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INTRODUCCTION.

El principal objetivo de la presente tesis es establecer una
nueva metodolasgia para realizar el apdlisis dramdtico de un texto
teatral y con =21la demostrar cudn indispansable es pare =! estudiante
de teatro y mas especificamsnte, para el aprendiz de direccidn.

Se2 hace necesario el acercamiento, conocimiento v andlisis
profundo del texto para su futura conceptualizacidn e interpretacidn
psicologica, estética y formal.

Picho proceso analitico =25 la busqueda indispensazie de los
simbolos y signos que se presentan de manera ratural e indispensable
dentro del drama vy, cuyo entendimiento y asimilacidn. traeran como
consecuencia !4gica, en primera instancia:

La fundamentacidén tedrica y razonada de la puesta en escena
sobre la cual descansa la creacién propla individual y =a2rtistica del
ente de teatro.

En segundoc término: El manejo perfecto de la poética del! texto,
gque ampliard los horizontes de la imaginacién y despertaréd en el
director, acteor y/o lector de la obra dramdtica, sensaciones que
originalmente son casi imposibles de lograr.

En tercer lugar: La escritura escénica del espectdculo realizado
resultard clara. redonda y objetiva, a pesar de que en elia se maneje
una amalgama de emociones y elementos mdgicos gque vpareciseran
heterogéneos y a veces, hasta opuestes.

Fara lograrlo; me es necesario ofrecer en este trabajo una
metodologia de andlisis del texto dramdtico-encaminado a la puesta en
escena que dé al aprendiz de Direccidén Escénica, la posibilidad de
enfrentar a la dramaturgia de forma profunda, ldégica., completa vy
explicita.

A fin de alcanzar la plena comprobacién de mi hipdtesis, las
teorias y técnicas expuestas en esta tesis han sido recopiladas.
ampliamente analizadas, organizadas vy complementadas con los
conocimientos y las experiencias persconales adgquiridas durante mnmis
estudios y mi desempefio profesional en la carrera teatrai.

Me propongo, llevar al interesado -paso a paso- y de manera
sz=ncilla, desde el maravilloso hecho de tomar un texto dramdtico en
sus manos: apropiarse de é1l1, transformarlo con sentido, signos,
simbolos, imdgenes y vida hasta tener la posibilidad d2 alcanzar su
realizacidén completa.

Como es sabido. sdélo en la préctica se llega a la comprobacidén
de las hipdtesis o teorias.

Siendo asi, he dispuesto en el capitulo IV.- Ejemz!IrFicacidn de
un andlisis dramdtico de acuerdo al orden del librete iz direcciocn,
la prdctica y comprobacisdn de la metodoiogia de eandlisis aqui
propuesta y he ido ejemplificando cada una de sus partes con el
andlisis correspondiente, tomando como base general una Tragedia
moderna: La muerte de un viajante. de Arthur Mililer. (1)

-
-

ion: Miller Arthur. LA MUERTE D= UN VIAJANTE.: Traducciédn de

Yars
€Z Rubio José.; Ediciones ALFIL.: Madrid: 1958.

a
2
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Escrita en 1949 y ganadora del Premio Pulitzer Teatral en el
mismo aflo. La muerte de un viajante ha sidc ceonsiderada por los
conocadores como obra clidsica del teatro contempordneo que “ha
asumido un valcr tipico como exponente de la Tragedia de una época:
catdastrofe d= la mentalidad del pequefio-burgués norteamericano
iriturado por =su cotidiano problema econdmico” (2).

Sus personajes, carentes de horizontes éticos, morales vy
sociales estdn inmersos en un mundo repletc de vacic y soledad,
confundidos entre el gran "Sueflo Americano” y la necesidad imperiosa
de hacer wvaler su calidad de seres humanos, resultan una magnifica
convinacion de psicologias en pugna para conformar una Tragedia
contempordnea cuya temdtica universal, excelsa estructura. asi como
su profundo y desgarrante fondo la convierten en material perfecto y
basto para resalizar el "METQDO DE ANALISIS DRAMATICO EN EL PROCESC DE
CREACION ESCENICA" propuesto en =sta tesis,

2. D'amico. HISTORIA DEL TEATRO DRAMATICO.; Volumen 4: Plaza & Janes
Editores; México, 1984: Pag. 117.
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ITI. LOS PASOS FUNDAMENTALES.
PARA LLEVAR A CABO
UN ANALISIS DRAMATICO.

1. LA TAREA CREATIVA Y CONCEPTUAL DEL DIRECTOR PARA
LA PUESTA EN ESCENA.

El director teatral; ese hombre creativo, analitico, objetivo y
visionario del arte teatral no se puede crear. El verdaderc .director
de escenn "nace" y "se hace'.

El director de e=scena encierra dentro de su propia persona un
director - maestro, un director - artista y un director -
administrador, entre otros.

El "nacer director" es unc de leos reguisitos indispensables para
el creador escénico del arte teatral.

Existe la tendencia de pensar que el director es UGnicamente un
"traductor" de la obra literaria dramdtica, lo cual es un grave error
porque ante todo: dirigir significa crear.

El teatro no es una lampara que permite leer un texto, el teatro
debe ser -en todo momento- un arte creativo. No se le debe contemplar
como una mera actividad interpretativa porque, de ser asi, no esté
comprendido y por lo tanto tiende a destruirse.

Por otra parte; se considera también al director., como una
especie de coordinador de los esfuerzos y talentos del conjunto para
producir un organismoc teatral gque revele al piblico el pensamiento
ordenado del autor. Esto ultimo es muy cierto, sin embargo, es sélo
una de lasg multiples tareas del hacedor de teatro: el director.

El creador de la imagen en escena, el director. estd obligado a
comprender con claridad el discurso dramdtico gque el autor ha
plasmado en el texto teatral para transformarlo en vida y explicarlo
con paciencia y precisidén a sus interpretes: los actores, y mé&s
adelante al sorprendido espectador.

Lo anterior conduce directamente a deducir la importancia que
tiene el hecho de conocer el texto dramatico con gque se estéd
trabajando: desde el inicio del proceso de la puesta en escena,
entendida como el dibujo de una accién dramdtica, como el conjunto de
movimientos, lenguaje kinédsico y proxémico. el acuerdo de fisonomias,
de didlogos y silencios.

La puesta en escena es, en fin, la totalidad del espectéculo
escénico, emanado de un pensamiento dnico que lo concibe, lo regula y
lo armoniza. He ahf la tarea del director gue inventa y hace reinar
entre los personajes o caracteres este vinculo secreto y visible,
esta sensibilidad reciproca y una correspondencia de relaciones
fisicas y emocionales, sin las que el drama trabajado pierde la mejor
parte de su expresidn.

Dirigir tembién significa realizar la dificil tarea. de obhservar
detalladamente el desarrolio y evolucidn de la escenificacién y ver
como ésta toma forma minuteoc a minute.

5



La direccién teatral también implica vigilar la produccién hasta
en sus detalles mds insignificantes. sus acciones escénicas y hasta
sus silencios; gque, en ocasiones, son tan elocuentes como el texto
del libreto. siempre y cuando se sepa perfectamente gque se gquiere
decir con dichos silencios. Es; ademds, colocar en el lugar
correspondiente a los actantes e instruirlos, no udnicamente a los
actores, sino a todos los que "accionan" dentro del equipo teatral.

El director teatral debe -incluso- tener el conocimiento, la
capacidad y la wvisién del psicédlogo para conocer los gustos,
costumbres e ideologias del publico en las dimensiones adecuadas:
omitir cualquier cosa que pueda ser innecesariamente peligrosa,
cortar otras gue sean muy extensas, si las costumbres del espectador
asi lo requieren. Eliminar errores de detalle que son inevitables en
cualguier trabajo que se realiza con seres humanos. Y, adn cuando
parezca broma, una tarea méds del director es saber escuchar consejos,
sopesarlos y decidir cuando es necesario sequirios o rechazarlos.

Finalmente, tener la objetividad de observar 1la produccién
realizada como un todo que adn no ha sido perfeccionada.

La dltima caracteristica es, en efecto, una de las facultades
esenciales de un verdaderc director: "la visién de conjunto”. Debido
a la naturaleza del teatro. no sélo es el director quien da a la obra
su direccién. Lo anterior es algo que el director principiante, por
su propia eficacia y bienestar debe tener en mente; El director tiene
una funcién independiente pero, al igual que cualguier otra persona
en el teatro, tiene gue depender de sus colaboradores.

En la actualidad:; cada puesta en escena responde a un concepto
de direccidén especifico y puesto que existen diversas clases de
dramas, existe también un estilo de direccién y un método que
corresponde a cada una de ellas y, dentro de un tipo dado, a la
naturaleza especifica de cada trabajo individual.

La direccién teatral es la suma total de operaciones artisticas
y técnicas que permiten que la obra, tal como fue concebida por el
autor, cambie de una concepcién abstracta a la vida coherente vy
verdadera en la escena. Craig (1), hacia hincapié en gue una obra no
es un texto en el cual los actores, decoradc, misica, etcétera, son
sobrepuestos, sino un cuerpo Gnico del que forman parte todos los
elementos separados.

—

1. CRAIG EDWARD GORDON: (1872 - 1966). director teatral, escenégrafo
y autor britdnico. Funddé una escuela de teatro (1913). Sus teorias se
basan en el aprovechamiento-.de todos Pos elementos escénicos e
interpretativos al servicio de una concepcién central en la que la
luz y los efectos pldsticos tienen tanta importancia como los actores
{(movimiento, aparato escénico y voz). El actor pirde toda autonomia y
se convierte en un instrumento del director que es el Gnico auténtico
creador del espectdculo teatral. Sus obras: On the Art of the Theatre
(1911), Toward a new Theatre (1913), Henry Irwing (1930), Scene
(1933), Index to the Story of my Days (1957). (2)

2. ENCICLOPEDIA SALVAT. DICCIONARIO.; Salvat Editores.: Barcelona,
1976.; Tomo 4.



El llevar a cabo una puesta en escena es crear un conjunto y
desarrollarlo, ésta es la tarea principal del director.
Para lograr estos resultados que parecieran ser ideales: un director
debe saber leéer correctamente la obra que se propone montar. Pero
esto no es suficiente; debe todavia saber construir en su imaginacién
loc que se llama "el piso de la obra”.

Cada creador tiene derecho a interpretar la obra a su modo y por
lo tanto, el ente de teatro tiene la obligacidén de estar compenetrado
con el material del dramaturgo a través del andlisis para extraer de
é¢] todo su fuego y toda su fuerza.

La dramaturgia es el punto de partida, pues es la pieza
dramdtica lo primero gque 1llega a 1las manos del director vy éste
comparte el proceso mas doloroso con el sutor.

Para que la pieza teatral suene en el escenario, el creador de
la imagen debe conceptualizarla apoyandose en un estudioc metdéddico,
gracias al cual €1 podrd profundizar en los diferentes conceptos que
hayan sido descubiertos, extraidos ¢ imaginados.

Después de ésto, todos 1os pasos de la direccién son motivados
por una unidad de estilo y son guiados por una idea global. Este
trabajo personal -por parte del director- es necesario, si se quieren
evitar pérdidas de tiempo. errores y toda clase de decepciones, antes
de poder comenzar con los ensayos.

El director que no ve la imagen completa del espectdculo antes
de iniciar su montaje no tiene derecho a comparecer ante los actores,
y para obtener esta visualizacidén, se requiere tener una ideclogia
extraida del andlisis mismo para entender los aciertos y errores del
autor ¥y -principalmente- llegar hasta las raices de las gque broté
dicha pieza. Por 1lo tanto, sin el impulso del dramaturgo es
imposible c¢rear wuna obra propia, porque para engendrar vida se
necesita de la vida misma. Entonces; el director afiade un sentido de
vida al significado de las palabras. Son voces que hablan y dejan de
estar en silencio cuando se les requiere, gestos que se forman vy
rostros gque se iluminan. E]l lugar, el tiempo. los colores y las luces
se definen claramente en términos de emociones Y episodios
especificos.

El hombre que realiza esta profesién, la de dirigir escena,
antes de comenzar a fantasear -que es precjisamente lo maravilloso del
teatro- debe de ser un magnifico apalitice y un organizador por
excelencia que debe adquirir conocimientos, utilizarlos, organizarlos
y después planear un proyecto general gue contenga la futura
construccién escénica fundamentadose en el texte mismo ya que éste
funciona como la materia prima.

Sin cambiar una sola coma; el director puede interpretar una
obra con un espiritu absolutamente contrario al de su autor. Basta
con acentuar éste o aguel elementc al servicio de la puesta en escena
que se esté creando. Por consiguiente; el director se ve obligado a
tener una idea precisa que anteceda a su futuroc montaje, debe tener
ideada la armazén de hierro en todas_sus formas, incluyendo los
resultados. Para .lograrlo es necesario el proceso analitico vy
conceptual basado en el conocimiento profundo del drama. porque “para
romper las reglas es necesario conocerlas a fondo'".



- . .

El inexperto -generalmente- se traiciona a s{ mismo y a su
puesta en escena por la poca atencidén que presta a la claridad en la
exposicién, que se da como resultado de la comunién con el texto. Si
dicha exposicién no es absolutamente 1limpia, el espectador no
comprenderd nada, por mds estética que sea la imagen que vea en el
egcenario vy comenzard a adivinar el sentido en el momento en que.
debiera estar absortc en la accién de la obra.

En resumen, agquel director gque no ha percibido -por medio del
andlisis y el trabajo de mesa- la esencia de la obra o se ha enredado
en ella, habrd roto en elementos divergentes el universo uUnico.
Inclusive, pueden existir excelentes fragmentos en la representacidén.
si el director cuenta con una intuicién innata, pero en una forma
global estard en desacuerdoc consigo mismeo y la consecuencia directa
serd el fracaso. artisticamente hablando.
Es dificil que dicho fracasoc se lleve a cabc cuande el director ha
conceptualizado la puesta en escena y sepa exactamente que es5 lo que
espera obtener de ella. Por otra parte -gi hay un andlisis previo- el
trabajo sobre el escenario se agilizard obteniendose resultados méds
préximos y rdapides.

Un proceso adecuado para llegar a la meta deseada por el
director. comenzard con la propuesta del proyecto de trabajo, en la
cual, por supuesto, se incluye . la conceptualizacién total del
espectéculo.

El siguiente paso, es el trabajo de mesa con el equipo teatral
donde se llevan a cabo discusiones sobre los temas a tratar, las
acciones, los personajes, los significados., las estructuras. Mediante
el andlisis grupal, se logra una condensacidn de intereses gue tienen
como fundamento y guia la multicitada conceptualizacidn del director,
ademds de que, gracias a ¢€sta, pueden converger  temas, movimiento,
ambientacién, misica y caracterizacién. :

Por lo tanto, el final se encuentra vya visualizado. Las
formulaciones alcanzadas hasta este punto son la base para todas las
transformaciones subsecuentes y estdn fundamentadas en un lenguaje
comin.

La etapa que sigque: el trabajo sobre el escenario, conlleva la
relacién directa entre creadores en prédctica y es, quizd, la etapa de
crisis e inseguridad, pues todos estdn conscientes de la brecha tan
terrible entre lo que el proyecto pareciera y lo que en realidad es.

Sin embargo este pavor escénico disminuird al minimo o serd casi
nulo., mientras md&s planeada se tenga la puesta en escena. Con esta
organizacisén e inicios de creacidén y conceptualizacién, el texto toma
forma, las escenas cobran sentido, se concuerda en una secuencia de
acontecimientos escénicos y/o textuales. Los s3iguientes pasos
equivaldrian a los ensayos y al final de ellos, la obra se estrenard
con éxito. N



. III. LOS PASOS FUNDAMENTALES
PARA LLEVAR A CABO
UN ANALISIS DRAMATICO

2. EL PRIMER ENFRENTAMIENTO DEL DIRECTOR CON EL TEXTO.

Constantin Stanislavski (1), en su libro “E! trabajo del actor
sobre su papel"” (2), refiriéndose al primer encuentro del actor con
su personaje, explica que el recconocimiento del personaje es el
periodo preparatoric, el cual comienza precisamente con el primer
contacto que tiene el artista con el personaje durante la primer
lectura de la pieza teatral. Stanislavski (1) describe este encuentro
como el momento en que dos futuros amantes, enamorados o esposos
tienen su primer acercamiento, y lo considera importantisimo, ya gque
las primeras impresiones poseen una frescura virginal y constituyen
los mejores estimulos del entusiasmo y arrobamiento artisticos, que
serdn trascendentes en el proceso creador. Son espontdneas e
inesperadas y, como lo considera Stanislavski (1), estas primeras
apreciaciones imprimen su sello en el trabajo ulterior del artista.

Aclara que no se trata de impresiones previstas ni premeditadas
Yy por lo tanto no pasan por el filtro de la critica. Penetran
libremente en las honduras del alma del creador.. en su profunda
naturaleza orgdnica y con frecuencia dejan huellas imborrables.
Simplemente forman la parte bdsica, el germen de la futura imagen del
personaje y. el artista los seguird amando siempre, cualesquiera que
sean las transformaciones gque ocurran en el proceso y trabajo
posterior, no podrd evitar afiorarlas sSi se le priva de la posibilidad
de revelarlas y desarrollarlas. La fuerza, la profundidad y el
cardcter indeleble de las primeras im&genes obligan a considerar el
primer contacto con la obra de un modo muy especial, procurando crear
las condiciones que contribuyan a su mejor percepcién y desechar todo
aquello que impida la aprehensién de esas impresiones o las causas
capaces de alterarlas.

1. Stanislavski Constantin. (1863 - 193B) Seudénimo de Constantin
Sergevic Aleksev, director y actor de teatro ruso. Aplicé las
experiencias de los métodos franceses para una renovacién del teatro
ruso. Fundd el Teatro de Arte de Moscit e inicié una etapa
caracterizada por la calidad de las obras representadas y la ruptura

de las técnicas tradicionales, la bisgqueda de una atmésfera
naturalista y el relieve dado a la configuracién psicolégica de los
personajes, son las aportaciones més innovadoras de sus

escenificaciones. Formulé teoricamente sus principiog en los libros "
Un actor se prepara’” (1926) y "Mi vida en el arte” (1931) (3)

2. Stanislavski Constantin. EL TRABAJO DEL ACTOR SOBRE SU PAPEL.:
Editorial Quetzal; Buenos Aires; 1977. P&gs. 51 a 56.

3. ENCICLOPEDIA SALVAT. DICCIONARIO. Salvat Editores, S. A
Barcelona, 1976. Tomo 11.



Exactamente lo mismo sucede en el caso especifico del director
teatral, la misma sensacién de enamoramiento entre creador vy
literatura, comparable al primer acercamiento entre dos futuros
amantes, es experimentada por el ente de teatro que tiene en sus
manos la posibilidad primera de dar vida e imagen al texto dramdtico.
Surge entre ambos un amor ideal gque serd dificil de desaparecer
durante el resto del proceso creativo, 1o que llamamos cominmente,
"quimica'", gracias a la cual se producen en la mente del enamorado
director las primeras imdgenes Y, de hecho, la primer
conceptualizacidén y direccién de la obra, atn cuando su tratamiento
estético sobre el escenario difiera grandemente de lo imaginado en
esta primer lectura, ya gue se verd afectado por todo un
procedimiento gque incluye el trabajo analitico y la intervencidn
posterior del elemento humano en la creacién real de la puesta en
escena,

Sin embargo, dichas imdgenes son espontdneas e inesperadas e
imprimen su sello en el trabajo que realizard el artistma en un
futuro, en este caso particular en el trabajo del director. Asi pues,
con este magnifico encuentro, se habrd iniciado el camino a recorrer
por el largo senderc del quehacer teatral hasta su realizacién
escénica.

Por su parte Vsevolod Meyerhold (1), recomienda que en la primer
lectura de un texto dramético, el director se debe controlar para gque
la lectura le sirva de entretenimiento. No deberéd recordar lo leido
como un libro de texto, sino en imdgenes. Debe aprender a
transformar lo gue leyé en algo gque pueda dibujar, no graficamente,
por supuesto, dibujarloc en escenas. Meyerhold, recomienda que lo
mejor es imaginar con 1os ojos cerrados. tratando de montar la escena
en la imaginacidn, situdndola en el espacio. Lo gque en el libro o
libreto figura con letras y signos de imprenta, el director lo tiene
gque imaginar vivo en el espacio y tiempo. como una especie de
alucinacién. No importa tanto que dichas imd&genes sean © no
utilizadas en el montaje. lo realmente importante es que surjan con
la primer lectura que haga el director del texto dramético.

Puesto gque el propésito fundamental de]l director en ese contacto
inicial con el! texto es lograr comprenderlo como un tode y en una
amplia perspectiva, poco ganard interrumpiéndose para tomar apuntes
prolijos respecto a revisiones, cortes o enmiendas necesarias o hacer
sugerencias para mejorar el estilo. Tampoco necesita abandonarse a
prolongados andlisis del .tipo de vida que llevan los personajes antes
de comenzar la obra, ni a penetraciones elaboradas de sus psiquis
respectivas,

1. Meyerhold Vsevolod (1874 - 1940). Director, tedrico y actor ruso.
Colaboré con el Teatro de Arte de MosclG. En 1902 fundé la Compafifa
del Nuevo Drama. Dirigié después los teatros imperiales. La
Revolucién de 1917 favorecidé su proceso evolutivo hacia un teatro
dindmico, basado en una especial valoracién del ritmo y movimiento
escénico y en una acentuacién de las convenciones del espectaculo
teatral. (2) .

2. ENCICLOPEDIA SALVAT. DICCIONARIO. Savat Editores, S. A
Barcelona, 1976.: Tomo 8.

LY
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Todo ésto, que por otra parte es indispensable, debera hacerse
pero mds adelante. Este es el momento del enamoramiento, 1la
ensofiacidén, el vuelo a la imaginacidn.

En pocas palabras, la primer lectura de la obra teatral que
habrd de montar el director de escena, debe ser una lectura de
conocimiento entretenido. El director debe permitir que sean el autor
Yy los personajes quienes le cuenten la historia y le provoquen las
primeras imdgenes esponténeas. Debe permitirse la oportunidad de ser
estimulado por el texto mismo,., estar abierto al enamoramiento pero
nunca a la terquedad.

