
aire como cuando se infla un globo. Para este movimiento se practicardn al pronunciar la
consonants “s" y sostendra el sonido al espirar suavemente y el volumen sea en una

misma linea continua hasta que se le acabe el aire, Repetir cinco minutos.
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Resonadores, "Se llaman resonadores las cavidades que el sonido laringeo cruza
antes de llegar &l aire libre: faringe, cavidad b'uca1 ¥, en algunos sonidos, nasofaringeos y
fosas nasales.

No pueden considerarse resonadores la caja tordcica, trdquea 0 senos craneales.”
{Cornut, 1985, p. 41). Sin embargo, se percibe una impresién de resonancia en dichas
partes del cuerpo.

El tamafio y la forma de los resonadores varian y dependen de los érganos mdviles:
maxilares, lengua, misculos de la faringe, laringe, velo del paladar y labios. (Ver la figura
nam.1)

Es indispensable que el alumno maneje sus resonadores (cabeza y de peche) por
donde se puede sentir la resonancia, como lo sefiala Comut {1985):

Las sensaciones vibratorias que se sienten durante la emisidn vocal dependen del

mecanismo que se use y son un reflejo fiel de las caracteristicas ded sonido. La

percepcion de esta resonancia no sustituye el control por el oido, sino que lo
completa, sobre todo en lo que se refiere al timbre, es decir el 'sitio’ de la voz. Esta

resonancia pueds percibirse en el pecho o en la cabeza. {Comnut, 1985, p. 133).

*La resonancia de cabeza ss percibe en algunos puntos como: en la “parte postenor
de la boveda palatina, macizo facial atrés de {a nariz, frente y a veces la punta del craneo.”
(Cornut, 1985, p. 133) y también se llama resonancia a la méscara facial.

Enseguida se muestra la aplicacion practica de este tema.

El primer ejercicio es para que ubigue y mangje la resonancia de cabeza.

Ejercicio 1. Para el resonador de cabeza hard la respiracién completa y
diafragmética, al pronunciar la consonante "I, el alumno imaginard antes da emitir el
sonido que en la cavidad bucal tiene una pelota de "ping-pong”, para que al pronunciar la
consonante cierre los labios y sienta la resonancia. Repetir diez veces.

Tiempo-ritmo. El tlempo es la velocidad con que se habla y el ritmo es. 'ia
adaptacién de las divisiones de que es susceptible un movimiento, una accién, una

sucesion de sonidos, a.b.c., a intervalos regulares de tiempe /! En el lenguaje -cadencia-:
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manera de combinarse las silabas largas y breves, fuertes y débiles.)/ Proporcidn
armoniosa, orden acompasado en la sucesion de las escenas.” (Ruiz y Contreras, 1867, p.
177).

Asf como en {a mdsica y en el canto existe el tiempo-ritmo, en la actuacion sirve para
que el actor lo use como si fueran partituras musicales (es decir, las letras y las palabras
de un texto); pero las pausas son las que determinan el tiempo-ritmo que et actor otorga a
los sonidos, las silabas y a las palabras acentuadas.

Las pausas ordinarias y la respiracidn son importantes, pues hacen posible que los
acentos coincidan con el tiempo def lsnguaje, y también con las acciones y emociones
junto con el ritmo interior del actor, el cual se manifiesta cuando estd en escena al
momento de hacer sus acciones, asi como en su sifencio.

Es importante considerar lo que Stanistavski {1985a) alude en relacidn con el tismpo
y 8s que no se debe establecer una determinada velocidad en la interpretacién, pues el
tiempo de vivir contintia, sin embargo no debe quedar en una determinada velocidad, pues
el ritmo fluctda, de acuerdo con los sentimientos y las emociones que el actor dé al
personaje.

{a cualidad que ofrece el tiempo-ritmo al aclor es que a pesar de que sea creado de
manera mecénica, intuitiva o conscientemente, actia de forma afectiva sobre la vida
interior del actor (sentimientos y experiencias personales).

Es preciso que ol actor se entrens en la velocidad (tiempo) al hablar, pues le permite
dominar el lenguaje, de manera rapida o lenta y decir adecuadamente las frases

Para entrenarse en el tiempo-ritmo, conocera los valores que las pausas ortograficas
le brindan para combinarlas con las palabras guia, las cuales son: "cada frase encierra
una imagen que le da sentido. Esta imagen puede ser representada por una sola palabra
o por un conjunto de palabras, .. " (Wagner, 1990, p. 25), asi como ingertar las pausas
l6gicas, a pesar de que éstas no coincidan con las pausas gramaticales.

Asi cuando el actor diga la frase fijard el acento en las palabras guia, pero sin

aumentar el volumen de voz; pues en muchas ocasiones hay varias palabras que poseen
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varios acentos y debe darle preferencia a una de ellas para que los deméas sean
secundarios, como lo sefiala Wagner (1990).

Ahora se muestra la ejemplificacién de la teorfa antes descnta

En este ejercicio, el alumno practicard el sentido de! tiempo-ritmo por medio de ias
pausas de la puntuacién gramatical, asi como todos los elementos vistos hasta el
momento

Ejercicio 1. Leer una obra de teatro en voz alta, pero respetando las pausas

gramaticales. No utilizar las pausas psicolégicas.

2.2.1.2. Introduccién tedrica y practica al espacio escénico.

El espacic escénico es el espacio perceptible, en donde se representan los
personajes. Existen diversos espacios en el teatro, de acuerdo con Pawvis {1983}, los
cuales se clasifican: en draméatico, escénico, escenografico, ladico, entre oiros.

El Unico espacio que se especifica en este curso es el escénico, los demas quedan
excluidos, ya que el espacio escénico es el lugar perceptible para el ptblico vy el
delimitado por la separacién gue hay entre ta mirada del espectador y el objelo observado
en escena, y también es en donde se hace la representacion.

Es indispensable que el actor manegje adecuadamente el espacio escénico, pues la
forma en cémo se mueva en el escenario le ayudard a diferenciar y a definir la
individualidad del persongje. La division corresponde a un escenario a la italiana, en
donde (0s actores y fa accidn estédn delimitados a un cuadro abierto de manera frontal a fa

mirada del pdbtico.

Divisién del escenario.

Para que el alumno aprenda a desplazarse en escena manejard los términos:
derecha (D) e izquierda (1), los cuales estan en relacién con el lado dereche e izquierdo
de! actor cuando se encuentra frente al pdblico.

La convencién escénica de dividir el escenario en las siguientes dreas de actuacion

son: arriba (A) es todo el fondo del escenario y es la parte mas alejada y visible para el
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espectador; abajo (AB) es la parte mas cercana a las candilejas y al pablico v, el centro
del escenario {C) se puede decir que es en medio da! mismo, De modo que el actor
siempre manejara esta convencion, independientemente de que se encuentre en otro tipo
de espacic escénico que No sea un escenario a la italiana. (V. la figura Nim.1).

El escenario a la italiana queda dividido en seis 4reas, de acuerde con Novo (1961}).
Derecha Arrba (DA), Centro Arriba (CA), lzquierda Arriba {IA), Derecha Abajo (DAB),

Centro Ahajo (CAB), izquierda Abajo (1AB)

DA CA 1A

D AB CAB 1AB

Figura Ndm. 1. Division del escenario.

Los términos para las areas de actuacion se van a utilizar para designar y ubicar
tanto el lugar que debe ocupar el actor como la escenograffa, los muebles, los objetos,
a.lc.

A continuacidn se ejemplifica la tearia.

El siguiente ejercicio tiene por objeto que el alumno conozca las dreas de actuacion
en el escana.

Ejercicio 1. Los alumnos se colocan en diversas areas del escenano y ponen
diferentes objetos y muebles en el escenario, de acusrdo con ias indicaciones del

profesor.

Movimienios; posiciones y desplazamientos en escena.

Las posiciones que adoptara cuando esté en el escenario son en relacién con el

publico como son 10s siguientes movimientos: a) abierto, b} un cuarto, ¢) perfil, d) tres

cuartos y e) cerrado.
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Es importante hacer hincapié que al final de toda la teoria de las posiciones y
desplazamientos escénicos se da un ejercicio para que el alumno practique dicha teoria.

La posicién que adopte al estar de pie es la alineada, como la posicidn cero, sélo
que ahora su postura es mds natural y menos rigida, en donde los pies soportan y
equifibran el peso del cuerpo, de modo que los talones del alumno no sostengan todo el
peso, pues de ser asi, se veria una inclinacion hacia atras y €1 darfa la impresion de que
no se encuentra listo para la accién. Evitard cambiar de peso de un pie a ofro, a pesar de

que et actor esté cansado, ya que se veria sin fuerza.

Posiciones indiviguales.

a) Abierto: es cuando el actor esté totalmente de frente al plblico.
b) Un cuarto: equivaie a medio flanco.
¢} Perfil: equivalente a un flanco.
d) Tres cuartos: es igual a un flanco y medio.
e) Cerrado: es completamente de espaldas al publico. ¥
Las posiciones anteriores son estéticas, las cuales son el punto de partida con las
que inician los siguientes movimientos: abrirse es llegar a la posicion abierta de manera
suave al girar sobre su propio eje, ya sea a la derecha o a 1a izquierda.
f) Cerrarse es llegar a la posicion cerrada en forma suave.
g} Volverse es deslizarse con suavidad hasta abrirse.
h) Bajar es caminar suavemente hasta el 4rea indicada.
i} Subir es caminar suavemente hasta el érea indicada.
j) Avanzar es lograr hacerlo en linea recta hacia el frente.
k) Retroceder es dar dos o mas pasos hacia atras donde quiera que se halle el actor.
) Mezclarse es cuando el actor se desplaza de su lugar hasta donde le sea indicado junto
con sus demas companeros,
A continuacion se muestra la apficacion préctica a la teorfa antes descrita
Ejercicio 1. Ei alumno practicard estas posiciones, de acuerdo con las

combinaciones e indicaciones del profesor.
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Posiclones de didlogo.

El actor en escena comparte con algunos més su trabajo en escena. En el teatro es
muy comun que dos actores estén en un didlogo, el cual proviene “(def griego dialogos,
discurso entre dos personas). Conversacién entre dos 0 mas personajes.” (Pavis, 1883, p.
127). El didlogo entre los personajes es lo que distingue al drama, ya que el teatro es
didlogo vy @s una ds las formas de comunicacién entre los seres humanos, de modo que
cuando el piblico asiste al teatro tiene el sentimiento de eslar presenciande una forma
familiar de comunicacién. Para ello es conveniente que el actor conozea y sostenga el

didloge de las siguientes maneras:

Compartiendo la escena.

Es cuando dos actores se hallan en posicion de un cuarto o tres cuartos y -al mismo
nivet, esto es, qua ninguno de fos dos estan en un plano del escenario més arriba que el
otro, sino uno enfrente del otro.

Dar la escena.

Es el momento de mayor importancia en escena y €l actor estd en una posicion més
fuerte que el otro por lo cual se debilita la posicion de su compariero. En el escenario hay
posiciones més fuertes como: 1a abierta y la cerrada, las débiles que son aquellas que de
la posicién abierta se pasa a un cuarto, perfil y tres cuartos. Asi, el drea més fuerte en ¢l
escenario es la C, Dy AB; y las débiles son: {y AB, coma lo sefigla Novo (1961). (V. la
figura NUm. 1).

Perfil.

Dicha posicién se ufiliza cuando hay enfrentamientos, violencia o de frifia. Estas
ocurren por lo general en el drea de CAB.

En algunos didlogos puede haber tes personajes en escana y formen un ridngulo,
asto es, que uh actor esté en el centro de ese trignguio y otros abajo; por lo cual e que se
sitie arriba tiens la escena y los otros dos se la darén.

Hacer foco.
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Es Importante que el actor se abstenga de “hacer foco" (Novo, 1961, p. 160)
significa, de acuerde con Novo {1961} ... a la accién de dirigir la atencidn del publico
hacia un personaje determinado o hacia un lugar especifico de la escena mediante un
movimiento de cabeza de los actores encargados de hacer ef foco.” (Novo, 1961, p, 160),
pues la mirada del publico se fija en aquelios actores que realizan tal accién y hay
ocasiones en que no debe distraer la atencidn del espectador.

Cuando varios actores necesitan desplazarse hacia otro Jado de Ja escena lo haran
de manera discreta, sin distraer la atencion principal de la escena, ya sea para cambiar de
lugar, o bien, para equilibrar la escena.

No se robara 0 mentird en escena, esto es, que el actor no distraerd la atencion del
espectador por algln movimiento o un ademan fuerte no justificade.

Otra forma que no se practicara es la de cubrir la accién que ejecuta un actor y tapar
determinados sucesos importantes de la escena. Es también, cuando se cubre a otro
actor, y se logra cuando estén los dos actores de frente y ! plblico no pueds verlos; sin
embargo, existen acciones en las quales s cubrird de manera momentanea a otro actor:
como ir & tocar un timbre, apagar un radio, encender algin aparato, e.t.c. por lo que se

permitird on dichos casos.

Posiciones en escena.

Las posiciones en escena son las siguientes:
a) Sentado. Dicha posicion fue practicada, no cbstante, es conveniente afiadir que las
mujeres se sienten con un pie ligeramente delante de otro, las cuales puede ir debajo det
asiento o al frente. Se recomienda que no ¢rucen las piernas, a menos que lo requiera el
personaje. En relacién con los hombres deben plantar ambos pies en e mismo plano y no
jalarse el panialén para sentarse, Cuando el alumno se siente en muebles u objetos debe
quedar de perfil 0 de tres cuartos para que sea visible al plblico.

b} Vueltas. Estas deben reglizarse de manera que el actor no pierda la mirada del
plblico, de modo que estara frente a él. Las vueltas seran logicas y naturales, caminara

por donde se encuentre mas corto el camino, esto se verd con mayor amplitud en los



desplazamientos. También no dard la espalda al dar 1a vuslta al mismo tismpo quse dice un
parlamento, lo dird antes de salir, por encima de su hombro para que sea escuchado.

¢) Ademanes. Al pasar o sostener objetos en escena el actor no se cubrird con ellos,
serd adecuado gue lo hiciera con la mano ds arriba, y cuanda levante el brazo no cubnrd
s cabeza o alguna ofra parte del cuerpo det otro actor.

d} Arrodillarse. Al arrodillarse lo harad con la pierna de abajo para estar abierio al

publico.

Desplazamientos escénicos.

De acuerdo con lo que seftala Novo (1961) existen dos tipos de desplazamisntos:
1, Directo. Este se efecita cuando el actor se acerca a un objeto en linea recta.

2. Curva. Es cuando el actor se aproxima a olo y lo hace en curva, el
desplazamiento se realiza con una ligera curva, sin gue sea notorio para sl espectador.

3. La doble curva. Se logra cuando el actor se desplaza hacia arriba donde esté otro
actor o alguna parte de la escenografia por lo que se reallza una doble curva que le

permite llegar frente al actor o al lugar de su interés.

Entrada v salida de los personajes.

Al snirar varios personajes al mismo tiempo en escena, el primero de ellos entra, ya
que esto le permite hacerlo con el “pie" (Novo, 1961, p. 25}, e cual significa dar pie a la
frase o palabra que da inicio a una escena, sin embargo, existen dos clases de pies. para
hablar y para entrar. El pie para hablar es cuando el actor continGa diciendo los
parlamentos y no es diferente al pie de entrada, €l cual procadera al pie del texto, y no es
para que inmediatamente el actor entre en escenay escuche su pie. Es importante que el
actor cuando entre no espere hasta colocarse en el centro para decir 108 textos.

La entrada lo hard con la pierna derecha que no da al publico, por ejemplo, si lo hace
con la pierna izquierda serd la que dé el primer paso y liego con la ofra, esto es

importante para que el plblico vea desplazarse al actor de manera armonica.
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La salida del personaje sera en posicion abierta y luego un desplazamiento en curva
para salir,
Cuande salgan los personajes se dirdn los textos antes de salir, conforme vayan

saliendo, ya que no se retrasaran si existe un cruce largo,

Casos deliberadamente cubiertos.

Se denominan casos deliberadamente cubierios a determinadas acciones que el
actor debe cubrir en escena, por ejemplo, cuando el actor coma o beba observara como lo
hace con los objetos reales y sabré la reaccion muscular que se produce antes y después
de tomar o comer algo; esto es para que et actor atribuya las cualidades reales de una
accidn en escena, pues es importante que tenga una diccion clara y esté atento a decir
sus lextos correctamente.

Ejercicio 1. El alumno practicara todo lo que se ha explicado sobre los movimientos:
posiciones y desplazamientos escénicos aplicado a varias escenas de una obra

dramatica.

2.2.1.3. Expresién corporal. Practica de las cuatro mascaras: neutra, expresiva,
contramascara y larval denominadas por Jacques Lecoq.
Las técnicas de expresidn corporal entendida como los gestos, las acciones y 1a
actitud corporal y cada una de ellas consiste:
Gestos (son la expresidn inconsciente de la personahidad individual de cada
personaje, en la dramaturgia no hay avaros ni donjuanes iguales, cada uno de ellos
tiene su individualidad distinta, su forma peculiar de expresarse); acciones (son la
suma de varios gestos aplicados a un propdsito concreto), y actitud corporal
{expresidn de un conflicto muy intenso mediante la inmovilidad del actor; no se frata
en este caso de la pasividad que esté desprovista de contenido y de fuerza emotiva

que es inadmisible en el jusgo del comediants) {Ruiz Luge y Contreras, 1987, p. 106).
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Las técnicas de expresidn corporal son importanies pues ayudan a movilizar ef
cuerpo mas alla de los movimientos reglamentados de la vida colidiana y hacen que ef
actor se reconozca en el espacio y recupere su propia plasticidad.

He seleccionado la técnica de exprasién corpaoral que Lecoq propone con fas cuatro
mascaras, las cuales son: neutra, expresiva, contramdscara y larval, pues el objeto de
trabajar con ellas, como o propone el mimo francés, es poner en evidencia la presencia
del actor en el esconario y quitarte toda posibilidad de jugar con la cara de manera
gestual. De esta manera el aclor se obliga a buscar los medios de expresién de su cuerpo,
el cual se encuentra en movimiento en relacion con el espacio, de modo que tome
conciencia de como sus gestos y su mirada pueden crear diversos espacios. Esto lo lleva
a que aprenda la economia del movimiento, entendido esto como: "... el andlisis de
animacion y a&minislradén de acciones fisicas (el menor esfuerzo para un maximo
rendimiento)"; (Skansberg, 1987, p. 43); para que en escena el actor no realice acciones,
gestos, ni movimientos superfluos, ya que dicha economia ls exige la claridad en las
imédgenes y también le ensefia a pasar de una actitud & otra en funcidn de la situacién
dramética.

La importancia de que e| alumno frabsje con las mascaras como |o propone Lecoq,
radica en que &l alumne esté libre de los esterectipos y de los gestos grandilocuentes que
no permiten estar en escena para adquirr nuavas formas de expresidn corporal de
acuerdo con las caracteristicas dsl personaje.

Asl Ja méscara le ayuda a adquirir la soltura, 1a liberfad y el mayor dominio de su
cuerpo y descubrir las diversas posibilidades que le ofrece ;:;ara producir emociones y
sentimientos por medio de las actitudes corporales que la mascara le sugiera.

La mascara se emplea como un medic de educacién para el actor para representar
con el rostro descubierto. El ejercicio con méscara debe ser "la traduccion, mediante el
cuerpo, de personglidades, sensaciones y sentimientos exigidos por el asunto dramatico;

y esta traduccion debe tender a la mayor claridad y fidelidad posibles.” (Doat, 1959, p. 40).
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Para la préactica de las cuatro méscaras es impeortante respetar y mansjar el silencio,
ya que para Lecog. "la palabra debe terminar en el movimiento y el movimiento en ia
palabra®, {Zea, 1878, p. 6), de acuerdo con las notas que recopild Zea (1978).

A continuacion se presenta la aplicacion practica a la teorfa antes descnita

La méscara neutra.

Antes de comenzar a ejercitar con las cualro mascaras el actor tendra una mascara
de papsel maché color blanco, la cual le cubrird todo el rostro y se colocara de espaldas del
grupo, antes de iniciar cada ejercicio. El motive de usar tal méscara es para que no
exprese ninguna emocién con el rostro. Con la méscara puesta realizara lo siguiente:

Ejercicio 1. El alumno acostado en escena imaginara que es un ser que despierta a
la vida, de modo que aprenda a moverse y desplazarse de acuerdo con su imaginacion.

Este ejercicio s¢ basa en los planteamientos de Lecoqg {Skansherg, 1987).

La mascara expresiva.

Ejercicio 1. El actor que interpretard la caracterizacién que la mascara le imponga,

de acuerdo con Zea {1978).

La coniraméscarg.

Ejercicio 1. Se le explica al alumno que la contraméscara consiste en rechazar la
caracterizacién impuesta por la méscara a favor de la Wdea contraria, esto es, que el

alumno jugard a ir en contra de la mascara como lo sefialan las notas de Zea (1978).

La méascara larval.

Ejercicio 1. Se le dice al estudiante que se deje llevar por las sugerencias gue su
imaginacién le dicte por lo que improvisara ideas, pensamientos, de modo que su trabajo
sea mas abstracio y conceptual, como io sefiala Zea (1978).

2.2.1.4 Laimprovisacion. Practica.
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Durante todo este primer curso se le ha pedido al alumno gue improvise desde un
principio por lo que ya se encuentra familiarizado con |z técnica de la improvisacion, de
modo que ahora estudiard con mayor detenimiento para practicaria,

La improvisacién se define como: “la técnica de actuacion donde el actor representa
algo impreviste, no preparado de antemano e 'inventado’ al calor de la accién” (Pavis,
1983, p 271) y es también "... un método vivo para ensefiar la teoria y la préctica del
juego draméatico y favorecer et desarrollo de la persanalidad de cada alumno." (Moreau,
1974, p. 43), de acuerdo con Dullin (Moreau, 1974).

La improvisacibn es un medio de entrenamisnto para 8l actor que le crea habitos
mentales como pensar de manera concisa y ordenada. El alumno en escena tfoma
decisiones en determinadas circunstancias y comprende répidamente ia situacion y su
pensamiento serd mas répido para actuar, a pesar de ser una situacién experimental,
donde tendré la posibilidad de aprender a fravés de sus errores y ajustarlos. Después de
que experimente sobre diversas situacionss, éstas se convertirdn en experiencia y podra
ser que por segunda vez, el actor mejore sus fallas superando el primer trabajo de
improvisacion, sin tener para elio explicarle detalladamente lo que corrija, pues la
experiencia le ayudaré a modificar y superar las carencias que haga.

Una ventaja mas de la improvisacién es que a pesar de que el texto dramético es fijo,
tiene la cualidad de que ef actor explore las posibilidades que el texto le ofrece (por
efemplo, la anéodota) para agregar ¢ comprender situaciones © circunstancias que se
encuentran inmersas en el texto, pero que no se dicen de manera textual o conceptual; asi
actuara aquello que no esta escrito y, el actor comprenderd mejor & Su personaje en
determinadas circunstancias, —

La improvisacién le dara al alumno la conflanza, seguridad y libertad, pues por o
general tendré dudas respecto al personaje, las cuales seran disipadas al probar una
situacion nueva o conocida del mismo. Esto propicia la espontaneidad y la honestidad de

una reaccion.
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Cuando se utiliza a improvisacién en el drama “(del latin drama, v éste del griego

drama, de drao, actuar. La palabra contiene el significado de movimiento, accion. La

palabra latina acto tiene !a raiz que usamos en nuestros términos: accién, actor, acto. Por
lo tanto, et drama en el escenario es accion gue se desarrolia ante nuestros ojos vy el actor
es un slemento participante en ella." (Ruiz Lugo y Contreras, 1987, p. 80) le ayuda a
comprender y & crear el movimiento corporal y vocat del personaje, pues e actor obtiene
mayor libertad y coordinacion en los movimientos corporales, vy a su vez adquiere la
destreza al hablar, pues en la improvisacién tiene la oportunidad de saber cémo utilizar sl
vocabulario, las palabras y las imagenes, que varian de una circunstancia a otra.

La improvisacion propiciard la participacién de Jos miembros del equipe para que
cuando exista un actor con determinadas cualidades que el otro no posea, el primero g
ayude y, coopere con el segundo a supserar algunos problemas que se le presenten en el
trabajo escénico. De esta forma se logra eliminar la competitividad o el exhibicionismo en
el que podrian incurrir, pues el objetivo de la improvisacion no estriba en aprovecharse de
los problemas del ofro actor, sino de eliminar toda dsbilidad en el propio equipe. El
objetivo es mas bien la cooperacién y la colaboracién ... con los més débiles en una
situacién vivida, ayudandoles a superar sus debilidades, y estableciendo confianza en una
situacién no competitiva," (Hodgson y Richards, 1989, p. 59),

La improvisacién se realiza de acuerdo con un tema o sobre algunos elementos que
quieran trabajar coma: movimientos, sonidos, el aspecto del habla, entre otros; como un
fin en sl mismos, o bien, como preparacioén para edificar una escena o varias de mayor
complefidad. Las improvisaciones deben tener una estructura como la siguiente;  tema, el
cual contenga un principio, un desarrollo, un climax y un final; asi como el objetivo que se
trate de alcanzar, el tiempo o Ia duracién de la improvisacion, los elementos o condiciones
que requiera la improvisacidn, entre otros. Existen diversas formas de realizar una
impravisacién esto siempre depende del chjetivo que se quieran lograr v le sirva al actor
para su escena, o bien, para su personaje.

A continuacion se presenta la aplicacién practica de la teoria antes descrita.
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La primera improvisacidn es para que el alumno tenga como primer acercamiento de
un esbozo sobre como llevar a cabo la caracterizacidn de un personaje, al usar como
modelo a una persona al observar e investigar acerca de su vida para que despuds el
estudianie encuenire por si mismo la forma de traducir su investigacién al lenguaje
escénico y se apraxime a una futura caracterizacion del personaje tomado de la vida real,
contando para ello, todos los elementos tedricos y précticos ya estudiados.

Ejercicio 1. Se le dice al alumno que antes de realizar la improvisacion seleccione a
una persona de la vida, en donde observard su expresion corporal y vocal para
interpretarla en una historia inventada por el alumno, la cual tendrd un principio, un
desarrollp, climax y un final por lo que investigaré algGn aspecto que le interese trabajar
en escena, como seria: gue la accidn se ubicara en el trabajo, la familia, e.t.c. La
interpretacién la har4 frente al grupo. Usara utileria, muebies, luces, aunque el vestuario,
el maquillaje y el peinado seran sugeridos.

Dicha improvisacién se repetird como minimo cinco veces con el objeto de que en
cada una de ellas se corrijan algunos problemas. La improvisacion no se evaluard como
un trabajo acabadv, ya que lo importante de ella es que utilice y coordine todos los
elementos estudiados en este curso asi como la logica y credibilidad que estardn

presentas en su trabajo escénico. (V. estos conceptos en el siguients capitulo.)
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CAPITULO it
SEGUNDO CURSO: LA PSICOTECNICA. METODO DE TRABAJO PARA ACTORES

Introduccidn.

Este capitulo fiene su origen en el aspecto positivo que se presentd en mi formacion
en el area de Actuacion como haber estudiado gran parte de los elementos de la
psicotécnica — la accién, e! "s" magico (Stanislavski, 1988a, p. 91), las circunstancias
dadas, la imaginacitn, la atencién en la escena, la relajacion de los misculos, plasticidad
en el movimiento, tiempo-ritmo, unidades y objetivos, fe y sentido de verdad, memoria
emotiva, comunién, adaptacion, la actitud intetior por lo que es importante retomar algunos
de esos elementos para este curso, los cuales se especifican més adelante, en beneficio
dal actor, pues considero a la psicotécnica como la mas adecuada para ensefiar al alumno
la forma en cémo trabajar las técnicas de actuacion interiores para la construccion de su
personaje.

Otro aspecto que también consideré fue que necesita estudiar con mayor
detenimiento la psicotéenica tomando en cuenta el testimonio que el actor, director y
profesor Luis de Tavira Nariega (“La formacién del actor en México”, entrevista personal,
28 de sepliembre de 1995) comenta que el actor en México no tiene técnica por lo que es
necesario proveer al acter de las écnicas de actuacion para su trabajo escénico.

Existe otra razén vy se basa en la idea expresada por Stanislavski: “No se debe
distraer al alumno con métodos diversos, ya que esto lo desestabiliza y lo aleja de la
creatividad v de la psicotéenica.” (Knébel, 1991, p. 102). Esta dita podria ser cbvia, ya que
dofiende su sistema de otras nuevas formas de actuar, como pudo haber sido la
biomecénica de Karl Fiodor Kasimir Vsevolod-Mayerhold, por ejemplo; pero lo importante
de esta afirmacién es que el creador de la psicotécnica defiende el proceso de formacion

que debe llevar el actor y, en especial sus actores que fo estaban estudiando, pues podrian



72

confundirse con algunas otras formas de p'reparacién y no obtener lo que se tenia previsto
con el sistema en la construccidn & interpretacién del personaje.