Las primeras imagenes surgidas en la mente del! creador de la
escena son importantes y se imprimiran c¢omo un sello dificil de
borrar pero susceptibles a transformarse en el proceso del andlisis
textual y adin durante el montaje de l}a obra.

11



OI. LOS PASOS FUNDAMENTALES
PARA LLEVAR A CABO
UN ANALISIS DRAMATICO.

3. LA IMPORTANCIA DEL ANALISIS BIOGRAFICO DEL TEXTO.

Localizar un texto dramaticoe -al igual que cualquier otro texto literario- consiste en precisar el lugar
que ocupa ese texto dentro de la totalidad de la obra de su autor.

En caso de analizar ia pieza de manera independiente -o al margen del universo de su autor- es
probable que no sea bien interpratada por el lector o director escénico, ya que en algunas ocasiones el
discurso dramatice es un espejo de la vida misma -o parte de ella- del dramaturge, que se encuentra
enmascarada por las circunstancias dadas ¢n el texto o las caracteristicas emocionales o psiquicas de los
personajes.

*Todo suele parecerse a su duefio” dirfamos comummente. Desde el momento en que la obra surge de
la imaginacién de un Ser Humano, necesariamente estd cargada de la memoria historica y/o emotiva que
se ha acumulado en el inconscientz de éste. El hombre -por original que sea- no puede abstraerse al cien
por ciento de sus vivencias personales; y, generalmente, el autor escribe acerca de cuestiones que le
preocupan o llaman su atencién. Entonces, conocer la vida del dramaturgo es iniciar el andlisis
dramatico dando un gran paso, equivale a descubrir -casi en todos los casos- los cimientos generales del
subtexto o fondo de la obra.

La labor se hace menos pesada cuando podemos contar con la colaboracién directa del autor. Es
decir, cuando el dramatargo puede participar del trabajo de mesa offeciendonos su propio punto de
vista acerca del texto que ha escrito. O bien, si es imposible tener la presencia fisica de éste puede
también recurrirse a entrevistas. prélogos, opiniones u algin ensayo publicado sobre la obra que haya
gido escrito por el dramaturgo.

Con el andlisis biogrdfico, la localizacién del texto -0 en su defecto, las opiniones del autor-
comienza propiaments el trabajo de mesay la conceptualizacién de ia puesta en escena.

12



III. PASOS FUNDAMENTALES
PARA LLEVAR A CABO
UN ANALISIS DRAMATICO.

4. LA DIVISION DEL TEXTO EN UNIDADES DE IDEA.

El primer andlisis literario del texto es fundamental, pues da
la posibilidad al director de descubrir cudles son en realidad los
prircipales conceptos que plantea el autor V. puesto que se
encuentran implicitos en los didlogos, regularmente son diffciles ©
imposibles de deducir en las primeras lecturas.

La mavorfa de las veces el Jdirector se ha enamorado tan
fuertemente de sus primeras impresiones que, de manera inconsciente,
se negard a cambiar su pronio concepto de la obra y el resultado, en
caso de no llevar a cabe un profundo andlisis dramdtico, serd la
deformacién d=1 discurso dramdtico original vy una errdénea
conceptualizacién de la puesta en escena qus confundira al espectador
o por lo menos, dejard grandes vacios o incongruencias en su
sntendimiento debido a las seguras contradicciones que existirdn ern
el discurso escénico.

la utilidad de esta divisién esta encaminada a descubrir los
significados de cada significante, yendo desde le particular (le
vision del mundo que tiene cada uno de los personajes) hasta 1o
universeal (el discurse dramédtico de!l autor sumaddo a la
conc=eptualizacién e ideologfa:idel creador escénico). La meta es gqus
ningun significado centradiga el concepto total de la obra, por el
contrario cada uno de ellos deben apoyarle, de manera gque el
espectador sea convencido de la idea que se ha planeado expresarle.
Lo anterior no significa que todos los personajes estén de acuerdo
con dicho conceptos. de hecho miychos de ellos estarédn absolutamente en
contra, pero son éstos precisamente los gques Jjuegan el papel de
parémetro para la demostracién de nuestra verdad. Es decir, no
nodemos saber que es el "bien" si no existiera el "mal" para
compararlo con é€1.

Eil objetivo de dividir el texto en unidades de idea es encontrar
cada una de las pistas que nos llevaran a la conclusién del discurso
dramético para que no existan malas interpretacicnss o
contradicciones en le puesta en escena del mismo: O bien, en caso de
que el director decida manejar el drama para expresar sSg propio
discurso puede valerse de la utilizacién de los signos inmersos en el
texto para transformar el discurso original del autor., para ello no
25 necesario una adaptacién literaria de la piezae teatral, dnicamente
con dar mas importancia en escena a algunos de los conceptes
descubiertos durante esta divisién podrd decir al padblico lo que
rsalmente pisnsa, que puede ser opuesto a la opinidn del misme
dramaturgo. -

13



La manera de realizar dicha divisién es la siguiente: Se les2rd
cada escena del texto con el mayor cuidado y al mismo tiempo se
subrayardn los didlogos de cada una de ellas en la que se considere
gue se presenta un concepto o una idea precisa. después de rsalizada
esta tarea se dividird cada una de las escenas por segmentos en donde
s hable sélo de una temdtica especifica, guiados siempre pcr los
didlogos subrayados, como es légico coincidirdn los conceptos con las
temdticas. En algunas ocasiones toda la escena es una unidad de idez,
es decir. toda la escena habla de una scla temdtica y maneja una gola
idea, pero en otras, que son la mavoria, las escenas se subdividen =n
varias unidades de idea y puede incluso darse el caso de qu2 un s¢lo
didlogo sea separado en dos o mds unidades ya que un mismc personaje
pu=de tocar varios puntos en un parlamento.

El siguiente es un ejemplo de la divisidén en unidades de idea
tomada del texto sla muerte de un viajantes, de Arthur Miller(i)

UNIDAD . 1:
Willy: (...} Hay guese?

Linda: 51. Quieres gque te haga un gsindwich?

Willy: No. Dudrmete. tomare un vaso de leche. / Estan los
nuchachosg?

UNIDAD 2:
Linda: Deben estar durmiendo. Happv se¢ llevd a Biff & no
se gque fiesta esta nochs.

Willy: f&h! ...851? /
)
UNIDAD 3: '
Linda: Los hubjieras visto, Afeitdndose los dos al mismo tiempo
y salir juntos, IE_ddﬁ_QuﬁﬂIﬁjL_/
UNIDAD 4: :

Wiily: trabaja uno teda la vida para comprar una €asa y cuand>
por fin es de uno ya no hay quien la habifte, ..

Linda: La vida sigue su camineo. / (2)

1.MILLER ARTHUR. (N. 1915) Dramaturgo estadounidense. Su obra,.
impregnada de un fuerte tinte social, responde a un "teatro de tesis"
accesible al gran publico. En La mpuerte de un viajante. (194%) |, que
chtuvo el premio Pullitzer, hace una dspera critica de la
civilizacién norteamericana contempordnea. Otras obras: Todos son nmis
hijos (1947), The crucible (19353), After de fall (19€3), Aview from
the Bridge (1956), Incident & Vicky (1%65), The price (1668). Ha
publicade también su libro de versos Collected Foems (19%8). ()

2. Miller Arthur. LA MUERTE DE UN VIAJANTE.:; Edicioneg ALFIL.: Madrid
1938. Pags. 8 y 9.

3. ENCICLOPEDIA SALVAT. DICCIONARIO.: Salvat Editores.: Bearcelons,
i876.; Tomo B.
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UNIDAD 5: -
Willy: No. No. algunas persconas... 2lgupas persopas consigusn
alr]O... 3 g (i 4 .4'... (...)(1)
UNIDAD 1. La idea principal de estos didlogos es simplemsnt

mostrarnos que sWilly Lomans tiene hambre. Sin embargo. sSe encuentr
atn mds cansado que hambriento ya que prefiere sdélo tomar un vaso de
leche vy no perder mds tiempo. Podemos también darnos cusnta. a pesa
de que no sea el objetivo principal de la divisi¢én y grecias a 1
lectura profunda gque, aun cuando no conocemos los antecedentes de
esta escena. que la situacidn estd planteada en la noche. o cuands

menos lo suponemos, pues en la unidad de idea sWillys 12 pide a
slindas que se duerma. Otra cosa gue podemos notar es que hay
afabilidad entre 10s personajes: ella se ofrece amablemente 2 hacerl=2
un sdndwich y é1 responde con la misma amabilidad gue no se molests vy
que se¢ duerma. .

UNIDAD 2: E! tema central es la presencia 4= "los muchachos” gqusz
todavia no sabemos gquiénes son pero si nos enteramcs de Jus S
encuentran en ese momento dentro de l& casa y que su pr=2sencia ahi iz
interesa a Willys, por otra parte podemos rectificar gue
efectivamsnte es de noche, como l¢ supusimes en la primer unidacd

UNIDAD 3: La idea central de esta unidad es la reaccidn de2 gusto gqus
tiene slindas al saber gue "los muchachos" de los que hablabkan en le&
segunda unidad de idea, sBiffs y s#Happys, salen Juntos. Podemos
deducir que esto no ocurre muy a menudo pues ella le comenta a
wWillyw: ! Los hubieras vistp!” y méds adelante pregunta: "Te das
cuenta?”. Lo cual significa gue tanto para sWillys como para slindaa
la situacién de verlos salir Jjuntos es nueva y , por lo menos a
stindas, le causa mucha emocidn. No es descabellado penszar gue #3if

y sHdappys no viven en la casa., al menos uno de ellos. Desda lue
también es notorio el amor que @es profesa slindans.

UNIDAD 4: La idea fundamental aqul, es el sentimiento &2 soledad y

frustracién que refleja aWillys en su parlamento. D= hscho ia
soledad es lo que impera, pues tanto aWillys come slindas, zungue con
diferentes reacciones. apoyvan el hecho de gue la casa s5e¢ encuentra
deshabitada y seguramente se refieren a #Biffs y sHappys puss de
ellos han venido hablando en las anteriores unidades de idez. 2ahora
podemos estar seguros de gque ninguno de "los muchacheos" vive con la

areja v esto es causa de una gran decepcidén para sWillwve,
7 ;

1, Miller Arthur. LA MUERTE DE UN VIAJANTE.: Edicicnes BALFIL.;
Madrid, 19%538.; Pag. 9.
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UNIDAD 5: Esta ultima unidad de idea es un tanto independiente, vya
no habla de "los muchaches” ni de la soledad. Esta mds relacionada
con frustracién personal y coraje ante la vida, pues sin decirlo
explicitamente sWilly Lomans se estd comparando con aquellas personas
gque tienen logros gque podemes deducir que se tratan de logros
materisles va que anteriormente ha dicho gque trabajo toda una vida
para comprar una casa vy ahora menciona que otros “logran algo en la
vida'".

En resumen, con la lectura profunda y la divisién en unidades de
idea de esta escena podemos darnos cuenta de que los personajes se
encuentran solos en la vida, a pesar de tener dos hijos. Ademds se
deja ver su cansancio, por lo menos es claro el de sWillys. Este
personaje se encuentra frustrade en lo gque se refiere a bienes
materiales. La soledad, la frustracidn y el cansancio son conceptos
gue formaran un todo cuando el texto completo se encuentre analizado
en unidades de idea y con ello se realice la conceptualizacidn total
del dramaturgo. Una vez terminada esta tarea. s ha comenzado con el
zn&lisis literario de la obra.
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III. LOS PASOS FUNDAMENTALES
PARA LLEVAR A CABO
UN ANALISIS DRAMATICO.

5. EL ANALISIS ACTANCIAL DEL TEXTO.

En el libro Semiotica del teatro (1). su. autor Fernando de Toro
dedica un extenso capitulo al andlisis actancial. En el explica:

"Una de lags tareas fundametales que se ha propuesto la
ceminlogfa teatral es intentar una “gramdtica de -las acciones (...} ¥y
a la vez estaplecer un modelo o estructura profunda de las acciones
en el teatro.(...)

Sin embargo, antes de proceder al establecimiento de esta
especificacion deseamos situar, aunque scmeramente, el origen de esta
preocupacién por sistematizar las acciones de los personajes.

I. ANTECEDENTES:

La primera sistematizacién actancial la debemos a Viadimir Propp
con su famoso libro Morfologfa-del! cuento (2), publicado en ruso en
1928. El intento fundamental de Propp consistié en encontrar una
estructura profunda comin a todos los cuentos ruseos que componian su
corpus. Para elle se basd en la nocian de "funcidn" (que luego serd
retomada por los estructuralistas franceses en 1los afios '60)(3),
nocidn clave puesto que se basa en el "hacer" del persconaje y no en
lc que piensa o dice. En Propp encontramos la base de lo que serd
posteriormentela formulacién actancial de Greimas y de Souriau (4),
al sostener que "el cuente a menudo asigna las mismas acciones a
personajes diferentes. Esto es lo que nos permite estudiar los
cuentos a partir de las funriones de laos personajes”. FE! resultado
final de las investigaciones de Propp lo 1llevaron a constatar gque
todos los cuentos de hadas rusos (mervellleux)pertenecen a un mismo
tipe de estrctura profunda icompuesta por un nUimerc limitado de
fiinciones. A sy ver ordenm estas funciones en secuencias o esferas de
accién que estructuran el relato." (5)

-

1. De Toro fernando. SEMTOTTCA DNDET. TEATRO. DRI TEXTO A T.A PUESTA EN
ESCENA.; Editorial Galerna.; Buenos aires, 1987; Pdgs. 165 a 180.

2. Propp Viadimir. MORPHOLOGTFE DIJ CONTE.; traduccién .de: Tzvetan
Todorov y Claude Kahn.; Editions du Seuil, 19870.

3. Véase por ejemplo el artfcula de Roland Barthes, TNTRODUCTION A
LANALYSE DIRUCTURALE DED BECITS: Commuanications, 8; 1966,

4. PFor ejemplo en Du sens (Paris: Editiong du Seuil, 1970) o en
SEMANTIQUE STRUCTURALE (Paris: Librairie Larousse, 1966) y Les deux
cent mille situations dramatiques (Paris: Flammarion Editeur., 1950)
respectivamente. S

S. De Toro fernando. SEMIOTICA DEL TEATRO. DEL TEXTO A LA PUESTA EN
ESCENA.; Editorial Galerna.: Buenos Aires, 1987; P4gs. 165 y 166.
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De Toro, explica también: “Etienne Souriau, partiendo de

presupuestos metodoldgicos .muy similares a los de Propp., va a
elaborar un modelo actancial fundado en su definicién de "situacidn
dramdtica". El proposito fundamental de Souriau es el de "discernir
por medio del andlisis las grandes funciones dramdticas_ sobre las
cuales deacansa la dindmica teatral” y "estudiar morfoldgicamentesus
,principales combinaciones”. la concomitancia con los propositos base
de Propp es significativa, especialmente cuando consideramos gque
Souriau no conocia el trabajo de aquél.

La delimitacién de lo gque es una situacién dramdtica serd
central para el establecimiento de las funciones que lo constituirén.
Segin Souriau, una situacidén dramdtica "es 1a figqura estructural
disefiada, en un momento dado de la accidén, por un sistema de fuerzas;
-por el sistema de fuerzas presentes en el microcosmo, centro estelar
del universo teatral; encarnadas o animadas por los personajes
principales en un momento de la accidén"” (l). Este sistema de fuerzas
estd constituido por las funciones dramdticas. Desde el comienzo
Souriau delimita la funcidén dramdtica a personajes concretos; aguella
pertenece al sistema, y el persconaje pertenece a un Texto dramdtico
dado, esto es, la funcidén constituye la estructura profunda de un
Texto dramdtico y las diversas sgituaciones donde se encuentra el
peraconaje, la estructura superficial. El sistema de funciones
actanciales es estadble y es el mismuo en todo TD (SIC), vy lo que
cambia es su combinacién, la cual, segudn Souriau, puede generar
duscienlas mil siluaciones diferentes.

El modelo actancial gque establece Souriau comprende seis
funciones que ordena de la siguiente manera:

La [uerza Lemdlica ovrientada.

El representante del bien deseado, del Valor orientado.

El detentor virtual de este bien (para el cual trabaja)

El oponente.

El 4rbitro que atribuye el bien.

El ayudante, desdoblamiento de una de las fuerzas precedentes.

* % % & A *

Este modelo presenta varlos problemas 51gn1f1cat1vos Primero,

~ Souriau no distingue entre "destinatario” y "sujeto" de la accién,

per lo tanto es dificil distinguir entre la motivacién del "sujeto”
(que lo impulsa a actuar) y su accién. En el modelo propuesto por
Anne Ubersfeld que presentaremos mds adelante, ésto gqueda claro (2),
ya que en realidad se trata de dos funciones actanciales y no de una,
Segundo, el arbitro es una funcién redundante porque puede ser
asumida o asimilada por el ayudante, funcién que Souriau deja
indeterminada. Sin embargo, a pesar de estas deficiencias del modelo
propuesto, éste constituve un primer dintento de sistematizacidén, el
cutal, desafortunadamente, no serd desarrollado por la erftica teatral
sino hasta casi treinta afios después por Anne Ubersfeld.* (3)

1. Souriau. 1ES d4EUXCENT MILLE SITUATIONS DRAMATIQUES.: Flammarion
Editeur, 1950; P4g. 55.

2. Ubersfeld Anne. LIRE LE THEATRE; Pd4gs. 58 a 118.

3. De Toro Fernando. SEMIOTICA DEL TEATRO. DEL TEXTO A LA PUESTA EN
ESCENA.; Editorial Galerna; Buenos Aires, 1987.; P4gs 166 y 167.
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Entrando de lleno al modelo actancial que ocupa el capftulc de
la presente tesis, Fernando de Toro agrega en el mismo libro:

"ITI. EL MODELO ACTANCIAL:

Fl modelo actancial fue introducido en el teatro por Anne
Ubersfeld, quien lo toma de Greimas, pero con modificaciones (...)

La nocién de actante, arufiada por Greimas, es una funcion
(actancial) que no puede ser confundida con el pergonaje por ser éste
siempre individualizado por rasgos distintivos gque 1o diferencian
(1. ...)

A) Actantes. actores, roles:.

los actantes (...) son unidades de todo Th / TE (SIC).
independientementa de sn estructura superficial. los actantes son
manifestados en el TD/TE (SIC) por los actores. Segun Ubersfeld, "El
actor es una unidad lexicalizada del relatn literarin o mitico™ (2}.
Es decir, el actor es la realizacién o individualizacidén del
actantante. (...)

Segin Greimas (...) '"un actante puede ser manifestado en el
discurso por varios actores" (3) (...)

De esta forma el actor no puede ser nunca confundido con el
actante aunque agquél constituye una abstraccidn més especifica por
ser la realizacién manifestada de un (o unos) actante (s}. El actante
es5 ull elemenito de la esbruclura proflunde, en cambio el actor es un
elemento de la estructura superficial, esto es, pertenece a un texto
determinado.' (4)

1. Greimas. SEMIOTIQUE NARRATIVE ET TEXTUELLE.; Libraire Larousse:
Paris, 19732, Pdgz. 161 a 176,

2. Ubersfeid Anne.; LIRE LE THEATRE.; Pdg. 107.

3. Greimas.: SEMIOTIQUE 'NARRATIVE ET TEXTUELLE; Libraire Larousse:
Paris, 1973. P4ag. 120.

4. De toro fernando.; SEMIOTICA DEL TEATRO. DEL TEXTO A LA PUESTA EN
ESCENA.; Editorial Galerna; Buenos Aires, 1987.; Pdgs. 173 y 174.
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OBJETIVOS DEL ANALISIS ACTANCIAL.

Es pertinente recomendar que no se pase por alto ia labor de dividir el texto en unidades de idea,
pues de no ilevarse a cabo la division serd muy dificil realizar las microsecuencias que corresponden al
analisis actancial, debido a que las primeras se encuentran intimamente ligadas a éstas.

Una vez hecha esta recomendacién, considerc de suma importancia especificar ¢l provecho que
pueden obtener los directores incipientes con este tipo de andlisis dramdtico:
El resultado del andlisis actancial apoyard, dentro del proceso de conceptualizacidn, a encontrar
respuestas precisas y coherentes a las siguientes interrogantes:
* Tema central de cada una de las unidades de idea
* Tema central del drama.
* Objetivo final que busca el dramaturge en cada una de las unidades de idea
* Personaje que lleva el peso dramitico en cada unidad de idea
* Personajes que sirven de apoyo en estas unidades.
* Superobjetivo de cada uno de los personajes que participan en dichas unidades.
* Apoyos y obstaculos para que se realicen estos objetivos y superobjetivos.
* Beneficiarios de larealizacidn o no realizacién de dichos objztivos.
* Valoracion maternitica -negativa o positiva- de la meta a lograr por los personajes en su trayectoria
dramdtica
* Jerarquizacion social, emotiva y psicolégica de los personajes en escena -trazo escénico-

Podria pensarse que algunas de estas cuestiopes resultan ser absurdas por la obviedad de sus
respuestas. Por ejemplo, deducir quién es el protagonista del drama. La mayoria de las veces, los
inexpertos caen en la mentira de que el papel protagénico lo tiene aquél personaje que cuenta con el
mayor nimero de participaciones en {a accion d= la obra -porque ge2neralmente coincide-. Pero no
siempre es asi y mucho menos puede tomarse como una regla establecida, El peligro es toparse y
trabajar con una de las muchas excepciones y entonces, equivocar la conceptualizacion.

El personaje protagénico es el resultado de la suma total de los protagonistas de cada una de las
microsecuencias -que invanablemente son los personajes que motivan o llevan la accién -. Por lo tanto,
¢l protagonista de un drama, inconfundiblemente debe ser aquél que lleve la accién de la pieza teatral.