De modo que coincido con la idea de Stanislavski (Knébel, 1891), ya que en mi
proceso de formacién como actriz recibi diversas téenicas y, algunas de las cuales me
confundieron e incluso me hicieron dudar de los conocimientos que anteriormente habia
adgquirido.

En relacidén con lo anterior, Stanislavski (Knébel, 1991) sefiala que no se debe
distraer al actor con otros métodos para evitarle la pérdida de tiempo vy esfuerzo que
conlieva el estudiar diversos métodos a la vez, y que en ocasiones no se profundiza o
termina ninguno, esto provocaria la deficiencia en el aprendizaje de los mismos y podria
desorientar al alumno en dicho proceso.

Con base en todo esto, considero adecuado estudiar sdle un método, es decir, of
sistema por o que descarté la posibilidad de utilizar otros métodos de actuacion.

Es importante recordar que el sistama de Stanislavski fue creado a partir de las
observaciones, reflaxiones, anélisis e investigaciones que &l realizé desde su juventud,
comenzando por él mismo y luego con ofros actores reconocidos de su tiempo como:
£leonora Duse, Salvini; y la bailarina Isadora Duncan, a fa cual admiraba &l movimiento de
sus brazos y de sus manos, las cuales estaban provistas de la suavidad, fuerza, ligereza y
precisién de sus movimientos cuando bailaba; asi como de los actores gue integraban la
compaiiia de Teatro de Arte de Moscl del cual fue fundador, actor, director y profesor.
Este trabajo de investigacion lo realizé a manera de notas y posteriormente como diario
para luego convertitlo en la gramdtica del actor, como asi solia llamarle Stanislavski
{1985k); de este modo su métedo fue conformandose, al pasar por diversos periodos de
prueba y de experimentacién, hasta cada vez mejorar y afinar los detalles a medida que
transcurria el paso del tempo y de la madurez que Stanislavski iba adquiriendo en el
terreno del arte escénico y de la actuacion.

La psicotécnica es un métado que la llevd a Stanislavski mas de treinta afios creario

y es el tnico método de actuacion, como to seftala Jerzy Grotowski (1970).
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Métodos en sentido estricto hay muy pocos: el mas evolucionado de todos es el de

Stanislavski. Stanislavski planteé cuestiones mayores y formulé una respuesta, 'su’

propia respuesta. Durante los muchas afios que durd su investigacién, su método

evolucions, en cambio, sus discipulos no han evolucionado nada. (Grotowski, 1970, p.

72).

£s importante reconocer que todas las demas técnicas de actuacién que actualimente
conocemos han partido sobre la base de su sistema.

La psicotécnica que elabord su creador es un método que consiste en ejercitar al actor
en las técnicas interiores y exteriores con las cuales puede lograr identificarse
interiormente con el personaje que ha de interpratar.

El proceso para la construccién del personaje que 6l propone es que el actor tenga el
primer contacto consciente con 1a obra y ! personaje, es decir, que ¢l acior primeramente
analice y comprenda tanto la obra como el personaje, por medio de los diversos andlisis
que lo ayudardn, como seria el literario, el andlisis de personale, e.t.c., de mado gue este
primer acercamianto se combina con los elementos de la psicatécnica para que por medio
de ellos, el aclor provoque los sentimientos, emociones y actitudes que de manera
conscients, en ocasiones, se le dificulta al actor evocarlas para el contenido interior que
necesita el personaje.

Por medic de los ejercicios gue él propone al actor es como podria llegar a los
estados animicos del personaje, sin necesidad de forzar las emociones por medio de lo
que &l llama la actuacion mecénica, que no sustituyen en ningdn modo a las emaciones y
sentimientos.

Stanislavski (1985) nos explica cdmo llegar a los estados animicos y es por medio de
las técnicas interiores, la identificacion y las circunstancias dadas.

También ofro camino para que el actor llegue a las emoaciones €s al emplear las
técnicas exteriores, ya que por medio de la expresién corporal y vocal el actor podré partir

de su exterior para evocar los estados animicos del personaje.
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El autor Kristi (Stanislavski, 1986) nos sefala cudl es el objete dal sistema: “Ef
sistema de Stanislavski tiene por objeto ayudar al actor en ia creacién de figuras vivas,
tipicas y que, empleando los recursos del arte escénico, encamen un profundo contenido
de ideas.” {Stanislavski, 1986, p.12). De modo que su sistema es un método para el trabajo
del actor para que éste pueda crear la imagen que corresponde a su personaje y asi
revelar la vida del espiritu humano e interpretario en escena, Asi ef objelivo del sistema es
para la creacion interpretativa.

Stanislavski especificd (1986);

“Mi sistoma es para todas ias naciones, la naturaleza es la misma en todas las

personas, pero las adaptaciones son diferentes. £l sistema no toca la adaptacién.”

Stanislavski consideraba que los arlistas de distintas nacionalidades crean obras

teatrales diferentes en su forma sobre la base ds las leyes de la naturaleza creadora

que son inicos para todos. (Stanislavski, 1986, p. 43).

Es por ello que sl sisterna no sdlo es para los actores de su pais, sino para todas las
nacionalidades, de todas las épocas es por ello que Jo incluyo en los cursos.

Et sistema se dirige tanto a los actores principiantes como a los ya experimentados, a
los prAmeres, que son los alumnos que van a aprenderlo, los previene de los posibles
tropiezos o dificultades con los cuales se puedan enfrentar en la construccidn e
interpretacion del personaje; y a los segundos, los ayuda a corregir y a suplic problemas de
formacién de actuacién por lo tanto es un método muy flexible ¥y se adapla a las
necesidades de! actor.

En relacién con lo sefialado por Kristi (Stanislavski, 1986), al profesor ruso se le
considerd como uno de los pioneros en la elaboracién de .. un sistema pedagdgico
cientifico de la creacién escénica”™ (Stanislavski, 1985, p.12), ya que el valor que nos
ofrece su sistema llevado a la préctica en el escenario proparciona fos resultados que los
actores obtienen al ejercitar los elementos del sistema, como seria el orden y la forma de

praclicarse, asi como el objetivo y las ventajas que obtiene del sistema.
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Entonces, si tomamos en cuenla que el actor se forma en la practica de la
psicotécnica podra en un futuro aprender otros métodos de actuacién, de acuerdo con sus
capacidades de aprendizaje y logre, incluso, contrastarlos, y lo més importante aplicarios a
la interpretacion def persongje.

El primer curso y éste se basan en la idea fundamental que Stanislavski empled, la
cual cansiste en entrenar al actor en las técnicas exteriores y las interiores junto con la
construccidn del personaje. (Aunque esto Ulimo no se incluye en estos cursos). Cabe
aclarar que el creador de la psicotécnica nunca dividid dichas técnicas, sino por el contrario
las frabaj6é de manera conjunta, no obstante, por razones de ensefianza y aprendizaje
pienso que es mejor separar cada una de ellas para su estudio.

En este momento del curso, el alumno estd preparado para estudiar la psicotécnica,
puesio que ya ha sido entrenado en el curso anterior {técnicas exteriores), pues en el
tamario se conlemplaron ia mayoria de los contenidos , de acuerdo con los planteamientos
de Stanislavski, y no considero conveniente repetidlos para que los aprenda de otra forma,
¥a que en la estructura de los cursos trato de no repetir los conocimientos anteriores, ni
anulardos por sélo pensar que no fueren comrectamente adquiridos, como lo fue en mi caso.
Y ademds, porque avanzaria en el aprendizaje de las téenicas interiores (la psicotécnica.)

Los elementos del sistema que se estudian en este curso son los siguientes: la accidn,
el "si* méagico (Stanistavski, 1986, p. 91), las circunstancias dadas, la atencidn en la

estena, unidades y objetivos, fe y sentide de verdad, memoria emotiva, comunidn,
adaptacidn y el superobjetivo. Dicha seleccidn es porque creo importante que el actor
conozca y practique los elementos relacionados con e lrabajo interior para la
interpretacion del personaje. Segui el orden en que estdn los elamentos de la psicotécnica,
come (o especifica Stanislavski {1986). €1 haberio hecho asi fue parque él comienza de lo
més sencillo hasta llegar a un mayor grado de dificultad y dominio del sistema.

Por lo tarto se excluyen del curso los ofros elementos que pertenecen a la

psicotécnica, pues creo que se requigren de mas cursos para su estudio, fos cuales no
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estan contemplados en los objetivos de la tesis y porque no fue el propdsito exponerlos
todos, los cuales son extenisos para la tosis.

La estructura del curso se basa en e! temario (v. apéndice B) por lo que el desarrollo
es el siguiente: primero, se definen cada uno de los elementos de la psicotécnica, de
acuerdo con los planteamientos tedricos de su creador, ¥ en su caso, uso conceptos de
sus condiscipuios o de quienes no lo fusron directamente, pero que siguieron y respetaron
las ideas fundamentales de Stanislavski; a su vez, explico ¢l objeto de estudiar cada
elemento dal sistema todo esto corresponde a la parte tedrica del curso.

Después, expongo los ejemplos correspondientes a la teoria, en donde dstermino los
objetivos de los ejercicios y los aspectos que sean observados al ejecutarlos,

Todo este procedimiento estd elaborado para que en las clases la teoria esté
precedida de 1a practica en relacidn con los elemento del sistema, sin que por ello se
desplace alguno de ellos, esto es para erradicar el problema presentado en mi formacién
como actriz, en el primer afio de Actuacion, en donde se le dio preferencia a la practica de

la psicotécnica

3. Desarrollo de 1a teoria y practica de la psicotécnica
Ageion.

E!l actor en escena siempre tiene algo que hacer por lo que ello significa que hay
actividad. En relacion con la accién Stanistavski (1988) nos dice lo siguiente:

“La accidn, ta actividad:  he aquf &l cimiento dal arte dramético, el arte del actor. La

palabra misma ‘drama’ denota en griego ‘la accidén se estd realizando’. En latin le

corresponde la palabra actio, ol mismo vocablo cuya raiz, act, pasé a nuestras

palabras: ‘actividad’, 'actor’, ‘acto’. Por consiguiente, el drama en la escena es la

accidn que se estd realizando ante nuestros ojos, y el actor que sale a la escena es el

encargado de realizarla. (Stanislavski, 1986, pp. 80-81).

La palabra accién también significa movimientos fisicos, més aln se puede tsner una
intensa actividad interior vy el actor puede encontrarseé © no en- movimiento fisico. La

inmovilidad del actor en escena no implica una actividad pasiva, al contrario, el actor puade
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estar realmente actuando porque mientras exista una vida interior, éste podra haceric de
manera interma y externa.

La agcion le permite al actor hacer en escena una serie de movimientos y
desplazamientos para representar en escena. La accién es también aquella que estd
vinculada a la aparicion y resolucidn de las contradiccionss y los conflictos que existen
entre unc u otro personaje, o entre varios de elles. Cuando alguno de ellos entra en
confiicto con ofro, el personaje se ve obligado a actuar para resoiverlo.

Existen dos clases de accion segin Stanislavski (1886), las cuales son: laexterna y
ta interna que se explican mas adelante. Por 1o pronto, el alumno actuard con un fin
determinado y un objetivo, el cual le ayuda a tener un propdsite para realizar la accién y
que gracias a ésta se pueden despertar sentimientos especificos, y no sélo sentimientos en
general como serian: el amor, el odio, |a fristeza, la alegria, e.t.c.

Cuando ef actor escoge una accidn deberé preocuparse por el sentimiento, puas en
ocasiones no se presenta cuando &l lo quiers, sino que es la consecuencia de algo interior
que se suscita en ef actor.

En relacién con la accién externa son todos aquelios movimianios que tiene una
justificacién interior cuando las realiza el actor, como seria, por ejemplo, cerrar fa puerta,
pero para este movimiento el actor debe tener el deseo intimo de cerrarla per alguna razén,
usando para ello un objstivo, el cual serfa que no entre la corriente de aire, pues en casa
hay una anciana que esta muy enfarma de pulmonia y podria ser fatal para su salud si no
se cierra; todo este contenido que impulsa la accion de cerrar la puerta, es la accién
interior, (el motivo que tiene para hacerlo), es decir, tener un propésito para realizarlo.

La actividad que el actor manifiesta en escena es por medio de las acciones con las
que se transmite al espectador el alma del personaje y la vivencia del actor, asi como el
mundo interno de la obra, Entonces por medic de las acciones nos damos una idea de

quién es el personaje.

Las cireunstancias dadas.
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Ahora no sélo cuenta el objetivo externo (la accidn), sino los impulsos internos del
actor asi como los motivos y las circunstancias, las cuales sean la causa para la accion.

Las circunstancias dadas, llamadas asf por Stanistavski {1986), son todas aquellas
situaciones que se plantean en la cbra, los hechos, los acontecimientos de la época el
tiempo v el lugar de la accidn, las condiciones de vida, y también la idea que tienen de la
obra tanto el actor como el director y todos aquellos aspectos que ayudan a integraria,
como seria la atmdsfera.

La actitud del actor al ejecutar una aceion cambia porque es cuando &l debe pensar
an el contenido interno a partir de la tarea se le plantea en escena. Este conterido interior
al que tanto alude Stanislavski (1988) es el motivo por el cual sl actor tiene al hacer la

accitn bajo cierias circunstancias dadas por la obra.

El *sl mégico”.

Las circunstancias dadas se provocan gracias al “si magico” (Stanislavski, 1986, p.
91), esto es, que el actor debe suponer que si a él le aconteciera lo del personaje se
deberd preguntar para ello: ¢qué haria?, si en el caso de que a mi (actor) me estuviera
aconteciendo algo asi... yo harfa lo siguiente... Es aqui donde el actor hace las acciones en
determinadas circunstancias y es cuando se provocan inmediatamente las reacciones de
un modo instanténeo e instintivo gracias a la accién.

Stanislavski (1986) distingue dos clases de "si magico” (Stanislavski, 1986, p. 81} el
simple, el cual es atribuirle a un objeto ciertas cualidades no reales e inexistentes como
seria que el actor pisnse que en lugar de que e den a beber agua, imagine que es un
veneno por lo que en seguida se provocaria un reflejo ante dicha idea. El *si” (Stanislavski,
1988, p. 125) complejo es cuando existen y se entrelazan varios “si” {Stanislavskr, 1988, p.
125) de los autores y otros, los cuales el actor justifica la accién y las actitudes del
personaje.

De este modo el “si magice” (Stanislavski, 1986, p. 91) es una suposicidon acerca de
una circunstancia, y considera algo que puede ser, sin embargo, no habla del hecho real,

asl el actor al suponer: si ocurriera esto en la vida real ;como lo haria? por 1o que eslo es
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el planteamianto de un problema que él solucionaria al dare una respuesta cuando realice
la accién por lo que en ningun momento podrd forzar fa emocion, sine que se dard de
mansra espontanea, como vivir.

El “si” {Stanislavski, 1888, p. 125) no le obliga a creer en la verdad del suceso
imaginario con determinado objeto o persona, ya que el actor acepta de buen agrado {a
posibilidad de que haya un suceso semejante en la vida,

Gracias a este "si magico’ (Stanislavski, 1986, p. 91), el actor comienza a mirar,
escuchar y a observar de otro modo, al valorar lo que hay a su alrededor, de esta manera
se crea la ficcidn y suscita las acciones correspondientes reales para que se cumpla el
objetivo planteado por el actor.

Podemos decir que el *si magico” (Stanislavski, 1986, p. 91} y las circunstancias
dadas se complementan, ya que cada una de ellas tiene dos funciones diferentes: por un
lado el “si" (Stanislavski, 1988, p.125) impulsa la imaginacién, y por el ofro, las
circunstancias dadas dan fundamento al “si®, (Stanislavski, 1988, p. 125), las cuales
ayudan a crear el estimulo interior. Estos dos elementos ayudan a producir  sentimientos
muy cercanos a los reales, pues las emociones se reproducen de manera indirecta por la
incitacion de los sentimientos interncs, como lo estipula Stanistavski {(1986)

La manera de incitar ta actividad de [os sentimientos internos es cuando el actor se
pregunta: “;qué haria yo y come me comportaria?” (Stanistavski, 1986, p. 82), y para que
se produjera la actividad en el actor pensaria al accionar. “jy eso es lo que harial’
(Stanislavski, 1986, p. 92). Es entonces cuando el actor experimenta la emocién sincera.

Pademos deducir que los tres elementos de la psicotécnica, le sirven al actor para qus
elimine la sensacidn de engafio al realizar una accién. Otra caracteristica ¢s que el “si”
{Stanislavski, 1988, p. 125) le da al actor la posibilidad de entrar en {a actividad interna y
externa para que al encontrarse ante las circunstancias dadas responda de manera
instintiva y natural a los sucesos que le sucedan, generando asi las emociones y
sentimientos que requiera el personaje, sin llegar a violentar o forzar su emocion y ademas,

sin tener que pensar en elias.
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A continuacion se aplica en los siguientes ejercicios la teoria antes descrita.

La primera improvisacién tiene por objeto que el alumno realice diversas acciones
externas que estén justificadas en ei escenario para entrenarse a que toda accidn interna o
externa debe tener un objetivo o un proposito para hacerlos, evitando asi la actuacién
mecanica

En la segunda improvisacidn, el alumno utilizara los tres elementos: accidn, “si
magico” (Stanislavski, 1986, p. 91), las circunstancias dadas con el propésito de que
reproduzca los sentimientos y emociones adecuadas a la situacién, y también para que no
fuerce las emociones.

Ejercicio 1. El alumno previamente lievara a la clase diversos objetos personales
(minimo diez) para usarlos. En escena habra varios muebles (silldn, mesa, silas, libreros,
un escritorio, e.t.¢.) y algunos objetos de decoracién {cuadros, lamparas, libros, espejos, un
tapete), fos cuales estaran desordenados junto con sus objetos personales. El acomodard
todo lo hay en escena para que imagine st habitacién, pues se ha cambiado de casa.
Todas las acciones las hard con un propésito definido y con un motivo.

Ejercicio 2. El alumno continuaré en la misma escena de la improvisacion anterior,
pero sélo que ahora recordara un suceso agradable que le haya acontecido en el dia e
imaginard que esto se lo cuenta a su mejor amigo. Luego, recordard un suceso
desagradable, y le narrara a ese mismo amigo, ya que por la noche vendra a visttarlo, y

hace més de una ario que no 1o visita y desearia compartir dichos sucesos con él.

La atencidn en escena.

Es muy facil que en escena ¢l actor se distraiga y pierda la concentracidn, ya sea
porgue ests pendiente del plblico, de sus compafieros, de los tramoyistas, e.t.c. y de todo
aquelio que llame su atencién Es por tal motivo, gue el actor ejercitard la atencidn en
escena, como lo sefiala Stanislavski (1986), la cual consiste cuando el aclor fija y
concentra toda su atencién en un determinado objeto que seré atractivo e interesante para
& y lo observe con detenimiento, de modo que no se distraiga con los ruidos extemoes o por

la presencia del piblico que lo cbserva,
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El actor en el escenario experimentaré la sensacién de ser visto y observado por el
publico v es por efle que por medio de la atencién del objeto en escena, el actor creard la
infimidad en ésta para que actie libremente y no obstaculice su trabajo de creacién ante el
phblico,

Para que el objeto atraiga la atencién del actor en publico aprenderd a mirarlo y a
verlo en escena, esto es para que &l se aferre al objeto y olvide lo que esta fuera del
objeto. El actor mirard el objeto que se encuentre mas prdximo a él, de manera detenida
para que despierte ain mas la observacion en los momentos en que concentre su
atencidn, asi al dirigirla hacia un objeto se conjunte con la accién y pueda crear un fuerte
vinculo con el objete y haga las acciones correspondientes con lo que observa.

Para que la atencion exterior sea atractiva y convincents, el actor dotara al objeto de
las cualidades que lo mantengan atraldo hacla él, esto lo puede hacer por medio de la
atencidn interior, ya que por si mismo un objeto no es atractivo para el actor por lo que
tiene que encontrar el significado por media de las ideas, pensamientos o recuerdos que el
actor le dé al objeto {de acuerdo con io que requiera el personajs).

Para que el actor sostenga por més tiempo la atencién la apayara en alguna historia
imaginada por él al momento de hacerlo, asi su mirada expresard vida y a su vez,
orientard la mirada del espectador hacia el verdadero objeto, pues de lo contraric serfa una

mirada vacia y alejaria & atencién del espactador.

Circulos de atencién.

Stanislavski {(1986) alude que el actor aprenderd a mirar los objetos que estén cerca
de él y & su vez los que estan lejos. Para ello el creador del sistema divide Ia atencion en
circulos de atencién: pequefio, medlano, grande y mévil, serdn todos aquellos que et actor
abarque con |a mirada, los limites trazados mentalmente por &1 en un circulo imaginario

deteniendo su mirada en tal circulo, el cual ird de un lado a otro de la circunferencia.

Peguerio circulo de atencién. Es aquel que conforma los limites en relacion con la

cabeza y las manos del actor y, es como si cayera sobre él un circulo de luz que lo
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abarcara por lo que no tiene ningdn esfuerzo para observar lo que hay en sy entorno. En
este circulo, el actor tiene la sensacién de estar aislado de todos los demés vy, con ello
logrard la intimidad y et recogimiento de su ser, incluso, podré vivir sentimientos & ideas
mas intimas. Dicho circulo evita que el actor se perturbe o sienta temor al ser observado
por el espactador, pues le da la confianza y la seguridad de estar en escena e incluso
lograra lo que Stanistavski (1986) llama: “soledad en pablico” {Stanistavski, 1986, p.132)

El ¢irculo mediano de atencién. Abarca sdlo ef centro del escenario, s decir, lo que

fa luz Ylega a iluminar como lo que estd alrededor del actor: los muebles y los objetos de
decoracién. Este circulo es més amplio, que el pequefio circulo, ya que ahora se integra al
circulo mediano, a los actores que estéan en él por 1o que se tiene un espacio mas amplio
para realizar las acciones con los demas y en e que se tratardn temas mas generales y no
tan intimos como en el primer circulo.

Circulo grande de atencitn. Comprende la vista del actor y se amplia de acuerdo con
la linea de la atencién imaginaria, como ver el horizonte, pero en realidad, el actor fija su
vista en fa tltima butaca, por ejemplo. Aunque existe ¢l riesgo de que su atenciéh se
disperse, el actor refrocedsré y cerrard répidamente el circulo grande para aferrarse a un
“punto” (Stanislavski, 1986, p. 133), el cual consiste en dirigir [a mirada a un salo objeto que
llame su atencién.

Pequefio_ciroeulo movil. Este circulo se desplaza con el actor, asi el actor imaginaré

que lo rodea una luz que lo sigus, y que abarca como puntos imaginarios el cuerpo del
actor y su campo visual.

Todos los circulos antes descritos pertenecen a la atencion exterior, es decir, son
aquellos puntos de atencion que se encusniran fuera de! actor.

A continuacién se ejempiifica la teoria antes descrita.

Los siguientes ejercicios tisnen como propésito lo siguiente: el primero es para que el
alumno observe deteridamente los objetos y reaccione ante ellos y logre [a soledad en

plblico. Esto le ayudard a retener por mayor tiempe la atencién de un solo objeto que
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describird mejor que otre porque lo va a dotar de ciertas cualidades y atractivos que los
demés chjetos no tendrén.

El objetivo del segundo ejercicic es que el alumno provoque las emociones,
sensaciones e ideas con |os tres diferentes circulos de atencién por io que en el primer
circulo experimentard la soledad en publico, en el segundo {circulo medio), que fluirén sus
emocianes y en el tercer circulo lograré sentir la nostalgia, la tristeza, el amor e incluso el
dolor.

-Ejercicio 1. En el contro del escenario hay una mesa redonda con una lampara
encendida en el cenltro, alrededor de ella estdn varios objetos {minimo unos diez). E!
alumno en escena psrmanecera en completa oscuridad con el fin de gue observe cada
objeto y tome aquslios que ie llamen la atencién. La observacion serd detenida. Después,
el alumno dird cuéles fuercn los objetos observados para que el profesor pregunte por
aiguno de ellos, el cual sea especial para el actor; de este modo, dara ia descripcién mas
exacta posible sobre las cualidades del objeto. Si el alumno falla en la descripeién tendra
ofra oportunidad {minimo tres intentos mas) para que agudice la atencion. El tiempo para
observar serd de un minuto y en los otros intentos de 45, 30 y 25 segundos
respectivamente.

Ahora, el alumnc escogeré un objsto de su preferencia para mirarlo detenidamente y
después lo describird con detalle para que después atribuirle el significado interior a ese
objeto.

Ejercicio 2. El escenario estard iluminado con la escenografia, muebles, objetos de
decoracion y utilerfa. El actor permanecera cerca de dlgin mueble donde haya diversos
objetos pequefios. A continuacidn se apagaran las luces y se encenderd un "spot’, ¢l cuai
lluminara desde arriba al actor (formando un circulo) por to gue el alumno observaré 1o que
hay a su alredsdor. Simultdneaments, se les dird a los demas integrantes que suban a
escena, de manera silenciosa ,para que cuando la luz se extienda todos comiencen a
improvisar una celebracién de cumpleafios de algdn alumno, sin tener que por elio salir del

circulo media de luz. Por lo que se iluminara el escenario y la celebracion comenzara.
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Ahora todas las luces del escenario se iluminarén e incluso las de la sala para que el
primer alumno mire hacia el horizonte, recordando a sus padres gue se encuentran iejos de
4. También se acordaré de la despedida de ellos en el muelle abstrayéndose del resto del

grupo. El ejercicio termina cuando se hace un oscuro total.

* Unidades.

Stanislavski (1986) dice que para trabajar la ohra dramatica, e incluso, el personaje
la ohra se dividird en partas, en trozos y unidades, pues seria imposible trabajar la obra a
totalidad. La obra dramética también se fragmenta en trozos grandes, los cuales a su vez
se dividiran en trozos mas pequefios y si es necesaric en otros mas pequefios. Este
método es porque el actor necesitaré recordar en escena los trozos mas importantes que le
indiquen el camino a seguir. de acuerdo con la trayectoria del personaje.

Dicho método es una medida transitoria, pues no es conveniente que el actor trabaje
trozos largos, aunque se usen en la preparacion de la obra o del personaje para que en el
momento de la creacién, dichos trozos se relnan y formen otros mas grandes, para tener
ia obra y el personaje en su totalidad.

Existen infinidad de trozos que se repiten, o bien, que son afines por 1o que es
importante saber cudl es su contenido esencial y asi agruparios en trozos mas grandes que
sean faciimente asimilados por el actor.

Para dividir jos trozos Stanislavski {1986) nos sefiala lo que el actor debera
preguntarse:  “¢Sin qué elementos no puede existir la pieza analizada? Y después
comenzad a recordar todas sus partes esenciales, sin entrar en detalles.” (Stanislavski,
1986, p. 170) o “;qué otra cosa es imprescindible?” (Stanislavski, 1986, p. 170). Dichas
pregunias ayudaran a valorar las acciones, sin las cuales la obra no podria ser.

El actor al dividir en trozos mayores, los cuales serian los esenciales de la obra,
proceder4 a dividilos en medianos y en pequefios para que asi el actor los junte y forme
nuevamente trozos mayores. Asi cuando interprete el primer trozo trasladara
inmediatamente el segundo y asi sucesivamente, sin perder de vista el objetivo principal.

Cabe sefialar que los ejercicios para este tema se encuentran en el siguiente punto.
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Objetives.

En el parrafo anterior se hizo referencia al objetivo principal, el cuat consistird en saber
lo que quiere o desea alcanzar el personaje en la obra y a su vez, estara en los objetivos
especificos, los cuales se encuentran en los grandss, medianos y pequefios trozos. Es
importante que el actor siga el objetive principal que estd marcado desde el principio de la
obra para reconocerlo se preguntara lo siguiente: ;jqué estoy haciendo? y el actor
pensaria, por ejemplo, su objetivo principal es ir a la universidad, asi todas las acciones
saran pequerios objetivos que lo lisvarian a su objetivo principal.

De acuerdo con el ejemple anterior, el actor realizard varias acciones (trozos
pequefios) como es salir de casa y caminar hasta la parada del autobds, al esperar y
abordarlo para llegar a la universidad. Asf el actor une estos pequefios trozos y formaré
una serle de acciones que Stanislavski (1986) llama: el canal {o esquema) que es la guig,
el camino por el cual el actor seguird para llegar a su objetivo principal.

Las unidades y objetivos son los puntos que indican la linea del canal para evitar que
el actor se pierda durante el trayecto para llegar a su objetivo principal. El ejemplo de
Stanislavsk (1986) en relacién con los objetivos es que la vida, las circunstancias o
nosolros mismos interponemos a los demas, de manera incansable, infinidad de
cbstdculos por los cuales nos abrimos camino a través de ellos, cada uno de los
obstaculos creard un objetivo y la accidn para hacerlo.

El método para dividir fa obra en trozos y en objelivos es por medio de la accién o los
acontecimientos principales, ya que no se dividird en trozos por la situacion de los
personajes, ni por la disposicidn dominante de la escena. Es importante no incluir en ella
trozos ajenos a la obra tomados de afuera.

Los objetivos son en los que cree el aclor, sus compafieros y el espectador. Los
objetivos seran atractives y capaces de estimular al actor en ef proceso de la vivencia, Los
objetivos tienen un contenido, es decir, qua estardn unidos a la esencia interior del

personaje y no serén superficiales
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Para saber si los objetivos son o no correctos deberan estar del lado de los actores,
es decir, no astaran en los espectadores y se deberan relacionar con la obra.

La manera de comunicar los cbjetivos de los trozos del texto es que el actor piense
cudles designan la esencia inlerior de ese trozo por o que se buscaré para el objetivo la
palabra que concierna al contenido interior o la esencia de ese fragmento.

De acuerdo con Ia teoria de Stanislavski (1986), quien nos especifica que el objetivo
escénico es aquél que se puede decir con un verbo, ya que éste enciera la accidn que
hara el actor, y no un sustantivo, ! cual no sugiere una accién; v la condicion del objeli'vo
as qua sea activo,

Cuando se sabe ¢l verbo, antes de utilizarlo para el fragmento correspondiente al
objetivo escénico, el actor colocard primero fa palabra: “'quiero.’ ‘Quiero hacer... ;qué?™
(Stanisiavski, 1988, p. 178), éste dsseo de querer hacer algo lo motiva, de manera
voluntaria, a que acepte la accion verbal de accionar, como el ejemplo que sefala
Stanislavski (1986). quiero el poder y, lo ejecute en escena y Stanislavski (1986) agrega:
*; Quiero hacer... qué... para obtener el poder?” (Stanislavski, 1986, p.179) por lo que el
actor contesta a dicha pregunta y sabré de qué manera actuard.

Cabe sefialar, que no todos los verbos impulsan al actor hacia una accidn compleja,
puesto que la condicién del objetivo sera concreto, real y realizable, pero existen verbos
que no provocan la acclén en el actor, como: quierc amar, es un verbo estético y que no
particulariza qué tipo de amor el actor mostrara.

Las ventajas que ef objetivo ofrece al actor son que le dard la conciencia de su
derecho de estar en escena, de vivir la vida del personaje. El actor al pensar en los
objetivos vencera el miedo de permanscer en escena y se concentrard en fo que realice en
ella. Asi su actuacion dejard de ser mecanica y se volverd interesante a los espectadores.

A continuacién se ejemglifica la teoria antes descrita.

Los objetivos de los siguientes ejercicios son: en el primero, el alumno por medio de
una improvisacién practicara las unidades para llegar a su objetivo principal asi como los

demds elementos anteriormente estudiados de la psicotécnica. Este ejercicio es para que
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al actor mantenga ocupada la atencidn y no se distraiga ni esté nervioso ante el
aspectador.

En el segundo ejercicio lograra el actor su objetivo principal y se concentrara en las
accionas que realice.

Ejercicio 1. En el escenano estardn diversos muebles como: ropa, objelos
personales, libros, cuademos et.c.

La situacién para la improvisacién consistird: una persona que tieng una invitacién
doble para asistir a un concierta de musica cldsica por lo que se prepara para ir y recoger a
una amiga, pero dicha invitacion la pierde y su blisqueda comienza perdiendo mucho
tiempo para que al final la encuentre por lo que llegara tarde al concierto.

Ejercicio 2. La acci6n se desarrollara en ¢l salén de una preparaloria. La historia se
basa en un alumno que no tiene dinero para comprar su libro de matematicas por lo que lo
fotocopia y fos deméas alumnos hacen lo mismo. Sin embargo, el profesor de dicha materia
se indigna v les dice que esta prohibido legalimente reproducir el texto de modo que la
discusién se lleva hasta el consejo. Asl los companeros cumplirdn su objetivo de que se
les permita usar ese material y los profesores se negaran a aceptarlo.

Ee y sentido de verdad.

Es muy comiin que el actor cuando estd en escena incurra en el clisé o en la falsedad
{como lo fue en mi caso en |a obra inglesa), en el exhibicionismo o en lo patético. Esto se
debe a que el actor no posee y no gjerce la: fe y sentido de verdad en escena, pues al
actor se le hard mas facil recurrir a todo el repertorio de clisés, puss no buscara de manera
sincera lo que hay de verdadero en el “si mdgico’ (Stanislavski, 1986, p. §1), las
circunstancias dadas y en las acciones.

Para que el actor no use los clisés es necesaric que desarrolle el sentido de verdad
mediante un proceso de concientizacion y la use.

Expliquemos de manera general los motivos por los cuales se le dificulta al actor
creer verdaderamente en Ja ficcion escénica y es porque el material con ¢l cual trabsja

pertensce al plano de la ficcidn, de mode que esto hace que la verdad sea fragil para el
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actor, pues no une ese plano de [a ficcidn con &l acto {que seria la voluntad) de creer
firmemente y de involucrarse emocionalmente con lo que le acontece en escena,

De acuerdo con Stanistavski (1986) existen dos clases de verdad con las que cuenta
el actor: la primera es la verdad en la vida, es decir, lo que es v o que existe vy lo que el
hombre sabe con certeza; la segunda es la que no existe en la realidad, pero que podria
ocurrir en escena. Es en esta Ultima verdad en 1a que el actor creera fervorosaments, pues
le da la posibilidad de creer en la ficcion de su interior y es cuando el actor justificara la
accién como: matar a alguien, a pesar de que el cuchillo no sea de verdad en escena y
sea de utileria, el actor logrard que ese sentimiento sea sincero y autentico; creyendo ser
en ese momento &l asesino que personifica. Es importante que el actor se encuentre con la
verdad en 1a interpretacién; el director ruso nos dice lo que entiende por verdad en el teatro
{en escena) y es aquello en o que creemos de manera sincera en relacién con todo lo que
acontece con nosotros mismos y en el alma de nuestro compariero; de modo que se tendra
fe en la posibilidad de que en la vida real existen los sentimientos que el actor vive en
escena con el otro actor.

El actor aprenderd en qué creer y qué es lo que pasaréa por alto en aescena para tener
santido de verdad, pero también de la mentira. Este aspecto se vera mas adelante.

Cuando el actor al conocer lo falso de la verdad en escena, no debera aferrarse a la
firme idea de rechazar la falsedad, pues esto ocasiona que no se acuerde de la verdad y lo
absorba en escena por completo |a mentira, s asi que el actor luchard contra la falsedad,
por lo gque esta preocupacion lo conducira a mentir todavia mds. Para evitar esto, el actor
se preguntara; “Actlio 0 estoy luchando contra la mentira.™ (Stanistavski, 1986, p. 186).

Considero que el actor no deberd obsesionarse con el hecho de no ser falso en
escena, pues no es bueno que se pregunte si estd actuando, y tampoco que en escena
compruebe si cada detalle de su actuacion es falsa, aunque podria verificar cuando el actor
realice una accion auténtica con un objetivo y un proposito determinado y esto 1o alejara de

la falsedad.
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Otra forma de revisar si actia de manera correcta es al preguntarse: *'¢Para quién
actio: para mi o para el espectador, o para el hombre vive que estd ante mi, o sea, para
mi partenaire, con quien estoy en el escenario?” {Stanislavski, 1986, p. 186). Cuando el
actor sabe que ol destinatano de su actuacidn es el compafero —pues esto depende de si
su compariero crea en |o que el otro hace y en el sentimisnto de verdad y de comunidn que
logren ambos.--

Es importante decirle al actor que evile actuar para el espectador por el momento,
pues esto puede provocarle a que se dedique, tinicamente, a dar efectos por medio de la
técnica externa.

Cuando el actor se comunique con su compafiero y no con el ptblico, de manera
ibgica y coherente, entonces se mantiene o que Stanistavski (1986) llama: “yo soy.”
{Stanislavski, 1986, p. 187}, en donde el actor es sincero con las acciones y las emociones,
sin perder la fe y el sentido de verdad.

La manera de forjar [a vardad y la fe en si mismo es que el actor parta de los més
pequefios y simples objelivos y de las accionss para que Jos movimientos sean l6gicos y
coherentes, y asi e} actor recuerde gradualmente como y @l orden de alguna accidn, como
lo es en la vida: arreglar una mesa para una cena familiar Esto le permitird una mayor
exactitud en la forma de mover el cuerpo; y & actor se convencera de la verdad en las
acciones fisicas y se sienta comodo en escena.

El actor puede ejercitar |a fe y sentido de verdad al trabajar en acciones fisicas, ya sea
con el objeto imaginario, o bien, la accidn con objetos reales.

En el objsto imaginario, ef aclor concentrara su atencidn en si mismo, pues pensara
como es, sus caracteristicas, de modo que las visualizard al recordarlas cémo son en la
vida real y luego, al estudiar las acciones fisicas que hard.

Al usar objetos reales en la accidn seran sus movimientos precisos, pues seguira la
mecénica 16gica de la accidn fisica que conoce en la vida.

Cabe destacar que ef actor no realizar4 acciones por la accidn misma, es decir, que

no es ian importante llevar a cabo la precision en la logica de una accién, pues podria
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incurrir en el error de originar una mentira. Lo que si es importante es que justifique ia
accion fisica, es decir, que la sustente con el contenido psicoldgico, ya que en cada accion
fisica se encontrard lo psicolégico.

La verdad de las acciones fisicas y la fe en ellas provocan que sl actor estimule su
vida psicoldgica. El actor para provocar los sentimientos se preguntara: “;qué haria si esto
ocurriera en la realidad?” (Stanislavski, 1986, p. 212), esto le ayudaria a vivir en los
sentimientos y el actor se encuenire en el estado del “yo soy.” (Stanistavski, 1986, p. 212),
es decir, donde el actor diga: yo existo, siento y pienso al unisono con mi papel, yo vivo; y
no de manera aislada o separada del personaje.

Cuando el actor busca las pequefias verdades de la accidn, lo que en realidad indaga
es la verdad en los demas personajes, por ejemplo, saber quién es, qué hace en ese lugar
un determinado personaje, entonces estas pequefias verdades de la accidn se pondrén al
servicio de la |6gica y la continuidad que vive y crea el actor de manera espontanea en
escena,

A continuacion se ejemplifica la teoria antes escrita.

Los siguientes dos ejercicios tienen como propGsito que: en el primero, el actor se
mvolucre con la situacién, sea sincero y crea al realizar las acciones fisicas. Y también
justifique las acclones, las cuales lo lleven hacia las emociones del personaje.

El segundo ejercicic es para que de manera i6gica y coharente maneje los objetos
reales asi como la fe y sentido de verdad. Este ejercicio le dard la confianza y la seguridad
en las acciones ffsicas, sin temor, ni preccupacion de lo que va a actuar,

Ejercicio 1. La escena se desarrolla en [a sala de una familia adinerada, en donde la
madre y los dos hijos discuten como se habra de celebrar el cumplearios de su madre. Asi
el objetivo de uno de los hijos es obtener una fuerte suma de dinero para un negocio de
autos de carrera y deba conseguirio cuanto antes; el otro hijo se ird & Europa precisamente
el dia del cumpleaiios de la madre y le pedira el dinero que necesita y el permiso, sin que
slla se sienta ofendida Después llegarén inesperadamente dos amigos jévenes de los

hermanos, los cuales seran invitados por dicha familia para aprovechar la situacién, pues
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necesitan la ayuda de unc de los convidados, que es una persona influyente y resolver un
problema de bienes raices.

Ejercicio 2. Esta improvisacién se basa en el ejercicio propuesto por Stanistavski
(1986), el cual consiste que un joven vuelve a su casa y en la puerta encuentra a un nifio
abandonado. El joven tiene que manifestar el asombro y la alegria que el bebé fe provoca
por lo que tiene que jugar, acariciar y hablar con el bebé, el cual sera un pedazo de madera
envuelto en una tela por lo que el actar debe tratarlo como si fuera un bebé real. Después
de tener dicho encuentro sibito y alegre con el bebé, la cnatura poco a poco morird, esto
es debido a que el hebé deja de respirar paulatinamente y finalmente muere. El joven
comprenders, después de un lapso de tiempo, que ef bebé ha muerto por lo que tendra
que reaccionar ante este suceso, de modo que entrara a su casa y en el sillon depositara el

caddver, El ejercicio termina cuando ! actor sale de [a habitacion.

Memoria emotiva.

Considero riesgoso obligar al actor a utilizar sus sentimientos cuando apenas sabe
¢6mo puede provocar las emociones en si mismo para trasiadarlos al personaje. Una de
las formas de provocar las emociones es que antes de representar el personaje, primero
analizara, reflexionaré y evaluard las circunstancias para luego experimentar ta emocion del
personaje y, no se detendra a pensar como se genera determinada emocion.

Otro camino para llegar a las emociones es por medio de la memoria emotiva como
sefiala Stanislavski (1988), en donde se toma el material de la vida, las sensaciones gue se
conservan para revivir las emociones, y las use para el personaje.

La memoria emotiva sirve en un primer momento cuando $e introduce al actor a
usarla para justificar interiormente las acciones del personaje. No obstante, creo que
pasado ese tiempo de iniciacién, la memoria emotiva se desgasta con la practica y con el
paso del tiempo, pues el mismo recuerdo se vuelve inoperante al perder la fuerza vy la
intensidad que le provocé al actor la primera vez. Si el actor, las pnmeras veces, usa su
memoria emotiva, como seria la muerte de un ser querido, por ejlemplo, podria recordar

algunos estados animicos, como la tristeza; pero después, yano le provocaria esa emocién
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ni las reacciones fisicas que se dieron por vez primera, Por lo tanto, el actor llegard,
incluso, a superar dicho sentimiento, a fuerza de repstirlo y concientizarlo, pues no sentird
nada y, entonces incurriria en el clisé para forzar la emocién, cormo me sucedié en el cuarto
semastre en Actuacion.

Otro camino para evocar los estados animicos son las imagenes elaboradas por el
actor para la justificacién interna de las acciones fisicas en escena, sin embargo, esta
técnica lleva casi las mismas desventajas que la anterior, puss las imagenes se desgastan
a fuerza de tanto repefirias y pierden credibilidad para el actor, y es posible que ya no
surjan las emociones y actUe al usar el cliché y bloguee las emociones.

De acuerdo con los planteamientos de Stanislavski (1986), el actor cuando vive
experiencias agradables sélo graba de ellas los detalles més importantes que impactaron a
la persona y, todos esos hechos, se condensan y forman clertas sensaciones homogéneas
que el actor puede usar. Asi, toma de ellas lo que requiera el personaje, aunque no todos
los datalles de la emocién, pues no todos serian adecuados y resultarian repulsivos como
los son en la vida.

El actor posee un archivo, su memoria, la cual sera alimentada de aquello que vive y
la usarg para la interpretacion del persongje. Se alejard de mantener una emocién que ha
surgido de manera espontdnea, puas podria ser que esa emocién se debilite si el actor
desea revivirla; ya que las emociones pasadas no volveran y el actor ne deberd
perseguirlas, como podria ser la alegria de ia infancia o el primer amor.

Stanislavski (1986) distingue dos tipos de sentimientos: los primanos y los
secundarics. Los primeros son aquéllos que por primera vez én la vida del actor
experimenta un determinade sentimiento, como por sjemplo, sentir venganza, a estos
sentimientos se les puede comparar como chispazos que ituminan por momentos episodios
aislados del personaje. Aunque cabe aclarar que éstos no acuden generalmente en escena
¥y ho se tiene control sobre ellos en los momentos que se les requiere por lo que el actor los
recibe siempre y cuando no se opongan a la obra, Tales sentimientos son rarcs en escena

y en la vida misma.
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Respecto a los sentimientos secundarios son los que le sugieren la memoria emotiva
y resultan més accesibles para el actor. El actor construye su personaje con los recuerdos
elegidos y mas significativos que ha experimentado, por lo que usa su memoria emotiva
para trasiadarlos de manera cuidadosa. Es importante decirle al actor que los sentimientos
humanos semejantes a los que requiere el personajes tendran vida por 1o que no podran
ser reemplazados por ningun artificio o clisé.

El actor empleara sus propios sentimientos, pues nadie vivird sus emociones y seria
imposible obtener nuevos sentimientos para cada psrsonaje, esto es, los sentimientos no
se piden prestados, es como la experiencia, la cual es intransferible por lo que las
emociones tiene que vivirlas o evocarias el actor.

Es conveniente sefalar lo que Stanistavski {1986) pensaba en relacion con el actor,
al emplear sentimientos parecidos al personaje pues estén en funcién de esto Ultimo:

Usted puede entender y sentir el papel, colocarse en el lugar del personaje que se
describe, y entonces actuard como lo haria éste. La accién creadora despertard en
usted sentimientos andlogos a los que requiers el papel. Pero esos sentimientos
pertenecaran, no al personaje creado por el poeta, sino al actor misme. Sean cuales
fueren sus suefios © sus vivencias en [a realidad o 1a imaginacion, nunca defe de ser
usted mismo. Nunca se pierda en la escena. Aclde siempre en su propia persona,
como hombre y como artista, Nunca podra hwir de si mismo. El que reniega de si
mismo pierde su base de sustentacién, y esto es lo mas terrible. El momento en que
uno se pierde en el escenario marca &l fin de la emocién verdadera y el comienzo de
la actuacién exagerada y falsa. Por consiguiente, todas las veces que actle sin
excepcién, debe acudir a su propio sentimiento. Violar esta ley equivale & dar muerte
al personaje, a privarto de su alma viva, humana, que es la gnica que vivifica el papel,
(Stanistavski, 1988, p. 233).
En esta cita conocemos el proceso por el cual el actor llega a los sentimientos Existe
una frase que podrla ser mal interpretada y tomada al pie de la lefra por el alumno y es:

“.... nunca deje de ser usted mismo. Nunca se pierda en la escena.” (Stanislavski, 1986, p.
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233), Esta aseveracién podria entenderse de dos maneras: la primera puede ser que el
actor piense que no tiene caso realizar la construccién del personaje y que es mas facil que
el personaje se adapte a &l mismo y no tratar de ser el personaje, ya que ¢l acter puede
pensar que hay un enorme parecido con el personaje (Hamlet), por ejemplo, y el actor
pensaria: “"es como s Hamiet se pareciera tanto a mi que es tan sencillo representario.”
Esta forma de proceder confunde al actor creyendo que el personaje es igual a &l
Considero que este camino es una manera muy ingenua y errénea de interpretar al
personaje, pues anularia por completo cualquier elemento de la psicotécnica y a su vez, se
estarla negando utilizar conscientemente cualquier técnica de actuacion por lo que,
dnicamente, el actor se representaria a si mismo en escena utilizando el teatro como un
pretexto para ser visto, Esta idea la podemos encontrar en algunos actores, como la
siguiente afirmacion que nos dice el actor Ignacio Lopez Tarso sobre como €l comienza la
construccién del personaje: “El problema del acercamiento al personaje lo resuelve cada
cual & su manera. En mi caso, después de que descubro a cierto persongje por la lectura o
‘me lo presentan’, procuro tener cada vez mds trato con él, tal y como sucede con las
personas, de modo que yo lo conozca a él y 8l me conozca a mi, hasta que en algun
momento padamos ser una misma persona.” {Ronquillo, 1995, p. 12).

Es conveniente recordar que el personaje tiene vida graclas a que el actor se la da por
medio de su cuerpo y voz, de modo que lo que dice e actor Ignacic Lépez Tarso es el ideal
de que ef actor y el personaje sean una misma persona. La ofra interpretacion es cuando
Stanislavski (1986) nos especifica que sl actor no puede dejar de ser & mismo en escena
y ser ofra persona a la vez, creo que esto es impositle. E! actor estard consciente de que
le presta su espiritu al personaje, pero de ninguna manera podid el actor ser quién en
realidad no es. El actor no puede dividirse' “de aqui para acé soy ¢l persenaje y de ach
para alld no lo soy.”

Otro aspecto importante que Stanislavski (1986) se refiere en la cita anteriormente
expuesta es que el actor no copie modelos establecidos para representar las emociones,

sino que [a emocitn que genere en escena sea auténtica, que surja en el momento en que
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represente el actor. Creo que es un llamado a que | actor no se confunda con el personaje,
$ino a ser al personaje, a vivir lo que se le prasenta al actor en la ficcion escénica.

El actor hallard ciertos rasgos y caracteristicas semsjantes al personaje, pero
enconirar& en si mismo los elementos para desarrcllar la interpretacion del personaje para
que asl el aima de éste se combine con los elementos vivos del propio actor y de sus
recuerdos emotivos. Se le explicard al alumno que comprenda que nunca podrén ser
representados los verdaderos sentimientos del personaje, serdn semejantes ©
aproximados, ya que el actor parte de si.

E! actor usara la psicotécnica, que le permite de manera consciente provocar sus
emociones a voluntad, sin llegar nunca al desequilibrio emocional o fisico, pues esto no
tiene nada que ver con la técnica que Stanislavski (1988) propone.

Existe otro procedimiento por el cual se provocan las emociones y es por medio de los
estimulos externos, los cuales son el ambiente que rodean al actor en escena, come la
utileria, la decoracion, las luces, el sonido, et.c. y todo aquello que forma parte de 1a
atmosfera en escena, pues influye sobre los sentimientos del actor.

Cuando los estimulos externos estédn vinculados a la vida del personaje, esto lo
orienta hacia la vida interior del personaje por lo que influye sobre su psicologia y sus
emociones, y esos estados animicos el actor los guiard hacia determinados sentimientos.

Por medio de los estimulos externos, el actor aprende a ver y a captar io que le rodea
en escena y s entrega al estado de &nimo que se crea en ella. Sin embargo, si el actor se
anfraga a un escenario vacio le resultarfa muy dificil concentrarse en él. Es mejor que el
actor esté rodeado por objetos y muebles que le permiten desplazarse y le ayuden a
provocar estados animicos que requiere, pues el ambiente le sugiere la actividad en
escena.

Se puede dar &l caso de gue si no existe la armonia entre la atmdsfera de la escena
con el estado de animo del actor, esto podria provocar una confusion de sentimientos vy se

violente el interior del actor.
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Entonces, el ambiente en escena constiuye unc de los estimulos de la memoria
emotiva, pues el actor evoca estados animicos gue le son familiares y los traslada al
estado en que se haya el personaje.

Stanislavski (1966) distingue tres tipos de memoria emotiva con las que cuenta al
actor: fa primera es si et actor vivié una emacién intensa, por el solo hecho de acordarse
surgird de manera instantdnea en la memoria del actor, entonces su expresién corporal y
su psigue reaccionaran de la manera en cfmo lo wvio.

La segunda memoria emotiva es cuando en un determinade momento ocurre un
aconiecimiento y surge de manera espontanea, pero gue no sé logra captar de inmediato
la emocién por lo cual se recurrird a las circunstancias o al ambiente en que sucedid, y es
alli donde surge poco a poco ese sentimignto, ds modo gue esta memoria s mas débil
que la primera.

Existe la tercera, y s més atn débil, en donde no guedan las huellas tan profundas
dsl sentimiento como para revivirlas, sin la ayuda del exterior y son también aquellos
recuerdos y sensaciones repetidas con menor fuerza.

$i quisiéramos cancluir que hasta el momento son todas las posibilidades de memoria
emotiva podriamos incurrir en un error, ya que existe alin mas material de cémo surgiria
tal memoria coma: lo qus el actor ha vivide, lo que como testigo ha presenciado, lo que los
demds le han contado y no ha sido participe; incluso, todo aquello que lee; entonces
pademos comprender que el actor tiene un vasto material que puede aplicario al personaje.

Considera que et camino idoneo es que el actor reaccione ante fodos los estimulos
externos e intarmos para estimular la memoria emotiva.

Lo importante es que e actor viva lo que ls pasa al personaje en escena, de acuerdo
con la informacién que le proporciona &l texto, el autor, las relaciones mutuas entre 1o
personajes, es decr, las patabras @ ideas que se encuentran ocultas en la obra —la mayoria
de estos elementos se trabajan en el siguiente curso—, los cuales serdn ios estimulos
interiores que @&l actor aplhique en la construccion del personaje.

A continuacién se ejemplifica la ieoria.
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Los objetivos de los dos ejercicios son los siguientes: en el primero, por medio de la
atmosfera y el ambiente de la escena surjan los estados animicos que le provoguen al
actor, sin tener que pensar en ellas o forzarlas. El objetive del segundo ejercicio es que
utilice su memoria emotiva para [a justificacion de la declaracién amorosa y esté presente
la l6gica y la continuidad en |a improvisacion,

Ejercicio 1. La escena se desamolia en un amplio, cémodo y amueblado
departamento, Los alumnos suben a escena y acomodan ia sala, de acuerdc a lo que ellos
convengan y despuds realizardn en elfa lo que quieran. Lo importante es qus cuando
acomoden los muebles y los objetos (utileria) lo hagan de manera que quede muy
acogedora 1a sala. E! tiempo de duracion es de diez minutos, Luego de haber terminado,
los alumnos expresaran qué emociones y sentimientos les evoco el decorado ¥ 1o que cada
quién pensé e hizo en escena y cémo fue que sintieron al estar alli

Ejercicio 2. Antes de iniciar se formarén parejas (un hombre y una mujer) para que
alguno de ellos le declare su amor al otro, pero la persona que es ¢l objeto de ese amor no
aceptard tan facilmente la declaracién. La declaracién amorosa concluye cuando &f actor
haya conseguido o no convencer al otro de su amor. Es importante decirles que existafe y
sentido de verdad en lo que actien seré requisito el reaccionar a los estimulos internos y
externos que se generen en la acoién. (La idea del ejercicio se bast en un modeio similar
al gue se practict en el séptimo semestre de Actuacion.)

En la improvisacién aprenderdn todos los elementos de la psicotécnica vistos hasta el
momento, asi como recurtir a la memaria emotiva y pensar que esta persona & {a que fe
declaren su amor es aquél ser humano del cual estan en realidad enamorados, esto es,
que pueden hacer una traslado de recordar al ser amado y atribuirles cualidades que en
ese momento obsarven de la persona, o bien, se les dice que pugden usar otro camino, el
sual es que se enamoren de esa persona en el momento de preparar y realizar la
improvisacién justificando los motivos del enamoramiento y de todo aquello por el cual es

o objeto de su amor. Dichos caminos fos podran combinar o separar.

Comunidn.
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En relacion a lo que Stanislavski (1986} alude sobre la comunién, él considera que si
existe la comunién en el teatro, solo que &l se referia a ella —en ¢ caso del aclor— como:
comunion, la cual es un estado de comunicacién que el aclor crea con sus compafieros con
quiénes aclia, asi como con el objeto imaginario y el publico. Y también, es la relacién
mental que el actor mantiene con cada una de las personas y con los objetos imaginanos

Stanislavski {1986) en un principio no le da la preferencia a este elemento del
sistema, pues después de haber estudiado tedo anterior, cuando el director ruso
consideraba necesario que el actor tuviera conciencia del espectador, pues es importante
para el actor; aunque cabe aclarar que si este elemento hubiera sido ensefiado desde un
principio y reconocide por el actor habria bloqueado su creacién interior, de modo que este
momento es el idéneo para que como dice Stanislavski (1988), el actor estara apto para
asumir la conciencia y la responsabilidad que implica la comunién con el pdblice y no,
Gnicamente, de comunicarse consigo mismo o con sus demas comparieros de escena.

La comunidén en escena es importante, pues gracias a ella el actor, por medic de
imégenes que surjan en su interlor pueda proyectar sus ideas y sentimientos sobre los
objetos, o bien, tomarlos como material para la construccién del personaje. Asl al actor
entablaria una relacién de comunicacién con los objetos animados (animales) y recibiria
algo de ellos y con las persenas.

La comunicacién externa se da cuando el cuerpo expresa emocionas y sentimientos y
no ideas, por medio de la expresion corporal se ratifica el interior del personaje (visible y
corporal) que va unido a lo externo. El actor percibir4 1o que el otro personaje iradia en su
interior y absorberé Jo que vive el otro personaje.

El actor empleard sus érganos sensoriales, oird y sscuchard con todo su ser, por
ejemplo, y no de manera pasiva e imperceptible, como suele hacerlo en la vida cotidiang;
sino que més bien el actor se comunicard con el otro sin recurrir & fa tension excesiva que
destruye la continua actividad interior en el actor.

La forma correcta de interpretar es cuando el actor comunica a su compatero los

sentimientos que el actor ha vivido. La forma en cémo se realiza la comunicacion con el



99

otro actor es que en el proceso no existan interrupciones, esto es, que ¢l primero diga las
ideas al otro y después, debera cerciorarse de que lleguen a la conciencia y a los
sentimientos de! ofro, para ello s hace una breve pausa.