Ejemplificaré con una anécdota personal la importancia que tiene el hecho de que en el teatro nada
debe ser preconcebido como légico u obvio:

Encontrandome una noche reunida con los actores que constituian el elenco de L& muerte de un
vigjante -cuyo montaje estaba bajo mi direccién- y realizando con ello ¢l proceso de andlisis en trabajo
de mesa, lancé la pregunta: "Quién es el protagonista de esta Tragedia?". Cinco de los seis actores
presentes me muraron con desconcierto, no podian creer que los estuviera cuestionando acerca de algo
tan obvio y cuya respuesta se encontraba incluso en el titulo del mismo drama. -hasta puedo afirmar que
se sintieron indignados-. "Pues el viajante, claro.” -contestd uno de ellos-. Cuatro mas asintieron con la
cabeza y una somrisa maliciosa en los labios. Pero el sexto dijo: "No, a mi me parece que el
protagonista es Biff, el hijo mayor de Willy Loman”. Debo confesar que a mi también me sorprendié, yo
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misma estaba segura de la obvizdad de la pregunta y sélo la habia lanzado como mero formulismo. Un
tanto preocupada le respondi con una nueva pregunta: "Por qué piensas e30?", a lo que me respondié con
toda seriedad y muy seguro de si mismo, sus razones estaban tan bien fundamentadas que llegé a
confundir al resto del equipo y se abrié una polémica tan profinda que duré cerca de dos horas -
curiosamente nadie lo consideré como una pérdida de tiempo-. E! respondié con razonamientos como
estos: "Hemos entendide que el personaje protagénico es quien lleva {a accion de la obra, lo cual
significa que es el motor propulsor y los otros personajes actiian en consacuencia de $sts. Pues bian, si
Biff no hubiera llegado a casa de sus padres ese dia, la vida de 1a familia Loman hubiese seguido
exactaments igual, entre mentiras, mediocridad. falta de comunicacion, malos entendidos, soledad, falsas
aspiraciones v carencia de horizontes $ticos y morales. Nadie hubiera buscado la solucién a sus
problemas porque simplemente no necesitaban de ella. Por lo tanto la familia actud en consecuencia de
la llegada y psicologia del hijo mayor. Entonces, el verdadero protagonistaes Biff y no Willy Loman.
Y4, que segin yo, este 4ltimo no provoca ninguna accion o movimiento.," Dijo otras frases como:
"Ademas Biff es quien encara la realidad, la propia y la de su familia, no el viajante” "Por otra parte, las
escenas de Biff son mucho mis fiertes, emotivas y trascendentales para el desarrollo de la obra y es
logico, Willy es un personaje de psicologia gris y caracter mediocre”, etcétera

En fin, cuando se logro llegar a un acuerdo, tris mucho discutir v viendome en la necesidad de
mostrar ¢l andlisis actancial y sus razonamientos para demostrar a los actores que en realidad el
protagonista de Le muecrte de un vicjante es Willy Loman, se di6 por terminada la desgastante pero
interesantisima sesién. Sin embargo, mi mente sigui6 trabajando en la soledad. Pensaba que si no hubiera
lanzado la pregunta que yo misma consideraba absurda 2 innecesaria. uno de mis actores habria perdido
el hilo del andlisis del texto y entonces hubiera "navegado” durante toda la puesta en escena con un
velo en los ojos y, lo que es peor. hubiese llegado inevitablemente el momento en que el actor no tuviera
una comunicacion completa conmigo y mi concepeion pues el codigo seria diferente para ambos. Pero -
ademds -me decia- "teorica y formaimente exists un protagonista literario para toda pieza teatral, pero
que sucederia si yo decidiera que en realidad el protagonista de mi puesta en escena es Biff y no Willy
Loman y por lo tanto mt discurso escénico se encontraria encaminado a subrayar la problematica de el
primero?”. La respuesta que encomtré fué: "La misma obra, con los mismos dialogos y acotaciones, sin
adaptacién alguna al texto, expresaria un concepto y una idea totalmente diferents a las propuestas de
Arthur Miller, autor de la obra. En otras palabras, independientemente de la formay la estética escénica,
el fondo del texto no corresponderia de ninguna manera con el discurso de su dramaturgo, sino con el
mio propio.

En conclusién, en ef teatro, especialmente en la tarsa de direccién, nada debe considerarse obvio o
logico. Y también es preciso no olvidar que el trabajo lo realizan Seres Humanos con discrepancias de
opinién. Lo importante aqui es que el creador se encuentre absolutamente seguro de su concepcion y de
lo que espera de la obra para que tenga la capacidad de seducir las mentes de sus actores v llevarlos a
donde ¢] quiera que lleguensin que se sienta una imposicién de su parte -independientemente de que
dicha conceptualizacion esté o no de acuerdo con el autor-. Para ello es indispensable conocer
profundaments el texto con el que se estd trabajando v uno de los primeros pasos para lograrlo s
precisamente ¢l analisis actancial. Este no unicamente da algmas armas al director para enfrentarse a
los actores; el objetivo real del andlisis se encuentra encaminado a una profindizacién en la
dramaturgia. La meta principal es abrir las puertas del conocimiento de la ebra y disminuir ¢l
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porcentaje de posibilidades de error, reconocer las difersntes temiticas tratadas. traducir a peso
escénico cada una de ellas, incidir en las llagas mds importantes para llegar al subconciente del
espectador y escoger entre los discursos literarios presentes en el texto el que mds le importe o
convenga al director para expresar sus propias ideas -o incluso inventar otro-.

Se resolveran también con este andlisis, las primeras cusstiones estéticas que en un futuro serén

trasladadas al escemario y que por supuesto estdn implicitas en el texto mismo, con la jerarquizacién
social de los personajes.
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ELEMENTOS DEL ANALISIS ACTANCIAL

El arAlisis actancial estd organizado en dos etapas, si asi se
les puede llamar: microsecuencias y macrosecuencia.

A) Microsecuencias. Estas se encuentran tan iIn

timamente ligadas a la unidad de idea que, de hecho, cada unidad de
idoa o7 va 4o oor i ouna microsecuencia, la diferencia estriba en gque
amud ntiliraremns astas nunidades dentrn del andlisis actancial, que,
como su nombre indica. se concentra especificamente en los actantes -
-entiéndase personajes gue tienen movimients en la unidad de idea-.
De ahi gue podamos concluir con este &andlisis: ¢iQuién es el
protagonista?, (Cudl es el rol gue juegan todos los perscnajes en la
unidad especifica y en la totalidad de l1a obra?, ¢Cudles son los
objetives y superobjetivos a tratar?, etcétera.

Las microsecuencias estdn constituidas a su vez por sais
elementos: Destinador (D1). Sujeto(S), Destinatario (D2). Apoyo(A),
Objeto ¥y (Qpositor (0). Todas estas ©personas se encuentran
interrelacicnadas de una manera idgica de acuerdo a las
circunstancias que viven en cada una de las unidades analizadas.

1)DESTINADOR: tiene la funcién de motivador, de propulscr de la
accién orientada ai Sujetoc. Generalmente esta motivanién es un
personaje mds o inciuso e] mismo protagonista de la unidad, pero
también puede darse el caso de gque se trate de un valor ético o
moral, de un concepto abstractoc. Lo cual no contradice el hecho de
que el andlisis se especialice en los actantes pues dicho concepto
abstracto se origina en la emotividad o inteligencia de alguno de los
personajes. Es decir, el DESTINADOR impulsa al Sujeto a actuar en
consecuencia y realizar la accidn.

2)}SUJETO: 1lleva la accién de la trama, posee la fuerza motora
del "deseo" para alcanzar el Objeto: el SUJETO de cada unidad de idea
© microsecuencia, se convierte en ella en el protagonista pues es
quien realiza la accién, adin cuando sea impulsado por el Destinador,
y tiene el deseo de alcanzar un objetivo determinado.

No siempre el protagonista de una microsecuencia es también el
protagonista de la obra. aunque esto suceda con mucha regularidad, vy
es precisamente esta regularidad 1o que determina que tal o cual
personaje ¢s el protagonista del drama.

3)DESTINATARIO: es 21 actante a quien va a beneficiar que se
lleve a2 cabo 2! Objeto dessade por =1 Sujeto. Unas veces 2z el mismo
protagonista y otras., s=2 trata de un personaje © un conjunto de
ellos, con los gue tiene relacidén el primero. Es muy posible también
gue el Destinador se convierta ademds en el Destinatario, va que la
motivacidén para que actus el Sujeto puede ser por ceonveniencia
propia.
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4)APOYO: personaje o circunstancia o valor abstracto que apoya al
Sujeto para lograr su G0Obj=to. En este caso, al iguai gque en el del
Destinador, el Obstdculoc y el Objeto, el Apoyo también puede
enntontrarse en conceptns ahsiractns o valaores morales o 4ticos,
aungque aqui es mds comin que Se trate de una persona, © s8i se quiere,
de un personaje. El APOYO no siempre es interesado, o tiene un
ohietive ogpecifico puics un personaje puede apoyar al otro por amor,
educacion, cultura, casualidad, etcétera.
5)0BJETO: es la meta u objetivo gue musve al Sujsto. Este
elemento generalmente es3 un concepto abstrartn, casi runna =2 da e}
caso de que se trate de un personaje y si es asi, el personaje qgue
juega el rol de Objeto es el significante de un significado
absiracto.

6)OPOSITOE: Personaje o circunstancia o valor abstracto que se
opone a gue el Sujeto cumpla su objeto. El OPOSITOR o los OPOSITORES
#an  los npeaquefios o grandes ohstédculeos literarios para que el
protagonista llegue a realizar aquello por lo que actua impulsado por
el destinador. La mavoria de las veces este QPQSITOR resuita ser,
efectivamente, el antagonista de la obra, a quien no le conviene por
diversas causas que el protagonista cumpla su objetivo. Sin embargo,
es posible gue sean las mismas circunstancias gus vive el
protagonista quienes se cpongan.

Entonces, los elementos gque conforman el andlisis actancial san
los siguientes:

Destinador (D1} Sujeto (5) Pestinatario (D2)

Apovo (A) Objeto Opositor (0Q)

B) Macrosecuencia: Al cuadra armfancial resunltante de la zuma de todas

las microsecuencias se le llama macrosecuencia y representa el primer
acercamiento profundo a la concepcidn general del drama, a su
problemdatica principal vy a la temd&tica central de la obra.
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METODO DEL ANALISIS ACTANCIAL.

Los elementos que han sido mencionados en el tema antarior y en
el orden exacto en el que fueron graficados al fipal del mismo
estaran fisicamente relacionados entre si por medio de flechas que
indiquen hacia donde se dirigen cada uno de los actantes.

Mé&s claramente, el Destinador tendrd una flecha dirigida hacia
al =ulietn. porque es a 41 a quien imnuelsa v atra flacka khacia el
Objeto, va que es la razdn para impuisarlo.

El Sujeto se relaciconard tGnicamente con el Objeto dirsctamente,
Tucr 22 la razdn para accianar.

E! Destinatarie no Varma ninquna flecha va quea =alamente recibe
tos ben=ficios de la accién para alcanzar al Objeto.

El Apoyo se comunicard por medio de flechas con el Sujeto y con
¢l Objeto. Es el Apoyo quien le da la mano al protagonista de 1la
microsecuencia para alcanzar su objetivo.

El objeto no manda ninguna flecha pues sélo esta en espera de
ser © no alcanzado por el Sujeto. Es decir. en realidad no es un
actante y por esto generalmente se trata de un concepto abstracto.

E]l Opositor -al igual que el Apoyo- estard relacionado con el
Sujeto y <con el Objeto ya gue es el Obstdculo parz gque el
protagonista llegue & una meta satisfactoria.

He aqui una muestra de lo arriba explicado.

D =} 5 = == == P ]2
b

Fn la gréfica anterior existen dos flechas que na fuaron tomadas
en cuenta a lo largo de la explicacidén y que se encuentran presentes
en lineas punteadas. La razén es gue, en teoria, no dshen existir
dentra del cuadro actancial nero la verdad e= que =on muwv funcionales
para recordar al director gque la accién del elemento Suieto favorece
dentro de la trama a algo o a alguien y gue la realizacién da! Objeto
va directamente en beneficio de ésto o éste.

Durante el andlisis existen ciertas microsecuencias donde no
aparecen uno o dos de los seis elementos gue conforman nuestro
cuadro actancial. Esto es, en el caso de que la microsecuencia
tratada no hay obstdculos de ninguna indole entonces es claro gue el
factor Opositor desaparece v el Sujeto alcanzard su Objeto con wuna
mayor facilidad.

La exclusién del elemento da a la microsecuencia un valor. gque
puede llamarse "matemdtico", pues se convierte en una microsecuencia
POSITIVA que dard la posibilidad al director de comenzar a deducir la
trayectoria que llevan los personajes dentro del desarrolleo de la
trama. Pero si por el contrario, el elemento no existente es ei Apoyo
s casi un hecho. sin olvidar que en el teatro nada ese cbvio, que el
protagonista de esta unidad no alcanzara su meta y por lo tanto se
tratara de una microsecuencia NEGATTVA.
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Fn o1 raso de que ea nrasanten amhas alamentos: Apovoe v
Opositor, &35 trabajo del director resolver cual de los dos tiens mas
peso o importancia para el desarrollo de la trama de la obra en su
totalidad. Es fdcil descubrirlo si se pone atencién en la realizacién
© no realizacidn del Objeto por parte del Sujeto, pero también va a
depender de la conceptualizacién que tenga de la obra y el discurso
escénico guc desea presentar. _

La valoracién matemdtica de las microsecuencias también es
indispensable para la resolucién del Género Dramdtico de la obra.

Te  cuatro  elamantsz  rastantas  del anadrn  actancial jamas
desaparecen: todo personaje que realiza una accién para alcanzar un
Objeto es impulsado por algo o alguisn o incluso por su propio deseo.
Es decir, por un Destinador y el hecho de logrario o no. siempre
beneficiard o afectard a un Destinatario gque pusde ser el mismo
sujeto.

Utia ves realicadas Ludas las microsecuencias es una regla que la
mayoria coincidan en elementos como: Sujeto, Objeto, Apoyo vy
Dpositor. Con la suma total de esta mayoria se puede determinar quién
€5 constantemente el personaje que ocupa e! espacio del elemento
Sujeto y se habrd resuelto la interrogante (Quién es el protagonista
del drama? Lo mismo sucederd con el Opositor y tendremos con ello eal
antagonista de la mniaza, Can 8! Aneve hahramre descubhiarto  al
soporte dramdtico que fundamentan contextualmente la trama. Y lo mé&s
diffcil, con la relacidon de Iios elementos Sujeto y Objeto que
representan ia constante en las microsecuencias., s2 habrd dilucidado
cuil es el tema central de la obra. que responde a las siguientes
preguntas: {Quién? {(Qué quiere? /iQué. hace para onhtenarle? Por
supuesto, se esta hablando del tema dramétice y no del discurso
escénico -que le corresponde directamente a la concepcién particular
del director- ’

La formula para resolver una macrosecuencia es la siguiente: el
mayor numero de Suljetos gue <coincidan en el recuento de lasg
microsecuencias, el personaje gque aparece como constante en el
elemento Sujeto de todas 1las microsecuencias obtenidas en la
totalidad del drama, es precisamente guien ocupard este espacio en la
macrosecuencia, v 1n mismn sucederd con el resto de lns elamentos.

Quedan ahora dos interrogantes sin resolver: (Por qué el andlisis
actancial debe ser el primer paso del andlisis genérico? ¢De qué
manera puede apoyar al director en la creacién del trazo escénico?

El andlisis genérico con que se trabajard en esta tesis ronsta de
los siguientes elementos: Material, tono, personajes, trayectorias, vy
efecto a lograr. El andlisis actancial influye directamente en cada
uno de ellos.

Con respecto al material. gracias al andlisis actancial podemos
definir si se trata de una obra REALISTA o NO REALISTA, en términos
teatrales: POSIBLE o PROBABLE, va que se& ha realizado una profunda
lectura de las circunstancias que se presentan en cada una de las

unidades de idea y que viven los personajes que se desenvuelven en
ellas.
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- En cuantm &l tono, ) andlisis actancial influye siempre que se

haya decidido respetar el Género Dramético, desde el momento gue las
mismas microsecuencias marcan al director un ritmo y un tiempo
especifico para cada una de las unidades de idea, ias variantes de
estos provocan en el egpectador el interss para lo que sSe esta viendo
en escena. Estas variaciones dependen del peso escénico. la temética
central y el personaje que Juegue el rol de Sujeto en cada unidad y
por lo tanto, han sido va analizadas. Asi pues. el tonoc de una unidad
puede ser trdgico si el Obieto no ha sido alcanzado por el Sujeto en
el casc de que el tema central de ésta sea tratada por el autor de
una forma seria y se& espera en el pidblico una reaccidén de gran
impacto.

El elements de la "Composicién de cardcters es. junto al
elemento "Trayectoria de los personajes”. uno de los mas beneficiados
con el analisis actancial, va que gracias a éste, se ha determinado a
gué clasificacidn jerdarguica pertensce tal o cual personaje y para el
primer elemento mencionado sélo hace falta determinar en el andlisis
genérico si se trata de un cardcter complejo o un personaje tipo.
Para la "Trayectoria de los personajes” es ldgico que al haber
realizado la tarea de dividir el texto en unidades de idea y dsspués
haber heche un andlicis actancial
de cada microsecuencia ddéndole un valor matemdtico, hemos va seguido
paso a paso, la trayectoria de los personajes y por lo tanto
conocemos cuales son sus objetivos v superobjetivos. las acciones que
s¢ realizan para elcanzarlos, qué o quiénes los apoyan u obstaculizan
Y. ademds, sabemos si estos "pasos” que siguen los personajes durante
toda. la trama son NEGATIVOS o POSITIVOS, de tal manera que este punto
se encuentra préacticamente resuelto antes de iniciar el andlisis
genérico en s{ y uUnicamente falta analizar si se trata de un final de

DESTRUCCION, SUBLIMACION, “Castigo", "Racompensa", "Reflexidén"
interior"”, etcélera.
El "Efecto a lograr"” depende de la trayectoria de los

personajes, las circunstancias vividas por éstos y el tema central de
la obra y el Género Dramé&tico al que pertenece la misma. He agul 1la
influencia del andlisis actancial sobre este elemento. ya que todos
estos requerimientos para descubrir el efecto a lograr en el publico
han sido descubiertos a su vez durante dicho andlisis.

Existe un elementec dentro del andlisis de Género Dramatico gue
no ha sido tomado en cuenta hasta el momento. Sin embargo, es
indispensable en este tipo de andlisis dramético. La razsn por la que
no se le habfa mencionado es que la forma de llegar a &1 e=
diferente. E! elemento concepcidén, que a su vez, se2 subdivide en:
"temdtica”, anecdética” vy "formal" -que seran explicados en su
momento-. El an&lisis actancial de alguna manera también nos puede
acercar a este elemento, aunque de una manera mds superficial: puesto
que con la macrosecuencia se¢ ha descubierto el tema central de 1la
obra, podemos darnos cusanta si en realidad es el tema lo que més pesa
en el texto o quizd mds importante sea la anécdota o la forma en la
que esta tratada para llegar al subconsciente del espectador, v con
€l a su reflexidén o reaccidén. y con esta conclusién estaremos mas
cerca de la subdivisicon del elemento concepcién.
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A continuacidén describo la manera en que el andlisis actancial
puede apovar al director en la creacién del trazo escénico:

Al concluir qué personaje es el Sujeto de cada unidad de idea.
cudl personaje es el antagonista, el tema central de cada
microsecuencia, los Objetos perseguidos por los personajes vy guiénes
conforman el goporte dram&tico para lograrlo, el director puede
determinar como dard mas importancia escénicamente a todos los
elementos que le interesan de cada una de las unidades que se van a
trazar.

Una vez que el director ha llegado & la conclusion de que X
personaje es el Suieto de la microsecuencia. estard en sus manos
colocar al actor que interprete este personaje en un espacico de
escenario o en una altura donde el publico pueda observar su
supremacia sobre el personaje Y. O bien., colocando a ambos actoreg en
dos niveles verticales diferentes: X por encima de Y. sin importar la
distribucidn horizontal de los actores en el espacio escénico Y. en
¢l mejor de los casos, combindndolas.

51 lo que le interesa al director resaltar, no es la
jerarquizacidn social o emotiva de los personajes, sino la temética
tratada en la unidad de 1idea, y esa temd&tica no se encuentra
sintetizada en los didlogos del personaje gue Juega el rol de Sujeto;
entonces quizd, la sclucidén es buscar la manera de acercar hacia el
piblico al actor gque interprete el personaje que posee en sus
didlogos dicha temdtica. sin olvidar o descuidar, desde luego, al
protagonista de la unidad. Nuevamente puede valerse de niveles pero
ahora convirandolos con dreas escénicas. Es decir, tal vez el Sujeto
de la unidad deba estar al centro de la escena, pero si la tem&tica
es tratada por otro de los personajes, este podria enconirarse en un
nivel mds alto en el momento de hablar acerca del tema gue el nivel
donde se encuentre el Sujeto.

De ninguna manera he dado agquif reglas, simple y sencillamente
son ejemplos para aclarar la influencia del anrdlisis actancial sobre
el trazo escénico.

El director puede valerse también, péra planear su trazo
escénico, de las flechas utilizadas en los cuadros actanciales v
basar en ellas sus desplazamientos en el escenario, lo cual quiere
decir que, si el hecho de que el Sujeto alcance su objeto. beneficia
ai personaje que juega el rol de Destinatarin, eantonces la flecha
marcard un desplazamiento en el escenario: el Sujeto se acercaré
fisicamente al Destinatario. Pero este método, aungue suele ser muy
comodo, puede resultar "un arma de dos filos", pues se corre el
riesgo de que el trazo escénico se vuelva triangular como lo son las
flechas de los cuadros actanciales y muy poco creativo. Es mas
recomendable wutilizar el andlisis actancial para la distribucién
escénica de los actores tomando mas en cuenta el andlisis dramé&tico
que se ha realizado & las microsecuencias. en lugar de! andlisis
esquemdtico.
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III. LOS PASOS FUNDAMENTALES
PARA LLEVAR A CABO
UN ANALISIS DRAMATICO

6. ANALISIS GENERICO DEL TEXTO

Género Dramdtico es una categoria literaria aplicada a jas
obras escritas para teatro. Cada Género Dramitico es una agrupacién
de piezas teatrales cuvas caracteristicas externas e 1internas son
similares ¢, en su mayorfa, coinciden entre s1. "Todo acte de
creacion es un acto de conocimiento y por lo tanto es un acte de
reflexidn, entonces no pueden estar divorciadas lo gue serfa la
Investigacion a la teorta con la crearidn misma. Fl andlisris ganérico
VYo lo veo como algo en un sentido muy amplio, pues como el andlisis
de las estructuras representacionales, come el estudio de 1a

‘estructura dramdtica sobre todo, para mi, es el fundamento. Es decir,

lo que seria la construccién arquitectdnica de una obra. Como quiero
yue dialeravlien cada uia de las escenas. como Se mezclan, cudles son
los juegos de los tiempos.

Cada obra responde @ un coacepte discursive NuUy especlifico y por
lo tanto se vuelve fundamental que en el trabajo con el director que
€l desentrafie cudl es el discurso., cudl es la estructura, cudles son
los nudos, cudl es la manera de transitar por ese texto.

Es muy Iimportante que el director, Y resulta deseable que
también los actores. vayan tratando de analizar el cémo, para
descubrir cudl es el principio dltimo de lo que estd ahlf en los
textos. " (1)

"Hablar de Genero Dramdtico. no es unicamente decir que se trata
de ura unidad formada por los caracteres. la anécdota y el lenguaje,
que va a producir un efecto determinado en el espectador: es también
la posibilidad de analizar el nivel moral, ético, ideoldgico vy
filos6fico que estdn sintetizados en el texto dram&tico. Mientras mds
profundo sea el andlisis del que se parta para el montaje. serd mejor
y mds hondo el efecto producido en el egpectador” (2)

La clasificacién de Géneros Draméticos ha variado de acuerdo a
las épogas, criterios o contextos histéricos y sociales:; incluso en
nuestros dias no todes los tedricos de la materia han llegado a un
comun acuerdc y atn difieren con respecto a la cantidad de géneros
teatrales que existen.

T A Y
1. Liec. Luis Mario Moncada, Coordinador General del Colegio de
Literatura Dramdatica y Teatro de la U.N.A.M.; Entrevista exclusiva
para la presente tesis.; México, 1998.

2. Alatorre Claudia Cecilia. ANALISIS DEL DRAMA.; Coleccién
Escenclogia.; Grupo Editorial Gaceta.; México, 1986; Pag. 26.
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De cualquier manera, por lo general todo texto dramdtico puede
ser incluido en algin Género o por lo menos presenta caracteristicas
gue lo enlistan en uno u otro, a pesar de que no se cumpla con la
Lotaitdad de ellas. De hecho, todos los espectd&cules teatrales gue no
pueden incluirse dentro de 1los Géneros Draméticos resultan ser
teatralidad y no teatro. :

Para facilitar el trabajo de andlisis del director incipiente en
esta tesis se han compilado y estructurado algunas de las teorias mds
modernas y prdcticas existentes acerca de Géneros Draméticos y han

sido complementadas con la experiencia perscnal de quien esto
gscribe.

Los Géneros Dramdticos en su totalidad se catalogan en:
REALISTAS (Tragedia, Comedia y Pieza) y NO REALISTAS (Melodrama, Obra
did4ctica. Tragicomedia y Farsa). Los primeros se acercan lo més
posible a la realidad, aungque en su calidad de espectdculo es
imposible que sean reales, podria decirse, en términos "“no teatrales"
que se trata de unz "realidad ficticia". En ellos el autor aplica un
sistema de seleccién y sintesis de la realidad del hombre, en otras
palabras, selecciona ciertas partes de una anédcdota real, o que salié
de su imaginacién pero que podria ser real, y las presenta de manera
sintetizada. En las segundas, las no realistas., se estiliza o deforma
la realidad vy comprenden un  universo iguaimente amplio; la
clasificacién de lo "real" y lo '"no real™ estd Intimamente ligada
con los términos de “"universalidad" y “particularidad", mientras los
géneros realistas se ocupan de probleméticas gue atafien a todos, o
casi todos, los seres humanos (de ahf la universalidad) , los géneros
i realislas parlicularizan una anécdota gque sélo le sucederd al
personaje de la obra tratada.
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LOS ELEMENTOS DEL ANALISIS GENERICO.

Lles elementos caracteristicos méds significativos del drama qu=
serian propios de un determinado género son:

A)RELACION CON LA REALIDAD: pusde ser DIRECTA. mientras mas se
acergue a ella o mientras mds perfactamente la imite, & INDIRECTA 2n
el caso de gue la realidad se encuentre e=t:lizada. alejada o
sustituida dentro del drama. La sustitucion des la realidad pu=de
llevarse a cabo a *través del lenguaje, del cardctsr de los personajes
o de la situacidn vivida por éstos. Desde luego. si le pieza teatral
Se¢ bastare totalmente de la re=alidad =2stard clagificada también como
INDIRECTA. De este elemento genérico, sumade al material., depends si
ia obra ¢s realigdta o no realista; no es dificil imaginarse gue si la
relacién con la reatidad es DIRECT2Z se trata c¢= una obra realista
(Tragedia, Comedia. Pieza). mientras qu= i ia realidad ha sido
sustituida. adbstraida, estilizada. =tcétera. entonces se trata de un
ginero no realista (Tragicomedia, Melodrama, Obra didactica. Farsa).

B} CONCEPCION: Es la forma en la cual el dramaturgo concibe =zu obra.
No ge trata de la estructura externz d2) drama. sinc de los cimiantos
internos., de la manera en que el dramaturgoe presenta la problemdtica
tratada en la pieza teatral. lLa "concepcidn'" a su vez se subdivide
€n: temdtica, anecddtica. formal v logica

1. TEMATICA.- Cuando en una pieza teatral los caracteres. la
anécdota v €1 lenguaje estdn al servicio de la comprensidn de un tema
especificc. "El desarrollc temdtico de una obra es aquel en el gque la

anécdota o lea historia misma, pasan a un s=2cgunic, tercer o cuarto
término y cobran., por el! centraric. importanciz capital todas las
acciones representativas del tema en el gue el texto se concentra.
Desatendiendo la anécdota. el desarrcilo temdtico pone énfasis en la
proposicioén del geénero, en la necesidad de la gue parte y en la
funcidén a cumplir a la que va dirigida, se aboca a defender la tesis
del autor.s (1)

Tema: Es la idea principal o asunto sobre el cual giran todos
los conflictos de la obra.
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En alguros casos. especialmente hablande de piezas teatrales a
las que se iss considera cldsicas, la temdtica se encuentra
profundam2nte relacionada con la escuela en qus fueron concebidas vy
debido a €llo cada una tiene sus propias caracteristicas:

Romanticismo: Lucha contra lo establecido. Is la exaltacidén del
heroismo como medio para alcanzar la libertad individual. tanto en el
aspecto moral como en el filoséfico o politico. Corresponde, la

mavoria de las veces. a los géneros llamados Melodrama v Comedia.

Naturalismo: Su temdtica estd basada en la miseria humana. Es
correspondiente a los mismos géneros anteriores.

Impresiopismo: Su mayor preccupacidén e= captar el munds chjetivo
y subjetivo del hombre. (Pieza)

Simbolisma: Trata sobre el mundo de lo sobrenatural. (Tragedia v
Pieza)

Expregionismo: Su tema central o35 la irracicnalidad ep =1
individuo y en la sociedad. (Farsa tragica vy Pieza)

Ismo: El objetivo principal de este "antiarte'" es mostrar el
rundo de lo cadtico. ( Se acerca un tanto al Teatro del absurdo)}

Surrealismo: La sencillez y la belleza de la vida cotidiana son
el tema de estie estilo de teatro. (Comedia vy Tragicomedia)

Teatro de la cryeldad: E! murdo de los bajos instintes d=i
hombre. (Farsa)

Teatro del absurdo: Habla del sinsentido de2 la existencia del

hombre y la sociedad contemporanea. (Farsa)

Bealismo: Refleja las contradicciones scciales e individuales a
rartir del andlisis de las condiciones objetivas del hombre. (Pieza,
Comedia, Farsa y Tragedia).

Es de suponer que una vez que se ha clasificado Ja pieza teatral
dentro de un estilo determinado de la dramaturgia es mucho mds
sencillo llegar a la deduccidn de su temdtica.

2. ANECDOTICA.- En el desarrollo anacddtico 21 autor selecciona

2] material d2 l!a historie real en la cual s2 ha basado o ha
imaginade y concenira dentro de la obra: los  aspectos mds
importantes, las situacicnes mas complicadas. el climax v sus
consecuencias. En el deszarrolle anecddtico se Dropon2 una historia
donde cada uno de los sucescs es consecuencia del arnterior, es decir,
an la obra de - d2sarrollo anezdoético ias acciones van,
consecutivamente, conformando una anédcdota.



3. FORMAL.- Toda pieza teatral gus tiens una concepcisn formal
correspond= invariablemente a upa estructura de: planteamiento.
desarrollo y conclusidn, (exposicién de la problemdtica, nudo v
desenlace) que pasan al espectador en forma de cuesticnamiento,
problema y solucidn.

4. LOGICA.- Es una forma de concepcidn exclusiva d=! género no
realista llamado QObra did&ctica gus. como su nomdre lo indica. es un
genero cuyoe objetive es educar, informar v por lo tante su desarrollo
dzbe ser ldgico, a manera d2 una clas= escolar dentrec de! aula, adn
cuando para <lio se utilice un didlogo. No tiene an nudo por aus no
se presentae una problemdtica v por la misma razdn tampoco existe un
cesenlace. S5on piezas teatreles creadas con e! cbjetivo de informar
de une o varios temas w=specificos y por lo tanto la mansra de
desarrollarlios debe estar en la linea de la 13gica.

C) COMPOSICION DE CARACTER: Los personajes son !os actantes (terminc
derivado de= “accién” no d= “actuacién”) de la accién dramdtica.
Jerdrquicamente vy de acuerde al rol que juegan dentro de la trama se
clasifican en: protagonista, antagonista v soporte dramdtico. Esta
clasificaridén reszulta indispsnsable pare los aspectos formales vy
2stétices de la puesta en escena. Loc persconajes s2 subdivider a su
vezI en grupds que no dependen de la Jjerarquia social sino de sus
caracteristicas psicoldgicas y que se encuentran determinados por
los didlogos. acciones, actitudes y su forma de reaccicnar ante las
diversas circunstancias que se les van presentando. ZEsta segunda
clasificacién abarca:

1} Personajes complejos: son aquellos gue poseen una cantidad
mds ¢ mencs equilibrada de vicios v virtudses en su cardcter y que
ademéds tiesnen la capacidad d= tomar una decisidén dzterminada ante una
disyuntiva vital, esta decisidn puede llevarlos & la destruccidn o a
la sublimacidn, reformarlos o castigarlos, vy egn el caso especifico
del género Pieza. los hace reflexionar.

Por 1o tanto, son el resultade de la suma de sus virtudes y Sus
defectos. El personaje complejo se manifiesta en la obra a un mismo
tiempo, a través de los tres canales de expr2sidn humana: ia razén,
2l sentimiento y el instinto: el personaje complejo hace uso de todas
sus facuitadss humanas, es licido: como transgresor o transgredido
Jamds es una victima: elige o eligié. correcta o incorrectamente.
perc eligid. Toma conciencia de sus actos pasados y presentes,
positives o negativos. asi como de las consecusncias que éstos e
acarrean. Son los personajes gque mds se acercan a los seres humanos
reales.
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21 Personajes tipos ¢ simples: Scn aguelles en los que predomina
mds una de sus caracteristicas psicoldgicas, que generalmente es un
vicio. Puede tener algunas virtudes, sin embargs. el vicio mds fuerte
es el que determina sus actitudes ante la vida. Siendo asi. no existe
un equilibric entre los defectos vy las virtudes. siempre hay una
caracteristica que 1o encasilla i un  tipo especifico. Estos
personajes no tienen capacidad de decizién pues actian de acuerdo al
vicio o, 2n m2nor porcentais. a la virtud gus los rigs Yy entonces se
lievar por 1las circunstancias gu=z loz rodean en defensa

n
nsciente de esta caracteristica. En muy pocas ocasion=2s se 12
2 calificar de lucido por gu2 no hace usc de  todas sus
ades; en la mayoria de los casos, sus reaccion2s sor simples en
qus son laterales. Su simplicidad s2 hacs evidente por que,
com> victima, no tuwvo posibilidad de elegir., v como villano no toma
conciencia de sus actos ni o de sus cons
simple la razeén opera, en rarisimas
sentimiento o del instints.

Como ya mencioné. 1os personajes complejos son los mas parecidos
al ser humano, el equilibrio de vicios y virtudes del que gozan les
permiten enfrentarse con problematicas pzicoldgicas y emocionales
eguiparables a las de la vida real. Por esta razsén este tipo de
personajes corresponden a los Géneros Dramdticos cuyo material es
rzalista: Tragedia, Comedia., Pieza. Mientras gue los personajes Tipo
2 Simples son destinados para los géneros no realistas como son:
Melodrama, Tragicomedia, Farsa v Obras didacticas.

El método para distinguir un personaje complejo de uno gque es
Tipo comienza c¢on una lectura minuciosa del texto y un enlistado de
los personajes que se van a analizar. E} primer npaso 23 enumerar las
caracteristicas psicologicas del personaje aralizadeo gque estén
descritas en los didlogos del mismo personaje o de los personajes que
1o rodean.

Una vez gue s2 ha conclufdo con esta labor es necesarijo regresar
al texte y wverificar si en realidad son correspondientes al
personaje. pues puede suceder gu= une de los personajes odie
profundamente al personaje analizado y en consecuencia lo describa
coma el peor ser humano gue existe sobre la tierra, cuando en verdad
no 1o es. 0 tal vez se trata de un personaje con ciertos complejos
Jus se describe a si mismo como tonto y mediocre y precisamente su
complejided consista en Que no concce su propia personalidad.

Zn fin, pueden existir cientos de casos diferentes dond=s se
iba a wun personaje de una forme errdnea vy he agui una

icacion: (Cim> saber si los calificativos utilizados son ciertos
7 Para resolver esta pregunte es necesarioc realizar también urn
undo andlisis de personaje. que requiers mucho méds dstenimiento
dndcose especialmente en sus actitudes, reacciones y acciones ante
! estimulios externcs gue recibe. Ei saber reconocerlo £S
indispensable para la creacidn correcta de un personaje pues de ella
depende que la conceptualizacién de 'a obra no sea arrdnea ¥y por 1o
tanto no gueden cabos sueltos en el discurso escénico que se quiera
=xpresar. (El método para analizar un perscnaje se =ncu=sntra descrito
detalladamante en el tema 7 deo esta tesis)

nciasz. En el personaje
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Ahora bien, los personajes tipo no
cardcter. Cualidad o defecto son estaticos o d
siempre y cuande la caracteristica que los rige
(d= Dbueno a malo)l. Y 1los perscnajes complejos sufre
drdsticos de cardcter: evoluciones o involuciones. 1
convierte en dindmicos.
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Existe todavia una tercera clasificacidn para los caracteres
dramdticos v va de acuerdo a la participaecidén que tienen dentro de ia
trama: FRINCIPALES. los cuales participar dir2ctamente de la accidn vy
puedsn ser tipos o complejos. Y SECUNDARIOS. gue son agquellics qus
participan de manera indirecta, estos pusdsn ser tipos o complejos.
de tal manera qus# aungue s& trate de un género realista puzden
cosxistir a la vez en la pieza tral personajes complejos vy
personajes tipos.

D) TRAYECTORIA DE LOS PERSONAJES: Es el camino dramdtico que habran
de recorrer los personajes en el transcursc de la trama. Eg decir, la
trayectoria de los personajes. una vez gque ha sido analizada,
responds & las preguntas siguientes: (0u: desea el personaje? iCudl
es su objetivo =2n ia obra? (Cudl es su superobjetive? (Cudl camino
tisne Gue recorrer para lograr su objetive? se& le pres=ntan
obstdculos en su trayectoria? (Cuales y por qué? (Logra su objetivo o
no? ¢Qué rol juega el personaje en la pieza teatral? etcétera.

"Al irse desarrollando un personaje tenemos dos perspectivas a
la vista. Una se refiere al personaje representado y otra al actor:
A pesar de que el personaje no sabe lo que le espera, el actor
necesita la perspectiva del personaje para poder apreciar de una
forma més compieta cada momento presente y entregarse a €l de una
manera mds intensa. Mientras e¢1 personaje no conoce su futurc, el

actor no debe apartarse des &1, El futuro de un perscnaje es su
superobjetivo. El personaje debe avanzar hacia £1. (...) esio no
haréd més que reforzar el significado de cada segmento mientras lo

vive, {...)

Hay un parentesco entre l!la perspective v la !fnea continua d=
accién. La una es la mds Intima aljada a la otra. La perspectivae es
21 sendero que atraviesa una obra de teatro =n su totalidad, vy a lc
largo de2 este sendero avanzs de2 manera constante la linea continua de
accién.

-) Hasta que la m=ta de un personaje s2a clara para e! actor.
ia dlrac idn gue deben seguir sus abt‘vzdaﬂes ne se definird., Y e}
actor sentird sdlo momentos aislados de su papel.

Es sdélo cuando se llega & una comprensicon mas profunda de su
parte y de la realizacidén d=2 su objetivo fundamental. cuando una
iinza emerge, gradualmentes como un todo continuo, cuando se tieps e
derecho de hablar del comienzo de una labor creadora.



En escena. =i la ifnea intericr se guiebra, un actor no entisnde
mis lo gque se dice o hace alli, v deja de tenar deseos Yy emociones,
(...} La corriente toctal de 1los pequafcs objetives individuales,
todos los pensamientos lo imaginativo, 1los sentimientos vy las
acciones (...) deben co pverger en la realizacidn é¢21 superobjetivo de
le trama. E! impulso dirigido al superobjetivo dsbe ser continuo de
principio a fin de la obra. como una arteria principal Ggue nutre y da
vida tanic a la obra como a los actoreg.s (1)

E) LENGUAJE: La forma de expresarss d= los personajes. “Como todos
ios ¢lementos que constituven el drama. el lenguaje. amén d= las
caracteristicas generales gue presenta en todos los  gdneres,
mantiene constantes propias en cada uno de los siste. A diferencia de
muchos oitros elementos que 1o conforman, el drama no extras el
lenguaje directamente de la vida. porque resultaria radicalmente
incperante. aun dentro del estilo naturalista. E! drama es un gsnara
titerario. en consecu=sncia su lenguaje también ez literarios ¥ punca

iiteral.

En 21 drama. =1 lenguaje. aun dentro de2l naturalismo, cumpls con
un gren numerce de funciones que no cumple =en la 41da el lenguaje
comun, 3 mucho mds gque un simple elamento; es I tGnico elemento
lirico, el Gnico ipstrumento de gqus el autor dispone para trabeaiar
tualguier género. cualquier tono. cualguier estilo v hacer aparecer,
2n  forma estética y congruente, tedos los demds elementos vy
Subelementos.

Por si sdlo 21 lenguaje dramédticoc sstablecs la diferencia entre
la vida comuin y corriente y la obra de arte gue ia representa, poergue
25ta siempre subordinado a tas nececsidades de cada obra en
particutar.

El lenguaje dramdtico es claro porgue estd sintetizade Yy & =u
vez limitado al! tiempo de una puesta en escena: purificado. porgus
elimina todo lo innecesario. lo trivial, lo inceherente. lo fesn. lao
retardado del lenguaje comun. Consiguientements esta cargado de

intensidad. (...) EI lenguaje <dramdtico utiliza, conlleva, un
subtexto necesario e imprescindible en todo momentoc. durante todeo el
drama; un subtexto mediante el que se amplifican su significado, sus
prsibilidades vy sus func1ones expresivas; un subtexto que el
espectador advierte, al gue atiende, con el que dialoga
subconscientemente. porgque opera dentro des gu Juicio critico, su
apreciacidn estétice v como un segundo medio de identificacidén. ™ 2

1. Stanisltaewvski Constantin. UN ACTOR SE PREPARA.: Editorial Diana.;
México. 1290.: FPags. 299 a 215.

Rivera Virgilio Ariel. LA COMFOSICION DRAMATICA .. Grupo Editcorial

p)
Gaceta.: Mixico. 15829.; Pags. 75 v 76.
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"los personajes =2 autoafirman , su ps:icologia, su tempsramento
Yy su cardcter, su problemdtica, su edad, su status =zoclial. vy 35U
relacidén personal con cada uno de los otros personajeg 23tdn
manifiestos en la obra a través del lenguaje:; asi mismo el tiempo, el
pals. la hora y el lugar especifice, la atmdsfera y 2! cosmos donde
l2 obra g= degarrnila." (1)

El lenguaie también tiens mucho gue ver con et estile de teatrc

que &2 este manejando v s2 clasifica en:
i} Lenguaje simple: sencillo. accesible, natural v explicito.
Zeneralmentes correspoendes al teatro medernc v contempordnec. sin

vaerse, sin rebuscamiento y espacialmentes de acuserdc a la psicologia
del personaje que esta hablando. No tienen la misma forma de
comunicarse, en su vida cotidiana. ur maestro dz letras glasicas de
ia UNAM y un obrerco de Tepito, sin embarge ambos lenguajes so!
coloquiales v casi cualguier persona qu= hable su idioma pued
entenderse con los dos personajes.

LY U

2) lenguaje complejo: culterano. rebuscado e implicito. Pertenece a
todo teatro escrito en wverso. por ejemplo ¢! teatro barroco. Se
encusntra conformado de metdforas., dobles sentides. hipérbolas,
2ticéters. También se l& puede considerar complejo al lenguaje
utilizads en las tragedias cldsicas donde el culteranisme vy la
perfeccion del mismo daban cardcter a los personajes d= alte linaje.
3) Lenguaje confuso: puede ser simple o comple2io, mejor adn, una
convinacidn de ambos. Su dificultad radica en los rejuegos y trampas
que 2] autor utiliza para entorpecer el entendimiento del conflicto.
Es manejado exclusivamente en el teatro contemporéneo, a partir de
Alfred Jarry {(2), comn guien se destapa la libertad literaria en la
dramaturgia de nuestros dias. Su objetivo es presantar =] lado
caotico y absurdo del pensamiento y vida del ser humanc., por lo mismo
£5 imprescindible en el Teatro del Absurdo y muy comun en el género
Farsa.