Es necesario que en escena se llove el proceso de comunicacién de manera correcta
y continua como [2 @s en la vida, pues se facilita la comunion entre los personajes y cada
actor consigo mismo. Si los actores no logran comunicarse entre ellos e intercambian
sentimientos e ideas y si esconden todas las reacciones gue deben estar en 1a obra, el
plblico o tendré a qué acudir al teatro. Pero en cambio, si los actores tienen el comiin
af4n de hacer participes a los otros de sus ideas y sentimientos entre ellos y estan
dispuestos a dar y recibir io gue sus inferlocutores les ofrecen, entonces es cuando el
espectador presenciara el proceso de comunicacion.

En escena se podré tener auto comunién, que de acusrdo con los planteamientos de
Stanislavski (1986), es la comunién con uno mismo, ésta consiste cuando el actor habla en
voz alta para aclararse a si mismo ideas, sentimientos y pensamientos, en donde
manifiesta lo que le acontece para aliviar su esplritu, podriamos decir que es el de los
mondlogos.

El actor mantendra una maxima concentracion con ia obra, pero al mismo tiempo, el
actor serd conscients que una parte de su ser sabe que al pdblico lo observa y guarda
silencio, es entonces cuando el actor siente la comunicacién que hay entre la escena y el
publico.

Existen diversas formas inconvenientes que el actor tuviera para comunicarse con el
plblico como: el decir de manera incomprensible el texto, y llenc de efectos para
impresionar al espectador.

Ofra forma muy comin de comunicacién incorrecta es cuando el actor trata de
comunicarse con objetos imaginarios, 1os cuales carecen de cualidades reales, en donde el
actor practica solo en escena sin plblico. Esto es un problema, pues cuando el actor actia
pierde el habito de comunicarse con las personas y acaba por colocar entre los actores, el

objeto que ha imaginado en su interior, impidiéndcle llevar a cabo el proceso de
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comunicacion, de modo que perdsria la costumbre de reaccionar ante los estimulos, pero
si en cambio, a reaccionar g las alucinaciones que ha creado en su interior.

La ofra forma ineficaz de comunicacidn con el espactador es cuando usa la expresion
corporal y vocal, sin smocionss ni sentimientos, actuando como si fuera una mercancia y el
pablico fuera el comprador; es decir, el actor se muestra asi mismo y no al personaje.

En seguida se ejemplifica la taoria antes descrita.

A continuacién, realizard los siguientes efercicios, los cuales tienen como objetivos:
en el primero, que el alumno comunique al pablico las emociones y sentimientos que e
suceden al personaje. En el segundo, que el actor transmita en forma clara sus emociones
al otro actor para ello empleara la comunién,

Ejercicio 1. E! alumno redactara un mondiogo con una duracidn aproximada de 10 a
15 minutos, El tema serd libre y tendrd diferentes estados animicos y la estructura
consistird en fo siguiente. principio, dssarrollo, climax y final. Cuando se tenga listo el
trabajo improvisara el mondlogo ante el grupo, al seguir la linea central de su fexto, sin
tener por ello que repefir textualmente las lineas de! mismo, pues no Serd necesario,
unicaments, las ideas y pensamientos mas significativos de su texto.

Luego aprendera de memoria pequeiias partes de! texto hasta hacerlo integramente
an el transcurso de dos o tres sesiones para después presentarlo de manera completa ante
el grupo.

Ejercicio 2. Dos alumnos se paran uno frente al otro, pero antes se les dira que
preparen cinco sentimientos que deseen comunicar al otro actor con la mirada. Al estar uno
frente al otro, el primero comunicara sus sentimientos por medio de los ojos por 1o que los
demés sentidos quedan excluidos en el ejercicio. Deberdn estar completamente relajados y
libres de tensién muscular y no transmitirdn ideas o pensamientos al otro ¢on el cusrpo.

Primero un actor lo hace y luego el otro.

Adaptacién.

Cuando el actor en escena emplea la adaptacion, la cual es: la "accion y efecto de

adaptar, de acomodar.” {Garcia-Pelayo y Gross, 1972, p. 12), y adaptar es "acomodar,
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ajustar una cosa a otra” (Garcia-Pelayo y Gross, 1972, p. 12), de acuerdo con las
definiciones, el actor se ajustars a las nuevas condiciones y circunstancias que estén en su
trabajo escénico.

La adaptacién es la forma interior que los seres humanos utilizamos para la
comunicacion sobre todo para influir de manera psicolégica en el otro. La adaptacion surge
en escena cuando el actor logra una verdadera comunicacidn con los demés actores.

Las adaptaciones son un medio para llegar al objetivo que se ha forjado el aclor y no
son el fin en si mismos, pues de lo contrario st son utiizados como objetives pierden su
sentido y se vuelven innecesarios.

La adaptacién consiste en que el actor use sus medios exprasivos (internos y
extarnos) para los debidos ajustes, por ejemplo, entre dos personas que quieren
somunicarse {comunién) y esto les ayudard a alcanzar &l objetive que quieran

E{ actor cuando qguiera conseguir la comunicacién usaré su astucia {engafio) para
conseguir su objstivo y entonces &l aclor se adaptard a las condiciones y circunstancias
dadas para llevar a cabo su objetivo.

La forma de emplear la adaptacion es cuando el actor piensa gué medios intermos y
externos empleard para convencer o atraer la atencién de ta persona con quien guiere
antablar contacto y predisponerla a favor suyo, Hay ocasiones que la adaptacion es visible
{expresion corporal o vocal) para quien la recibe y, también aquella que sdlo se siente, pero
no se puede expresar con palebras. Es importante que el actor maneje sus adaptaciones,
pues en escena se comunica sin cesary los ajustes son permanentes.

Stanislavski (1986) comenta gue no existe una técnica para la creacién de
adaptaciones, ya que éstas forman parte de las caracteristicas de cada persona y estan en
funcion de sus recuerdos internos y exterros que cada ser humano tiene de eflos para
controlar la atencién del actor en escena.

Lo que si puede hacer el actor para provocar la adaptacién es que se pregunte:
“; Cémo infiuiré sobre usted en un sentido favorable?, ¢ Con qué medios actuaré sobre su

ments, sus sentimientos, su atencién, su imaginacién?, ¢Cémo conmoveré el alma de una
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persona?” (Stanislavski, 1986, p. 227). Dichas interrogantes prenderan el proceso para que
el actor planee en su interior qué medios usara y el sfecto que lograré.

Cabe aclarar que las adaptaciones son pata comunicarse con el olro (compafiero
actor) y no van dirigidas hacia e! publico, pues entonces el destinatario ya no seria el
mismo y de lo contrarlo sucederia que el actor se luciria, pues estaria pendiente de las
diversas reacciones del espectador.

£ actor requiere de la adaptacion en escena porque en la comunicacién no son
suficientes las palabras, las cuales en muchos casos pueden ser vacias, sin sentido, pero
gracias a las adaptaciones los sentimientos podrian salr a flote y ser transmitidos.

En el momento de realizar el proceso de los ajustes, Stanislavski (1986) distingue dos
momentos: su elecsion y realizacién, Estos [os realizan de manera consciente el actor al
ser elegidas de manera semiconsciente, sin embargo, si el actor llega hacer las
adaptaciones de manera consciente resutarian clisés, ya que en la mayor parte de las
adaptaciones son de marnera subconscients, pues son més convincentes y directas.

Cuando el actor elige la adaptacion, éf la adaptara al "si mégico” (Stanislavski, 1986,
p. 91), a las circunstancias dadas, a la l6gica y & la continuidad, & la comunion, en donde
todos estos elementos, el actor los Hevard a cabo en su objetivo, de modo que las
adaptaciones le ayudaran a que haya una justificacién interior para dichos elementos.

Es necesario qus el actor observe qué adaptaciones usar, pues influird el tipo de
personaje con el que entable la comunicacidn; sin embargo, para que la adaptacién
funcicne estara precedida por e! objetivo del personaje para que esto motive aun mas la
imaginacion y la comunicacion sea inmediata.

Las adaptaciones exigirdn del actor una labor continua, pues debe probarlas y en
determinados momentos cambiarlas, siempre y cuando sean necesarias, para transmitirfie
jas emociones al otro actor, para tratar de dar con la que sea més convincente y la que
mejor se adapte a las circunstancias dadas.

A continuacidn se muestra la aplicacién practica de la teoria antes descrita.
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Los siguientes ejercicios tienen como propdsite:  en el primero, el actor encuentre de
manera légica la adaptacién intema y externa para el personaje, segdn lo haya imaginado
en su interior, esto le ayudaré a permanecer seguro en escena, sin que se detenga a
pensar la manera en cdmo va & reaccionar ante los hechos de la improvisacion. En el
sagundo ejercicio, el actor lograr4 la adaptacién exterior hasta llegar a la interior a partir de
una historia ficticia y lograr la comunicacién.

Ejercicio 1. La improvisacion se basa en la siguiente historia: un personaje llamado
Roberto se encuentra en la casa de la mamé de su mejor amigo Javier. Ambos preparan
una pequefia comida para celebrar el regreso a casa de Javier, el cual viene de Toronto,
Canadé por lo que preparan los (limos detalies. Después, Roberto se dinge al asropuerto
para recoger a su amigo, sin embargo, sU amigo no esta en la safa de espera como habian
acordado por lo que Roberto decide preguntar si es gue Javier abordd el avion. En ese
momento se entera de que no tomd el vuslo, por lo qua llama a donde se hospedaba su
amigo, pero alli le informan que tuvo una muerte subita antes de irse &l aeropusrto por lo
que Reberto dispone de algunas cosas para gue todo se prepare para el funeral. Después,
Roberto regresa a casa de 1a madre de su amigo para darle la noticia, y &l hace lo posible
para informarie lo acontecido. El ejercicio termina cuando Roberto consigue darle la noticia,
pero de manera que 1a madre no le dé un colapso, pues esté delicada del corazén. Se le
especifica que tendran que adaptarse a cada nueva circunstancia y resolverla de manera
|6gica usando sus propras adaptaciones.

Ejercicic 2. Para realizar esta improvisacion se les pide que antes elija cada uno de
ellos un tipo de mufieco, el que mds les guste, para que lo observen y sepan de que
material est& fabricado ef jugusete, por ejernplo: si es de rellenc de esponja, de tela, si es
de plastico, madera, e.t.c. Despuds en clase describirdn cémo es la composicién vy la
estructura fisica del mufieco para ello habra una sesién para que el alumno observe y
discuta la forma anatémica del mufieco y cémo se mueve. Luego el actor adecuard su
cuerpo a la forma y la estructura del mufieco que eligit. Todo esto es para la Improvisacion,

en donde ellos seran los mufiecos.
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La improvisacion consiste, pnmeramente, en determinar cudles son los movimientos
de cada uno de los mufiecos para que luego, de manera grupal, inventen la voz para sus
muiiecos que correspondan a un juguete. Cuando logren o anterior, todo el grupo
inventara una fabula en la que todos los mufiecos participen. El tema y la historia son
libres. El ejercicio no durard méas de media hora ni ser4 menor a veirte minutes. Este

gjercicio se basa en el modelo propuesto por Knébel (1991},

El superabjetivo.

De acuerdo con los planteamientos de Stanisiavski (1986), el superobjetivo es el
deseo universal que el personaje tiene, que quiere y que persigue durante toda la obra. De
moado que el actor observara durante toda ia trayectoria del personaje: cudl es el deseo
mayor que quiere alcanzar en la obra el personaje.

El actor encontrard el superobjetivo al cuestionarse: jpor qué hace esto of
personaje?, (qué desea el personaje?. Todas las unidades y fos objetivos de la obra se
encaminan al superobjetive del personaje.

El superobjetivo tiene relacion con los valores universales, no seria tan personal
como en e caso de las unidades y los objetivos, el superobjelivo liene mayores alcances
como; dar la paz al mundo, y no un objetivo, en donde Luis ame a Rosa, el cual es un
objetivo pequefio. Es importante que desde un inicio, el actor conozca y ame el
superobjetivo para asi convertiro en algo propic y no alejado del actor. Si por ejemplo,
tenamos que el supercbjefivo es; quiero vivir alegrements, tedo accionard y girara en torno
a realizar ese deseo,

Para que el superobjetivo se mantenga necesita de la accidn continua del personaje,
ol cual consiste en que el actor encamine todos sus esfuerzos, su razén (intelecto), su
voluntad (deseo) y el sentimento (la emoci6n), se conjuguen con los demds elementos de
la psicotécnica para que ast forme parte de la vida interior del personaje.

Las ventajas que el superobjetiva ofrecs es que infiuye e impulsa a todos los demds
alementos de! sistema, pues éstos actian sobre la vida psiquica del actor.

A continuacién se muestra la aplicacién practica a la teoria antes descrita.



105

En las siguisntes dos improvisaciones el propdsito para cada una de allas es: que en
el primero, identificara el superobjstivo de un texto con el objeto de actuar al dirigir todos
sus esfuerzos para conseguir el superobjetivo. En la segunda, encontraré la diferencia
entre un objetivo y &l superobjetivo para que en escena sy trabajo no se fragmente, de
manera independiente al superobjetivo del personaje,

Cabe decir que todavia no considero conveniente que el alumno trabaje con un texto
dramético para encontrar el superobjetivo, pues necesita de ofro tipo de técnicas y usar
diversos andlisls, los cuales se estudiaréan en sl préximo curso. Stanislavski (1986} también
considerd que no era oportuno para sus alumnos que identificaran tan facilmente el
superobjetivo en un texto dramatico, el cual requiers de la precisién del analfsis es por eflo
que sélo se trabajaré con una fébula.

Ejercicio 1. El alumno seleccionara una fabula y encontrar cusles son los objetivos y
ol superabjetivo dsl personaje. Elaborardn un esquema con una linea que indique los
objetivos y el superobjetivo, dicho esquema s como el que expone Stanislavski {1986) en
refacitn con estas elamentos. Despugs, ante el grupo explicard su esquema y narrara los
episadios,

Ejercicio 2. El alumno continuard con la misma fabula, sblo que ahora en vez de
representar animales o personajes fantééticos interpretara seres humanos, de acuerdo con
1a historia. El actor improvisard, Unicamente, algunas escenas, las cuales sean las mas

representativas de la fabula.



CAPITULO 1V
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CAPITULO IV
TERCER CURSO: GUIA DE TRABAJO PARA EL ACTOR SOBRE SU PERSONAJE
{PREVIO A LA CONSTRUCCION DEL PERSONAJE)

Introduccién.

En este curso estructuro una guia de trabajo que le marque &l actor céme encontrar |a
informacién del texto dramético para que la traduzca y la aplique en el proceso de la
construccion de su persongje.

La guia le marca el caming de la forma de hallar la informacién con el objeto de que e
alumno la vincule con el aprendizaje anterior de las técnicas exteriores e interiores para
que apligue los elementos estudiados del sistema de Stanislavski, pues con ello pretendo
erradicar e} problema que presenté en mis estudios de actuacién, el cual fue en su mayoria
dar entrenamiento al actor excluyendo la aplicacién al texto dramdtico para la fulura
interpretacion dei personaje.

El nombre de! curso lo he denominado guia de trabsjo para el actor sobre su
personaje (Previo a a construccion del personaje) pues por medio de éste al alumno se le
ensefiarén los pasos, de gcuerdo con el orden en que se establece, para analizar el texto
dramético y los elementos que tomara en cuenta y la forma de practicarios antes de
construir e interpretar el personaje. Esta guia le strve para gistematizar su proceso para la
construccion del personaje.

El curso no lo {lamé un plan de trabajo como Stanislavsk {1988) denomind al suyo
porque considero que mt guia tiens |os sigulentes propbsitos’ el actar en el futuro serd
capaz de agregar o de suprimir de ella algunos elementos que ayuden a mejorarla en
beneficic de su trabajo creativo, de acuerdo con lo que el alumno piense que es
conveniente incluir en la guia. Esto tiene su fundamento en la idea expresada por Krisfi y

Prokéfiev (Stanistavski, 1986), quiénes sefialan lo que Stanislavski consideraba en refacion

con su propio sistema:
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Enemigo declarado del formalismo y el dogmatismo, reparemos a propodsito, que
preconizaba la necesidad de un enfoque creador de su sistema y su métade, con
exclusion de toda forma de pedanteria, que no tiene cabida en el arte verdadero. La
aplicacién exitosa de los medios y normas de su  descubrimiento sélo es, pues,
posible cuande unos y otros pasan a ser un método personal de! actor y © del director.

Asl es: por mucho que el método stanislavskiano represente algo general, su practica

implica necasariamente algo individual, y cuanto més flexible, rica y variada, es decir,

cuanto mas indwidual sea su aplicacién, més fecundo ha de resultar aquél.

{Stanislavski, 1977, p. 46)

Sostengo la idea de que el actor al no realizar el trabajo previo a la construccién del
personaje (la guia de trabajo que expongo) corre el riesgo que su trabajo escénico carezea
de la aplicacion conscients de los elementos pertenecientes a la psicotécnica, los cuales
astan contenidos en su mayoria en los dos cursos pasados, y si en cambio, presentar una
destreza en el buen mansjo de las técnicas exteriores, pero carente de las técnicas
interiores, pues el actor al no encontrar ka aplicacion de las mismas en su trabajo escénico,
saria diestro en relacién con el adecuado mansjo de su expresion corporal y vocal, pero
carente de {as emociones y sentimientos para el personaje, por lo tanto asi presentaria un
trabajo mecénico y equivocado al pablico, pues desconoceria los elementos basicos que
debe manejar en escena como es: el conocer la trayactoria que el personaje recorra de
principio a fin durante la obra dramdtica, por ejemplo.

La gula la reslicé a partir de los planteamientos de algunos elementos del
“Complemento para el trabajo del actor sobre su papel. * (Stanislavski, 1977, p. 343), el
cual contiene diversos puntos que el actor desarrolie para el texto dramatico y el personaje.
Considero que Ja gula sera llevada de manera simultanea con el trabajo de mesa, el cual
consiste:

En una primera fase recurriercn sin reserva alguna a |a modalidad consistente en un

estudic prolijio de la partitura de! espectdculo, susceptible de sacar a la luz la esencia

intima de ia obra y determinar en rasgos generales la forma de su encarnacidn
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escénica antes de que el director comience a trabajar con los actores. Asi introdujeron

en la practica la slaboracidn teatral la etapa, mas © menos prolongada del llamado

‘estudic de la obra en mesa redenda’, que lo realizan todos, colectivaments, antes de

abordar los ensayos. De qué se trata? El director efectia juntamente con los actores

un andlisis profundo de ta obra; uno y otros establecen mancomunadamente la
interpretacitn de la idea y el mito artistico o ficcién que han inspirado y orientado al
autor, y a la vez delinean las caracteristicas fundamentales de los intérpretes y los
planes de la puesta en escena. Se charla breve y amenamente con los actores sobre

la obra del dramaturge vy ta época relacionada con ésta, y se les induce a indagar y

recopilar informacidn que sea apta para caracterizar la psicologia y los hébitos del

personaje. (Stanislavski, 1977, p. 13).

Si observamos que el plan de trabajo que elabord Stanislavski {1977) es un
complemento a todo el método del irabajo del actor sobre su persongje, cabe destacar gue
al disefiar el curso no retomé todo el métado, pues seria excesivoe para la guia, de modo
que inclui algunos aspectos que son basicos para infroducir al alumne a una posible forma
de trabajar el texto dramdtico y el persongje.

También la guia estuvo conformada por algunos elementos dsl andlisis literario y de
personaje, éste tiltime lo retomé del andlisis propuesto en el quinto semestre an la materia
de Interpretacién verbal (Prosa), pues creo que fue el mas iddneo, pues estd slaborado
para que el actor conozea fa informacién necesaria para la construceidn del personaje.

Las dos primeras partes de la guia las ordeno de lo general a lo pariicular, esto es,
propongo que tenga un primer acercamientc al texto dramético hasta el analisis de
personaje para ello especifico los pasos y la forma de hacerlos el actor. Enseguida, estan
los elementos del “Complemento para el trabajo del actor sobre su personaje.”
{Stanislavski, 1977, p. 36} respecto & su orden, en su mayoria, corresponden al
establecido por Stanislavski, a pesar de que no ser transcritos de manera textual como

aparecen en el original, ello se debe a que los adapté a mi idea de como los aplique el
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actor en la creacidn del persongje. Los demés elementos que no fueron incluidos del
complemento quedan excluidos.

También la guia tiene el propbsito de que el actor sistematice su trabajo con el
personaje. Cabe aclarar que esto es una guia para el andlisis del texio teatral que estén
relacionadas con €l realismo y el naturalismo.

Cuando se comienza o! andlisis de la obra dramatica, de acuerdo con lo que establece
Stanislavski (1977), es un camino para que el actor tenga contacto con et mundo det
dramaturgo, es decir, por medio del andlisis racional {por el intelecto), el actor conoce,
investiga, reflexiona y encuentra cudles son las actitudes, sentimientos y emociones que el
persongje liene ante determinadas circunstancias dadas, ya que a medida que tenga
mayor dominic y conocimiento del texto y del personaje podré comprender, conformar y
completar el cuerpo y @l alma del personaje a interpretar, os decir, podra penetrar en la
psicologia del personaje.

Lo que se desprende de tales andlisis es que el actor llegue a fos sentimientos del
personaje, de modo que no sean para &l dificiles de comprender y encontrar en el texto
dramatico.

Considero que los andlisis deben ser sencillos para que ¢! actor los haga sin dificultad,
pues de lo contrario podria verse agobiado por dicho trabsjo y lo pondria en peligro de no
conocer (sentir) las emociones del personaje. El término “conocer” (Stanislavsky, 1977, p.
56) Stanislavski sefiala que: °El andlisis es conocimiento, psra en nusstro lenguaje
conocer significa sentir. El andlisis artistico es ante todo el andlisis del sentimiento
realizado por el sentimiento mismo.” (Stanislavski, 1977, p. 56}. Asi el no conocer también
provocaria que el actor incurriera en lo que Hagen y Frankel {1990} dicen:

Debe resultar obvio que, para un actor individual pueda realizar una contribucién

significativa a la obra, para presentar un personaje que sirva a la misma, es necesario

que aprenda a hacer consideraciones sobre la propia obra, antes de empezar a

interpretar’ 0 a planear su papel a voluntad, al azar o sblo para satisfacer su ego.

{Hagen y Frankel, 1990, p. 134).
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Es por tal motivo que el actor ai conocer con detalle y profundidad los aspectos més
sobresalientes de |a obra sea capaz de actuar con mayor libertad para proponer la imagen
que se ha forjado en su Interior del personaje que construye y, asl enriquecer la
interpretacion del mismo, de acuerdo con el trabajo previo de dichos andlisis.

La gufa no abarca la construccion del personaje ni la caractenzacion interna y externa
del mismo asf como tampoco su interpretacin final. Lo que planteo es el esbozo y el
material que debe tener el aclor antes de construir el personaje por ello es indispensable
que se incluya la guia en su proceso de formacion.

Esta guia, sujsta a comprobacién préctica, pues no ha sido llevada ni aplicada a algin
grupo en particular, podria no ser idonea, al ser mal interpretada por alumnos o por
personas no profesionales de la ensefianza de las técnicas de actuacion, y en cambio ser
tomada como una guia de trabajo {(modelo) sujeta a todo tipe de cambios, incluyendo el fin
para la cual esta destinada; y también podria ser que el alumno quisiera agregarte otros
métodos contrarios a los planteamientos fundamentales de la psicotécnica, de acuerdo con
Stanislavski (1986). Sin embargo, es un riesgo que incluso el director ruso corrio al dejar,
por ejemplo, sus escritos inconclusos, en el cual viene incluido f plan de trabajo an el cual
me hasé.

Considero canveniente exponer la manera en cdmo seguira la gula el actor por lo que
incluyo solo un ejemplo como la aplicacion practica a la teoria. Cabe sefialar que la guia
puede ser aplicada a una obra completa, sin embargo, para la aplicacion practica inclui a
manera de ejemplos, solo algunas escenas, dado gue me propongo demostrar la
funcionalidad de la guia.

La forma de trabajo para este curse fue modificada, ya que en éste se utilizaron

algunas escenas de la obra: Casa de mufiecas de Henrik Ibsen para que se apliquen en ta

guia..
4,1, Anélisis de la obra dramética
“Por andlisis se entionde la descomposicin de un todo en sus elementos

constitutivos.” (Ayusco de Vicents, Garcia Gallarin y Solano Sanlos, 1990, p. 23). De modo



mn

gue el andlisis es también *... el proceso del reccnocimiento de 1a obra y del papsel.”
(Stanislavski, 1977, p. 218). El objetivo del andlisis es buscar los estimulos que atraigan al
actor y tensr un mayor acercamiento con ¢l personaje para que le ayude en su tarea
creativa

De modo que al descomponer la obra en {todas) sus partes, le permitird al actor
tomar los elementos que conforman e! personaje y asi crear la naturaleza de ese ser
imaginario y poder darle vida en escena.

Stanislavski {1977) planteaba que se comenzaba con el andlisis de Ia obra, antes de
flegar a la interpretacion del persenaje, ya que esto se relaciona con el intelecto y 1a razdn
del actor, pues Stanislavski (1977) consideraba que el sentimiento es menos manejable.
Podemos decir, que la razén es el camino por ¢l cual se explora para reconocer hasta
donde se llega a los estimulos para la creacion del personaje. Asl, |a razon analiza los
diferentes planos, las partes que integran la obra y por consiguiente al personaje.

De esta manera, la razén prepara el camino para llegar a la emocion y es por ello que
se comienza por ¢f andlisis de la obra dramética.

E! an4lisis que se propone en este curso se relaciona con la idea central de la obra
{tema), con les hechos y los acontecimientos sobre los cuales versa la historia, asi como
ubicar ta obra en su contexto histdrico, politico y social, en donde se desarrolla y saber en
qué época fue escrita, Y a su vez, conocer los planteamientos y la postura que el autor
guardo frente a su obra y la actualidad de la misma.

Ahora bien, de acuerdo con Stanistavski {1977), quién nos sefiala que existen
diversos tipos de andlisis para |la obra, pues seria objeto de innumerables estudios para
comprender y contextualizar el texto dramatico, el anélisis que se planted se conforma por
diversos aspectos relacionados directamente con el analisis literario, pues considero que el
actor posea la informacién adecuada sobre la obra, la cual se encamine hacia la
comprension y organizacion logica del pensamiento y de los sentimientos del personaje.

Sustento que este tipo de andlisis le parmite al actor tomar fa informacion que le

provoque su imaginacion, pensamientos e ideas respecto al contenido emotive y de la
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forma en cdmo seria su personaje, es decir, esta relacionado con los elementos para la
consiruccion del persongje y que se estudian m4s adelante como: conocer la &poca en la
que el personaje se ubica para indagar respecto a las ideas que predominan en la obra y
ancontrar qué personajes son los representantes de dichas ideas; las costumbres y formas
de vida respecto al comportamiento del personaje; todo ello ayuda a que el actor imagine
como seria la expresion corporal del personaje, asi como saber en qué momentos el actor
vislumbra mas claramente las ideas y las posturas de los valores éticos y morales del autor
a través dal personaje; y también es importante que exponga el comentario de 1o que el
actor tiene acerca de la obra.

Todo este trabajo debe llevarlo asi a su futura interpretacion junto con su propia
ideologla, la cual forma parte de su creatividad en escena.

No he retomado otro fipo de andlisis, ni he aumentado 6l nimero de aspectos a
desarrollar porque mi intencién se dirige a que el actor conozca el material ideolégico vy
psicoldgico sobre el cual estd conformado et personaje para que los pueda combinar con
su proplo material (pensamientos, emociones y sentimientos) y se los preste al personaje.

Si se desea encontrar |a categoria en donde se ubica esta primera fase del andlisis de
las partes que ya dije, pertenece, de acuerdo con la division que establece Stanislavski
(1877): al plano exterior de la obra.

A continuacién se ejemplifica lo antes descrito.

Ejercicio 1. Se les indica a los alumnos que lean el texto dramético: Casa de
mufecas de Henrik Ibsen, después lo leen nuevamente para comprender su contenide

para hacer los diversos andlisis,

Lectura de texto.

El actor al tener la primera lectura con el texto, y que Stanislavski se reflere a ella
como “el primer encuentro con el papel.” (Stanislavski, 1977, p. 51), el actor tiene el primer
acercamiento c¢on su personaje y de alli tomard las primeras impresiones que le sugieran al
actor y se queden grabadas en su imaginacién, las cuales le serviran posteriormente para

su trabajo interpretativo. Asi en la primera lectura conocerd la historia, los personajes y ia
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forma en como esta conslruida. En este primer contacto con la obra, ¢! alumno no conoce a
fondo los datalles y 1a psicologia que los personajes presentan, pues necesita de un
proceso de andlisis mas detallado gue le permita saber con mayor amplitud y profundidad
la obra. Para ello que Stanislavski {1977) propone que el actor realice por segunda vez, 1a
lectura atenta del texto y observe y entienda el contenido y los elementos dramaticos que
contiene el texto. Algunos aspectos que considerard las tres unidades aristotélicas. lugar,
tiempo y accion.

A continuacién se muestra la aplicacion practica de lo antes sefialado.

Las escenas que retomo para aplicar la teoria en la mayor parte de este anélisis son:
el final de la escena X1 y de manera complstas !a X1l y Xlil del tercer acto de la obra antes
citada.

En el caso de la obra Casa de mufiecas de Henrik Ibsen, el lugar en donde se ubica
as en Noruega, a mediados del siglo XIX en la casa de la familia Helmer, en visperas de
Navidad y se desarrolla durante tres dias en el mismo fugar.

Posteriormente, expondra céma son los hechos de la obra y los conceptos e ideas
que el autor ha manegjado en ella.

Las primeras impresiones que el actor tenga en relacion con su personaje son
basicas, pugs el actor percibe e imagina el personaje sin una idea preconcebida, o también,
bajo la mirada critica de lo que seria o no el personaje; pero podria suceder que percibir el
texto mediante el filtro de! prejuicio, el cual dafiaria la creatividad del actor, pues lo
predispone a aceptar o rechazar tal o cual actitud del personaje.

Por ofra parte, se frata de que el alumno se interese por comprender el texto en su
conjunto y todas las partes que lo integran. Esta fase es previa y preparatoria a la
explicacién e interpretacion del texto Asi el alumno debe evitar que en la pritera lectura
interprete el texto.

Asi la primera lectura da rienda suelta a la imaginacion y emocion dei actor, pues a

medida que avanza, & conoce (siente) lo que va sucediendo en la historia estimulando su

creatividad.
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La forma de leer el texto dramdtico serd de manera atenta respetando el estilo del
dramaturgo, de acuerdo con los sefialamientos impuestos por él, fa cual leerd en un
ambiente tranquilo, en donde se encuentre relajado sin la premura dei tiempo y sobre todo
gue lo haga de una sola vez, es decir, que no interrumpa su lectura, pues no debe ser leida
por partes, ni tampoco en diversos dias ¢ a diferentes horas del dia (no es una novela).

Dije qua no es conveniente que se trungue la lectura del texto dramético, ya que las
impresicnes del actor se pierden y también la continuidad de o que trata ta obra, pues todo
ello queda en el olvido y no se guarda todo o que la primera lectura atenta del lexto le
ofreceria.

En ia primera lectura es conveniente que el actor realice tres preguntas en su interior
y las tenga presentes en relacién con su personaje: “quién 'soy’, qué 'quiere’, qué hage'...”
{Hagen y Frankel, 1990, p. 133), dichas preguntas son para comprender al personaje y no
sélo informarse sobre la andcdota, ya que de no ser asf, el actor se quedaria al nivel dsl
simple espectador y recogeria de la lectura impresiones o ideas que podrian chocar con la
esencia del personaje.

Cuando la lectura es finalizada, ¢ actor se pregunta qué desea comunicar el
dramaturgo, kuego de haber sido la obra varias veces, Esto es recomendable para que la
lectura sea cada vez mas detenida y logre fijarse cada vez mas en los detalles y que la
comprensién del mismo sea comecta y no vuelva a interpretar o que estd escrito.

Es importante que el actor conozea las ideas principales que el dramalurgo plasmé
para que las exponga, posteriormente, ante ¢l director y asi ambos comuniquen fos puntos
de encuentro y la forma en cémo sea trabajada la obra, de acuerdo con o establecido por
ambos creadores. Esta forma de proceder permite que se trabaje en armonia, ya que al
conocer ambos puntos de vista en los ensayos, se expondra el enfoque que sele dara ala
idea de! dramaturgo y sobre elio el actor comenzard a frabajar en la construccion e
interpretacion del persanaje.

Es conveniente especificarie al actor, después de haber leido el texto, realice de

manera individual, anotaciones en éste sobre su personaje asi como aquellas palabras o
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frases que més llamaron su atencion con el objeto de que las use en su posterior andlisis

de personaje.

Relatar la anécdota.

Stanistavski (1877) nos comenta que no debs ser un relato demasiado detallado que
el actor realice, es decir, que sea sencille, claro y ordenado y el profesor revise de manera
oral gue el alumno logre una narracién l6gica y coherente de las circunstancias que
suceden en la obra. Se corregird al actor cuande, por ejemplo, explique estados animicos
que vayan mas en relacidn con la interpretacién de su personaje o sobre los demds
persanajes con el ohjeto de que no se detenga a analizar la psicologia y el caracter de los
personajes, pues todavia no es el momento para hacerlo, sino mas bien, expresar lo que el
dramaturgo expuso.

A continuacion se muestra la aplicacidn practica de lo antes descrito.

La forma de relatar la anécdota el alumno serd, Unicamente, aquellos acontecimientos
més importantes de fa historia siguiendo la estructura del principio, medio y fin como sefiala
Vivaldi (1997) sin ser un relato demasiado extenso.

La anécdota de la cbra es la sigulente : la accién se desarrolia en la casa de una
mujer noruega llamada Nora, cuyo espoeso es el abogado Torvaldo Helmer, el cual trabaja
en un banco. Nora se prepara para las proximas fiestas decembrinas al comprar regalos a
sus tres hijos: tvar, Boby y Emmy asi como & su esposo y a sus sirvientes.

Llega de visita & su casa su amiga de la infancia Cristina Linde para platicarie de sus
rusvos planes y a su vez para aprovechar la oportunidad de pedirle trabajo @ Helmer,
pues tiene un buen pussto en el banco. Nora influye sobre Helmer para que acepte
contratar a su amiga y trabaje en el banco. Sin embargo, la alegria de Mora se ve
ensombrecida por ef prestamista Krogstad, quien hace ocho afios le prestd 1200 coronas a
Nora, pues requerfa dicha suma para llevar a Helmer a Mediodia, el cual estaba delicado
de salud. La aparicién del prestamista es con el fin de chantasjearla debido a que Nora
falsifico la firma de su padre, el cual debfa ser su aval para el préstamo, de esta forma

Krogstad la presiona para que influya en Helmer de no ser despedido dal banco Todos los
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intentos de Nora por ocultar tal situacién son en vano, en su desesperacién acude al amigo
de la familia el Doctor Rank, perc se da cuenta que al intentar confiarte io sucedido y pedir
su ayuda, se entera de que el doctor ha estado enamorado de ella desde hace varios afios
por lo que desists en su intento. A su vez, le confia a Cristina sobre la accidn de falsificar
por lo que su amiga se compromete ayudarle a que Krogstad le pida a Helmer la carta en
donde [e cusnta sobra lo que Nora hizo en el pasade. Mo cbstante, Cristina desiste pues
cree que es conveniente que Helmer conozca la verdad, de esta forma Nora enfrenta la
situacion después del baile en la noche de Navidad, por 1o que Helmer descubre la verdad.
Luego de una larga discusion entre Nora y Helmer, quien finaimente 1a perdona pues el
prestamista les envid una carta a Nora comunicandole que ya no los chantajearia por o
que devuelve el recibo y en ese momento es cuando Nora le comunica a Helmer que
abandenaré su hogar, sus hijos y a &l -para-saber de 1o-que-es-capaz de-hacer como ser
humano. Finalmente, Helmer lo suplica que se quede, pero élla se niega a quedarse para

regresar al lugar donde nacio.

Determinar el tema central.

Es preciso que el alumno determine el tema central de |a obra y lo haga clara y
brevemente. Para que el alumno defimite el tema atenderd a lo que sefialan Lazaro
Carreter y Correa Calderdn {1989) cuando especifican gue el tema se expresa en una
palabra abstracta que esta rodeada de complementos, es decir, de aquellcs elementos que
son parte del argumento. Cabe aclarar que el tema no entrara on detalles anecddticos que
perienecen al relato de la historia,

Asi ot tema se encuentra en el transcurso de la historia y sugle aparecer en gran
medida en diversos momentos.

A cortinuacion se ejemplifica io antes sefialado.

El tema de la obra es una mujer gue crey® en la moral, pero se estrella con las

contradicciones que la moral implica y decide irse para saber como debe actuar éticamente

consigo misma y saber quién tiene la verdad: la sociedad o efla.
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Ubicar el marco_histdrice, politico y_social de ¢uande fue escrita v en qué época se

desarrolla |a obra.

El procedimiento para ia busqueda del marco histérico de la obra sera, Unicamente,
conocer la informacién que aparece en el texto respecto al ambiente (atmosfera} para
ayudarle a manejar la informacién al estimular su imaginacion en la construccién del
personaje. Es por ello que el actor sdlo se fijard en algunos aspectos, de manera general,
de las ideas que imperaban en la &poca asi como en algunas costumbres de los
personajes y asi crear el perscnaje a partir de los limites de la realidad a los cuales
pertenace la obra, pues de no ser asl, el aclor no tendra los pardmetros reales de la época
y aquellos que son parte de la ficcion. Asi al conocerlos, el actor establece todos aquelios
ofros que sean de su creatividad junto con los que pertenscen al planc real. Tal vez
parecerfa innecesario conocer cudl es la informacidn real y y aquella que no lo es, pero
cabe recordar que dicho procadimiento lo utilzaba Stanislavski cuando planteaba el
andlisis de 1a obra con sus actores, pues se aprecia este sistema es el que se usa en la
creacién consciente en la construccion del personaje y se presiona aun més la inventiva
del actor.

De esta forma se exponen las ideas gue imperaban en la época de la obra y como
esas ideas influyeron en gran medida en la mentalidad de los personajes. Establecer la
mentalidad de la época sirve para que el actor los resalte en su interpretacidn y ubique los
més representativos de su personaje.

A continuacién se aplica la teoria antes sefialada.

El noruego Henrik Ibsen (1828-1908), quien vigjaba con regularidad a Europa vy,
precisamente en Amalfic (puerto de Italia), escribio su obra dramética: Casa de muflecas,
cuando &l se encontraba por aguel tiempo en una posicidn econdmica desahogada y
trabajaba sin preocupaciones, es asi gue se dedict & escribir varios manuscritos hasta
taner el definitivo en 1879. En relacion con la idea que ibsen poseia sobre la obra, Gomez

de la Mata (Ibsen, 1979} afirma que el dramaturgo noruego ya trafa imaginada la abra
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desde Alemania para después irse a Amalfic y darle forma para terminarla en e! otofio de
1879.

La obra considerada dentro del realismo se ubica dentro de! marco histdrico de
Europa, 1a cual influyd en los paises nérdicos como lo era Noruega, en donde estaba bajo
tas ideas del positivismo, la cual construyd una doctrina a partir de la visién del hombre, del
mundo y de la vida, de acuerdo con las nuevas ideas, como 1o sefialan Pabon, Sosa y
Comellas (1970), quienes aluden qué pensaba el fildsofo francés Augusto Comte sobre la
1dea de que el “positivo es Jo seguro, lo real, aquello que puade comprobarse y constatarse
sin lugar a dudas, y que se opone, por tanto, a lo teorético y abstracto, a la gue es mero
producto de la lucubracidn humana, ... " (Pabdn, Sesa y Comellas, 1870, p. 412)

£sta nueva forma de pensar que invadié (a segunda mitad def siglo XIX, antes de fa
corriente materialista influido por Carlos Marx, tuvo una fuerza decisiva en el pensamiento
de! dramaturge escandinavo. Cabe sefialar en el campe literario vy artistico ¢l positivismo
fue etiguetado bajo el nombre de realisme.

Asi el positivismo influyé en todas las areas de la vida de Mediados del Sigle XiX, bajo
un desarrollo industrializado y cientifico de la época, el positivismo entré pues en el ambito
religioso, en donde el movimiento cientifista hizo un gran atague a la estructura religiosa,
sobre todo al cristianismo, en donde se puso en tela de juicio muchas aseveraciones como
las gue aparecen en La Biblia, poniendo de manifiesto y demostrando, por medio de los
analisis clentificos, que las ideas cristianas eran derribadas al decir que: “No era Dios el
que habia creado a la humanidad, sino la humanidad la que habia creado a Dios, en la mas
alta y espléndida de sus proyecciones mentales." [Pabén, Sosa y Comellas, 1970, p. 418).
Al respecto el filésofo aleman Ludwig Feusrbach opind de manera contradictoria “ ... que
el cristianismo era digno del mas aito respeto —como digna de respeto era una obra de
arte— y de ning(n modo se debia atacar.” (Pabdn, Sosa y Comelias, 1970, p. 418 )

La época positivista pusc en duda las ideas cristianas, pues se proponian que el ser

humane fusra mas libre por medio de la razdn y su voluntad como el dnice motor que
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puede mover al munde v asi dejarse mover libremente por su voluntad, {os instintos y las
pasionas, como podria ser en la actualidad

Otra de las ideas que imperaban fue que el hombre habia llegado a un grado
suficiente de madurez interior como para acatar en su comportamiento los mandatos
divinos, de modo que al ser criticada la sstructura religiosa, la sociedad practico ef ateismo
y se dirigié hacia una vida cada vez llena de “confort” haciendo més importante el plano
material, de acuerdo con una forma de vida mas alejada de lo religioso provocando una
indiferencia para con la vida.

Bajo las ideas del positivismo, a la que pertenecian la mayoria de los cientificos y
artistas ta recibieron a finates del siglo XIX, al superar la época del romanticismo para pasar
al realismo, el cual se basa en los hechos, en los datos y en ver crudamente la realidad
pues dicho movimiento sobre todo en * .. el teatro es un medio de revelar ‘la verdad'.”
(Gassner, 1967, p. 63.) Es de este modo que el realismo en el teatro presenta de manera
objetiva las circunstancias sociales y existe también la complejidad psicolégica en los
personajes. Es en esta dpoca en donde se ¢red una moral que presentaba 10s hechos de la

vida real, conjugdndose para eflo tanto lo bueno como lo malo, lo bello y lo grotesco.

Los planteamientos_del autor ¥ 1a posicién que guards frente a la obra.

De igual trascendencia conocer los planteamientos al respecto de su obra, pues de alli
el actor reconcce en voz de sus personajes las ideas que prevalecen en el autor y que son
tratados con especial interés en el desarrolio de la historia y forman parte de la psicologia
de los personajes.

Hacer caso omiso de los principales planteamientos del autor es tanto como anular y
dar poca relevancia a los textos de los personajes dejando libre camino a la interpretacion
subjetiva de quien actie. Es por ello que el actor debe delimutar las ideas importantes del
dramaturgo de las del actor con el fin de darles un valor y un tratamiento especial en la
interpretacion del personaje, es decir, respetar la esencia de la obra. Para lograrlo, el
alumno encontrard dichas ideas, de acuerdo con la indagacién que efectie de la obra al

considerar aquellas ideas rectoras que el dramaturgo ileve de principio a fin como tas tesis
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esenciales, sin ias que pudo haber construide la obra. Esto le ayudard en su futura
interpretacién.

A continuacion se ejemplifica lo antes sefialado

Después de haber sido realizado el punto anterior, se le dice al alumno lo aplique a la
obra y en especial: que encuentre las ideas del dramaturgo en el personaje principal,

Los origenes de esta obra dramética son comentados por Gémez de fa Mata (Ibsen,
1979), quien afirma que Ibsen se inspird para dicha obra en Laura Kieler, la cual pasd una
temporada en Dresde con {a familia del dramaturgo, el cual le llamaba: “alondra”, {lbsen,
1979, p. 97). De acuerdo con esa anécdota, Laura después de haberse casado con un
profesor de Liceo v tras recorrer una vida de calvario, y que ta hizo estar en un manicomio,
después de gque sobrevino sl divorcio y la separacion legal de sus hijos; sin embargo, todo
volvié a la normalidad; pero ella se quejé con e! dramaturgo acerca de esto que habfa
vivido.

En todo caso Nora, que es el personaje principal de dicha obra, la tifle con varies
conceptos que poseia Ibsen. Asi observamos que la reviste de sus derechos como ser
humano y, fambién de los deberss que tiene consigo misma, los cuales no pueden ser
evadidos por ningun ser humano que sea consciente de ellos.

En la obra estdn presentes varias de fas ideas imperantes del positivismo como el
concepto de libertad, en donde el dramaturgo proponia la libertad individual, esto es, que
al hombre deberia prescindir de las ideas de libertad impuestas por el Estado y la politica,
las cuales no le dan fa libertad que él ideaba: la verdad. Ibsen, a pesar de no ejercer un
individualismo, sino m&s bien, era partidario de ejercer la individualidad, no estaba en
contra de 1a familia sino a favor de ella, pues pensaba sobre todo que es en la familia, por
medio del matrimonio, en donde debe ejercer ia libertad, es decir, que él consideraba que
un hombre y una mujer se deberian elegir de manera libre y que deberian formar una
famiha como un acuerdo mutuo entre ellos para que se diera el pilar de la sociedad librg,

pues pensaba que [a unidn entre ellos (matrimeonio) es perfacto.
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El dramaturgo escandinavo perseguia los derechos de igualdad que debia haber entre
el hombre y la mujer, a fin de que ella pudiera mostrar su verdadera personalidad y asf
tomar conciencia de su verdadero significado como mujer, esposa, madre, e.t.c; sin que
por ello se le calificara de feminista.

Asi, ibsen se declaré, abiertaments, en contra de las ideas feministas en un discurso
pronunciado por él en 1898, ante un auditorio de mujeres sufragistas que deseaban
atraerle hacia sus ideas:

“Yo no pertenezco a vuestra sociedad feminista. Lo que he escrito respecto a la
mujer lo he escrito sin designio tendencioso; fui mas poeta y menos fildsofo social de

o que se piensa. No por ello dejo de agradecer a ustedes, sefioras, que hayan

brindado a mi salud; pero no me reconozco €l honor de haber hecho nada por la

emancipacién de la mufer.” (Ibsen, 1979, p. 45).

Sin embargo, despuds de haber dicho tal discurso fue dificil que las feministas de su
época lo comprendieran, pues se podria creer que Ibsen apoyaba las ideas feministas,
pues el final de la obra no es usual, pero en cambio si, intrépido y cuestionable para la
sociedad, pues si Nora desea saber cudles son los valores éticos y morales que deberia
poseer, y que obviamente no los tenla, y que preferiria conocerse a si misma dejando a un
lado tos ofros aspectos igualmente importantes como sus deberes de madre y esposa es
tachada por la sociedad de su tiempo al abandenarlas, asf come por la actual sociedad, en
donde el vardn es quien dicta y formula las leyes, relegando a la mujer, que s igual a él,
incapaz de tener fas mismas responsabilidades, obligaciones y derechos que el hombra. Al
respacto Henrik 1bsen comenté lo siguiente:

‘Existen dos formas de leyes espirituales, dos formas de conciencia, una en el hombre

y ofra ~distinta—en la mujer. El hombre y la mujer no se comprenden entre si, pero en

la vida practica la mujer es juzgada segdn la ley masculina, come si no fuese lo que

es, sino un hombre... Una mujer no puede ser elia misma en la actual sociedad, que

es exclusivamente una sociedad masculina, con isyes escritas por los hombres, y
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magistrados que juzgan la conducta femenina desde un punto de vista masculino.’

(lbsen, Roma, 19 de octubre de 1878). (Bompiani, 1988, p. 1311).

A pesar da que Nora parece la represertante de alguna fervorosa feminista es
evidente que ella llega a la madurez interna al responder a su llamado de ser humano y no
acatar el mandato social o religioso, sine méas bisn, de acuerdo con algunas ideas
sefialadas sobre el positivismo, ella hace uso de su liberfad, en donde ésta es mas
importante que cualquier deber moral para con su familia; Nora también est4 revestida, en
su forma de actuar con un tinte ateista propio de la época al abandonar el hogar y al creer
y confiar en si misma por [o que ella muestra una gran ignorancia respacto a las leyes tanto
sociales como religiosas.

También se observa en Nora el concepto del bien y del mal que se encuentra en dicha
época. Nora sabe que la falsificacién es una falta grave, pero ella justifica esta accién
porque es algo bueno porque le va a salvar la vida a su esposo y, ello traera el bienestar
de la familia, —por lo que el fin justifica los medios—, el hecho de falsificar esta justificado
por el amor {y el honor que ella misma da) que le profesa a Helmer; pero cuando Nora se
da cuenta de que él no esta dispuesto a dar su honor por ella y que esto es un signo de
que no la ama, ése acto ilicito en MNora deja de tener importancia (su amor por Helmer) y
decide abandonar el hogar, en donde se muestra la dualidad de las leyes morales, las
cuales son contradictorias en sus planteamientos. Asi Nora cambia para dejar atrés el
pasado como fue haberse casado con un hombre desconocido para ella. Asi Nora usa de
su ‘yo" {Guerrerc Zamora, 1987, p. 355} que le ayuda & elegir y trascender para reaccionar
como ser humano, ya que se puede refacionar esta idea del ‘yo" entendida como la tibertad
de elegir lo que ella considera adecuado, como lo fue falsificar y posteriormente abandonar
su hogar.

Asi Helmer os esclavo del ambiente social en el que vive, Nora por el contrario: * ... la
impulsan a la toma de conciencia necesaria para rebelarse contra ese mismo ambiente.”

{Guerrero Zamora, 1967, p. 355).

El papel que desemperid |z chra en su fiempo v la actualidad de la misma.
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Por otro lade no estaria completo este analisis sin el comentario fundado en toda la
informacién anterior, pues de la concepcidn que el actor tenga de la obra dependera en
gran medida su interpretacién. Es por ello que se agrega este Ultime como un elemento
principal para conocer los puntos de encuentro que el actor tiene sobre la obra en su
totalidad y la manera en cdmo finalmente la ubica actualmente y el valor que de efla pueda
desprenderse, pues esto le obliga a explicarse la obra dentro de la realidad en la que vive y
los valores que como actor le imprima a su trabajo. También sirve para que el actor no se
encuentre alejado o ajeno a los planteamientos de las ideas rectoras del autor.

A continuacion se aplica lo antes expuesto.

La manera de realizar este punio del temaric es indagar sobre cudles fueron los
comentarios y las reacciones que suscitd la obra en su tiempo y las explique. Ahora bien,
con esa informacitn el alumno explicara dichos acontecimientos, de acuerdo con su propia
experiencia y los conocimientos que tenga y la ubique en relacion con la el momento actual
que vive.

La obra causé un gran escéndalo al dramaturgo, pues la sociedad de Francia lo llegd
acusar de plagio, segin ellos declan que &l se basd en una vagas analoglas de una
comedia de Villiers de Lisie-Adam, tal escandalo se suscité por el final que Ibsen imprimid a
su obra.

La sociedad de su tiempo considerd el final como la emancipacién de la mujer casada
que tomd su propia determinacién al decidir abandonar su hogar, separarse de su esposo y
usar del divorcio a favor de su independencia. De esta forma dicha obra desencadend
controversias por donde quiera que se hablara del caso de Nora, en donde casi teda
Europa Hegé a discutir dicho caso, incluso en las iglesias.

Considero que Nora no es s6lo el hecho de la mujer escandinava, pues traspasa las
fronteras nacionales convirtiéndose en un caso, no Gnicamente, localista, sino gue atafle a
cualguier sociadad en el mundo, puas se convirtid en el simbolo de la mujer que reflexiond
y se decidid abandonar el domicilic conyugal asi como a sus hijos por lo que la convierte en

un suceso universal.
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Mss de una vez se le pidi6 al dramaturgo noruego su autorizacién para que cambiara
¢l final de dicha obra, en donde é! lo concedid no de muy buen agrado, pero comprendia
que debia hacerlo por conveniencia y también por complacsncia.

La actualidad de esta obra reside en que cualquier parte del mundo se tiene noticia de
que existen mujeres que deben elegir entre conocerse a si mismas y tomar la fatal decision
de abandonar su hogar como lo hizo Nora,

Tambien podemos contar con una parte de la sociedad que estarfan en contra de
Nora, aquel circulo del cual forman las mujeres educadas dentro de un marco puritanc con
ideas machistas; y también aquel sector que se sentirdn profundamente ridiculizado y
sefialado, si alguna vez les pasara [o que hizo Nora, (hombres machistas) al ver que la
mujer no se conforma con ser fa reina del hogar y la mujer-mufieca de la casa y, que dicho
circulo masculine no comprende que a pesar de que ellos trabajen arduamente para llevar
el sustento al hogar y de llenar la casa de objetos, comodidades {los jugusetes de la mujer-
mufieca) asl como de hijos, deblan saber que la mujer siente y piensa diferente al hombre,
pero aligual que &I, la mujer desea la libertad y !a dignidad como ser humano.

Por su universalidad dicha obra continda vigente por lo menos hasta que nuestra
sociedad, no séio la mexicana, avance en los valores éticos y en los derechos humanos.
4.2. Andlisis del personaje a representar.

El andlisis de personaje, Stanislavski (1971) lo lama: el “plano espiritual”
(Stanislavski, 1977, p. 63). Aqui el aclor encuentra las relaciones que el personaje a
representar tiene con los otros personajes, de acuerdo con la informacién del texio
dramatico, es decir, to que el propio personaje dice de sl mismo y lo que los otros dicen del
personaje central. )

La forma en como el actor extraiga la informacién serd mediante los didlogos,ésta
palabra proviene “(Del griego dialogos, discurso entre dos personas.} Conversacion entre
dos o mas personajes.” (Pavis, 1983, p. 127), ya que el actor podré usarlos con toda

libertad y confianza y asl tener los elementos que construyan [a vida interna y externa del
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personaje y, ademdas, para que tenga la ventaja de no someterse a desgastantes andlisis
para interpretar el personaje y confiar en la materia prima que es la informacién de la obra.

Asi tenemos que ¢! dramaturgo ofrece la descripcién y concapcidn fisica y psicolégica
de! personaje por lo que el actor en el futuro serd més precavido con fa conclusion e
interpretacion que dé al personaje, evitando desvirtuar la verdadera concepcidn sobre
chmo estdn construidos. Considero que dicho andlisis es importants, ya que en la mayorfa
de mis cursos de Actuacién que estudié en la carera s6lo se realizaron anélisis de
personaje relacionados con algunos elementos del método socioldgico, como fue el haber
precisado la clase social a la cual pertenecia el personaje, los aspectos econdmice,
politico, social (ideologia) que el personaje poseia, sin tomar en cuenta un analisis que
estuviera relacionado con la interpretacion interna y externa del personaje y sobre todo que
fuera para la representacidn escénica.

Cabe sefialar que en dichos cursos de Actuacibn un aspecito que con mayor
frecuencia fue que a la caracterizacidn externa estaba por encima de cualquier trabajo
interno.

Cuando el actor realice este punto pondra especial atencién al pasado, presente y
future del personaje para ello usara las siguientes preguntas: ¢quién soy?, (de dbnde
vengo?, 4qué voy hacer? y ¢hacia dénde voy? Asi el alumno toma en cuenta también: en
ddnds y cuando nacié el personaje, ¢omo fue su nifiez, adolescencia, juventud hasta llegar
al momento actual del personaje. Esto lo haré de acuerdo con su creatividad al basarse en
la informacion contenida en el texto dramdtico, como ya habia sido sefialado, de acuerdo
con la informacién recabada en el anélisis de la obra junte con su imaginacidn. Asi “La
relacion directa del presente del papel con su pasado y su futuro hace més densa la
esencia de la vida espiritual del personaje y otorga una fundamentacién al presents.”
{Stanislavski, 1977, p. 68).

La biografia del personaje puede ser utihzada bﬁr el actor con el fin de encontrar las
similitudes y diferencias entre las vivencias y sentimientos que tenga sobre si mismo para

el personaje y asf usarlas en su beneficio.
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Por consiguiente esto es un procese de identificacion con el personaje para
establecer cudles serdn los aspectos a trabgjar con mayor detenimiento, pues podria
ocuirir gue el actor tuviera la idea de la experiencia, por ejemplo, de la muerte de un ser
querido, pero que encontrard la semejanza de haber perdido et mejor amigo del hombre:
su entranable perro. (Es obvio que no se pusde comparar la emocién, pero es un buen
equivalente para ser usado). En este momente es cuando el actor encontrara las
equivalencias de su ser respecto con su personaje y, si no cuenta con otras, las investigard
al ohservar, leer, indagar, e.t.c. y adaptarlas, de acuerdo con las del personaje. Al respecto
Hagen y Frankel (1996) nos especifican:

Cada actor debe analizar preguntas similares sobre su papel, tiene que encontrar

preguntas en la obra, y solucionarlas para sf con la identificacion. No tiene importancia

que utitice experiencias reales, imaginarias, o ambas, siempre que pueda creer en
ellas y utilizarlas cuando las necesite.

El juego de preguntas y respuestas continlia hasta que han sido agotadas todas las

posibifidades. {Hagen y Frankel, 1996, p. 141).

Este proceso de indagacion es personal y lo lleva a cabo el actor y lo considere como
un trabajo esencialmente creativo y deberd mantenerlo para si, pues esto le ayuda a crear
y a afianzar al personaje en su interior.