F} TONO: "La palabra tono. en el drama (...) implica una cantidad
determinada de vibraciones producidas por 21 chogue de dos elementos.
El tono es en realidad la intensién que se busca con la puesta en
escena y se logra por medic de la trayectoria de los personajes. =1
cardcter de los mismos y la obra en s1." (3)

1. 3. Rivera Virgilio Ariel. LA COMPOSICION DRAMATICA.: Grupo
Editorial Gaceta.: México. 1989: 4d¢s. 76 vy 66.

2. JARRY ALFRED: (1873 - 1907). Escriter frances. Poeta Decadente,
influyé sobre el surrealismo y produjo su obra mé&s original con la
farsa Ubv roi (1888)., s=ntre otras. Su concepto d= 10 cémico se alia a
la extravagancia d=1 léxico y del humeor. (4)

ENCICLOPEDIA SALVAT. DICCIONARIO.; Salvat IFditeres.: Rarcelana,
971. Toma 7.
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"La eplicacion de un tono deferminado a cada ginere no =23 algo
que se haya dado en el drama, a través de los siglos, accidental o
arbitrariamente.

El tono es en si, el ambiente general! de la obra. Existen dos

tipos de tonos:

1) El tono obijetivo: Corresponde a una obra de acusrds con =1 tipo de
conflicto que wvive el protagonista, es decir: solemne ¢ trdgico.
comico, serio ¢ cotidiano, patétice. informativo o grotssca. #El tipo
predominante de conilicto en cada género - chogue del protagonista
con su medio- nos induce a su tono correspondiente, 21 de caracter

s
obistivo: El conflicto de cardcisr 4tico nos ileve de inmediatc a un
tono grave, porque es racional! v 1o nutren 2mociones controlables,
porque dentro de &1 operan no dnicamente tedos los valores de orden
moral, sino ademds los d=2 la conciencia. naturalszs v espiritu.

El conflicto de cardcter &itico lo vive 21 personaje consigo mi
internc., denso, complejo v lento. Le alimenta la duda, la tansis
miedo. 2! remordimiento, las pasiones ocultas., etcstera.

El conflicto de cardcter moral sugieres un tone normal. medio,
egquilibrado, porqgue es un tanto raciconal come emotiveo v lo alimentan
emociones controlables comos incontrolables. porgqus =5 e: que abarca
uno y mil aspectos de la vida diaria en todoc momente v en cualquier
lugar. Es 2] conflicto con el m=dic. con la socisdad; =3 el conflicto
cotidiano de todos y de cualquier individuo con la mult pIJC1dad de
valeres vy reglas sociomorales en gue vive, desde la paz v la guerra
nhasta la belleza v la moda. El conflicte de caracter personal nos
lleva al teono alto porque es mds emotivo qu2 racicnal; es el
conflicto del individuo con el otro igual & <!, en el gqu=2 la ofensa
como la defensa se vuelven mds agresivas por falita de cdédigos que los
rijan 4 porgqus no infringiende leyes ética o socliales - & no
percatdndeonos de estarlas infringiendo - no 2

pueda s=r castigads vy no hay c¢onsecuencias gus

maneja ese tipo de conflicto a su propio arbitri

de é1 mismo salir triunfador o wvencedor, Za risnda
instintos y eleva su tono d2 expresidén hasta do 2

&

smar. Cada individuo
pendiendo
4 & sus
i

2) El tono subietivo: Es el que el autor plasma =n la misma obra., un
tratamiento personal, una reinterpretacidn méds < menss entusiasta de
dicho cenflicto y de todo el asunto en general. E! tono subjstivo en
particular estd supeditade sdlc a la obra de arte y pueds o no apoyar

al tono objetivo.

El tono subjetivo aparece enr toda la obra coms un =
animo del autor, de =52 grado de ophtimismo = pesimismo S0 gus
contempla dicho conflicto:; 2= su punto de vistz expresads en todo:
tema, anécdota, trama y mensaje final., madiante
personales: capacidad analitica. Juicio c¢rd
lenguaje, etcetera. Ninglr tono subjetive puade
calificativo, puesto gue tono implica también urn
y en la expresidn dramdtica, como en la expresidn humana. La gama de
intensidades es infinita. " (1)

un sclo

Rivera Virgilio Ariel. LA COMPOSICION DRAMATITA.: Gruoo Zditcrial
et Mawico. 19B89. Piags. 65 a 68,



G} EFECTO EN EL PUBLICO: Es aquel movimiento emativo ¢ psicsio
gue tanto el &autor con 3u dramaturgia como el director con su
concepcidén personal v trazo escénico buscan provecar en el
espectador. Podria decirse que es el fin mismo, generalmente cuandco
2] elemento "efecto a lograr en el piblico® se logra
satizfactoriamente, entonces la direccidn 4e la puesta en escena. la
actuacidn. la musicalizacién y todas las part2s que componen al
2gpactdculo har sido correctas. aungque desde lusgo lo anterior no es
una regla que 22 cumpla el cien por ciento de las veces.

Lo gue 331 es un hecho absclutam=nte comprobablis. ez gue =] éxito
de este elements es la consecusncia directa de gue le direccién en
generatl de la puesta en escena ha =ido la corrscta con relacidn al
Género Dramdtico que se ha trabajade va gque cada unno de ellos tiene
su caracteristico “"efecto a lograr en 21 publico"” v por 1o tanto sdlo
una espacie de reaccidn emotiva o psicoldgica 5 correspondients a
2ste 0 aquel género. si el egpectador experimenta otro tipoe d= 2fecto
logicamente existisd alguna errata 2n la puesta en escena. A mancs que
azi 1o requiera la muy particular concepcion del director
H) MATERIAL: "La creacién artistica no pretende plasmar la totalidad
del proceso wital, pues por principio séle =2 puede alcanzar de
mane2ra muy reiativa, con la produccion Intelectual, la vardadera =2
infipita totalidad de la vida con todo su contenide.

Mas esta relatividad presenta una paradoia: poer un lade no

puade mostrarse como una apariencia y por otro lado tampoco puede
tener una exagerada pretensidén de absoluto. porgue incurriria en una
falsificacidén |, una imagen distorsionada.

La plasmacisén artistica consiste en que esta imagen completa y
relativa ha de causar la impresidn de la wvida. incluso muchoe més
luminosa e intensa que la vida misma de la .ealidad obietiva.
Entonces 31 la realidad obietiva ofrece un material cuyantitativa y
cueglitativamente infinito, inabarcable, el pens aﬂzento human< cuenta
con dos posibilidades ldégicas: generalizar o particularizar. (...}
Sélo cuande el hombre v su circunstancia son vistes con amplitud en
sus manifestaciones vitaies estamos ante una generalizacidn: en

ambio, particularizar supone =21 acento sobre la circunstancia,
gimplificande el cardcter, pudiéndose lograr un  andlisis més
detallado de la colectividad como generadora de la circunstancia
historica - sccial. (...)

El material d4e un drama s2 divide en PROBA3LE y POSIBLE vy ia
clave para clasificarlo =2n uno u oftro es 2! andlisis de 13
complejidad de cardcier v en 2! tipo de circunstancias gue enfrenta.”
{1)

1 Alatorre Claudia Tecilia. ANALISIS DEL DRAMA . Colacesidn
Escenologia. : Grupe Editorial Gaceta.: Pags. 16 a 22,
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"FROBARBLE y FQSIBLE =son  términos qu= acostumbramos usar
indistintamente =2n nuestras conversacicn2s: sin embargo, contiensan

una diferencie de matiz muy importante.
FROBABLE significa algo gque sucede c¢ontin uamente
gismpre” o sSe refiere a caracteristicas y titudes humanas gue han

O suceds asi

ac

gido asi a través del tiempo. eEdipos, por eizmplo, L...) Séfocles no

pretendisd mostrarnos a "un hombre” Jque mata a su propioc padre v

engendra hijos con su madre (éqte suceso &5 particuliar del persconajs

v casi imposible en ia vida real!) ., =sinc "al! hombr=" gues se equivoca

por no atender las consecuencias mediatas de sus actos y esto 25 una
aci

generalizacidn, o sea un juicic de validecz
cual =1 material de la obra Edipo r=2y es PROBA3LE) (...).

El material POSIBLE, podria ser definido como aau 11 3 jue podria
ocurrir alguna vez psro gue no ocurre continuamente. (.

El tipo de material (PROBABLE o PQOSIBLE) es le clave pa
determinar, con mas exactitud, el maneioc de los caracteres y d=
anécdota: sin embargo, es a través de los caractereg donde mejo
advierte el enfogque general o particular d=! dramaturgoe. (.
Diremos entonces. que los caracteres y !a anédcdota =stdn formados
material PROBABLE cuando cobservamas que se prasaentan miltiples v
generalizados al maximo. E! material PO3SIBLE. en cambic, wva a
coincidir sobre lo particular, es decir. lo circunstancial: D al
tanto. s=2 hace necssaria una s;mpl:fzcauién del cardcter, gue va &
teaper como sintoma principal ser inalterable” (1),

universal (gr

QO a

[/
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O ey
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audia Cecilia. ANALIS 3 DEL DRAMA . Coleccidn
o Ed:itorial Gacesta.:; Méxic 1%86. Pags. 16 a 22.
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CARACTERISTICAS CORRESPONDIENTES A CADA GENERO DRAMATICO.

LA TRAGEDIA.

El Género Draméticoc llamado Tragedia es ura sstructura por medio
de la cual se puede demostrar una sintesis vdlida que afecta a los
principales valores e intereses del espectador. En la Tragedia, el
espectador ve transcurrir ante siI una sintesis de la realidad donde
puede observar el devenir de la vida, a través de aArdanes =ucesivos
que representan el cambio y donde el individuo es el factor que va a
generar dicho cambio. Peoer 1o tanto, "la preocupacién fundamental de
la Tragedia consiste en presentar al hombre debidamente colocado en
an marec~ histdricn v enfrentandn 12 acircunstancia histédrica extrema:
el cambio. " (1)

“La Tragedia testimonia vy raafirma las mA s elevadas
caractaeristicas del ser humano; remneve la rconciencia y trasciende el
plano de lo puramente moral y terrenal. 5in ser un género propiamente
mistico es profundamente religioso" (2).

sFE1 hnmhre como ente bioldgice. jamds ha aceptado 1a idea de su
muerte fisica con su desaparicidn total y absoluta. De Dios, del alma
o de la inmortalidad no tiene patentes. pero de su espiritu si,
porque éste vive dentro de é1: e! hombre cuenta con su consciencia,
su libre albedrio, su capacidad creativa, artistica., cientifica,
sensibilidad estética, razonamiento y evolucidn ética. (...)
Entonces, en base al espiritu y a esos valores gque conlleva, el
hombre es capam de concebir un todo que no comprende totalmente.
Nantrn de ese tade acepta 1a muarte coma parte de 1a vida misma vy,
finalmente, reconcce 1a vida como el supremo de todos 1ns valores con
que ha sido obhsequiado.. Esto quiere decir gue .inevitablemente el
hombre universal, desde el momento que reconoce la vida como un valor
supremo (...} De ese reconocimiento (...} del absolutc, surge el
género tragico del arte dramdtico.s (3}

Aristdételes(4), opina que la Tragedia es como un ser vivo gue se
desarrolla hasta llegar a su "forma natural”. A ésta "forma natural”
le dio el nombre de entelegquia y la define como: "La evolucidén de una
realidad que tiende a la perfeccidn”.

1. 3. Alatorre Claudia Cecilia. ANALISIS DEL DRAMA; ‘Coleccidn
Escenologia.: Grupo Editorial Gaceta.: México, 1986.; Pags. 36 y 38.
2. Rivera Virgilio Ariel. LA COMPOSICION DRAMATICA.: Coleccién

Escenclogia.: Grupo Editorial Gaceta.; México, 1989: Pdg. 87.

4. ARISTOTELES: (-38B4 a -322) Fildsofo griego. Alumno de Platén
durante veinte afios, hasta la muerte de éste. En -335 fundé en Atenas
el Liceo o escuela Peripatética. presenta unideal sistemdtico de

estructuracidn corgdnica gue abarca., en una sucesiva gradacién, desde ,

lo puramente indeterminadoc hasta la perfeccidén del acto pure. (5)

5. ENCICLOPEDIA SALVAT. DICCIONARIO.; Salvat Editores
1972;: Tomo 1.

.; Barcelona,
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I. RELACION CON LA REALIDAD EN LA TRAGEDIA: DIRECTA.

"Todos los grandes errores asumidos por la humanidad, las més
grandes agresiocnes al espiritu universal y sus grandes consecuencias,
tanto negativas como positivas (...) pedrian ser ilustrados
dramdticamente mediante éste género. (...) Las raices del género
trdgico son las mds fdcilmente localizables.

La Tragedia cumple su funcién mediante el método mds comun
dentro del drama: presenta ejemplos de agresiones a los valores -
reconocidos como superiores - y las consecuencias - trdgicas - de
dichas agresicnes. (...) En el sentido dramdtico la palabra “trdgico"
{...) equivale a inevitable: en ese sentido la palabra ‘“tragedia"
implica la consecuencia inevitable de un delito cometido contra tlas
leyes, que el  espirite universal ha decidido <codificar como
absolutas.

Esa es la unica razén por la que la obra dramdtica. ajustada a
los cdnones de éste género, opera en la misma forma en las
conciencias - razdén., instinto y sentimiento - de todos los hombres
en todos los tiempos.s (1).

II: CONCEPCICN EN LA TRAGEDIA: TEMATICA.

La Tragedia trata un tema serio: habla del hombre.

Una de 1las constantes temdticas de la Tragedia es la eterna
oposicién de las fuerzas que intentan frenar el progreso humano, es
decir, los conflictos del hombre contra las fuerzas superiores a &l,
como son: el orden cosmico © divino (en el caso de la Tragedia
clédsica) ¢ el orden ético y/o social (en la Tragedia moderna). Se
plantea el trance que se opera entre un orden previamente
establecido, el desorden provocadoe por un Error Trdgico y la
instauracidén de un nuevo orden.

Puesto que se desaffa a una fuerza superior a la humana el
hombre se encuentra derrotado o destruido de antemano, a menos que se
retracte a tiempo o haya purgado ya su culpa, gracias a lo cual
terminard SUBLIMADO, pero en ambos casos se llegard de nuevo a la
Dicke. lo cual da como resultado una situacidén trdgica.

Puede suponerse entonces, que existen dos clasificaciones para
la Tragedia: de DESTRUCCION y de SUBLIMACION.

1. TRAGEDIA DE DESTRUCCION: El Héroe trdgico inmerso en la
circunstancia trdgica (desorden césmico} cae irremediablemente en su
error tragico (generalmente un vicio de cardcter que 1o cega o vuelve
vulnerable) y debe ser castigado (predestinamiento) para restablecer
el orden.

Se debe tener cuidado por que generalmente se asocia Tragedia de
destruccién con muerte del protagonista y definitivamente no es lo
mismo, aungue muchas veces coincidan. En ocasiones la DESTRUCCION es
interna, personal, tal vez mds dolorosa y menos piadosa que la muerte
misma.

1. Rivera Virgilio Ariel. LA <COMPOSICION DRAMATICA.: <Coleccién
Escenologia.; Grupo Editorial Gaceta.; México, 1989.; Pags. 87 a 89.
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2. TRAGEDIA DE SUBLIMACION: El Héroce trdgico inmerso 2n la
circunstancia trdgica (desorden cédsmico) y gque representard la méxima
prueba a la gue pueda ser sometide, transforma su error trédgico
{vicio de cardcter) en virtud trdgica tras une ardua y regularmente

dolerosa labor por dominar st pasidén (error trégico). El orden
césmico se2 restabklece con esta peripecia v el protagonista es
psuelto de sus culpas. s=2 SUBLIMA.

Las f{uerzas superioresz a2 las gue s= enfrenta &1 héroe trdgico
nan variado de acuerdo al contexito historico 2n gue fuercn =2s5critos
zs5tas Tragedias:
1.~ Tragedia Clasica Griega: orden cdsmico v divino
~.~- Tragedia Iszhelina: La propia conciencia.
3.~ Tragedia Romantica: Las pasiones humanas y la naturaleza.
<.- Tragedia Moderna: Los valores éticos, morales y/o sociales

En este Género Dramatico. la anédcdota, muestra siempre un
circunstancia extrema deonde 165 acontecimientos wvan a orec’pztarwp
hacia wuna transformacidén radical. esto explica gque teng una
concepcidén temdtica. =5 decir. ta andcdota. va a estar servicio
dz la comprensidén de un tema.

o]}
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III: COMPOSICION DE CARACTER EN LA TRAGEDIA: COMPLEJOS

Los personajes principales del Género Dramé&tico llamado Tragedia
son protagdnicos y antagédnicos de cardcter complejo es decir. como va
ha explicado anteriormente, presantan una cantidad casi
ibrada entre defectos d= cardcter v virtudes, cuentan ademds con

albedric vy por 1lo tanto capacidad de= decisién en las
ntivas gque <c¢ van presentandc a lco large de la trama. A esta
idad d2 decidir lo apropiado se le llama "juicio®. Es por demas
ar gue en la Tragedia no hay luger para sujetos indiferentes.
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El personaje trédgico estd por encima del comtén de los hombres,
ro tiene un defecto de cardcter gque 1¢ humaniza y qu= proveoca el
vimiento trdgico y la mayor de las veces lleva al héroe a su
STRUCCION, a menos que supere este defecto y entonces se sublime.
Siempre representa a aquellas pasicones qus pueden ser propias
ombre en cualquisr £poca, psro gque en la Tragedia van a revestir
=special gravedad porgue no favorecen a la <oyuntura histérica.
puss, 235 el hombre el factor desencadepants del desorden. sus
OnNeE van a ten2r ¢onsecu2acias en losg nivelss codsmico v humano.
ral. el caracter tré-ico es un transgresor.

?odria resumirse en un:z formula matematice:
Virtud + Defecto + Libre albedrio = personaje complejo
Personaje complejo vs. fusrza superior + Fredestinamiente = Tragedia.
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IV. TRAYECTORIA DE LOS PERSONAJES EN LA TRAGEDIA: DESTRUCCION 0
SUBLIMACION.

£l personaje trigico. es agquel que inicialmente es inocents de

causa y g2 vuelve culpable debido a las circunstancias. E!} héroe

trdgico lucha contra su propio destino. entandiendo &ste como
fatzlidad. aligo qu= el personaje tiens gqu2 cumolir inexorablemente

5in embargs, ésto no 1o convierte en puramsnte victima. La manera 4=
b4

¢nfrentar este destino (cometer o no el 2rror tréagice) lo dafinira
come Inocsnis o culpable. En la Tragedia =21 hombre proveca v producs
lag consecuancias, éstas no son castigo. sino sencillamente recultado
dz la relacidn czusa - efecto.

La trayectoria de los personajes de !a Tragedia chedace a las

siguientes fdrmulas:

Personaje complejo + Error trégico + Circunstanciz trdgica
Tragedia de Destruccidn.

Personaje complejo + Virtud tragica + Circunstancia trégica
Tragedia de Sublimacién.

Los valores gque conforman el order cédsnice y/o humano plantearan
! protagonista una disyuntiva extrema. Si el personaje opta por
bedecer sus propios impulsos, o los principics dictado=s por los
icses, la circunstancia extrema lo obligard a transgredir alguna 12
2 105 hombree, este impulso motor es precisaments 21 error tréagico .,
¢ €5 siempre una de las pasiones del hombre, gque a su vez siempre
una ceguera, metafdricemente heblando, guz entra en conflicio con
s intereses de la colectividad. El error trdgico se situa
teraimente en el pasado, para que puedan apreclarss las
ensecuencias gue han soportado los demds a causa de éste y ademds es
importante poder medir 1la trascendencia, las cons=cuencias de los
actos individuales. Asi puss, el hombre que se d2je maneijar por su
masién (error trdgico) provoca el desorden en su universo va sea
cosmico o humaro, €tico © moral, religiosc o politico v sus acciones
van a tener siempre consecuencias negativas sdbre toda una sociedad
que vive bajo su mismo orden urniversal. La mayor transgresidén gus
comete un héroe trdgico =s cuestionar y coms consecuencia. accisonar
2n contra de los valores establecidos por una colectividad en cierte
momentc histérice. Gracias a este cusstionamiento qus no rsalizan
iros personajes se 1235 considera un cardcter "atipico" gue se va a
gstrcr. como ya s2 ha dicho, e través de une pasidén que lo y leo
confronta con *ado =l sistema
La SUBLIMACION de un héroce trégico repre==nta la reintegracidn
al orden césmico del 1nd1v1duo pues éste ha locrade reprimir sus
intereses percsonales a favor de la colectividad,

Por supu2stc. un héroe trdgico, ¢ s¢ sublima o s2 destruve.
mds suceden ambos & Dntarim‘entos gn una Tragedia. tanto asi gque
te Género Dramdtico s= subclasifica en Tragedia de destruccién y/o
Tragedia de sublimacién.
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Todas las acciones de €s5tos personajes mostrardn la lucha ertrs
'os deseos y afanes del individuo (el instinto) y 21 respeto a las
leyes gque, generalmente, le prohiben satisfacsrlos (la razsn). La
lucha entre I2 razdén y el instinto es la causal del movimiento
trdgico, cualesquiera de ambas gque triunfe dard como resultado un
nuevo orden gue tendrd gue ver con el equilibric dialédctice entre
individuo v sociedad (Dicke)

V. LENGUAJE EN LA TRAGEDIA: COMPLEJO Y/0 POETICO.

Generalments la Tragedia wutiliza ur lenguaje <complejo, d
contenido elevado, ya sea en verso o en prosa parao tiene un
lenguaje poético. Cada uno de sus didlogos ftiene urn subtexto
importante e inteligente.

VI: TONC EN LA TRAGEDIA:

TONO OBJETIVO: Solemne, trdgico, grave, £tico.

Los actantes viven una grave experiencia interior por la
contemplacion de la dindmica del cosmos. Su tono es el resultado del
conflicto 2tice, conflicto que produce por lo general un ritmo lento,
como lento es todo proceso espiritual., que conduce también al grado
de intensidad. siempre en creciendc hasta alcanzar el climax.

TONO SUBJETIVO: Grave. intensc, lento, ssvero, profundo, internc,
racional, purc.

"(...) Su atmosfera serd densa, pues todos sus elementos verbales
Y visuales estdn representando, sintetizadamente, principios de
reflexidén moral, social, histdérica, etcétera. Sa=ra soiemnﬂ Dorque
cada una de las cosas que suceden ests llena de signi
(...} El tomo trdgico es vigoroseo porque contiene una continue

sucesidén d= momentos =n creciante intensificacion que da la
posibilidad de un intrincade movimiento de tensidén y distensidn enire
las fuerzas gque generan el drama (...} e! espectador es "iuez vy
rarte” por eso la Tragedia es doloercsa (...) " (1)

.

Alatorre Clacvdia Cecilia. ANALISIS BEL DRAMA . Colecciédn
scenologia. Grupo Editorial Gacata.:; MEXICO, 1986. Pags. 46 y 47.



VII. EFECTO A LOGRAR EN LA TRAGEDIA: CATARSIS ARISTOTELICA.

La Tragedia provoca impacto en el espectador d= un solo
moevimiento {algunos tedricos llaman a este efecto SIMPLE). A dicho
impacto se le llama “Catarsis. del griego "Katharsis', purificacion.
(Purificacidn que experimenta el espectador a causa del! 2Jlz2vado goce
que I2 produce la contemplacicn de una obra teastral. espe:l imente la
Tragedia.)” (1). Es decir, iz Tragedia busca provorcar
2] terrocr v la compasidn simultdneamsnts, como =i =& fratas:
anico szentimiento: El o¢bservador del! drama debs sentir ¢
: gituacion gqus vive el protagonista v nudiera

verse refleiado en ia =i

ser vivida por 2] mismo (debido @ la probabilidad que se maneja en el

elemento "material” en la Tragedia. Simultdneaments, el onublico dehe
spectador

compadecer al psrsonaje oor astarla vivieando, Crandcs =
inconscientemente se da cuenta de gque a 21 no le surce nrada sSe
produce la catarsis que es sindnimo de "liberacién" . La catarsis
procede comc la madicina: hay alivio vy satisfaccidn sero =in un
afecto moral.

VIII. MATERIAL EN LA TRAGEDIA: PROBABLE.

Su temdtice es absolutamente universal (desde el momsato que
habla del hombre mismo), por lo tanto es un género REALISTA.)




'y por lo tante mencr concentracién en el cardcter.

LA COMEDIA.

"Comosdia, del griego "Komos", fastin y "ode”. canto: canto del
festin. Se dirige en general como una critica a las costumbres vy, al
contrario de la Tragedia. utiliza como elemento las caracteristicas
bajas o ridiculas de los personajes. A la vez. sus personajes no son
principes o semidioses., sino representativos de clas=s bajas."” (1)

Su meyor greocupacidn es la situacidén d=! hombre, el rol

£
[

=
Jusga. dentro de la socizdad en la que e5td4 inmersc y ataca el
problzsma de mansra humeorisiica ia Comedia esta dirigida a Ser
social! vy coropene una espzcie de  "juego' en 2! cual todos los
participantes hardn escarnio d= aguel cuya conducta sea inconveniente
Y. &n ocasiones, hasta ilicita (el protagonista). Insvitarlements
#ste transgresor social casra en el ridiculo. entendido come ! error
o deformidad de cardcter gue no produce pena. dolor o dafio a oiros,
produce risa.
La Comedia == =lasifica de acusrdo al tipo d2 risa qus produce en

el espectador:

1. ALTA COMEDIA: Colinda con =} Género Dramdtico 11
no busca ta carcajzda del pdblico v
sonriea del espectador. Lz accidn e
personajes v su ejercicio anecddtico

[U]
I
XK
o
11}

2. DE LENGUAJE ELABORADO. Logra una risa un poco més abierta en
el espectador. su humor estd basado er el ingenio de palabrs, =n ia
confusidn con los didlogos y 1os malos entendidos derivados ¢d= 1o que
se dice. De ninguna manera su lenguaje es una sustitucién o
estilizacién de la realidad porque en ese momento se correria el
riesgo de caer en la Farsa

3. DE COSTUMBRES. Trata de los vicios de una comunidad, ez decir,
no personaliza, sus personajes scn la representacidn de alguna o cada
una de las partes de la sociedad tratada.

4. DE ENREDOS O SITUACIONES. El espectador r:e abiert
personajes s2 wven envueltos en situaciones comelid
por circunstancias externas a ellos, 2] ejercicic anscdd

L

abrirén todas ias posibilidades para el eguivace.

S. BUFONESCA. oprovcoca vya la carcaiads. Est
lﬂxOTTUHIOQ fizicos que sufr=n sus personajes. o

1lamado "pastelazo"”

6. OBSCENIDAD. Provoca la carcajads mds fdci
baja calidad pues wuiili €1 mal gusto para i
generalmente su lenguaje Jjuesga con =21 dobls sentido y 2n el peor da
los casos con la vulgaridad abierta.

1. Ruiz Luges Marcel
DEL ARTE TEATRAL.: E:



I. RELACION CON LA REALIDAD EN LA COMEDIA: DIRECTA.

"En la Comedia todo debe ser PROBARPLE, el cardcter, la anécdota
v el lenguaje: sin embarco sus puntos de incidencia sobre el
espectador son muy diferentées a les d¢ otros génsros realistas. En la
Comedia =1 enfoque es menos general gque en Tragedia y la Pieza, por
ia sencilla razdén de gue la Comedia sdlo 32 ocupz de! nivel moral del
individuc v de la sociedad. (.,.) Il compromise gue tisne la Comedia
con 2! material PROBAEBLE y con =1 realismo, la obligan a gque el
personaje =23té enfrantade a todo o
su mamento historico v gue. por o
¢l marco legal de lo=z valores ide
Jue no s2 debe hacer”™ enfrentade a
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2 expuesto claramente
ciedad. Es decir, "lo
ebe hacer”. (1)
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II. CONCEPCION EN LA COMEDIA: ANECDOTICA.

Toda anécdota 23 la causa y consecuencia =n el conflicts. Z!
discurso literario del autor estd sumergido dentro de la anécdota de=
la obra. E= decir, el mensais es transmitide con mayor pesc a fravés
de la historia que se estd centande que del cardctsr de los

personajes.

III. COMPOSICION DE CARACTER EN LA COMEDIA: TIPOS.

Loz personajes principales. protagonistas y antagonistas., son
personajes tipos. Que, como ya sabemos, significa que tienen un vicic
de cardcter gue rige sus reacciones y acciones por encima d= la razén
o el intelecto. Este vicio de cardcter desde lusge 2s une conducta

icia, c

antisocial: extravagancia, hipocresia, avar etcétera. Gue
resulta ne sélo rechazada =sino absolutamente perjudicial para la
comuridad. El personaje d= Comedia no cuenta con :ibre albedrio y por
le tanto no toma decisiones ¢ cuando menos no las razcna. simplemente
actue 2n consecuencia de su vicioc de carédcter, so desja llevar Dor sus
instintos o temperamento.

1 Alatorre Claudia C=cilia. ANALISIS DEL  DRAMA Coleccldn
Zzcsnologie.: Grupo Editorial Gacste.: México., 1533 Pags. €67 v 358
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IV. TRAYECTORIA DE PERSONAJE EN LA COMEDIA: RIDICULO SOCIAL.

Tn la Comedia d= cardcter, 2l protagonista no calcula sus actoes.
victima da su propio viciso ds cardcter, por tal razdn siempre comate
yn errcr involuntario pero gue ha sido planeado por su antagonista o©

bien por la saciedad transgredida por eT mismo protagonista. =l
castigo logico a dicho error 28 =1 ridicule social, ya s2a ante su
circulo =zocial (inmer=o en 13 obra) ¢ ante la socisdad quz vz la
puesta en escena ( =1 espectador). 5in smbargo. & pezar dz sufrir =l
caztige, =1 personaje no pone en riesgos su integridad. Gensralmenta
sufre una reforma despuss d21 rid:icule.

La férmula bdsica de !z trayectoria de personaje en la Comedia

]

Personaje tipoc (vicio d= cardecter gue afecta a una socisdad) +
sociadad transgredida + castigo = ridiculo social (implica reforma)
V. LENGUAJE EN LA COMEDIA: SIMPLE O COMPLEJO.

Comedia <clasica manszj un lenguaje complsic: Versgo,

La a
culterano, juego de palabras, lenguaje confuso.
La Comedia moderna s dssarroila con un lenguaje csimple. es

d=cir. generalmente la forma de hablar de sus personajes es muy
cologuial, tomando en cuente el status scocial y la psicologfa de los
mismos

VIi. TONO EN LA COMEDIA.

La Comedia provoca risa en €! pdblico. pero s2 t
consecuencia d2 la reflexisn, 2! espectador recon
antisocial (vicic) del protagonista come una conduct
2sto consiste el gozo: eon criticar y reirse d2 sus s
gquienes aparentemente, no tiene ningdn punto de identd
embarge, ésta precisaments la causa mds Importante d= 1a risa en el

ata de& una risa
ce la conducta
iena a é€l. En

o Qe

espectador. "Para lograr el reconocimiente la Comedia s=2 valzs de :a
axageracion d= ciertos rasgos Dara poder sinteftizar mas
sficiaentsments vy para ayudar al efecto moralizante 21 r=chazo al
vicio.(...)En fin. 1z Comedia l= propene al! espectador la experiencia
421 error de c¢arédcter de modo Indirscto. Al aceptar 2] papel de
escarnecedor se conjura 2! peligro de incurrir en el wicio., E!

espectador s<entira vergilienze si idantifice en €1 mismo e! defecto
coémico y se sentiréd ridiculizado a través del! personaje; pero. a

salvo. viviéndolo como una experiencia tangencial.” {1)
i Alatorre Claudia Cecilia. ANALISIS LEL DREAME Coieccidn
Zzcenologia Grupx» Editeorial Gaceta Méwiceo, 1%88.: Fag. 77.



Asi pues, =t tono objetivo debera ser: madic, cémico, f=
grotesco., ¥ el tono csubjetivo: divertido, alegre, Jjocosa, fe
gracioso, vivaz, dinédmico.

stivo,
stiva,

VII. EFECTO A LOGRAR EN LA COMEDIA: MORALEJA

efecto a lograr es la moraledia., una reforma de la sociedad.

iante la moraleja s¢ busca la objetivacidn del asunto, a través de
ta critica gocial. "La Comedia no es catdrtica pergus la ensrgia se
tihera =n la risa v porgue e} asunto no da para tanto, cuando mucho
2! ridiculc da pena aj=na vy éste es un sentimients gque no puade
croducir catarsis" (1)

VIII. MATERIAL EN LA COMEDIA: PROBABLE.

Comedia maneia un tema serio., tratado amablements: El hcombre
cién con sus vicios de cardcter. Todo aguello que no estd bien
echo, de acuerdo a los cdnones que se han establecido en la sociedad
d2be ser mosirado hasta sus dltimas consecuencias.

=
o Il

1. Alatorre (Claudia Cecilia. ANALISIS DEL DRAMA.: Toleccidn
Ezcenotlogia. Grupo Editorial Gaceta., : México, 18235, Pags. £7 v 68
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LA PIEZA.

La Pieza nacié como Género Dramatico en el siglo XIX. Fue
inventada por Antén Chejov (1) cuando, al escribir sus obras,
retrataba de la manera mds realista la vida de la burguesia de su
época.

En algunas ocasiones se ha considerado a la Pieza como una
variacién de la Tragedia moderna. Sin embargo, existen grandes
diferencias entre ambos géneros: la Pieza por su parte, "pretende una
demostracidén menos universal que la de 1la Tragedia. pues en la
Tragedia gueda comprendida toda la sociedad de determinado momento
histérico; en la Pieza solo una clase social va a ser sintetizada en
€l personaje. La Pieza va a sustituir todo lo relative a la
infraestructura de una sociedad como el "plano césmico"” y lo que se
refiere al sistema ideoldgico u orden césmico trdgico, queda
representado a través de la conducta e ideas de cada uno de los
personajes.

Pieza y Tragedia sélo tienen en comin ser catdrticas." (2)

I. RELACION CON LA REALIDAD EN LA PIEZA: DIRECTA.

La anécdota de la Pieza., independientemente de gue suele ser muy
sencilla y sin enredos de ningdn tipo, generalmente no mostrard un
conflicto cotidiano muy cercano a los conflictos gue vive el
espectador. Sin embargo, sus personajes obtendrdn de esta vivencia
una reflexién y conclusiones importantes con las cuales se
transformard su manera de ver la vida, adin cuando sus circunstancias
exterras contintden igual. La Pjeza retrata nuestra cotidianidad,
nuestros tabides, prejuicios de clase, problemdticas existenciales de
una determinada clase social (especialmente la burguesfa) y lo hace
de manera NATURALISTA, es decir, selecciona y sintetiza una parte de
nuestra realidad (que no del realismo) y la lleva a la dramaturgia
hasta sus mdximas consecuencias.

1. CHEJOV, ANTON PAVLOVIC: (1B60-- 1904). Narrador y dramaturgo ruso.
Inici6é su carrera literaria a los veinte afios. En 1887 vié la luz su
primer estreno teatral JIvanov. En 1896, con su obra teatral La
gaviota satiriza el lenguaje enfdtico de los “"decadentes". De su
teatro hay que destacar también Ifo Vania (1897}, Las tres hermanas
{1801) y El jardin de los cerezos (1904). Su obra, tanto dramdtica
como narrativa, se basa en un rechazo absoluto de elementos
retéricos, lo que refuerza la inmediatez critica y directa implicita
en un estilo de insuperable eficacia. En su teatro, la imposible
superacién de la mediocridad por parte de una burguesia decadente
refleja la no viabilidad de unos ideales periclitados. (3)

2. Alatorre Claudia Cecilia. ANALISIS DEL DRAMA.; Coleccién
Escenologfa. Grupo Editorial Gaceta.; México, 1986.; pag. 52.

3. ENCICLOPEDIA SALVAT. DICCIONARIO. salvat Editores.: Barcelona,
1976.; Tomo 4.

.



II. CONCEPCION EN LA PIEZA: FORMAL.

La estructura de la Pieza tiene v forma un

1
d#finida: plantzamiento, desarrollo, climcx v de2senlacs,

El pilanteamiento. presenta a los personajes ¥y pone sobre "la

mesa” los antecedsntes, la causa y el conflicto =1 =i Jgue s
desarrollara en la obra. E! desarrcllo. es 1la =volucidn del
cenflicteo vy muestra la manera an gue las personajes han  sido
afzctados por é€ste. El climax. e3 el bunto més &igido de tensidn v
i0s personajes estardn absolutamente sumergidcs =n la problegpatica.
El desenlace, uede ¢ no. ser la reszalucidn dal conflicto, su
aceptacion o rschazo o bien, las consscusncias d=z] pisma. Fn la
Pieza. &l desenlace no estd ligado a cambios externos, ni fisicos ni
~1

rcunstanciales. El movimiente se da interno: =1 Jla nsiquis de)
personaje. en su ideologla © en sus sentimientos ¥ wviens después de
una o varias reflexiones que lo llevan a sacar conclusiones Yy o a
Sufirir una transformacidn del "yo".

Ly
l

‘e

A pesar de gque su conflicto se muestre como cotidzanc, o2quefic v
frecuents, el tema que trata la Pieza es ssric = imoorvante: £
hombre impotente inmerso en una sociedad llena ds contradicroicnes.

He agqui unpa diferencia notoria entre la Pieza vl Tragedia
mientras en la segunda. e hombre transqrede su cosmos., En la
primera, la Pieza, e! hombre es transgredido por su sociedasd.

III. COMPOSICION DE CARACTER EN LA PIEZA: COMPLEJOS.

Sus personajes principales: protagénicos y antagénicos, siempre
son complejos. Mientras gue sus personajes secundarios o de goporte,
pueden ser tipos y/o complejos. al igual gus en 1= Tragedia.

Cada wuno de 1os personajes de la Pieza == representativo vy
miembro activo de una clase social (generalments la burguesia).

Los personajes van a retratar dos tendsncias fundamentales, que
pueden estar representadas indistintamente zn varios d= eltlipos ¢ ser
indisolubles en uno s56lo: la primera, es la imprsibilidad de cambiar

n

o L
Sus circunstancias puss dependen de toda una secis=dad li=2pna da
prejuicios., Y la segunda, s2 refiere a mostrar 1az razepes reales qus

2x1sten para provocar el cambic.
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IV. TRAYECTORIA DE PERSONAJES EN LA PIEZA-: CICLICA, DE MOVIMIENTO

INTERNO.
En la Pieza =1 desarrollo de la accidn 23 interior. A través de
¢l personaje reccnoce su conflicto. aungue no siempre 1o
2 Totalmente. Es decir. A log personajes grarentemente no les
algo, por gue la anécdota 23 muy simple vy la accidén extarna
2 pac importancia Erntonces. <! autor ajusta un abundante
T riazl psicolagico, p=“= dar un ¢gran caracter atl personaje. 3irn
embarg> la corsecuencia mAs notoria vy ic més lsios gus llega =23 a
tomar c¢oncliencia. reflaxiconar, sacar conclusisnes v o cambiar su medo
42 pensar o de sentir. Dsszds fuego, &n 2ste procsso siempre exisie
una liberacidn espiritual, psicoldégica o 2mativa s2gun corresponda 3!
sanflicto (en este caso s= refiere al personaje no al espectador).
Fu2sto gue las circunstancias gu2 lo rodear nd> == transforman.
gezneralmente su trayectoria de personaje =3 ciclica. lo que significa
Ju2 sus circunstancias externas terminen tal como EMmoeZaron, Dpsro
sufre una transformacidn interna (pzicoldgica v/& =mocional). Y ya
12 se trata de un personaje qu2 nc es transgresor sino transgredidn
¢ comz2te error trédgico eafdn cuande goce ds libre albedrin sirn

smbargo. tampoco se sublima.
La férmula indicada seria:
Personaje complejo + circunstancias externas ¥ (ambos en conflicta) +

toma de conciencia = reflexidn + conclusionesz + liberacidn (cambin o
movimiento interno) + circunstancias externas X,

V. LENGUAJE EN LA PIEZA: SIMPLE.

S utiliza un lenguaje cocloguial aungue bafiado de un hdiito
peetico. Es profundo. inteligente. propesitivo. El subtexto =s
esencial para la comprensidn del discurso dramdtico.

VI. TONO EN LA PIEZA.

La Pieza busca un cussticnamisnts critico. trata da presentar la
r2alidad y de provocar la reflexisfn para transformar el pesnsamientc
"La 2scala infinitesimal con que s:= mide la accidn =n la pieza, =25 la
clave para considzrar ¢! tono. E! cambio apenas percepiible del vivir
diaric impone su ritme ... (...) Por otro lado {a Pieza concentra
lz accidén en un mismo espacio (o se regresa & 1% {...) dete tesner su
propie ritmo cadz accidén., o sea, el gue je viene da la realidad



(...} 51 la actuacion 42b: ser muy contenida 2 & Tragedia. en la
Pieza debe serlc quizd mds, pues un exabruptec no calculado pu=de
dafiar seriamente el tono. 0Otro argumentc en contra del exabruptc es
que estorbaria la atencidén del espectador que estd visualizande
varias acciones, de distintos rangos de importancia, pero,
indispensables todos para la sintesis a la gus debe lilegar el
espectador y su catarsis. Es, en realidad. la simultaneidad de las
acciones lo que “¢rea la ilusién” de un ritmo tan lante v diluido
como 2l de 1a vida real.” (1)

Tono ebj=tivo: medie, =zerio, cotidiano.

Vo diario. nermal ., medic, cxbidiann, natural.
-

VII. EFECTO A LOGRAR EN LA PIEZA: CATARSIS ARISTOTELICA.

S2 busce lograr la Catargis Aristotélica. (2}

VIII. MATERIAL EN LA PIEZA: PROBABLE.

La pieza es un génera que afecta universalmsnte desde el momento
en que su temdtica =2giéd dirigida a los problemas internos del ser
humano. La razén es obvia: todos los seres humancs tenemos ias mismas
problemdticas (deshubicacidn, soledad. tristeza. confusidn, necesidad
de afecto, etcétera) simpismente gue estédn enfocadas de distintas
maneras. Ahora biern, todo ser humanc es un ser =ocial, pertznecs
una sociedad y todas las sociedades presentan también las mizma
probleméticas va que estdn formadas por seres humanes,

En su calidad d= "universal"” le Pieza preser:zz un material
PROBABLE y por lo tarntc =25 un género REALISTR,

o

m
n

1. Alatorrs Claudia Cecilia. ANALTSIS DEL DEAMA Coleccidn
Escenologia.: Grupo Editorial Gaceta Meéxicco, 1326, Pags. 62 y £3.

2, CATARSIS ARISTOTELICA: Término utilizado por Aristdteles (-234 a -
322) en su tecr:a de la Tragedia, que significa la purga o
purificacion de su propia rfalla. padece el espectador. gracias ala
vinculacidén emocional. empatie d2 piedad y terror existente aentre e

Yy el personais. (3}

3. Euiz Lugo Marzesia., (Conireras Ariel et al GLOSARIO DFE TEZAMINOS
DEL ARTE TEATRAL. Editorial ANUIES, . MExice, 1573, pag. 64



LA TRAGICOMEDIA.
A la Tragicomedia le pertenece el munde de 1o fantdstico, d= ios
sueftos, el mundo mdgico de las hadas. duendes, gnomos. En una
palabra, 1o sobrehumano. Entonces sus personajes y sus situaciones
pueden ir d=l uriverso de lo posible a lo imposibie y que surge de la
imaginacidn para la imaginacian.

I. RELACION CON LA REALIDAD EN LA TRAGICOMEDIA: INDIRECTA.
E=te génera frece la pesibiiidad de convinar lo real! con la
rreziidad, lo gue significa que pueden interactuar personajes real=z
on circunstancias imposibles o viceversa, adn mds personajes r=ale
con personajes qus no io son. 3in embargo, el discurse dramatic
generalmente trata de llavar al espectador a pensar acerca d= =
realidad.