También para elaborar la biograffa recurrir a los hechos de la obra para que el actor
encuentre la interpretacion que hay en ellos y panetre en la vida psiquica del personaje.

Toda esta blsqueda contribuye a conformar la vida del personaje con una linea
continua (de vida) para que cuando el actor esté en escena el personaje esté provisto del
contenido interior de su pasade, presente y futuro. Esto es con el objeto de que el
persongje tenga la debida carga emotiva que lo impulse a actuar y a sentir de una
determinada forma ante las circunstancias que se le presenten.

De esta conclentizacion del actor de conocer la vida del espiritu humano del personaje
es mas sencillo que ubique la forma de vida del persenaje, sus hébitos y formas de

relacionarse con los ofros personajes, asi como saber porqué vivia de esa manera ef
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personaje como lo sefiala Stanislavski (1977) para la caracterizacién interna y externa del

mismo.

Conocer lo gus los personaies dicen del personaie a representar.

Para que el actor desarmolle este aspecto del temario debe encontrar en el texto
aquella informacién como fas ideas, pensamientos y sentimientos que los demds
personajes tienen del personaje que interprete el actor. £ste procedimiento le evitara
interpretar mat la informacién que esté en el texto para que tenga la disciplina y el hatito de
apegarse a lo que esti en los didloges, esto no quiere decir que no dé sus propias
conclusiones y no aparte nada con su interpretacion escénica en la creacion del personaje .

Al conocer lo que los personajes piensan acerca del personaje central, Nora, es para
que también fos otros persongjes fomen esas actitudes y formas de comportamiento para
que de esta forma se relacionen en el escenario; y es para que encuentre ’Ias
contradicciones, las diferencias y los puntos en comin de lo que piensan los personajes
sobre Nora y para que el actor logre diferenciar en el sigufente punto del andlisis lo que
Nora es en realidad.

A continuacion se ejemplifica lo antes descrito.

En este punto, se aplica el andlisis al personage central: Nora, ya que considero que
es la que crea la accidn y porque el dramaturgo construyd fa obra para que las
circunstancias dadas giren en torno a ella.

Para que el alumno aplique este andlisis debs citar aquellos textos en donde se hable
de manera directa e indirecta del personaje asi como dar un pequefio comentario o
explicacién de los didlogos.

Por la magnitud del texto sélo se toman algunos dialogos que ejemplifican a “grosso
modo® algunas caracteristicas que describen la personalidad de Nora por 1o que se pudo
haber incurrido en no incluir todas las caracteristicas propias del personaje.

£1 andlisis comienza con el esposo de Nora. Torvalo Hefmer, el cual le demuestra un
amor de padre a Nora, pues él la trata como la nifia mentirosa, mal educada, gastalona,

comilona y que ademas le estorba, pues siempre lo esté interrumplende en su despacho
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que esté en su ¢asa, e.t.¢. Helmer al tratarla como una nifia mimada y consentida —como lo
era cuando ella vivia con su papé-- durante los ocho afios de matrimonio que lleva con elia,
ha sido para Helmer una nifia tontuela, iresponsable que se ingenia mil recursos para
tener siempre dinero que mal gastar, o més bien, para derrochar. En la obra que estd en
espafiol (Ibsen, 18976}, el personaje Helmer describe cémo es Nora:

*Helmer.- Eres una criatura original. Idéntica a tu padre. Haces verdaderos milagros para
conseguir dinerg, y en cuanto lo tienes desaparece de tus manos sin saber nunca lo que
has hecho con él. En fin, habrd que tomarte tal como eres. Lo llevas en la sangre. Si, si,
Nora, no cabe la menor duda de que esas cosas son hereditarias.” {Ibsen, 1976, pp. 19-
20).

Sin embargo, la obra que estd en inglés (lbsen, 1989) presenta algunas
modificaciones considerables respecto a la version en espariol (Ibsen, 1976), como seria
en ol disdlogo de Helmer y Nora, cuando él afirma que es idéntica a su padre y ademés,
sobre el dinero que gasta, pero ne es porgue no sepa qué hace ella con el dinere, sino que
en la versidn en inglés (Ibsen, 1989) dice que ella no se acuerda en qué lo gasta y también
que Helmer debe aceptarla como ella es:
“Helmer: Ta eres una cosa muy graciosa, Justamente como tu padre. TU eres siempre la
que ve todo el dinero que puedas conseguir que esté entre tus manos: Pero tan pronto
como t( haces que lleguen te vales de algo, esto se ve desaparecerse por entre tus dedos,
¥y ti nunca puedes recordar qué has hecho td con esto. Ah, bueno, yo deberia acabar de
aceptarte como t eres. Esto asté en la sangre. Si, Nora. Hereditario.
Nora: Yo desec haber heredado algunas cualidades més de mi padre “(Ibsen, 1989, p.
100).

Ahora bien, 1o que Cristina Linde (su amiga) piensa de Nora.

l.a Seflora Linde considera a Nora como una persona que no es razonable en su

forma de actuar:
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“Sefiora Linds: ¢Nora, Nora t no has aprendido a ser capaz, lo has sido? Alguna vez
cuando estdbamos en ia escusla, a ti siempre te gustaba gastar el dinero.” (Ibsen, 1989, p.
104).

El prestamista Krogstad cree que Nora tiene gran influencia scbre su marido:
“Krogstad; ;Seria tan amable de hacer el que yo mantenga mi posicidn de subordinado
en el banco?” (Ibsen, 1989, p. 119).

Respecto al doctor Rank, & considera gue Nora es una persona muy agradable y con
sentido del humor. El sospecha que Nora sabla que él la amaba desde hace mucho
tiempo:

“Rank: ¢Qué quiere usted decir? ;Usted ya lo sabia?” (lbsen, 1989, p. 141).

Para sus hijos, Nora es una nifia que juega con elios cuando tiene ratos libres, pero
como cualquier ofra nifia, Nora no cumple' las promesas que les hace a sllos, pues termina
haciéndolos & un lade cuando tiene que realizar los deberes propios del hogar:

“Los nifios: Oh, mamita t lo prometiste.
Nora: Si pero yo no puedo ahora: Yo tengo mucho que hacer. Vayan ahora, ustedes
vamos, queridos vamos.” (lbsen, 1988, p, 124).

La nifiera Ana Maria la trata como si fuera una madre para Nora, ya que fue ella ia
que se encargs de cuidarla, ademds, siempre se ha preocupado por ella, pues Ana Maria
tuvo que abandonar a su hija por ser su nodriza, de modo que el amor que la nifiera siente
por Nora es de compasitn, pues ella se quedd sin madre y Ana Maria sabe 1o que eso
significa:

“Ana Maria: Pobrecita Nora, yo era la Unica madre que t( tenias.” {Ibsen, 1989, p. 129).

También se pusde ohservar la falta de responsabilidad de Nora cuando le dice a la

nifiera que confia plenamente para que ella edugue a sus hijos.

Exponer lo gue el personsie a representar dice de si mismo.

Ei alumno encontrard aquellos didlogos, en donde el personaje que represents hable
de si mismo, pues esto es una informacién valiosa de la forma en como piensa y siente &l

personaje. Para extraer la informacién es de manera cronoldgica {como estd en el texto)



130

con ol propdsito de que el actor conozca los datos que el personaje dice de si mismo.
También puede comentar o explicar brevemente dichos didlogos para comprender mejor al
personaje.

A continuacién se muestra con algunos ejemplos de didlogos sobre esta forma de
proceder para encontrar la informacién de lo antes explicado.

Nora se considera una persona descuidada en su forma de ser ante los demds, al
exprosarse de si misma de la siguiente forma:

“Nora: (Se detiene s(bitamente; después, seriamente) Oh, yo soy tan descuidada, siéniate
aqui, charlemos. Perddoname, Cristina, por favor, ;puedes? (lbsen, 1989, p. 103}.

Cuando Nora habla de sus hijos a Cristina se expresa como sl fueran ellos unos
mufiecos para jugar:

“Nora: Yo he tenido tres hermosos nifios.” (lbsen, 1889, p. 104).

Nora funda @] amor que siente Torvaldo hacia ella por e atractivo fisico que ella
despierta en &l y piensa decirle la verdad del recibo cuando ya deje de ser bonita y
entonces deje de amarla;

“Nora: Que yo no signifique eso hasta que Torvaldo haya cesado de estar enamorado de
mi, no hasta que &l haya disfrutado eso c¢uando yo baile por &, o que suba el vestido y
racite.” (Ilbsen, 1989, p. 110).

Nora le revela a Krogstad que no le teme, sin embargo, esto no es verdad. Trala de

demosirar valentia ante él, a pesar de que Krogstad se burla de su supuesta valentia:

“Nora: No estoy mas asustada de usted. Para el Afio Nuevo, todo esto quedara atrds.”

(Ibsen, 1989, p, 119).

Raconstruir el presente actual del personaje a partir de fa informacion anterior.

A partir del andlisis antes realizado del personaje es cuando el actor reconstruira el

presente actual del personaje, pues posee la suficiante informacidn sobre ef pasado,
presente y futuro del mismo por lo que se deduce que la comprensidn de este es mayor
Aqui se le indica al alumno que relate de manera sencilla la trayectoria del personaje desde

el principio hasta el fin; en la narracién puede emitir juicics de valor, pero respetard a su
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vez la informacién anterior, sdlo gue ahora puede explicar muchas de las acciones,
actitudes, sentimientos, emociones y formas de actuar que liene su personaje. En este
punto ya no se establece un limite de informacién, sine que se trata de provocar en el actor
que estimule su imaginacién respetando el orden cronoldgico de los acortecimientos como
aparacen en la obra,

A continuacion se ejemplifica lo antes explicado.

Nora es una mujer casada con tres hijos y se slente muy feliz y tranquila pues ahora
su esposo por fin tendra una posicién econdmica més desahogada y en esta Navidad, en el
frio Inviemo noruego, la pasardn sin preocupaciones y més estables que la Navidad
anterior, pues Nora siempre tenia que hacer los regalos para que las Navidades no fueran
tan tristes, Esta alegria la comparte con la seftora Cristina Linde, la cual es su amiga desde
la infancia y ha querido ir a pasar el Invierno en la ciudad donde elia vivia antes de haberse
casado con un hombre del que no estaba enamorada. Nora la invita a que se quede en su
casa, sin embargo, Cristina no acepta, pero Nora logra conseguirle trabajo en donde
Helmer labora.

Aunque ia alegria se ve ensombracida por las visitas inusitadas de Krogstad, el cual
la chantajea con el recibc que ella firmé para conseguir el dinero que necesitaba para
viajar con su familia a Mediodia y asl poder salvarle la vida a Torvalde, Krogstad ie pide
que influya sobre su esposo para gue no lo despidan del banco, y ademas la amenaza con
denunciarla. Asi Nora trata por todos los medios de convencer a su esposo de que no
despida a Krogstad, pero todo es indtif porque dicho prestamista escribe una carta
contandcle tado a Helmer sobre lo que ella hizo por lo que Krogstad deposita la carta en el
buzén. Todo esto hace que Nora se desestabilice emocionaimente, de modo que las
circunstancias la obligan a decir cada vez més mentiras casi hasta el final del tercer acto.

Nora le cuenta lo sucedido con el prestamista a Cristina, aunque Nora piensa que no
s tan grave pues salvé la vida de Helmer y eso cuenta para ella y disculpa el hecho de
falsificar y pedir prestado dinero a espaldas del mando. Al sentirse presionada por las

amenazas del prestamista trata de recurrir a la simpatia que el doctor Rank tiene por ella e
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intenta hacerlo part/cipe de tal situacién, incluso, piensa que & podria prestarle dinerc y
liquidar Ja cuenta para que Krogstad le devuelva el recibo, pero se detiene al enterarse que
el doctor habia estado enamorado de ella, y ahora Nora es la que no desea tener su ayuda
por lo que dicha situacion se la oculta. Al no quedarle otro recurso le pide ayuda a Cristina
para que convenza a Krogstad de que le pida la carta a su esposo, sin embarge, Cristina
aprovecha 'a oportunidad para hablar con el prestamista, el cual fue su antiguo prometido,
de volver a hacer su vida juntos por lo que Cristina desiste de pedirie a €l que le sea
devualta 1a carta, ya que Cristina conslidera que se debe saber la verdad sobre lo que Nora
hizo. De este modo, Nora se entera por Cristina de lo acontecido y Nora decide afrontar la
situacién despuss de haber bailado magistraimente en el baile de la tarantela en la noche
de Navidad.

Después del baile, Torvaldo en su intento fallido de seducir a Nora, quien se muestra
indiferents y se niega a las insinuaciones de su esposo, quien decide revisar su
correspondencia, a pesar de que ambos fueron interrumpidos por ia visita del doctor Rank.
Torvaldo por fin lee la carta de Krogstad y en ese momente Mora decide irse, pero al
hacerlo Torvalde le gnta y la detiene. Nora le dice que no podréa salvarla, pero &l sdlo
piensa en lo mentirosa e hipdcrita que ha sido con él, pues él habia depositado su
confianza en alla. Después de este Torvaldo le dice un discurso totalments paternalista y
de hombre traicionado y ofendido en su honor, pues no soporta ia idea de depender de una
persona como Krogstad, el cual la considera como un criminal. También piensa en cdmo
resolver el problema del chantaje y de guardar las apariencias de modo que comienza a
construir la forma de vida que llevarian en el future, en donde ella no educaria a sus hijos,
no habria felicidad y é| trataria de salvar lo que guedaria de su matrimonio, ante tales
declaracionss de Torvaldo, Nora responde con algunas palabras; sin embarge, en ese
momento Hega una carta del prestamista en la que expone que desiste de llevar a cabo sus
amenazas y chantajes para comunicarles que s6 arrepiente de lo que hizo y les devuelve el

recibo. En ese momento Torvaido se siente salvado y contento por lo que le dice a ella que
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todo el asunto esta olvidado y trata de compadecerse de élla, al reconocer que debid haber
pasado una prueba muy dificil.

Nora, que lo ha observando detenidamente, afirma que ha fenido que luchar en su
interior de una manera violenta en esos tres Ultimos dias desde la aparicién de Krogstad
Después, Nora decide ir a cambiarse de ropa, pero tiene el firme propésito de irse y esto se
sabe cuando Helmer le dice como seria su matrimonio en el futuro, pero ella sale y le pide
que se sienten a platicar, pues ella desea hablar seriamente con él despusés, de haber
vivido ocho afios de matrimonio y, sin haberio conseguido,

Nora habla en relacién con su matrimonio, de ia forma en tante como su padre y él 1a
habian tratado, por un lado, ella llega 2 la conclusién de que fue la nifta -mufieca de su

padre y, por el otro, el haber sido la mujer-mufieca de Torvaldo. Tambien ella evalda la

forma en como paso de las mancs de su padre a las de su esposo, tomendo para “ambos”

la misma forma de comportamiento: de sumigién, de mufiequita, de estarles dando gusio
en todo lo que querfan hacer con ella, ser alegre para alegrarles 1a vida, tener que pensar
en la manera que fuera divertida y, sobre todo jugar con todo lo que era parte de su vida:
su marido y sus hijos. En conclusidn era la casita de mufiecas, donds 10s que movian a la
mufeca (Nora) eran: su padre y Torvaldo. Sin embargo, al darse cuenta de quién era ella
en realidad, se quedsd sin deseos de seguir viviendo y se expresa de esta forma:

*Nora. jDe buena gana me destrozarfa yo misma en mil pedazos!” (ibsen, 1988, p. 135}
eso ella haria si es que quisiera retornar a su antigua forma de vida, es decr, quedarse a
vivir con Torvaldo y sus hijos..

De modo que Nora toma la decision de separarse de Torvaldo, puss es preciso que
ella se conozca y se encuentre a 5 misma y a su vez, que conozca lo que es la vida fuera
de su hogar, pues ella no consideraba una injusticia el que no se le haya reconocido haber
dado su honor para falsificar y salvarle la vida. Asi ella muestra una falta de conocimiento
de las leyes éticas y de la justicia {las leyese humanas), en donde en ésta UJlitima se le
considerd un delito 1a falsificacién de la firma, y a nivel social, que ella haya pedido dinero a

espaldas de su esposo, a pesar de ser ia esposa de un abogado.
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La mayoria de los que conocen a Nora la consideraban como una mujer fragil, tonta,
ignorante, sin valor para enfrentar los problemas, un sin ndmero de falta de cualidades, que
ella durante los tres actos demuestra tedo lo contrario.

Al final es cuando ella, mujer sensata y razonable que atiende a una ley mas
poderosa que hasta la diving, la de conocerse como ser humano, decide abandonar su
hogar y trata de salir adelante por sus propios medios. La valentia, la audacia, la
inteligencia, la determinacién y su buen juicio ia hacen tomar la solucién, no compartida por
esta sociedad ni por ia que ella vivib: divorciarse e irse.

A continuacién los siguientes tres puntos estan relacionados con los objetivos y las
oxpectativas del personaje esto le ayuda al actor para crear una linea ininterrumpida de
acciones, las cuales contiensn las unidades y objetivos que ef personaje tiene de principio
a fin de la historia. Esto {o llamo e! hilo que conduce los deseos del personaje apoyando de
manera indirecta el superobjetivo del personaje.

En cualquier momento de la vida del personaje, el actor sabré qué es lo que desea,
quiere y piensa su personaje en ese momento, $in tener que transmitir erronegamente lo que

de verdad quiere.

Las expectativas inmediatas del personaje.

El analisis del personaje estaria incompleto si no se especifican las expectativas
inmediatas del mismo, esto le ayuda al actor a que conozca cudles son los dsseos det
personaje y los objetives que tiene planeado

Para que reslics o anterior, el actor ubicard o que en ese momento anhela y espera
ol personaje y las acciones que haga para conseguir o que tiene planeado desde el inicio
de la obra,

A continuacién se ejemplifica lo antes seffalado.

Esta Navidad serd distinta, pues ya empezd Nora a gastar més de lo que Torvaldo le
ha dado al comprar regalos para todos en la casa. Lo que Nora espera con el ascenso que
Torvaldo tendré para Afio Nuevo es estar més feliz al tensr mayores ingresos asi ella

podré saldar mas répidaments la cuenta y por fin Krogstad le entregaria el recibo. Y
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también ella espera llevar una vida mas despreocupada sin tener que hacer tantos
sacrificios y economias y darse otro tipo de vida, ya que Nora considera que al tener méas
dinero eso les daré 1a felicidad tan esperada por ella, pues cree que asi Torvaldo dejars de
consideraria una mujer derrochadora & incapaz de llevar la economia, que segun & no se
hace como es debido. Ella piensa que también podrian tener unas vacaciones en al mar
con los nifios y asi &1 ta prodigarfa de mimos y seria su linda mufieca, como cuando estaba
con su padre, pues Nora tiene la esperanza de que Torvalde no la fastidie tanto con ta

economia de la casa.

Los obietivos v expectativas a mediano plazo del personaje.

A medida que avanza la historia, el personaje va medificando sus objetives, de acuerdo
con las nuevas circunstancias que se presentan es por ello que el persongje se adapta a
las situaciones y establece otro tipo de deseos por lo que su trayectoria sufre algunos
cambios por conseguir 1o que se proponga en ese momento. De esta forma es cuando se
acerca cada vez més al superobjetivo y se definen las acciones que reafirman ese deseo
mayor.

Para que el alumno identifique cudles son sus objstivos a mediano plazo debe sefalar
fo que en ese momento desea el personaje, es decir, que ef actor encuentre los pequeiios
deseos que lo lleven al superobjetivo.

A continuacion se ejemplifica lo antes axpuesto.

Ahora con et nueve cargo que Helmer tendrd la situacion se complica, al contrario de
lo que Nora pensaba, que iban a ser més felices y ella terminaria por saldar la deuda que
tiene con Krogstad, éste serfa uno de sus objetivos. Sin embargo, Nora chantajeada por
Krogstad, ella tratard por todos los medios posibles para que Helmer no 1o despida. Ahora
lo dnico por to que lucha, quiere y desea Nora es que Helmer ceda ante su peticién y que
no se entere de [o que ella hizo para conseguir el dinero, pues de no ser asi, teme que

Torvaldo la reprenda y deje de amarla.

Las expectativas a largo plazo del personaje.
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En este punto el personaje se dirige a cumplir el superobjetive por lo que el actor
sefiala jos objetivas que lo gufan, pero ante todo el actor se debe fijar en lo que el
personaje dice y piensa de si mismo sobre los planes que tiene para el futuro.

La forma en coémo conozca las expectativas a large plazo del personaje es al
comenzar por el mas pequefio de los objetives pasando por aquellos que esté realizando y
terminar con el deseo superior.

A continuacion se ejemplifica lo antes descrito.

Cuande Helmer se entera gque Nora falsificé el recibo, en ese momento ella se da
cuenta que Helmer es incapaz de dar su honor por ella y asi salvarla. Helmer culpa a Nora
por haber terminado con la felicidad que habla en su casa por haber aceptado el dinero de
Krogstad, ya que esto lo hundiria en su vida laboral y social. Cuando Nora escucha a
Helmer sobre todo esto, ella se da cuenta de que &l no la conoce y que los dos piensan
muy distintos uno def otro por lo que ella concluye: que su malrimonio habia estado
construido sobre 1a falsedad, es decir, ellos se trataban de manera cordial, amistosa por el
s6lo hecho de vivir en la misma casa, en donde vivieron evadiendo los conflictos
matrimoniales y no como dos parsonas adultas.

Ahora o que Nora desea realizar es vivir sola para poder conocerse asi misma, coma
ser humano, pero para sllo tiene que dejar ¢! hogar, su esposo y a sus hijos.

Otro de los proyectos es irse a su pals natal, en donde se procurara el medio de vivir
por o que esto le podra crear la experiencia que nunca habia tenido, ganarse el sustento
por si misma, pues de la casa de su padre pasé a vivir a la de Helmer por lo que no habia
tenido la menor idea de lo que es ganarse la vida y conocer las reglas de ta sociedad.

Nora tiene otro objetivo mayor a ios ofros y es el formar sus propias ideas respecio a
la vida y darse cuenta como debia pensar y obrar, ya gue reconoce que no las tiene y
siente la necesidad de procurarse de ellas para saber de esta manera quién tisne la razon:

si ella 0 |la sociedad.

La biografia del personaie.
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Hay que considerar que la biografia es un elemento que provoca y alimenta la
imaginacion y por lo tanto la creatividad del actor, pues esto le ayuda a crear en escena un
ser humano dentro de esa realidad ficticia.

El actor no debe preocuparse en ningln momente de que en la biografia no se
parezca a la que el dramaturgo escribié desde el principio, pues esto no quiere decir que el
actor estara equivocado y su actuacion también.

La importancia de la biografia radica en como el actor es capaz de unir 105 glementos
fantasticos con toda la informacién que el dramaturgo plasmé en los personajes.

La forma de elaborar la biografia es que el actor mezcle fos elementes de su
imaginacidn con la informacién del texto para que sea una historia 16gica y clara. Al hacerla
va a tomar en cuenta la fecha y el lugar en dénde nacid asi como algunos datos que crea
importantes y estén relacionados con su nacimiento, sus padres y el ambiente en que se
desarrolla su infancia. Luego especificard cada vez més aquellos datos que apoyen la
informacidn contenida en los didlogos que repercuten en ol momento actual de ta vida del
personaje. A su vez, pondrd hincapié en los sucesos acontacidos en la adolescencia y la
juventud. Seria recomendable si el actor agregara detalles en periodos de la vida de su
persongje. Es de igual importancia que ubique la posicidn social, econdmica y de
educacion en el que vivi, pues elflo serd una consecuancia I6gica del presente y futuro del
personaje.

E£n seguida se ejemplifica la teorla antes expuesta.

Los padres de Nora vivian en un poblado cercano a ia capital de Noruega, Oslo, en
donde el padre de Nora trabajaba como contador en una pequefia fabrica de madera. Este
iugar en donde nacié Nora, estaba conformado por altas montafias en el inviemo de 1843,
en donde su madre dio a luz a la preciosa nifia de ojos grandes, del color azul y de
pestafias espesas; el color marfil de su piel contrastaba con su cabello dorada.

Nora iba creciendo en un ambiente tranquilc y fteno de las comodidades que sus
padres le daban. Durante sus primeros afios de infancia Jugaba largas horas con su amiga

inseparable Cristina Linde, la cual vivia cerca de su casa, Las dos compartian sus jugustes
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y jugaban largas horas hasta que el sol se ocultaba. Los padres de Cristina eran amigos de
los de Nora y en ocasiones se reunfan en alguna casa para convivir con ofros amigos
cercanos a ambas familias. Sin embargo, la alegria en la que vivian los padres de Nora se
vio ensombrecida por la muerte de su madre, la cual tenia tuberculosis, cuando Nora
apenas contaba con cuatro afios de edad.

Ei padre de Nora estuvo en cama después de la pérdida de su esposa por lo que
descuidd por un tiempo su trabajo, pues tuvo que reorganizar su vida ahora que ya no
contaba con su esposa. Encargé por algn tiempe a Nora con la madre de Cristina
mientras él se iba a trabajar. Dicha situacidn no duré mucho tiempo, pues Nora al ser una
nifia consentida y caprichesa hacia travesuras y no queria comer & sus horas y la madre
de Cristina la reprendia, pero entonces Nora no se quejaba con su padre de que no recibia
los misn:los tratos y carifios como con su madre; fus entonces que su padre decidid
contratar una ama de liaves que se hiciera cargo de la casa y de la nifia. Asi Nora crecié
bajo la proteccion de su padre y cuando tenia unos ocho afios, &l contraté a una masestra
para que instruyera a Nora en lo referente a la educacién escolar, pues dejd de asistir a la
escuela como los olros nifios de su edad lo hactan, y para que también le ensefiara a
comportarse como una dama de sociedad.

Cuande Nora era una adolescente realizaba trabgjos manuales: bordar, tejer, deshilar
y cocinar, ademas de seguir las lecciones particulares que le daba su maestra. Cuando
Mora tuvo quince afios, el padre le contratd un profesor que le diera clases de piano y de
canto, al ver que a Nora le gustaba en las fisstas llamar la atencidn cuando tocaba el piano
o al cantar, su padre observd la facilidad que mostraba para tales dotes artisticas por lo que
contratd a otro profesor de baile. Es asi como Nora dejd a un lado las lecciones escolares
y so dedico a canter, bailar y tocar el piano.

Su padre trabajaba, pero desde hace mucho tiempo encontrd ls manera de procurarse
dinero extra, pues al llevar la contabilidad de la fabrica, en donde los duefios s$e
encontraban muy contentos con su desemperio laboral confiaron plenamente en él, no se

dieron cuenta de que lleva haciendo fraude por mas de diez afios. El hijo del duefio habia
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entrado, recientemente, y él encontré que habia faltantes y que nadie habia reparado en
eflo, pues como el padre de Nora llavaba ia contabilidad de todo, él era el tnico que sabia
de dichos faltantes, pues é| habia procurado que no se notara. El hijo al haberse percatado
de este suceso, avisd a su padre ¥ a los demés duefios de la fabrnica para que despidieran
al padre de Nora. El padre de Nora negé ante los duefios lo ocurrido y dijo que alguien
habla modificado los libres de la contahilidad y que él no sabia de 1o que le estaban
acusando. Los duefios tuvieron que creerls, pues era buen crador y 10s habla convencido
de su inocencia. Es asi como el hijo del dusfio mandé lamar a un abogado para que se
levantara una demanda en contra de! padre de Nora, pues tenfa pruebas que habia
falsificade firmas en recibos de mercancias asi como en algunos cheques, los cuales
fueron depositados en su cuenta bancaria, Fue asi que mandaron del banco a Torvaldo
Helmer, el cual era un abogado y amigo de Nora, para certificar que las firmas
correspondieran, © bien, que dictaminara si eran falsas. El padre de Nora le suplicd que no
lo delatara, jurandole qus no volveria hacerlo y poniendo de pretexto que &l era la Unica
persona que su hija tenfa. Torvaldo, que por aquel tempo deseaba formalmente ser &l
prometido de Nora, dio su fallo ante los duefios ds la fabrica al decir que las firmas eran
auténticas y que dicho fraude no correspondia, Sin embarge, mientras se realizaba todo e
proceso de averiguacion respecto a si habia o no falsificado las firmas, el periédico local
publicaba {as acusaciones que se habfan realizado en contra def padre de Nora,
difaméndoio.

Después de haber sido cerrado el caso, los duefios de la fabrica decidieron despedir
al padre de Nora, ya que la confianza no fue la misma y crayeron conveniente, para la
imagen de la fébrica, que ya no trabajara para ellos. Esto sucedio casi a os seis meses por
lo que tuvo que dejar de trabajar, pues con el desagradable acontscimiento, el padre de
Nora no pudo mas que iaborar en su hogar, copiando libros de contabllidad asi come
dando algunas ciases pariicutares algunos estudiantes.