£l manejo de este subtexto REALISTA invactado de
personajes irreales lo convisrten en un género NO REALIS

Ok
1]

-—-] Ur
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IT. CONCEPCION EN LA TRAGICOMEDIA: ANECDOTICA.

La anécdota en la Tragicomedia ¢s5 la base fundamnntal para llevar
@ cabo el discurso del dramaturgo. Pero no se trata de una anécdota
unica, sino de una anécdota general gue resulta de la suma de varias
anécdotas indeperndientes y capituladas. dénde cada una ez un nuclso
perfectamente estructurada vy presenta planteamiento, desarrolioc,
climax y desenlace. Cade ura d= ellas. a su vez, van conformando =l
vlanteamiento, desarrollo, climax. vy desenlace de 1a anécdota
genaral. Esta serie de pegu=iias anédcdotas son tratadas como aventuras
capituladas gue vive el personaje. cada una de ellas simboln de algo
o alguien,

ITI. COMPOSICION DE CARACTER EN LA TRAGICOMEDIA: COMPLEJOS Y,/ TIPOS.

Los personajes principales (protagénicos v antagdénicos} pueden
ger tipos © complejos. La mayor parte de= obras Qu=s pertesnacen a este
género presentan a varios antagénicos, por lo mapnos una por cada
anécdota qus se va desarrollandc, o 2n su defecto o] protagonista se
encuentra con circunstancias gue resultan ser obsticulo para alcanzar
Su meta.



£z imoosrtante hacer notar gque 2! hérce tragicémice es de
caracter serio si su trayectoria es positiva. pero si al! contrario,
25 n2gativa su cardacter serd c¢dmico v en tal caso se le llamard
"antihéroes. Es decir. un personaje cuya caracteristica erincipal es
una virtud, tendrd une meta virtucsa y recibird un tratamiento s=aric
gue contrastard con los obstdculos negativos gue son circunstancias
cémicas v vicevers

fu

Los personajes secundarios ¢ d2 soporte dramdtico sizmpre serén
personajes tipo, puss rapresenta ¢ simbolizan valores abstractos o
personajes salidos de ta fantaszia o migicos.

‘Céme estamos en terrsnc de le absclute (el bien, =! mal, la
bondad. =1 ingenio, etcétera) 1os5 personajes van a reprassntar el

enfogque estético de cada concepto. Son materializaciones de una idea,
paro, de wuna sela, por esto, son simplificacicones, son ia maxima
decantacion de un cardcter o d2 ura circunstancia. El hecho de que
pos2an un defecte de conducta, =25 lo gue les confiere su naturaleze
cdmica: pues todo tratamiento d= up vicio es un tratamiento comice
{%)

IIT. TRAYECTORIA DE LOS PERSONAJES EN LA TRAGICOMEDIA: NEGATIVA ©

POSITIVA.
1. Personaje virtuoso © positivo + obstdculo coémico o negativo +
obstéculo cdmice o negativo + obstacule cémico o negative (la
cantidad de anédcdotas Jque sSe desarrcllen en la trama ) = nmeta

virtuosa o positiva (geria).

Z Personaje vicioso o negativo + obstacule de virtud (serio) +
obstdcul de virtud (=ssrip) + obstiaculo de virtud (seris) = meta
regativa {cdmica;.

IV. LENGUAJE EN LA TRAGICOMEDIA: SIMPLE 0 COMPLEJO O CONFUSO.

Pusda ser simple. cotidiano, complejo ¢ confusc.

1 Alatarre Claudia C=cilia ANALICSIS DZEL DREAMA Colesceoidn
£scenciogia.; Grupo Editorial Gacsete Miwica, 1885 ; Acg 104



V. TONC EN LA TRAGICOMEDIA.

IR

El feérminc "Tragicomedia", aungue no es exacto, sirve al menos

para advartirnos de una doble presencia tonal. “lo trdgico” no lo
tiene 1la 'T ragicomedia. por lo tanto no puede hablarse de un tono
tragicomico (...) lo tridgice seria simplements un tono serio (...) E
cuanto a lo cdmico. el terminc e3 precisc v defins, toda la situacisn
4z una conducta vicliosa.

Lz Tragicomedia 2s =! uUnic> g#nero a donds crurre 2ste fenom=no
del doble tono, gue tisne com> causa el ontraste total entre 21
individun v su circunstancia polarizadoes al maxim~." (1)

Tono cobietive: medic. suma de serio vy cdmice.

Tono subjetive: épico, audaz, heroico, relevsnte, agresiveo,
trascendental.

VII. EFECTO A LOGRAR EN LA TRAGICOMEDIA.

"Tiene como objetivo diddctico mostrar tods lo que hace amable
la vide y, también, la mejor actitud para vivirla. La Tragicomedia es
una loa al esfuerzo humano, =sus héroes viriuosas son infatigables vy
valerosos: Los cdmicos., en cambic., generalmente son indolentes Y

perezosos. (...) es com: =1 se nes dijera: "esta vida es buena, vale
la pena =sforzarss" {...)" (2)

Con lo anterior podemos dsaducir gque el efecto gue Intenta la
Tragicomedia es ia rigueza espiritual del espectador.

VIII. MATERIAL EN LA TRAGICOMEDIA: PROBABLE Y/0 POSIBLE Y/0
IMPOSIBLE.

PROBABLE y/o POSIBLE v/o IMPOSIBLE. Puede manejar cualquiera o todos
los tipos de material. puss cada anécdota es 1nd-.and*nnLe de las
otras, aunque la suma coanstituye un todo En =21 casc de que el
material sea FROBABLE de cualguier manera se le czonsidera un génarc
"no realista” puesz su relacidn con la realidad, 2n cuanto a forma y
estilo se refiere. sigue siendo INDIRECTA Y £Sus personajes varian
entre tipos y complejos.

DRAMA Coleccidén

1 ia. ANALISIS DEL
scenologi ceta.; México, 1%84.; Pag. 105.
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EL MELODRAMA.

"En los siglos XVII, XVIII v algo del XI¥, el Melodrama era unza
composicidn romdntica, dramdtica, con miusica incorporada. La palabra

deriva de dos palabras griegas: '"melos”. que significa cancidén o
misica, y "drama'". Es una obra de cardcter dramsdtico y popular, en la
cual triunfa la virtud y el crimen es castigade {...) usa todoq las
m=dios posibles rpara impresionar al auditorio: chogues de trenes.

terremctos, situaciones exagsradasz: ganar en -2 loteria o =28 las
carr=ras de caballos pusde salvar al hombre iniustamente arruinado:
gran tension dramatica; dificnltades externas, =%cétera. ! Melodrama
muestra sentimisntos noblez v hercicos en lucha contra pasiones
tajas. maldad, etc. {...}" (1)

"El Melodrama aborda gran cantidad de tema desde la historia de
amor mas sSentimental, pasando por los “"rebeldes s=in causa", policias
v ladrones, vidas d= santos, historias de divorciss vy nifios traumados
(...) amores corr2spondidos o impesibles, hasta Jlas psiceosis més

ra

rormentosas. etcétse (2)

I. RELACION CON LA REALIDAD EN EL MELODRAMA: INDIRECTA.

Los personajes del Melodrama siempre estén clasificados como
tipos pues son la representacidén de vealores absiractos que siempre
estdn en pugna. Se trata de valores completamente opuestos. Es decir.
el bien vs. el mal, la generosidad vs. la avaricia, la belleza vs. la
fealdad, etcétera.

II. CONCEPCION EN EL MELODRAMA: ANECDOTICA.

Se entrstejen varias lineas argumentales em funcisn &s  la

anécdota principal. “El Melodrama estd situado en un plano todavia
més particular gque todos los géneros anteriores v por l4dgica asi es:
(...) se ocupa de lc circunstancial v no del inéividuo... Da muchos
golpes para atinar alguno. (...) Si se pudiera hablar d= tema (...)
podria decirse que éste es la contracosicién. {...} La anécdota no
pretende ser una sintesis de laz ceontradiccionas de un momenta

higtdérico. =zino sarvir de damostracién c:rc:nstancia! para una
conducta."” (3)

1. z Luge Marcela. Contreras Ariel et. al. CGLOSARIO DE TERMIN
DEL ARTE TEATRAL.: Editorial ANUIES.: Msxi 7

2 2 Aiatorre Claudia (Cecilia. AMALISIS DEL DREAMA. Caleccidn
Escenclogla.; Grupe Zditor:al Gaceta.:; Msxico. 1336, Pags. 1 v &2
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L2 accidn dramdtica avanzta por las sitcatisn2s. ns por 2l
caracusr de los personajes Yy zuele ser compieja v . a verces,
2pisddica. Is decir. complica tramas paralelas y gsneralmsnte s una
historia fragmentada. Actualmente ¢! ejemplo mias comin v al alcance
del espectador <3 2! de las telenovelas (lo cual no lo convierte
20 un género de mencr calidad) 2n 2llas podemos cbssrvar que. aungue
la histeria de amor entre 1o protagonistas es la anécdota principal.
glempr= =xisten subtramas paralelas que se entreliazan v giran al
rededor  de esta historia d amor . S0 principat  cbistive  es,
gimplements contar una historia

ITI. COMPOSICION DE CARACTER EN EL MELODRAMA: TIPOS.

S personajes iempre serdn tipos y todos interactian en una
ta compleja. de ellos representa un valor abstracte
x n cmnfrap- n su antagdnico.

nde esta contraposicidn d= v
decir, =su intelecic

s4lo no son complementari

io anterior podria pare
es asi. El personaje de

Unicamente accionard y reaccicnaré
lores opuestos. no mds. cominmente
dicho tendrd "las dos caras de la moneda". Por esta razén los
personajes del Melodrama son absolutaments predecibles para el
espectador. sus caracteristicas son ideantificables dssde el comienzo
d= 1a obra vy por lo tanto, siempre sabrdn como van a reaccionar ante

O

e oW
-
o

< 3 ]

OUJ

[v]

@ cual circunstancia, la sorpresa guiza seréd "lo gue van a hacer"
no Cconsecuencia de esa reaccion conocida.

3=

El Melodrama se¢ basa en los wvalores absolutamente opusstos gqus
siempre estdr en pugna, é€stos valores estdn “esncarnados” en los
personajes. asi el protagonista simbclizard "e! bien" mientras su
antagonista serd “el mal" o viceversa (honestidad vs corruncidn,
gensrocidad vs avaricia, lealtad vs traicisén, etcétersz)

IV. TRAYECTORIA DE LOS PERSONAJES EN EL MELODRAMA: CONTRAPOSICION DE
VALORES.

@ trayectoria 42 ics personajes de Melodrama =sta
a constant2 contraposicidn de valor E! personaje
¢e su probiemdtica y ni siguier

ra iluminacidn, pero si resulta tri
sefianzas y doctrinas trascienden. DPa

n la derrota
unfante, atn
o 28 una



generalidad gus "e! bkien" triunfeard sobre el nmal” v en las pacas
ocasiones donde esto no ocurre. de cualguiesr mansra queda afirmade la
idea de! bien. Ez por esta razdn gqus e! Melodrama tenga un final con
moraleis, sin smbargo éste no es el objetive uvnico del genero. ni
tampoco su efecto a lograr.

V. LENGUAJE EN EL MELODRAMA: SIMPLE.

Maneiz un lenguaje ssncillo, c¢oloquial = ididentificabls gue
permita al espectador formar parte activa de la anécdota v ssntir lo
gue estdn sirntlendo los personajes, pues, gracias a =!lo. io0s amaran
o detestarin segin zea =l caso.

VI. TONO EN EL MELODRAMA.

Ya gue <=1 obistive final! de este género es el ejercicic d=
sentimientcs en 1 espectador, e! ton a maneiar dsbe ser muy
emstive, cavando incluso en la exageraczén (Es pertinente racordar
qu# al mencionar seexagaracion” no se estd hablande del estilo de
actuacidén. sino del tono generel de la puesta en escena). El peso que
se le d¢ al romanticismo, =1 patetismo, el terror o el suspenso.
segun corresponda debe ser el adecuado para provocar el movimiento de
las entrafias del espectador. ’

VII. EFECTO A LOGRAR EN EL MELODRAMA: EJERCICIO DE SENTIMIENTOS.

A pesar de que generalmente resulta una mcraleja del discurso
dramdtico por la simple razdn de gue "el bien" itriunfa siempre sobre
"el mal", éste no es ¢l objetivo final que persigus el Melodrama y el
director tendré que poner mucho cuidado en no guarer ser demasiado
didactico porque entonces distanciarda al espectador d= las
situaciones vividas por los personajes y se le ird de las mancs meta
verdadera: ] ejercicico de sentimientos. “Las posibiiidades de la
contrapogiciin son infinitas, todas las combinacicnes posihles de

- T

valores opuestes podrdn ser repressntadas, cualquier peripecia es

factible- ero. uno sdélo es el objetivo: '"conmover" al espectador
para opvencsrie. {...) El maneio de sentimientos no es algo
“ED;lllO 235 un& =eabla combinacidn de: 1) tsnsidén -~ relaiacidén
dramdtica, 2) suspensoc y 3) exaltacioén de! sentimients. {...) estos
modeios esiéficos son los gue incitan & simpatizar o antipatizar con
2} personaje y. por lo tanto, a ejercitar los sentimisntos que nos
reciamen la simpatia o su contrario." (1)

i Elatorre  (Ciaudia Cecilia. ANALISIS DEL DRIMA.; Colacsian
Escenclogia. CGrupos Ziitorial Gaceta.: Méxice, 19846, ; Fags, 23 v o83,
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EZ1 publico no se identifica con los personajes, los compadece o
ing rechaza, porque con el Melodrama logra clvidar sus bpropios
problemas y se interesa por saber gus va a pasar con los problemas de
atros. Entonces, la fipalidad del Melodrama es diveritir utilizardo
como arma el ejercigio de sentimientos.

VIII. MATERIAL EN EL MELODRAMA: POSIBLE.

No &s dificil deaducir gue s2 ira
su relacidén zon la realidad ez i ecta, 2us personajes son
] ¥y simbolizan un wvalor abst ©, cuya trayectoria esta
rmirada por la contraposicidn d= €stos valores v st tono no =z de
guna manera cotidiano y muche menos REALISTA.

de un material PQOSIBLE, va
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LA OBRA DIDACTICA.

La obra diddctica == la presentacidén dramd

ti

demostracidén Iégica. El objeto principal es la demostracidn de una
hipdtesis, que requiere de una tesis (la obra en ef) de gran
precision metodoldgica para alcanzar su comprobacidn.  De tal manera
gu2 su funcidn, por medio del desarrolle de la tesis, es informar,
zducar, como su nombre lo indica: ser didacticza Por lo tanto no
oresenta conflictes psicoldgices o emotives, 23 tan “fria" v idgica
com una clase d2 aula

I. RELACION CON LA REALIDAD EN LA OBRA DIDACTICA: INDIRECTA.

&

N5 pretende se una copia ¢ una fotografia de 1 vida :
los personajes son el materi
= i a

-
retende s2r una clase en la qu=

iddctico y por 1 op2ran ccmc =imbolo y 21 est
spectador que recib= enseflanza a2 traves de una anécdot

[ e R
0
-+
[+
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IT. CONCEPCION EN LA OBRA DIDACTICA: LOGICA.

A la forma de demosiracién por medic de una anécdota se le
1lama "concepcidén légica” porque €sta, la andcdota. debe =sr el

m2dio pare llegar a la comprobaciédn de la tesis, que, a su vaz, ostd

egtructurada como un juicio 1d6gico racional. Asi tendremos:

[

Hipdtesis: planteamiento de la teoria que se pretsnde confirmar.

Z. Tesis: la premisa mayor, o proposicidn que s= mantiene durante la
trama.

3. Antitesis: premisa o proposicién contraria a }a tesis, gracias a
la cudl se desarrolla 2! conflicto dramatico

i

b 3%
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III. COMPOSICION DE CARACTER EN LA OBRA DIDACTICA: TIPCS.

En =ste  Género Dramético no  existen protagonistas ni
antagonistas. porguz no se esta habiands d2 una accidn dramdtica
propiamente diche. Existen tesis ¥ antitesis que =s5tén representadas
&L personajes tipos. (Algunos tedricos discutzrian fuertemente =ste

puntao, puzs consideran gue las pastiorslas vy los aute sacramentaties
pertens¢cen a este gén2ro yva que fuseren concahidas para enseiar la
reiigidn. Sin embargs, desde mi punte de izta v Dbaszandome en ia
prezente t2ovia de Géneros Dramdticos, *“anto jas gastorelas como oz
autoszacramentaies z= puedern clasificar en otros g2neros de acusrdo al
efecto a lograr gu= busguen , asi como =1 material v la congcepcidén
con gus hayan side estructuradas. Zn gena2ral, la pastorela pertensce
a ita clasificacicn de farsa melodramatica cuzz sy material ==
IMPGEIBLE, =us personajes Son =imdolos y recurre al aiercicio d=
szntimientes a travis de la contraposicicén de walores (21 “"hisn' vz
21 "mal") er la gue invariablemszrnze 21 "hizn" rezulita vencsdor . )

iv. TRAYECTORIA DE LOS PERSONAJES EN LA OBRA DIDACTICA: DE LAS
PREMISAS DEL AUTOR A LA COMPROBACION DE LAS MISMAS.

Exactamente la trayectoria de! Guicie i¢gice: de las premiszas
propusstas & las conclusicnes y cc“pr nacidén de iz hipdtesic

V. LENGUAJE EN LA OBRA DIDACTICA: SIMPLE.

Ex =imple v coioguial lo mas clero posikle para que Iz
sngeflanza s2a asimilads por =) espectador de la manera més éptima.
Excepto, si se mansja terminclogliz especifica de la materia de gu=s se
egtd hablando

VI. TONO EN LA OBRA DIDACTICA.

Tono objetive: madic. infermatbioo-. Tagico
Tono subistive: convincenta, slocuznte clara, precissa,
Cateserico, al o

En  oposgici¢én  al Melodrama Ashs obtinerse  upa  activicad
intelecstiual por encima 42 la actividad g2ntimantial E! espectador
€22ers tomar concisncia de la orohismdtics (Ripdtesis) que so e
pre2s=snta,. @similaria y ¢oincidir con ias conclusionss para aprendsr
13 Infarmacidn
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MATERIAL EN LA OBRA DIDACTICA: POSIBLE.

VIII.

Puesto gque
13 ensefianza, la
la realidad es
realista

g

us personajes son tipos v su obistivo principal
anécdotas suelen ser cotidianasz y la relacién
indirecta. la obra didédctica s un génsro
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LA FARSA.

“{...) Aristéfanes inventdé un género de raiz humana mas
misteriosa y de permanencia comprobable en casi todes los momentos de
la historia: la Farsa. (...}

Aristédfanes no es un autor realista. La relacidrn d2 sus obras
con la realidad estd muy lejos de ser dirscta. usa generalizaciones,
alusicones y abstracciones bien conocidas por €ua publico y gque por
elle funciesnan en calidad de <gimbolo. Teniendo en cuentz gque el
simbolo es una substitucidn de la realidad por un concepto visual o
verbal, perfsctamente reconccible para qui=2n lo upercibe, pero gque
obviamente no es la realidad misma, no propene. su egquivelencia sino
ocupa su lugar. {...)

Los més reveladores estudios sobre la Farsa se los debemos a
Eric Bentley, quien enfatiza su cardcter catartico (...) la Farsa
resulta ser un género purificador, un sostén de .la moral y de la
l6gica de las acciones diarias, a base de un conjunto de reacciones
licitas frente a la ficcidn escénica e inmensamente prohibidas en
nuestire trato humano. {...)

La Farsa no es un vehiculo de consejos morales porgue
resultarian obvios: ningidn ser humano ¢on sentido comin soporta gue
se le haga ver desde un foro que no debe cometer asesinatos en serie.
ni ningin otrc acto estigmetizado desde siempre por la convivencia,
las tradiciones v, en muy reps=stidos casos, por les busnos modales.
{...) La problematica de !a Farsa estd basada en un mecanismo de
substitucidn bastante curioso si se le mira de cerca. Ocurre qgue
ningun artista puede prescindir de la realidad en forma absoluta, o
sea que sus posibilidades quedan reducidas a lograr diferentes
relaciones <con ella, lo cual necesariaments sefiala diferentes
operaciones mentales.

{...) Su dintencidn no es moral en forma directa, ne propone
soluciones, no "castiga viciog'l.

(...} es lo gu=s Eric Beﬁtiey, con la mevor razdén de! mundo,
llamaria catdrtico. Una purificacidn lograzda a base de la
contemplacién escénica de verdades inconfesables pero incomodas. una
gratificacién sin resultados reales, pero con un gran alivio
interior." (1)

1. Herndndez Luisa Jose

a. UN ENFCQUE TEORICO DI LA FARSA. UNAM:
Mexaico, 1977.;: Materia &

fin
diddctico en coplas.
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I. RELACION CON LA REALIDAD EN LA FARSA: INDIRECTA.

“31 el REALISMO establece una relacidn de caracter general con
ia realidad: v el no realisma =ilo la aiude. l& Farsa por su lade
d2senmascara a la real:s

El procege de sim izacd
de =zustitucidn d2 la realidad; =sta sustitu
los eiementos estructurales del! drama
tre2s deberdn pressnitar susititucidn ds ]
cualguiera de 2!llos reciba =1 process d
podamos hablar d¢ una Farsa." (1)

IT. CONCEPCION EN LA FARSA: DETERMINADA POR EL SUBGENERO.

Indsgandizntements d2 gu2 estd determinada por el subgénero Gus
ia complementa. maneia un tema seric psro tratadce &= mensra grotasca
exagerandeoisa v caricaturizandelo '

La accién avanze gracias a las situaciones. lag cuales son
cretbles en ei contexic del argumento, pero definitivamsnte no son
factibles en la vida real
IITI. COMPOSICION DE CARACTER: TIPOS.

Lo=s personajes de la farsa scon simples o tipos v la mayor paris
de ias vecges zon simbolicos. pero  Sliempre <3tan rfu<9ra de ia
realicad.