Torvaide habfa conocido a Nora en una fiesta y a partir de alli se siguieron

frecuentando hasta que al afo, cuando Nora tenia 16 afios, decidid Torvaldo ser el
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prometido oficial de Nora, asi él tenia la firme idea de trabajar por algun tempo para
ahorrar y casarse con Nora e irse a vivir a Oslo, pues el jefe de Helmer le prometio
ayudario a conseguir un trabajo alla y vivir con Nora en Oslo. A los dos afios Nora se casd
con Torvaido en 1871.

Nora tuvo que dejar a su padre para irse & vivir & Osto, pero él se encontraba deiicado
de salud. Su padre vivia del dinero que habia robado, a pesar de que ya no trabajaba.

Mientras, Nora ya estaba embarazads, al poco tiempo de casada, tuvo que vivir de
una manera modesta, pues Torvaldo tenia un trabajo en donde no tenia esperanzas de
ganar més dinero que antes, de modo que Torvaldo tuvo que trabajar mucho hasta quedar
agotade por lo gue su salud se vie seriamente afactada por el exceso de trabajo. Nara, por
su parte, hizo varias economias en su hogar y tuvo que aprender a vivir sin las
comodidades a las que habfa estado acostumbrada; sin embargs, un mes antes de que
diera a luz a su primer nifto lvar, Torvaldo ya se encontraba enfermo. Los doctores le
habian recomendado a Nora qus llevara a Helmer a Mediodia, italia, para que el clima y el
tratamiento le ayudaran a salvar su vida pues peligraba si no se atendia a tiempo. Nora no
le comenté a Torvaldo su estado tan delicado de salud en que se enconiraba y tratd, por
medic de sus recursos femeninos, de engafiarlo al convencerlo de irse a vivir por poco
tiempo a Mediodia, sin embargo, &l se negd. Ella argumentaba que deseaba viajar al
extranjero como otras mujeres jévenes, pero ni adin asi logré engafarie. Y también tratd de
insinuarle que debia pedir prestado, esto provocd que él estuviera a punto de enfadarse
con elia por lo que Torvaldo le dijo que era una aturdida y que él no debia doblegarse a
semejante capricho. Fue entonces cuando a ella se le ocurié pedirle presitado al
procurador Krogstad 1200 coronas, el cual era un antiguo conocido de su esposo, una de
esas armistades de juventud, como sismpre lo decia Torvaldo, sin embargo, Krogstad le
consiguié el dinero, bajo ciertas condiciones por lo que él realizé un recibo, en donde
Krogstad afiadié algunas lineas estipulando que el padre de Nora debla ser of aval de
Nora, aunque ella no pudo recurnr a su padre, el cual se enconfraba moribundo, fue

entonces gue ella dacidid firmar por su padre y entregarle ¢i recibo a Krogstad por lo que
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dicho documento le flegd demasiado pronto, a pesar de que hubiera tomado mas de fres
dias en legar la contestacidn, Krogstad no sospechd que Nora habia falsificado la firma. No
obstante, Krogstad le dio ¢! dinero, a pesar de qus Nora ls dijo a Torvaldo que fue su
padre quien se lo dio a ella.

Durante un afio, la familia Helmer vivid en Mediodia, en donde Torvaldo se recuperd,
de modo que cuando regresaron a Qslo, é! se encontraba campletamente bien, fue asi que
&l comenzd a trabajar en empleos que no le daban suficiente dinere y esto ocasiond que no
les alcanzara para comprar mas que lo indispensable.

Para saldar la cuenta del dinero que debia, Nora tuvo que trabajar en su casa sin que
nadie se enterara; en labores, al bardar cosas pequefias que le ayudaron ahorrar para
saldar la cuenta a base de las grandes economias quse lograba en su casa.

Despuss de haber regresado de Mediodia, Nora habia guedado embarazada y al
siguiente afio dio a luz a Bob. Y al olro afio tuvo una preciosa nifia llamada Emmy.

Asi pasaron cuatro afios y todo parecia confinuar con la misma forma de vida, sélo
que esta vez, Nora necesitaba tener més ingresos, pues al aumentar la familia ios gastos
fueron més y es por ello que Nora decidié conseguir un trabajo de copia por lo que nadie se
enteraba que en las noches trabajaba encerrada en un cuarte para que nadie la viera hacer
dicho trabajo.

Al sigutente atio, Torvaldo consiguid otro trabaje en un banco por lo que para finales
de 1879, en visperas de Navidad le anunciaron a Torvaldo que seria director del banco por
lo que Nora se encontraba muy contenta por [a noticia, de esta forma ya no tendria que
seguir realizando las economlas ¥ los sacrificios a tos que se habia sometido.

4.3. Guia de trabajo para el actor sobre su personaje.

Este apartado muestra el camino que el actor siga para la previa creacion del
personaje y lo considero esencial como al andlisis de personaje. El lector recordard que
este apartado surgié porque en mi formagcién no aprend! una guia que me sefialara el
trabajo en la previa construccién dei personaje por lo que nio congideré los elementos

basicos de la psicotécnica para aplicarlos al personaje como son. Sauién es?, (qué va
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hacer?, ;qué desea?, ¢para qué entra?, ;jqué objetivo persigue? y ,por qué se va?; entre
otras muchas interrogantes que el actor responderd a medida que concce ia forma de
pensar, de sentir y de reacclonar del personaje por medio del texto.

Esta guia de trabajo es necesaria para mostrarle al éctor el camino previo al proceso
de la creacidon y esta le servird para evitarle la interpretacién vaga y superficial del texto.

La guia tiene como propdsito que el actor imagine al persongje en diversas
situacionas como podria ser el pasado o e! futuro del personaje, a pesar de que sélo sea
safialado en el texto, para de alli crear ef presente actual dal personaje, es decir, el actor
necesitard saber de dénde viene, qué va hacer y hacia donde se dirige con el objeto de
que el personaje tenga una trayectoria ininterrumpida durante la representacion y, a su vez,
pard que el actor aclare las dudas que él pueda tener respecto al pasado, presente y futuro
del perscnaje. La ventaja que el actor posee al conocer tal informacién es que sabra hasta
donde llegara su personaje, ello no significa que su actuacion sera como el de una persona
que conoce su futuro y aclde como un personaje despreocupado o temeroso de lo que le
sucederd, ya que no es el caso,

La informacidn es para gue el actor tenga mayores motivos para justificar sus
acciones en el presente de la obra y conozca qué sentimientos podréd darle al personaje,

pues tiene que dar vida a un ser ficticio en escena para que su actuacion sea mas

convincente y precisa.

Representar la historia.

El andlisis que se aplicd para este punto corresponde Gnicamente al final de la
escena X y todas las escenas completas: XI y XI| del tercer acto de la obra de Ibsen. El
actor respetard los acontecimientos que marcd el aufor en la obra asi como el orden
progresivo de los hechos y ta {dgica de la manera en cémo esta construido. Aqui es cuando
¢l actor comienza a conocer con mayor detalle las circunstancias interiores y exteriores de
la obra, es dacir, que se conocen los hechos en el texto, como io seftala Stanisiavski

(1977) para entrar en el interior de la obra.



143

Cuando los hechos son juzgados a través de la vida personal del actor, éstos
comienzan a presentarse auténticos por 10 que asi, &l los considera como una realidad en
la cual viva. De esta forma el actor comprende el sentido interior de Ia vida del personaje,
asi como los objetives y 1as tendencias de cada personaje por separado para que elio lo
pueda relacionar ¢on su persenaje.

Cuando el actor representa los hechos de la obra, sin que se lo proponga, transmite la
vida del espiritu humano por medio de las acciones exteriores, como dice Stanistavski
(1977). 'En la escena son realmente necesarios aquellos hechos espirituales que
constituyen el resultado final de los sentimientos interiores, (..)° (Stanislavski, 1977, p. 98).

El que represente los hechos en las escenas hace que mentalmente los personajes
choquen entre elios, como nos comenta Stanislavski (1977) para que de esta manera se
obliguen a actuar, reaccionar, luchar, vencer o someterse a los otras personajes. De allf
resulta gue se revelen sus deseos (objetivos), 1a vida psiquica por lo que et actor esclarece
en su interior la obra.

El actor aprecia los sucesos de la obra y encuentra el sentido oculto y ta importancia
de ella asi como las tendencias, intenciones, semejanzas y diferencias del espiritu de los
personajes para que cada personaje logre cumplir el objativo que tiene propuesto en la
vida,

La forma en que actie la historia es destacar los hechos mds representativos de las
escenas, sin que por ello sea obligatorio que memorice los textos, pero si recordar fa
secuencia 16gica de las esconas, es decir, que primero de manera verbal el alumne narre
los acontecimientos y los temas que los personajes van tratando hasta flegar al final. Para
que realice esta labor, no sera necesario que el alumno se detenga a especificar las
acciones pequefias, sino aquellas gue marcan las acciones més representativas de cada
escena.

Después de lo anterior, los aclores representan lo que expusieron, siguiendo la

estructura completa de la obra lo mds cercana posible a su construccidn, de modo que no
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pondrd demasiado esfuerzo en recordar exactamente los detalles de las escenas,
dnicamente en: la légica, la credibilidad, ta fe y sentido de verdad en las escenas.

El alumno seguird el método que propone Stanislavski (1977), en donde el actor
recuerde el texto de manera gradua!, es decir, que lo aprenda por medic de las acciones
fisicas v la credibilidad con que tas recuerde y las realice. Esle es una posible forma de
memorizar & téxto; ya que de lo contrario si quiere recordar las lineas texitiaimente no le
ayudard a tener ¢l primer acercamiento con éste.

Dicho proceso pretende que el actor aprenda de manera I&gica y natural al entender
(sentir) los hachos de la cbra y la psicologfa del personaje.

A ooﬁtinuacién se gjemplifica lo antes expuesto.

El actor respetara los acontecimientos que marcd el autor en la obra asi como el
orden progresivo de los hechos y la légica de [a manera en como esté construido el texto.
Aqui es cuando el actor comienza a conocar con mayor detalle fas circunstancias interiores
y exteriores de la obra, es dacir, que conozea los hechos en el texto, como nos lo sefiala
Stanislavski (1977) para entrar en el interior de la obra.

Luego el actor crea una lista que siga en escana, de acuerdo con lo que ya se explicd,
esto se refiere al principio de la escena Xl del tercer acto:

a} |la incomprension que Nora le reprocha tanto a Helmer asl como la educacién que su
padre tuvo con ella,

b} sobre su matrimonio v de la forma en cdmo ha sido y el trato que etla ha recibido en su
matrimeonio (de nifia-mufieca),

¢} la educacion de Nora (respecto a su vida pasada y actual),

d) sobrs ia necesidad de estar sola y de darse cuenta de todo lo que la rodea,

e} ol abandono del hogar, e.t.c.

Después, se le pide al alumno que represente la historia de manera exterior, es decir,
de acuerdo con las acciones fisicas, Asi todas las acciones deben estar justificadas de
acuerdo con las circunstancias dadas por lo gue si no existen, el actor las inventara y las

haré en el mismo orden en que se enconfraria en dichas situaciones del personaje. El actor
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agregard informacion siempre y cuando s relacione con la vida del personaje, esto es, que
contenga lo que le agregue el actor y la informacion dicha por el autor, en  donde
mantenga la coherencia y la veracidad de la vida del personaje. Esto no se contradice con
io anteriormente expuesto acerca de que no debe interpretar los textos del autor, es mas
bien, tomar la informacion sintetizada y mostrarla cémo pudo reaccionar el personaje ante
determinadas situaciones y que el autor sélo las sefiala como parte de la informacion

relacionada con el personaje.

Improvisar el pasade v el futurg de los personajes.

Ahora es cuando el actor tendrd presente todo el contenido que el autor escrbid y
mostrara todo fo que el actor supone respecto al pasado del personaje, incluso, [o que no
se encuentra entre lineas y el dramaturgo no acabd de decir, como lo especifica
Stanislavsk (1977), pues en el escenario transcurre ef presente del personaje, al respecto
sobre esta idea de conocer mas sobre el pasade det personaje Stanislavski (1977) explica
que:

La relacién directa del presente del papel con su pasado y su foturo-hace mésdensa

la vida espiritual del parsonaje y otorga una fundamentacion al presente. Apoyandose

en el pasado y en sl futuro del perscnaje, el artista aprecia con mayor intensidad su
prasente, de modo que &l pasado y el futuro del personaje son necesarios para una
mayor intensificacion del presente. El presente es el paso del pasado al futuro; los
hechos de la obra que no se apoyan ni en el pasado ni en el futuro flotan sin ningln

objeto. (Stanislavski, 1977, pp. 68-69).

Asi tenemos que el presente no podria existir pues le haria falta el pasado y el futuro;
ninguno de estos tres tiempos los pusde soslayar ef actor, Asi al conocer el pasado y el
presente del personaje necesanarmente se tiene ya el futuro del personaje, entonces &l
actor sabe qué desea el personaje y-qué es lo -que deberd-hacer para- alcanzar ese
deseo (superobjetivo}

A continuacion se ejemplifica lo antes descrito.
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Para que el actor conozca una parte de! pasado del persongje se le plantea una
improvisacion, la cual no existe literalmente escrita en la obra, cuando Nora va a pedirle
dinerc a Krogstad. Esle hecho es significativo, pues a raiz del préstamo el conflicto
aparece como parte de un obstaculo que Nora debe superar: llevar a Helmer a Mediodia
asi fos actores comprenderan cémo es la relacidn y la forma de reaccionar de los
personajes y lener mayor expresividad corporal y vocal en beneficlo de fa unidad, la

Iégica, fe y sentido de verdad que debe estar presente en la obra.

Improvisar ias acciones fisicas.

El propésito de que improvise las acciones fisicas es para un mayor dominio de las
escenas, de acuerdo ceon las circunstancias dadas. La forma de conocer las acciones
fisicas es por medio de los dislogos y a partir de alli proponga movimientos que apoyen las
acciones y a su vez, use didlogos parecidos a los del texto para asi probar la expresion
corporal y vecal del personaje y también la Idgica, la credibilidad y la justificacién interior al
hacer las acciones para que lo acerque a la psicologia del personagje. Es imporiante no
presionar al actor a que repita ios textos o si llegara a olvidar algin tema de las sscenas
es preferible no sefialarlo como un error o descuido del actor, sine que en este ejercicio es
més imporiante que encuentre de manera logica la linea de las acciones fisicas, la fe y
sentido de verdad con el objeto de que discipline y ordene sus pensamientos y que por
medio de la accién encuentre las emociones que se presenten, de acuerdo con las
circunstancias dadas,

A continuacién se ejemplifica lo antes descrito.

Se le dice al alumno que improvise el finat de la escena Xl y completas las escenas
Xl y Xill del tercer acto, en donde siga la secuencia, la 16gica de la accién interior y exterior

de las escenas,

Determinar el superobjetivo.

Cabe recordar al actor que el superobjetivo es el deseo universal que el personaje

tisne y quiere y persigue durante la obra (como se explicd en el capitulo tercero). Asl el
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alumno debe observar durante la trayectoria del personaje cual es ol deseo mayor que
quiere alcanzar en la obra el personaje.

El alumno puede encontrar el superobjetivo al preguntarse: ¢por qué hace esio el
personaje?, ;qué desea el personaje?

Es importante sefialar que cada uno de los objetivos mas mporiantes se dirigen a
realizar el superobjetivo, et cual le da significado a todas las accicnes del parsonaje.

A continuacién se muastra como se aplica lo antes descrito.

El superobjetivo dal personaje central de Nora es llegar a convertirse en un ser

humano ¢on valores éticos y poseer valores morales.

Ubicar la accidn central.

La accitn central es aquslla que s crea a partir de una sene de objetives importantes
que el actor ha encontrado como ios deseos més sobresalientes del personaje, pues se
van uniendo como pequefios eslabones y & medida que avanza la accién (interna y
externa) estos evocan los estados animicos del personaje, es decr, que ef actor
considerara los estados animicos que le precedieron al personaje (pasado), los que estan
(presante) y las que surgirdn {futuro), de modo que es una cadena que marca los deseos
del personaje, pero también le indican al actor los cambios abruptos del parsonaje.

Es importante que ei actor tome conciencia de los objetivos importantes para que
tenga el proposito de entrar, de estar ¢ de salir del escenario y lograr el superobjetivo del
personaje. Pienso que la accidn central eyuda a justificar los objetivos y los pueda
contrastar en escena, sin que por &llo pierda de vista el superobjetivo,

El alumno ubicara la accion central, la cual se crea a partir de varios objetivos dirigidos
al deseo y la motivacién de la accién del personaje que en este caso seria qué mueve al
personaje a pensar, sentir y reaccionar asl durante toda la obra.

A continuacidn se aplica lo antes explicado,

Se le pide al actor que, Unicamente, especifique la accidn central sin decir los
objetivos mas importantes, por ejemplo:

Nora desea terminar de pagar la deuda a Krogstad.
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Dividir las escenas en grandes trozos las acciones fisicas.

Ahora el alumno especificard las acciones principales al encontrar las unidades més
importantes, esto es, que cada unidad contenga un pequefio subtema y una accion
principal que gule las circunstancias dadas a la trayectoria del personaje en [as escenas.

Cabe sefialar que algunas acciones fisicas no estan especificadas en el texto es por
ello que el actor va a proponer aquéllas que refuercen fa accion dramética, pues se frata de
que el actor sugiera movimientos, actitudes y emociones, que considere como més
convenientas ,

A continuacion se muestra la aplicacidn practica de lo antes explicado.

Las unidades pueden ser las sigulentes:

Se le indica al alumno que con las escenas del tercer acto: el final de 1a escena X, ¥
las XNl y Xl completas del mismo, debe sefialar cudles son los grandes trozos de las
acciones fisicas. Las unidades podrian ser las siguientes:

Final de la escena Xl del tercer acto:

a) Nora abandona el recibidor para irse a su alcoba.
b) Helmer queda de pie y |a sigue con la mirada.

Escena XlI:

a) Torvaldo se dirige hacia la puerta de la alcoba y cerca de alli camina de un lado aotro v
en algunos momentos suspende tal movimiento y luego fo continda.

Escena XIII:

a) Nora aparece con el traje de diario ya puesto cuando regresa al recibidor. Después mira
su reloj y le pide a Torvaldo gue se sienten para dialogar.

b) Torvaldo se sienta y ella también.

¢} Nora se levanta cuando le comunica su deseo de educarse & si misma.

d) Helmer se levanta sibitamente cuando Nora le comunica su decisidn de abandonar el
hogar.

e) Helmer pasea nervioso por (a habitacidn y se detiene cuando comienza a preguntarle

sobre el sentido de moral que poses y ella responde que no sabe nada.
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f) Helmer se detiene frente a ella para preguntarie si adn ella lo ama.

@) Nora evade el enfrentamiento y se aparta de & para contarle sobre la desilusién sobre él
como fue que dejé de amarlo.

h) Nora cae desplomada en el silién cuando Helmer le dice que é! no daria el honor por
ella.

i} Nora se levanta después de reconocer qué fipo de mujer ha sido ella con Torvaldo.

j) Helmer se sienta cuando se da cuenta de que no hay nada que los une.

k) Helmer se levanta cuando Nora le insinta la separacidn conyugal definitiva.

1) Nora se dirige hacia su alcoba cuando le dice que la separacion es inevitable.

Crear |2 linea de las acciongs fisicas.

La linea de ias acciones fisicas es la que marca de principio a fin de 1a historia
aguellas acciones principales que le indican al personaje el camino que debe recorrer, las
cualas le ayudan a que se cumplan los objetivos del personaje.

La forma en como crea la linea de las acciones fisicas es cuande elige los
objetivos importantes, sin los que no se podiia llevar a cabo la accién cantral, es decir, los
deseos del personaje que justifiquen {as acciones fisicas.

A continuacion se muestra la aplicacion practica de lo antes explicado

E! actor debe encontrar en el texto las acciones principales que el personaje
recorre durante [a obra.

a) El objetivo que se plantea Nora es que desea dialogar con Torvaldo acerca de su
matrimonio.

b) Nora quiere ser comprendida por Torvaldo en refacién con la forma en cémo su padre y
su esposo la trataron,

c) Nora quiere demostrarle a él lo infeliz que ha sido al vivir con su padre y después con
Torvaldo

d) Nora quiere educarse a si misma.

e) Nora quiere dejar a Torvaldo para emprender su propia vida.

f) Nora quiers partir para irse a su viejo hogar.
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@) Nora quiere formar sus propias ideas y darse cuenta de todo lo que la rodea v saber la
verdad en relacién con ella.

h} Nora quiere averiguar quién tiene 1a razon: si ella o la sociedad.

Representar a manera de lectura.

De acuerdo con los planteamientos de Stanislavski (1977) sobre el texto, los
alumnos o deben usar cuando ya les resulte imprescindible para realizar las acciones en
escana. En este momento se les indica que el texto lo usen sdélo para {a lectura del mismo,
pues ya existié un previo proceso para leerla.

Stanislavski (1977) explica que es mejor que el actor trabaje sobre un texto mucho
después de haber realizado los previos andlisis y evitar que en un principio sea mecénico y
use clichés.

Se les dice a los aclores que iean dos o tres veces las escenas en voz ailta y
subrayen los di&logos que més les hayan impresionado y a su vez, tengan un significado
especial para ellos. También anotardn en su texto aquellas ideas que surjan en las dos
primeras lecturas de la obra, en donde dichas anotaciones tendran un significado especial
para el actor.

Las anotaciones que realice el alumno sobre su personaje serédn de carécter
emotivo, es decir, escribird por frases las inflexiones o matices (que pueda tener el
personaje) vy estén relacionadas con la justificacién interior, a pesar de que esla tarea no
sea tan detallada como lo estipula Stanislavski (1977), pues se trata de que el actor lea y
cormprenda el texto, pero aln no lo interprete, pues esto serd mas adelante.

Despuss, leen por cuarta vez en voz aita con el texto en el escenario, en donde
improvisen los desplazamientos, (los cuales sean de manera libre y logicos para las
escenas), sin tener que utilizar para ello su expresion gestual {mucho menos las manos)
tratando de poner en préctica todo el proceso previamente realizado hasta el momento. Se
les recuerda que todavia no estén las inflexiones y matices en el texto para que la lectura

sea s6lo comprensible para &l oido de los actores.
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Posteriormente se les dice que no se preccupen por las emociones, las cuales
surgiran de manera espontdnea, sin embargo, no se les censurard si se presentan en la
leclura de manera esponténea; si esto ocumriera, se les comentaria después de dicha
lectura los aciertos vy las fallas en las cuales incurrieron

La escenografia y la distribucion del espacio de los muebles son de acuerdo con el

planteamiento y la idea principal de quien esté a carge del grupo,

Representar gon el texto memorizado y con inflexiones.

En un principio no se permitid que el alumno se aprendiera el texto de memoria,
porque considero que las palabras eran gjenas y extrafias al actor. Sin embargo, en este
momento el actor puede, como en el punto anterior, usar los didlogos, las cuales llegaran a
convertirse en propias, pues las palabras indican la accidn que el personaje tiene que
realizar. Asi las palabras ya no sonaran huecas y, si en cambio, serén imprescindibles para
ol actor.

El actor memorizara ¢l lexto, el cual es ol medio externo para la interpretacion
interior del personaje por lo que las palabras en el texto se guardaran hasta que el
personaje tenga la necesidad de realizar determinados objetivos, come por ejemplo,
cuando Nora requisre de las palabras para comunicarle a Helmer la decisidn de abandonar
s hogar (Ibsen, 1989).

Existe otra razén aln més para que el texto sea trabajado al final de este curso y
es que no sea desgastado durante las improvisaciones y los ensayos y pierdan su fuerza al
ser pronunciadas por el actor de manera mecanica sin el contenido interior del personaje,
como dice Stanislavski (1977).

Es importante sefialar que durante mi formacion como actriz en la mayeria de las
materias de Actuacidn el proceso que cominmente utilicé fue. primero, luego de tres
lacturas del texto dramdtico, en la clase se nos pedia que lo memorizéramos para
interpretarlo en escena; sin embargo, durante las clases cuando no recordaba algunas
frases las inventaba y era asi como resolvia tal problema. Incluso, después de tanto

trabajar el texto llegaba a olvidar algunos parrafos y era entonces cuando improvisaba, ya
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que el texto no 1o tenia aprendide muy bien de memoria, por 10 que conclui que tal proceso
fue a la inversa de la manera en como 1o planteo para este curso, pues ya Stanislavski
{1977} sehalaba, que la forma en que memericé es la manera incorrecta de aprenderio. Es
por ello que es mejor seguir el proceso (en su mayor parte) que Stanislavski {1977) indica
coma el camino méas adecuado de memorizar el texlo y no Yraicicnar las palabras del
dramaturgo.

El siguiente proceso se basa {no se incluyen lodos los pasos porque seria
demasiado extenso) en 10s puntos que pienso son los mas sobresalientes para memorizar
el texto, de acuerdo con los planteamientos de Stanistavski (1977):
primero, & alumno memorizara el texto al extraer las ideas principales y las separard por
bloques, de acusrdo con los parrafos anteriores que traten un determinado tema.

Segundo, el alumno explicard verbalmente 1a secuendia de 1as ideas importarites, 1os
objetivos junto con las acciones, esto serd para que siga la secusncia del texto.

Tercero, el alumno Nlenara los espacios vacios, es decir, podré ahora memorizar el
texto al seguir la secugncia marcada en 10s dos pasos anteriores, pues comprendera que
las palabras del dramalurgo son mas precisas para expresar los pensamentos y
sentimientos gel personaje.

En esle momento s cuande se le pide que trabaje en escena {ya sin el texto) la

obra ya interpretada con las debidas inflexiones.
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CONCLUSIONES
A partir de este frabajo de investigacion planteo otro camino de formar at actor por
medio de tres cursos con el objsto de que comunique claramente lo que el dramaturgo
expresa en el texto dramético, ya que necasifa transmitir los pensamientos y sentimientos
del personaje al ser verosimil con la ficcidn escénica, por medio de les conocimientos
tedricos y précticos de las técnicas exteriores e interiores utilizando para ello el método de la
psicotécnica para la creacion del personaje.
Al respecto de las ideas rectoras de este trabajo de investigacidn concluyo que es
necesario;
+ Preparar al actor a que exprese los sentimientos que necesite ¢l personaje al dominar
las técnicas exteriores e interiores como Ia psicotécnica de Stanislavski.
« Formar al actor a que analice el texte dramético al aplicar 1a gula de trabajo para que
comprenda las ideas del dramaturgo y las exprese con claridad y sencillez al interpretar

e texto dramético.

En ia primera idea rectora es esencial que el actor domine las técnicas exteriores,

para utilizarlas. con- las-interiores-{la psicotésnica de-Stanislavski)- como- el mélodo-para- -- - - - .-

transmitir claramente fos sentimientos que requiere el personaje, puss este s un problema
que se presenta en el trabajo del actor,

En [a segunda, el actor sabrd cdmo analizar el texto y a su personaje, esto le permitird
al actor transmitir las ideas del dramaturgo para que las emocicnes y los sentimientos
fleguen claramente al espectador, de esta manera el actor tomara en cuenta dichos anélisis
para que los conjunte con su propia visidn de! persondgje y le sean (tiles en la previa

construccién del persongje.

Por otra parte, es fundamental reconocer los ohjetivos que se lograron realizar en ¢l

transcurse de este trabajo como:

1. Plantear la progresion l6gica de los contenidos teméticos de cada curso y gue

exista el avance y la relacidn entre cada uno de ellos.
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2 Esftructurar los cursos de manera teérica y practica en relacion con los contenidos
terméticos de cada curso,

3. Praclicar de manera conjunta y amdnica fas técnicas de actuacién (técnicas de
expresidn corporal y vocal).

4, Aplicar las tacnicas exteriores e interiores {fa psicotécnica de acuerdo con fos
planteamientos de Stanislavski) en el trabajo escénico del actor.

5. Proponer una guia de trabajo para el actor para la previa construccion del
personaje

6. Estipular una guia de estudio para el actor que contenga los objetivos, el temario,
los parametros de evaluacion asi como 1a bibliografia basica para el curso.

Finalments, es preciso decir que el Plan de Estudios (1985) de la carrera en su
estructura no fue un obstdculo para todos aquellos problemas de actuacion que prasents,
pero si fue un problema de formacién que no se le haya respetado en su totalidad como lo
demuestra el Andlisis Retrospectivo.

Por io que concluyc gue estos tres cursos son otro camino de formacién para

preparar ai actor en las técnicas de actuacion a nivel profesional.
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APENDICE A

Area de Acituacion.
Gufa de estudio.
Primer curso; La formacién inicial del actor.
Esta guia de estudio tiene como finalidad que el alumno se informe acerca de o que
se estudiara de manera tedrica y practica y 1o que se espera de su aprendizaje at finalizar

aste curso.

Objetivos generatas.

El alumno al conelulr el curso lograra lo siguiente:

1. Conacer y manejar adecuadamente su cuerpo y voz en &l escenario.

2. Utilizar adecuadamente |a técnica vocal en su trabajo en escena.

3. Aplicar las técnicas de expresién corporal para que adquiera expresividad en
escena.

4. Coordinar de manera conjunta el gesto y la palabra en lextos y en improvisaciones.

Temario.

{.-Técnicas exteriores de actuacion. Técnicas de expresién corporal y vocal). Préctica.
&) Calentamiento y entrenamiento corporal.

2.- Técnica vocal. Teoria y practica.

a) Introduccién al funcionamiento def aparalo fonador.

b} Calentamiento y entrenamiento vocal.

¢) Relgjacion.

d) Respiracién completa y diafragmatica.

@) Diccidn.

f) Colocacitn y pronunciacion de las vocales y consonantes

g) Tono,
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h) Entonacion-matiz.

i} Volumen.

i} Proyeccion vocal.

k) Resonadores.

i} Tiempo-ritmo.

3.- Introduccién al espacio escénico. Teorla y practica

a) Divisidn del escenario.

b) Movimientos: posiciones y desplazamientos en escena.

4.- Técnicas de expresion corporal: Practica de las cuatro mascaras {neutra, expresiva,
contramascara y larval), de acuerdo con los planteamiantos del mimo francés Jacques
Lecog

5. La improvisacion.

Evaluacién.
1. Se evaluara al alurno de forma continua durante el curso tomando en cuenta este
temario.

Requisitos: Traer ropa de trabajo, la cual consiste sn un leotardo, mallas y zapatillas

de danza todo en color negro.

Bibtiografia bésica.

Doat, J. {1959). La expresién corporal del comediants. Buenos Aires: Paidés.

Hodgsen, J. Y Richards, E. (1989}. Improvisacién (Para actores y grupos). Madirid,
Fundamentos.

Navarro Toméas, N (1974). Manual de entonacién espafiola. Madrid: Guadarrama.

Novo, S: (1961). Diez lecciones de técnicas de actuacién teatral. M&xico: Secretaria de

Educacién Pdblica (S.E.P.).
Pavis, P. {1983). Dicclonario del teatro. Dramaturgia, Estética, Semiologia. Barcelonar

Paidos

Ruiz Luge, M. y Cantreras, A. (1987). Glosario de términos del arte teatral. México: Trillas
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Ruiz Lugs, M. y Monroy Bautists, F. (1593). Desarrollo profesionat de la voz

Entrenamiento y preparacién para actores, cantantes, oradores. México: Grupo
Editorial Gaceta.

Selden, . {1972). La escena en acci¢n. Buenos Aires: Universitaria.

Zea, A. La pantomima y las mascaras, elementos importantes en la preparacion del actor.

La cabra. 3, pp. 6-7.
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APENDICE B

Area de Actuacién.
Guia de estudio.

Segundo curso: La psicoiécnica. Método de trabajo para actores.

Objstivos generales,

Que et alumno conozea y practique las técnicas interiores de actuacion de acuerdo

con el método de la psicotéenica.
Ef alumno al concluir el curso va a lograr 1o siguiente:

1. Utilizar 1a accidn, el si mégico y las circunstancias dadas para que estimule la actividad
de sus sentimientos internos en escena.
2. Manejar la atencion para qué el alumno evaque estados animicos de acuerdo con el
personaje.
3. Emplear las unidades y objetivos para que el actor conozca hacia donde desea dirigirse
el personaje en la obra dramatica.
4. Utilizar la fe y sentido de verdad como el medio para lograr la credibilidad en la
interpretacion.
5. Aprender a utilizar las diferentes técnicas interiores para provocar las emociones.
8. Emplear la comunidn en escena.
7. Valorar la importancia del supercbjetivo como el hilo conductor hacia donde se dinge el

personaje en la obra dramética.

Temario.

1.-Técnicas interiores de actuacion, Teoria y practica de algunos glementos de la
psicotécnica.

a) Accidn.

b) El sf magico.
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¢) Las circunstancias dadas.

d) La atencion en escena.

@) Girculos de atencion: pedquefio, mediano, grande y mévil.
f) Unidades.

g) Objetivos.

h} Fe y sentido de verdad

i) Comunidn.

i) Adaptacién.

k) £ superobjetivo.

Evalyacion.

Se va a evaluar al alumno en forma continua durante todo el curso tomando en

cuanta este temario.

Bibliografia basica.

Pavis, Patrice. (1983). Digcionario del teatio, Dramaturgia, Estética, Semiologia Barcelona:
Paidos.

Stanislavski, Constantin. {1986). Ei trabajo del actor scbres sl mismo. E! trabaio sobre si

mismo en el progeso creador de fas vivencias. Buenos Airgs: Quetzal.
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APENDICE C
Area de Actuacion.
Guia de estudio.
Tercer curso. Guia de frabajo para el actor sobre su personaje. (Previo a la

construccidn del personaje),

Objetivos generales.

Que el alumno maneje la guia de trabajo para la previa construccion del personaje
junto con ¢l método de fa psicotécnica.

El alumno al concluir el curso logrard.
1. Realizar el andlisis de la obra draméiica para aplicarlo en el trabajo previo a la
construccion del personaje.
2, Vialorar la importancia del andlisis de personaje para su futura interpretacion en escena.
3. Utilizar la guia de trabajo para el mayor dominio de! texto dramético y del personaje.

4. Aplicar los elementos de la psicotécnica al texto dramatico para su praclica en escena.

Temarlo.

1.- Andlisis de la obra dramética.

a) Lectura del taxio.

b} Relatar la anécdota.

¢) Determinar el tema central de {a obra.

d) Ubicar el marco historico, politico y social de cuando fue escrita y en qué época se
desarrolla la obra,

e} Los planteamientes de! autor y la posicion que guarda frente a la obra

2.- Andlisis del personaje a representar.

a) Conacer lo que los personajes dicen del personaje a representar.

b} Exponer o que el personaje a representar dice de si mismo.
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c) Reconstruir el presente actual dsl persongje.

d) Biografia del personaje.

o) Las expectativas inmediatas del personaje.

f) Los objetivos y expectativas a mediano plazo del personaje
g) Las expectativas a largo plazo del personaje.

3.- Guia de trabajo para el actor sobre su personaje.

a) Representar {a historia.

b} Improvisar ! pasado y el futura de los personajes.

¢} Improvisar 1as acciones fisicas.

d) Determinar el superobjetivo,

e) Ubicar la accion central.

f) Divisién de las escenas en grandes trozos las acciones fisicas.
g) Crear la linea de las acciones fisicas.

h} Representar con sl texto.

i) Representar con el texto memorizado y con inflexiones.

Evaluacién.

Se va a evaluar en forma continua durante todo el curso tomande en cuenta este
temario,
Bibligarafia basica.

ibsen, Henrik, {1979). Teafro completo. Madrid: Aguifar.
lbsen, Henrik. (1989). Hedda Gabler and A doll's house. Tr Christopher Hampto. Londres:

Faber and Faber.

Lazaro Carreter, F. y Correa Cakderén, E. (1989). Como se comenta un texto literarjo.

México: Cétedra.

Stanistavski, Constantin. (1977}. El trabaio del actor sobre st papel. Buenos Aires:
Quetzal,
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APENDICE D

nciatura

Programa de Asignaturas del Pian de Estudios para la lice
En Literatura Dramética y Teatro

NTODE 1L ITERATLRA DRA
MATICA ¥ TEATRO —

UNIVERSIDAD NACIONAL RUTCH

LICENC:ATURA_LITERATUR; DRAMATICA Y TEATRO AR, Tronco comln W Dw:m s mCRE::-GSm
[x]on, [ iner, o 1 [ 9 6 | ¢

ASIGUATURA_ Actuacifn I

ANTRCENES

SEMESTRE 1 ¢
opJETIVG {S) GENZRAL (ES) @ Valorar la importancia de log factores determinantes de la actuaciéa, en la realizecidn l

de improvisacicres dramiticas.

OBJETIVCS ESDECIFILOS CONTENIDOS MCTIVIDRNIS &F E-a
PGE HNIDAD 202 UNIDEL ____‘.’GJ UNIDAZ
1. Ubicar el papel de lafl. THTRODUCCTOW |- Exposicidn por pari- Textes. . preseataciin de
actmacién, dentrs del A LA ACTU= te del profesor. 1 inprovisacin-es
especticulo teatral. CION. libres tczardo
- Lectura de textos. en cuentad los 1
1.1 El teatig Y factores Zoter~!
su Eancifn - Discusién de con- ipantes e 12
social. ceptos. acouacidn.
1.2 Interreia- |- Discusidn de clasy

cién ¢e acto| Eicacieres.
ras y esrec-

R tadores. - Sintesis de la
unidad por parte
1.3 EL espacic del profesor.
, escénico.
1.4 Areas da ac-
R tuacidr.
18 |2. UtilZayx el cuerpo co-|2. EXPRESICH COR]- Realizacidn de - grabaciones {ndsi|Z, 4 LR
mo nedio de expresidn PORATi. ejercicles corpors) ga y sonidos}.
en el trabalo actoral, ral~=s._dirigidos . ——a
15
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OBIETIVOS FP3PECIFICOS
Prg GZwUﬂO

CORTENIROS
POP indInan

ACTIVIDADES DE 7-3
POR_INTOAD

oD UNIpEn

Tiged BIRLI

OGRAFIA
200 (MINnan

EVALUAIILY

FINB,

3. Utilizar los estfmu-
los imegnarios en el
trabaje actoral.

2.1 Introspec-
cifén corpo-
ral,

2.2 Relajacidn &
bipertensién

2.3 Distribucién
del peso del
cuerpo.

2.4 Libertad cor
poral.

2.5 Sensacidn y
respuesta
corporal.

3. IDNMAGIIACION,

3.1 Tipos de ima
ginacién: nm
oroductora )
combinadora.

3.2 Los estfnu-
los reales e
imaginarios.

3.3 Desarrollo
de imagenes.

3.4 Presencila de
estimulos

For el peofescr

Realizacidn de e-
jercicios de ima-
ginacién, dirigi-
dos par el mnommu
SCr.

inaginarios
a través de
los santido

Grabaciones {misicd 2, 4, 3.

y sonidcs)

= Material impreso
y avditivo,

= Luces.

2y 3.

OBSERVACIONES

FECHM
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TNIVERSIDAD NACLONAL AUTONGCHA DE MEXICC. FACULTAD DR FPILOSOPIA ¥ LETRAS. COCRDINACION ¥/0 DEPARTAMENTO
‘. MATICA ¥ TEATRO.™

DURACION
Hp

]

CREDITOS
CP | CTT

] 6

LICENCIATURA LITERATURA DRAMATICA ¥ TEATRO AREA_Tronco comfin

HT

[X1os, - ]ner. 8

ANTECENENTE Actuacién I

THS cT

]

ASIGNATURA Actuadbn II -

SEMESTRE 22

_JoBJETIVO [S) GENERAL (ES) :Valorar la importancia de las expresionas corporal, emotiva y verbal en el proceso del tra-
v : bajo actorxal, aplicéndolas en la interpretacifn de textos dramiticos. -
) . .
T.% ) T - {
POR QuJIETIVOS ESPECIFICOS CONTERIDOS ACTIVIDADES DE E-A {RECURSCOS DIDACTICHS RIRLIOGRAFIA EVALUACION
MITICAD POF. UNIDAD DOR, NIDAD . PGP UNIDAD EOR URIDAD POR ORIOAD TINAT :
TU" I Analizar los elementogl. RENSPALIDADES |- Discusion de cob- |- Escenario. 5 bresentacidn de
que intervienen en el SOBRE LA CA- ceptos bajo la di- lintexpretacio-
desarrolle caractereo RACTERIZACION] reccidn del profe nes de textos’
l6gico del personaje | . DEL PERSONAJE; sor. dranfticos, eler
como parte esencial ty . gidos por los eg
de la actuacién. 1.1 Su temperamen- Interpretacidn de tudiantes. T
to y cardcte¥ distintas formas
. de expresién del
1.2 Sn construcsj caracter teatral.
cién.
. . 1.3 Enriguecimie:
. to de sus
. rasgos esen—
ciales: desa
rrollo del ~
cazficter tea
tral. -
28 [2. Analizar los elemen- |2, LA VOZ Realizacién de ¢jef - Material impreseo! 2, 5.
tos de la expresiéa ejercicios de res- {obras dramiticag
verbal, como base del piracifn y expre- seleccionadas, ——

59
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APENDICE C
Araa de Actuacion,
Guia de estudio.
Tercer curso  Guia de trabajo para el actor sobre su personaje. (Previo a la

construccion del personaje).

Obietivos generales.

Que el alumno maneje la guia de trabajo para la previa construccién del personaje
Junto con el método de la psicotécnica.

El alumno al concluir &l curso lograra.
1. Realizar el andlisis de 1a obra dramdtica para aplicarlo en el trabajo previo a la
construccion del personaje.
2. Valorar ia impertancia del andlisis de personaje para su futura interpretacion en escena
3. Utilizar la gula de trabajo para el mayor dominio de! texto dramatico y del personaje.

4. Aplicar los elementos de |a psicotéenica al texto dramatico para su préctica en escena.

Temario.

1 - Andlisis de la obra dramética.

a) Lectura del texto.

b) Relatar la anécdota.

¢) Determinar el tema central de la cbra.

d) Ubicar el marco historico, politico y social de cuéndo fue escrita y en qué época se
desarrolla la cbra,

) Los planteamientos del autor y la posicidn que guarda frente a ia obra.

2.- Andlisis del personaje a representar.

a) Conocer lo que los persariajes dicen del personaje a representar.

b) Exponer lo que el personaje & representar dice de si mismo.
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¢) Reconstruir el presente actual dei personaje.

d) Biografia del personaje.

@) Las expectativas inmediatas del personaje.

f) Los objetivos y expectativas a mediano plazo del personaje.
g) Las expectativas a largo plazo del personaje.

3.- Guia de trabajo para el actor sobre $u persongje.

a) Representar |a historia.

b) Improvisar el pasado y el futuro de los personajes.

¢} Improvisar las acciones fisicas.

d) Determinar el supgrobjetivo,

e) Ubicar la accién central.

f) Divisidn de las escenas en grandes frozos las acciones fisicas.
) Crear la linea de las acciones fisicas.

h} Representar can &l texto.

i) Representar con el texto memorizado y con inflexiones.

Evaluacidn.

Se va & evaluar en forma continua durante todo el curso tomando en cuenta este
temario.

Bibliografia bésica,
ibsen, Henrik. {1979). Teatro completo, Madrid: Aguilar.
lbsen, Henrik. (1989). Hedda Gabler and A doll’s house. Tr. Christopher Hampto. Londres:

Faber and Faber.

Lézaro Carreter, F. y Correa Calderon, E. (1989). Cémo se comenta un texto literario.
México; Catedra.

Stanislavski, Constantin. (1977). El trabajo del actor sobre su papel Buenos Aires.

Quetzal.
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de improvisacicnes dramiticas.

os factores determinantes de la actuacibn.

en la realizacién
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202 UNIDHED
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1. Ubicar el papel de lall. INTRODUCCION
actuacidn, dentro del A LA ACTUXR-
espécticulo teatral. CION.

1.1 El teatiG Y
su funcibn
socral.

2.

1.

1.
1.

Util®ar el cuerpo co-|(2.

ro nedio de expresidn

2 Interreia-
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3 El espacie
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unidad por parte
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5. Manifestar sensacio- {5. AFECTIVIDAD - Realizzcidn de - Grabaciones.
nes, sentimientos, emg” - ejercicics de in-
ciones y pasiones en |5.1 Sensaciones, terpretacidn, di-] - Luces.
el trabajo azctoral. sentimientos] rigidos por el
emociones Y profesor.
pasiones.-

Memoria de
exaclones.

El actor vi
vencial.

El actor fo
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CMIVERSIDAD NACIONAL RUTONCHA DE MEXICS. PACULTAD DR PILOSOP IA ¥ LETRAL, COCRDINARCIAN Y/C DLPARTRMENTO:
’ . : MATICA ¥ TEATRO,

LICENCIATURE LITERATURA DRAMATICA Y TEATRO AREA_ Tronco comiin DURACION CREDITOS |
) . HT P THS cr { cp |crr
- ASTEWATURA Actuaddn II . [Fles. ["Foer & 5 6 e 8 6

SEMESTRE  2°

owQMHH¢o {$) GENERAL (ES) uqmwoﬂmn\ww importancia de las expresiones corporal emotiva y verbal en el proceso del tra-
bajo actoral, aplicgndolas en la interpretacién de textos dramdticos. -

ANTECEGENTE Actuacién 1

T.82 T x H
POR OBJETIVOS ESPECIFICOS CONTENIDCS ACTIVIDADES GBE E-A {RTICURSGS DIDACTICGS, RIRLINGRAFIA EVALUACTION w
.QZHU.#U 70R IRIIDAD BOR RIDED - PO IRIIDAD R UsInzn Pap UHIDET SINAL v..
- T ERRIISar 1085 elementodl. BENEEALIDADES |- Discusidn de con- } - Escenario. 5 Pregsentacién dej
que intervienen en el SOERE LA Ca~ ceptos bajo la di- interpretacio- w
desarrollo caractereo RACTERIZACION] reccidn del profe pas de texbos’ 1
16gico del personaje’ DEL PERSOWAJE] sor. draniticos, ele:
como parte esencial N lgidos por los mw
- de la actuacidn. 1.} Su temperamen-— Interpretacidn de tudiantes. T
toc y carfictef distintas formas
; de expresidén del
1.2 Su construcs cardcter teatral.
cadn.
. 1.3 Znriquecimiel
to de sus
. rasgos esen-
cizles: desa
r=olle d@el
cazricker tez
tral.
28 12, Analizar los elemen~ [2. LA YOI Realizacién de <j€| = Haterial impreso 2, 5. -
tos de la expresidén ejercicios de res- {cbras dramdticas
wverbal, como base del piracifn y expre- seleccionadas,
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2.4 Acento dram§
tico.
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2. EL TEXTO.
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Género.
Estile.

2.2.3 Bstructura

dramitica.
2.2.4 Lenguaje.
2.2.5 Tema.

2.2.6 Perscnajes

Seleccidn por par-
te del profesor ¥y
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de un texio ¢a la
obra estudiada.
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del autor.

Lectura del texto
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gen total sobre
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diantes y del pro
fesor, sobre las
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texto escrito en
et idioma original
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1.5 Relaciones ¥ comportamiento

del thno zon| general del actor B . 4.

el ritmo ¥ durante una escena

el estilo. dada, conservando

el tono y variando
1.6 E1 tono como| los demds elemen-
consecuencia} tos ritmicos.

circunstan~-
cial v como
forma de en-

frentariento
situacional.
3¢ 2. Aplicar sl tono como 2. LA CARACTERT- |~ Determinacién del ;- Equipe de sonido 1.3, 9.
medio de caracteriza- ZACTON ¥ EL tono de una escena 11-
cidn. TONO. por medio de su -~ Fguipo de video.

andlisis.
2.1 S1 tcno ¥ la )
caracteriza- |~ Determinacidn de
cidn: sus posibles caracte-
determinaciod risticas del per-
nes recipro-| sonaje, una vez
cas. encontrado el tono f

b.1.1 ta elec- |-~ Interpretacidn de
cidn de lod una escena cual-—
datos carad guiera, adoptando
terfsticos| dos tonos opuestos
- de acuerdo analizando el cam
al tono. bioc de caracteris
ticas operado en
b 1.2 La modificg el personaje.

cidn cir-
cunstancial
en el logrg
del tono
convenido,
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“MATICK Y TEATRO
T e e " A STFACION REDITGS
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BT P Tag cr foepjoxryt - -
ASIZNATURA_ Actuacida VI [irma. [¥iner 2 4 € 4 2 8
STMEITRE_ g MHIECEDENTE  Actuacisn ¥
-
T-wumnmqo {S) GENERAL (ES} = Valorar la importancia del estilo vy su relacidn con la crsatividad estil“stica
i en el trabajo actoral.
£
i )
3
wunUuuqcm E4D3CIFICOS CONTTHIDOS ACTEWINZDES DE Do DTG RITLINSRATIA | EVALURIISN
58 TNIDAD PO3 UNISED POR OUNIDED TN

10 1. Aplicar las tendenciagl. LOS ESTILOS - Afdlisis de textos]- Eguipo de sonidel 3, 8, 9. 18, {-Consideracisn

H estilfsticas y los corl  ARTISTICOS Y dramiticos, identi 12, 13. : del desempefio
! portamientos bdsicos § LA ACTUACION ficando y asvmien~|- Equipo de video. y desarrolle
i _del actor, en relacidd do el perscnaje. .o de cada estu-
i al personaje. 1.1 Tendencias . . diante, a par
: . estilf{sticas tir de las
: en el arte. pricticas rea-
; B lizadas.
- 1.2 Comportamien
- tos estil{s-
- ticos bAsi-

cos del ac- .
tor, en rela
. cidn al per-)
sonaje.

>

1.2.1 Actitud
Clasicista

1.2.2 Actitud
rom&ntica.
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del actor. .
3.2 Problemas de|- Presenktacidn de al .
' la carscteri gunac escenas da 7
zacidén. ! obras reaiistas, > !
haciendo é&nfasis ;
3.2.1 La caracte en el método de ca o
rizacidén ~ | racteriracidn. | . B
no realis- .
i ta. - Presentacidn de
H dos obras del mis-
3.2,2 El ritme er mo perfodo, sefia
- ' las repro- Lando las sutiles .
- . ducciones diferencias esti- . BN
+ arqueolégiy listicas logrando | i .
. cas.- la exactitud en el i
estile. ) .
3.2.3 La exacti- B
} tud estillg H .
. : tica. -
3.3 E1 método de j~ Comparacidn entre . L
la exclusidny las caracterfsti- .
en el logro cag del personaje - :
de estilos y las propias del -
: determinadosd actor, conservando ) ; '
las convergentes,
.4 El dominio eliminando las di .
- estilfstico vergentes y adop— -
. y la madurez tando las ausentesi
creativa.
3
i .
|
OBSERVATIONDS o - FEis




Tao

£9¢ '
dHIGS SERCIDTAEISEC
m
'] us 93
~UBRTOWI3ST A
*1030% TSP jRIUEITUT] ol
poTII00dse peEPTATI  [02 ©TIRSe 19 T°g
i -B91D B TTOIIRS
! ~3p 25 =anb SET U2 *NOISYNIIY A
-ospTa op odinbz - so1713se A seoods ¥I HT avo *EDTUQIISSTY PEP
Wmnﬁumg 8p seusd ~IALIVEID V1 -TAT3P2ID 3D OTpaU ou
L 's 'y ‘¢ {oprucs =p odrnbzy - @ °p ugTIPjUISSII - X OT1IIS3 79 "gpe> ‘ofT3S3 1@ IeoTIdy ‘g iz
. *EBDTISFITAS?
vuebirue ®7 52
“BOTSDW
. 21 A ugrIeuTUmIY ‘10308 T8 K
i el ‘orIeniysIan T2 I032RITR (9
feryeabousase ey ‘ezuedwos BT §°7 -
70308 T® SRATIETSI
H ‘{SBEUIDS? 3P UQTIDE] “eIqe ¥l
i -usssad BT US BITI A Tojne 13 £°¢2
(STTI359 uUQTOENOapPY -
-sazuabra |
. | "eoT3s3TIIS® ugID  §FAIEnIDITIIUT, i
rebnfuon 2un opueny $23UITIIOT 2°2 !
13933 /Se3I00 SRUSD
I §2 9p UQPTDE3USISSIE - "saTeToOs-07
FTIOISTY SBID
-Teu ~URISUNDATD T°2
~o1oeorzTubISs O1I9
‘wres 12 opusrqiozed *NOID -Texeonoe ofegexy 19 us
FopTUOS Sp odInbI - | ‘PUsDS3 BWSIM BUN ~¥LRIO¥ ¥1 NI eor3sITTISe Toebizue
Co. 21905 GUp3STTTIS SVOILSITIISE Bl 2P SIIUBUTTISISP
*TT ‘F ‘g "I -O5:Ta op odinby -4Tqwed ap sedTIOPAd - | STINUNIMEELEA -7} $O3UswaTs soy IeoTidy 'z LT,
) : . "o1
[ =135% TIp CP
: Torztubis 3361 . _
HEES SIS B et S N O D et CulLln ald | Ceoiiln ¥og LI
;o ELORITGRT p NIISUMDQITEIR FLIIITVLUS BOSULOUE; Y-l I FTINCTAIIDY g G ZLOIZEDESET HL1liLgSo 43
e . — - e e e cars o em—— : A i . ERP

. e el e S T mter on et sm o e S em e mA e Teemalmmi  ds e



187

: S9E.
- -t
_— TGoTD
-pajTp BT 8P
gap7 B UOD A
RAQO BT UC D
ugIoR1aI NS A
ugroRnide el
sp 5U03 1Z-"¥" T
‘ sosand 19 *ugTSNISIC- Surroeind
_ s4yURINY SOPTIP Sea -sororozala- —DeapS0TTH i
. -uzide sojusw —auan uds RIXSTIIN- -zosezoxd [-s@ so7 A Mma
-a12 SCT ®BaARS 19p e3xed aod sau | -suose sel-"£° 1
Tide ouwnie s —OTSNTIUQ) ‘Ssouuni® TugToENn3IT )
' spuop TRIOIDE sol uod woTSN2SId 8p SBI2NDSE
®OTIDRIAZ-"T -zosazoad | ser aobix ue
. 25BTD UP SOPRZ tep s33ed aod IBU | UOS anb o71-"%"° 1 -sojuswaTd A
_lﬂdmun ugToRnI ~TwrTead uordTsodXI- 1Bn3DR 9P seronnss ‘s03d83UOD
{-°® ap 'sOIDTR ~zosegoxd :wu._.‘.u..nu..n.w.wnl..h..mx TUQTIRRIDE 3P eTICB]
% 1Tale ua ®peS®PY A scuounte 233U3 HOIDVRIOY 2] op SODISEq $OIUSU
. rATIRTNANOY=" T M- A Tuag Top UCTSLOSTA- qq UIE03L-TT{-I1® P upioRUTWIASTRRI- T4 ¢
: r YL <ol CHG-nn 404 CICIRG €04 GUGLNa "oa | aecTEs?
. m it 2 T i soITels EedIa LGl -E AU PIlROioaTEDE 23T REINLD 2DIIINEECT FPAILEIES mMmM
A

-

-50315T0% A S8I0AID P UCTSRZTIUSIOSUCH BT 9P a73xed e =oranead
eyoTp sausweaTssons Ieio[sw Sp UTY R UQTSEnIDR ¥ Sp SO2TIgEY
sojuswais sp oiode Ta ue> e0T30pxd vrdoad ns PIRZTIRUER SuuniE 13 ¢ (SH) TWEERID (s} OAIISCS

L)

Lo pimss s ey

B B TA NOISWOIOY UINEUEDILIN TL FSLSTES
¥l 2 9 12 4 T 20l x] e L] - T1a NOrodnzow VaOLERDIEY

i az fuie] SEL &= B .
TR — o OTSERID eaud OULVEL A VOILUNVEG VENIVERGI =éalivIangiii

TOUINIL A YOIIVHVEA WINLVIILIT

LOIMETINYIIC O\.ﬂ [l 14 VIONOND T SEE ]

R AR e} LR ALV PR,

¥

A WIgosOTId AC OVANINIVE TI0IEI. FE ThONOIAY THROIONN YOI oYEATY

Al



188

i

T.E o ey
FoR ORIFETTIVONS ERPICITICOS CONTETLUIDGE ACTIVILGADES =% -2 P e
UNTDAD POR (RFIDAD POP _NTHRD Po2 {TIThE Ewﬂnwmﬁ s
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i 16 |3.-Solucidn @e problemasi3.-Los accidented -Exposicidn por ~Textos 4,5,6
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: 3.1.-Un texto in
R cosmprensible.
3.2.-Un perscna-
je incompren-
sible.
13.3.-Una situa-
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3.4.-Una direc-
. cidn incompe-
tente.
3.53.-Un compafie-
T equiveccado.
3.6.-Darnos cuen
ta de nuestra
. Propia equi-
" vocacidn.
[5.7.-Un piblico
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L.1.7 La lengua
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1.1.9% Los pulmo-
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1.1.10 El diafrag
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N.2 Técnica de - Realizacidn de eje;
7 ejercitacidni cicios colectives
relajacidn ¥ e individuales de:
expansidn.
a) Resplracién dia-
fragmitica gue
permita la correc)
ta aspiracidn y
) expulsidn del .7 ‘
aire.
b) Calentamiento de
la laringe y de
las cuerdas voca-
les, mediznte la
' articulacidn ¥y
- vocalizacidn.
¢} Colocacién de la
- voz, a partir de
- la emisién de vo
cales y consonan
tes y del uso 6p
timo de las cavi
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