IV. TRAYECTORIA DE LOS PEARSONAJES: DETERMINADA POR EL SUBGENERO.

te d=! gubgénero gque la complementa p2ro en

perscnaje jamés tomarid concisncia  de sy

i biatorre Ciaudia Czcilia ANALISZIS DEL DEAMA Criaccien
Iscendiogra. Gruco Editaoriai Gace:ra Mexico, 19858 .Fagsz. il v 112




V. LENGUAJE EN LA FARSA: SIMPLE Y/0 COCMPLEJO ¥Y/0 CONFUSO.

Pusde presentarse cuaigJuier tipo a2 Ienguage szncillo,
compiejo, confuzc, con JusIys de palabras v om ain. totalmente
incongruents, sin embargo dedbe ser tratadc con :t":an1izd

VI. TONC EN LA FARSA:

" (...) "Lo grotesco” == ua fermiac muy amplic
muchas peosibilidades: sin smbarqgo anteg que otra
. - n

grotesco siempre va & impilics 14 to d= horror, verclienza, o
la refinada emocidn d2il cinico; porsgus la farsa le poropane  al
espectador un juego dond: dels compreandar mucho con 59003 =i2mentos o

con demasiados.” (1)

VII. EFECTO EN EL PUBLICO EN LA FARSA: CATARSIS FARSICA.

Frovoca una riszsa irrefleviva, agresiva. Ezte gfnaro ze dirige al
inconsciente, en una actitud de busquede de conecimiente y per lo
tanto logra la catarszs (liamade catarsis fdr=ica: "(...) este tipo
de catarsis estd mds relacionada con proc=so0s de! inceonsc:iente.

Estos procesos: ia simbolizacidn, ia sustitucidn, la
representacidén antindmica. repressntacicon indirectz, contrasentido,
2tceizra.  buzcaran sorprender a2l espectador ¥ Eras ésto el
estallido de una carcaiads .. Ademas de ia tendencia
economizadora. el chiste tiens dos tendspcias basiczs: o hien serd
hostil (destinado a la agresién ai =scarnio. la satira o la
d2fsnza); o bien obsceno {destinade a mostrarnos una desnudes). Todas
egizs tendencias convergen en la farsa para producir el tono crotasceo
y éztz. la catarsis fdrsica (...) implica describir un procssc =n
Z<onde la risa es la dltima consscuencia: en =fecta. grarias =z este
oroceso mediants 21 cual, ei egpectador va & recibir corniznsedamente
una gran cantidad de imdgzpnes gue hoztilizari v despudaran a la
regalidad misma: sdéio dsspuds de 23te: shock a2 la ecenciencia el
espectador reirz incoafeniklicments.

Esta catarsis 25 liberadora porgues ha tanide qu2 vEnc2r a la
rzZon (Juicie critico) v & la repr2s:on 2ers conssgulr una libartad
i= una magnitud muche mads considarahls suprimiendsc reftencion2s vy
regpreasiones por madio dsl placer ds=l chizzz | L B
.2 Alatorre Claudia Cecllia DI DRAMR
Zsrenciogia. Grupo EZditorial Gacetsz IRE5 . Pagsz
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VIII. MATERIAL EN LA FARSA: IMPOSIBLE.

Es el grico género que maneja un material IMPQOSIBLE., pues tanto
g ¢ircunstancias dadas, como el tratamients y los personajes aestén
jos de cualguier "posibilidad", ni siquiera puede individuaiizarse
aso, simplemente scon situaciones gque no existen. al menog no en
orima e€n la que sSe presentan en éste género.
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DIAGRAMA DE INTERRELACION DE GENEROS DRAMATICOS.

El directior teatral que va ha conceptualizade su puesta en ¢scena y ha tomado la decision v la
responsabilidad de respetar ¢l Género Dramiitico correspondiente debeara conocer a la perfaccién cada
uno de los elementos y sus caracteristicas para luego recurtir a su sensibilidad y talento para ponerlas en
practica Jamas deberd negarse la oportunidad de la experimentacioén en el proceso del montaje, pues de
¢sta manera sera mucho mas acertada su creatividad con relacion al género que se trabaja v mucho mas
dificil la autotraicion.

Puesto que 1a clasificacion genérica de una obra teatral depende »n gran medida de Ia interpretacion
que le de cada lector - a menos que 2I auter defina el género desde las acotaciones - es necesario hacer
una lectura profunda del texto v analizarlo paso a paso procurando no pasar por alto ninguno de sus
detalles y desde luego el subtexto -que es donde se encuentra en realidad el Génere Dramiitico- y una
vez determinado éste, atender a sus caracteristicas en el escenario.

Lo anterior no implica de ninguna manera limitar la creatividad del director:. Por el contrario. si el
creador de la escena ha decidido no medificar o sustituir el Género Dramitico, seguirlo al pie de la
letra ¢ serd un estupendo cimiento sobre el cudl podrd edificar su propia creacion v con un margen casi
pulo de error.

De lo contrario es muy ficil confundir los Géneros Dramaticos. cualquier caracteristica que se
analice por separado puede daros una conclusion equivocada

De hecho. cada puesta en escena corre este peligro va que los Géneros Dramaticos estin sumamente
ligados unos con otros y cualquier detalle no ‘apalizado de la obra pusde Hevarnos a una conclusion
equivocada

De acuerdo al tratamiento del director y desde luego de los actores los géneros pueden confundirse
de la stguiente manera:

1. Tragedia: puede llegar a Melodrama o Farsa’
2. Melodrama: puede [legar a Tragedia, Pieza o Farsa.

3. Farsa: puede llegar a Tragedia. Comedia o Melodrama

e

. Comedia: puede llegar a Farsa o Pieza.

L]

. Pieza: puede llegar a Melodrama o Comedia.
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En gran media. una puesta en escena puede confundir el Género Dramatico de 1a obra cuando el
tono o el efecto a lograr estan equivocados, por ejemplo: una Tragedia que no conserva su solemmidad,
Su tono grave y ético, facilmente puede convertirse en un Melodrama si se le da un tonoe exaltado o
exagerado. Recordemos el texto dramdtico "Za Tragedia de Romeo y Julieta" (1) del William
Shakespeare (2) : Si el director ha hecho una Jectura donde nuestros dos protagonistas representan el
"mas sublime amor” mientras sus familias enemigas entre si y que se oponen rotundamente 2 su relacion
idilica representan el "mas perverso odio" tendremos una puesta en escena de un clarisimo
"Melodrama Shakespereano” porque la contraposicién de valores (amor vs odio) pesa mucho en la
trama. -Notese que afin cuando el autor nos ha ahorrado el rabajo de la investigacién de! Género
Dramatico el andlisis contimia siendo de suma importancia -

En el caso de la Farsa es sencillo caer en el error pues se trata de un género impuro, es decir que
necesita complementarse de un smbgénero. Si el director no equilibra las caracteristicas de ambos
géneros, ficilmente pesard mucho mds el subgénero utilizado pues su influencia se encuentra en los
elementos que son aparentemente mas notorios.

Asi pues, cada uno de los géneros depende absolutamente del buen andlisis y lectura que se haga de
la obra, de la interpretacién que el lector o director le quiera dar y de la utilizacién en el escenario de
las caracteristicas de cada uno de los elementos de los Géneros Dramaticos .

El sigutente es el diagrama de interrelacién de Géneros Dramaticos:

/-—D Tragedia 0\

Melodrama o 4. Farsa

Pieza

\-, Comedia

1. Shakespeare William. GRANDES CLASICOS.; Edit. Aguilar.; México, 1991: Tomo 1.

2. SHAKESPEARE WILLIAM: (1564 - 1616). Dramaturgo, poéta y actor inglés. En 1592 ya se habia
establecido como actor y como tal pasé a la Compafifa de Lord Chamberlain, en ella se convirtié
también en autor. En 1599 trabajaba en el Teatro del Globe v en 1609 en el de Backfriairs. Ese mismo
afio se retir6 a Stratford Su obra dramética supone una progresién de cualidades expresivas que rebasan
Ja subdivisién. Pueden seflalarse cuatro etapas en su teatro. La primera, de 1550 a 1594, ests integrada
por piezas histéricas y comedias ligeras. La segunda, 1595 2 1600, se caracteriza por e! aliento lirico y
la profimdizacién en e! perfil histérico de los personajes y su significacién En la tercera (1600 a 1608)
aparecen sus tragedias y obras mas complejas: Hamier, Otelo, Rey Lear'y Cornelio. De la cuarta, menos
brillante en su conjunto, destaca La Tempestad. Otras de sus obras son: Enrique iV, Enrigue Vil
Ricardo (i (la mis popular en vida), Ricardo II (evidenciaba un perfecto trazadq en la penetracion
psicolégica de los personajes); entre otras. (3)

3. ENCICLOPEDIA SALVAT. DICCIONARIOQ.; Savalt Editores.; Barcelona, 1976. Tomo 11.
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7. ANALISIS DEL PERSONAJE PARA UNA PUESTA EN ESCENA.

Uno de los principales momentos del Analisis Dramatico se refiers al analisis de los personajes ya
que se trata del conocimiento ¥ / o reconocimiento de las distintas personalidades v psicologias que
intervienen, motivan, desencadenan, realizan y sostienen 1a accién dramatica y escénica de {a obra.

Este andlisis provoca el conocimiento profundo de todas v cada una de las partes que se encarnaran y
tomaran vida sobre la escena. Realizarlo significa llevar a cabo el 80 ¢ 99 por ciento de la concepcién
total del montaje pues s6lo con su ayuda se posibilita la penetracién en la esfera de lo inconsciente, lo
abstracto, d2 lo que no se nombra pero esta ahi, de las contradicciones findamentadas entre lo que se
piensa, se hace v se dice. Es decir, Hegar a 1o inconscients a través de lo conciente.

En el andlists de los personajes esta basada una gran parte de la paturaleza espintual y fisica tanto
del discurso dramatico como del discurse escénico.

Conocer y entender todas las caracteristicas que conforman a los personajes (aspectos fisico,
socioldgico y psicologico) y darles utilidad y coherencia permite que los creadores, director y / o actor
impregnen la sinceridad necesaria en las emociones v sentimientos que se han de manejar en escena y
transmitir al espectador y simultaneamente posibiliten la veracidad de las circunstancias dadas en las
que se desenvuelven estos personajes.

Por otra parte, el proceso que implica el andlisis de los personajes representa también la busqueda y
encuentro de los estimuios internos y externos capaces de impulsar ¢l espiritu creador v de despertar la
pasion artistica Lejos de inhibir la espontaneidad de la creacién, la provoca.

Stanislavski (1) explica, en relacién a la creacién de personajes: "La base de una obra teatral es
siempre una concepcién dramdtica (...) Asi la actividad dramdtica del actor principia en los
fundamentos de la obra. En primer lugar, cada actor (...) por medio del director del {(SIC) teatro, debe
buscar el motivo fundamental en la obra terminada: la idea creativa que es caracteristica del autor y que
se revela come el germen del que crece organicamente su trabajo. El motivo d» la obra siempre
mantiene al personaje, desarrolldndose ante el espectador (...) La primera etapa del trabajo del actor v
del administrador del teatro, es buscar el germen de la obra. (...) En contraste con algunos directores
teatrales que consideran cada obra nada mas como material para repeticidn teatral, el escritor cree que
en la produccién de todo drama importante, el director y el actor deben ir en linea recta hacia la
concepcidén mis exacta v profimda de la mente v el ideat del dramaturge (...) la interpretacién de la
obray el cardcter de su encarnacidn artistica parecen subjetivas en cierta medida y Hevan la marca de
las peculiaridades del director y de los actores; pero sélo por medio de la atencién profinda a la
mdividualidad artistica del autor y a su ideal y su mentalidad que han side descubiertos como el germen

1. Stanislavsky Constantin. (1863 - 1938) Seuddnimo d= Constantin Sergevic Aleksev director y actor de
teatro ruso. Aplicd las experiescias de los métodos escénicos franceses para una renovacion del teatro
ruse. Fundé el Teatro de Arte de Moscd, 2 inicié una etapa caracterizada por la calidad de las obras
representadas y 1a ruptura con las técnicas tradicionales. La bisqueda de una atmésfera naturalista vel
relieve dado a la configuracion psicolégica de los personajes son las aportaciones mas innovadoras de
sus escenificaciones. Formulé teoricamente sus principios en La Jormacion del actor (1926) v Mi vida
en el arte (1931). {2)

2. ENCICLOPEDIA SALVAT. DICCIONARIO. Salvat Editores, S. A ; Barcelena, 1976: Tomo 11.
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creativo de ia ebew, puede 2] teatre 'mm_dr toda =u profundidind awvision vimmsmitic, como ca ouna
produccion poctica, integridad v ammomin ¢ composicién, Entonces cadap o> del espectacuin Sy es
uniiicado por su propio rabyyo arishieo; cmh part2. & la medida de s propio gente, thirs hacta la
realizneicn artistica intemada por 21 dramatarga.

Entonces a tarza del artista ampieza con la bisqueda de ia semilla artistica d2 la obra. () ol legar
a la mente del actor 1a semtila d2be vagwr 20 om0, germinar, orear raices, bebtende los jugos de la
tierra on aue @sta plantada Lf"‘"r"l v oon e h»nmn dar nﬂ =20 1 ung planta que tlorezen vivameni2, {0 v

Iy vidn .

-] £ amiea] . o yee ceropitretn
"‘.."....,ﬂ arTistion fanmal oclarn v ono de upn o ssnduts

s2alian s de el ravisioges, s3epdidndoss coamonninent: por

—~ J.
conangir a la croacion ds

1

"Actuar ver d,mv‘r;unr'-m* signitlen sor 16wIco. colier=nie. Pensar, 2sI0vTarys. Senill 3 00rAr de attierdo
=HIN pnp-ci. S ustedes foman satos procesos internos v oios adapran a ls vido espinnual v fisien de I
DAFOUA GUE reprasentan, podemics Jeoir que viven sy parte EE»'M 25 de awna mportmicin en la
eraadora Ademas del hecho de que abre vias a la inspirncion. vivir 1a parte ovwda al actor a aleanzar
une de sus principales obpetivos, Bu rea no es rApiezent'u' me2ramenta ia vida 2xterna deoun persomaie.
Debe adaptar sus propias cunlidades humanas o ia vida de 2xa oira persens v peaer :n 2llo tada su
propin alma. E! obiztivo findamental de ouestro arte o5 I creacidn de 2sma vida interpa da nn 25pirity
himano, ¥ su 2xprasian on {orma anistica,

He aqui por qué »mpezamos a constderar 2f asp=cto interne de un rol, v ooma crear si vida s«pirtied
amaves de in avuda del proceso inferw por @l G vivimos la parts o, Ustedes deben iviria renlmente
xperunentande septimiznios andlogos a elia, cada una ¥ tedas as vecss que repitan @) proceso dz
craaria. (... Solo cuando un acter sientz que su vida interma v 2xterna 2n la escena fluyen, v que s2
realizan de una manera nairai v normal en las ctreunstancias gue le rodean. es cuando tas mas protundas
fuentes de su subconscients se abren sin ssfuerzo. v de ellas nacen sentimizatos que no sizmpre pedemos
anaiizar. Per un espacio mavor 0 menor de tizmpo s2 posasienan d2 nosotras siemprs qie algin instinto
mtzme lo ordene. (...} planee primero. conscientements su rol. ln2ge actielo con veractdad, En est2
ounto el realismo, v aiin 2i paturalismo. en la prep'u-acién ipierna e una parte, o8 egncial, porqus hacs
que 2] subconsciente trabaje v que brote la mspiracion. {...) para estudiar nu2stro arte debamos asimilar
o adquirir una técnica psicolégica de como Vivir una parte, v que 250 nos avudari a cumplir nuestra
finalidad principal, que o5 craar la vida de un espirite humano. (...} Un actor esta obihigade a vivir su
parte de una manera internament2 controiada, cuidadosamente. v dar cusrpo. extzrmaments. @ su
expariancia. {...) he aqui per que un actor de nuesTo tipo esta oblizade a wrubajar muchs mas Gue oFos.
tanto 2n su preparacion mezma que cr2n lo vida de ia parte. como on @1 gparato axtermo, que debe
reprodneir con pracision los rasulindos de la fabor erzadora de sus smocicnes,

...} Noestra experiencla nof 1a llevado a adguinr una fimne or2enciz de ous soin 2] mte de osma
b

-..

sinse, empapado como 2sta de experizncias vivas de seres humanos. pueds artisticaments renroducir los
impalpables fondos, sombras ¥y matices de Ia wida Solo un arte como 2ste :wr!e ::,o:orher
compiztamenie al espectador, v haceriz comprender v expecunontar inl2mament: o 2508 qu2 s2

desarroilan en la escena, enriquectando su vida intima v dejandole impresiones qus no 52 burran von 2]
tampo.
Mads aun, ¥ esto o8 de primiera importancia: las bases orgdnions e tas leves de n natralera. on las

quz mzstro arte se funda, |2z protageran, en el fimuro. de casr en un ciming errade.” (23
LoCela. ACTUACTON. Editerial Diann México. 1953, Paas, 22 _:2‘-.
i St:misvnl*-;;ki nmtap*m N ACTOR SE PR PJU‘;.'-\ : ::f!lror: Diana: Misice, 1960 1 Pags. 12 a
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Continua 2] director;  “Para nuestros propusitos debames comtar, ademas del auctle de la
naral=za. con una tienica psicoidgica bien elaborada, un grun tlenro. ¥ grandes reservas Gsicas v
nerviseas. (...) cuando contian por ¢ntero on la inspiracion. St esta inspiracion no se produce. ui Hene
con que substifuirla () acnia a la manema ing=ana &2 un aficicnado. de 2ste modo su actuacion st
deaprovista de vida, inflada Consecuemementz los momentos de almra so alterman con In
s0braacacton. (.,

En nuesto urt.. n‘e' 2 vivirse la parte en todos los momentos 2a que s2 achia. #n todo tHempo v cadn
val Dbz ser vivida v encamada puevamente, oon Frasenrn, eada ver mue searecreada ()

Debe. primers, asimilar 2] modelo, exo 22 *omphc wjo, Hav gque esmidiurlo desde diversos pontos de
vistar fn 2poea. 21 tizmpo, —-{ p'v'q condiciones de vida, antzcedentes. hreramm peivaiogi, ¢ aimu
milsma. manera de vivir, posicidn social, v spariancia extzraa mas ann: owrdcter wnto camo modales.
manera de vestr, modo d# moverss, de hablar, In voz ¥ sus entonaciones. Todo =ste mibajo come
marerial. v avidara, compenetrandolo con sus propios sentimizntos. Sin todo =0 no habra wte 2a su
labor. {...} Una verdad artistica es difici de lograrse, perc tunca defrauda es cada vez mis erata
penetra mas profundament 2, si2mpre. hasta que posee por aemp! to ol artista. al mismo tiempo que a los
espectadores. Un pap2i cimentado en la verdnd, prograsen. por of contrario, 21 que 5o hace sebrs un
patron estaraoiipado. decas. Lo convaacional proutd cansa. \n 29 cupac por simsmo dr commover, 2n

cuniquier ocasion como on la primera, cuando erron2mueate se {2 iomo como tnspiracion ™ (1)
Enresumen. {a actividad creadera del acter. on concordancia son o concepcion v dizcursa 2509010

del divector, principia on {os hindamentos de la ohra, 2n 2)in debo buscar las rones v estimulos para

4

lizvar a cabo su creacion artistica v hacer de eiia un frnomeno venidico, 1dzgics. coherante, plenn de
matices cmocionates corroapondsenlea al papei qu2 esta desarr olhndo En pocas palabras: encarnar ia
partz de la ebra que le ha sido asignada adaptandolz sus propias cnalidades humanas v moldeando su
propia alma en la hiisqueda y encuentro de un nu=vo ser que, en cons2cuencia logica sera umico -
rr2petible.

Es p-=11ipr‘ut—‘ nststir 0 la sentencia de Stanislavski: "Un papet cimentado en la verdad, progresa por
2] contrarto, el qua s2 hace sobre un patrdn esterzetipade. decas” (2)

1.2, Stamisiavsls Constaniin: "UN ACTORSEFR
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FICHA PRACTICA PARA LA CREACION DE UN PERSONAJE TEATRAL.

Se presenta a continuacion una guia prictica que apoyard tanto al director teatral como al actor a
crear un personaje real, con caracteristicas logicas y adecuadas, profundizando no anicamente en su
creacién externa sino on la interiorizacion de éste. Es de gran utilidad pues va adentrandose poco a poco
en el personaje desde los rasgos mds generales v facilmente detectables hasta lo menos perceptible
como es la psicologia y su espirttualidad.

La realizacion de esta ficha no es una labor sencilla y mucho menos rdpida, sin embargo el tiempo
empl=ado en ¢ila serd un gran ahorro de horas durante 12 puesta en escena, ya que el actor subira al
escenario sabiendo exactamente qué es lo que va a hacer y cémo lo debe desarrollar. Y, ya que el
personaje ha sido creado en plena comunicacion con el director, ambos tendran un lenguaje comin, un
mismo objetivo ¥ una sola concepcidn, con ello se evitard el mal entendimiento o confusién por parte de
cualquiera de los dos creadores.

La ficha debera ser contestada baséndose siempre en la lectura profinda del texto dramdtico, v
seguraments requerird ne de una o dos leidas sino varias, pues cada paso abrird una incognita nueva o
despertara la imaginacion de su usuario, lo cual es importantisimo v necesario en cualguier creacién,
pero de no fundamentarse en el texto seria muy sencillo rebasar v hasta contradecir ta concepcion total
que ¢l director a decidido para la puesta en escena provocando caos v confusion que inevitablemente
Hevaran al error.

El actor no debe contormarse con un "si” o un "no” a cada pregunta. mientras més extensa sea su
respuesta en base al analisis del texto, més posibilidades tendra de conocer a su personaje como a si
mismo, de imaginarlo, de transmitirle mente, alma, entrafias v espiritu. Todos los aspectos de la ficha
estdn ligados intimamente, no hay un paso que sea auténomo de la totalidad del analisis, por esta razbén
las respuestas deben abarcar todos los detalles, por sutiles e intrascendentes que parezcan, pues en un
momento determinado del proceso este detalle, aparentements sin importancia, serd la razén. causa o
consecuencia de alguna otra caracteristica del personaje analizado.

Es recomendable que este trabajo sea realizado por el director antes de liegar al trabajo de mesa
con los actores, de esta manera tendrd clara la concepcion de cada uno de los personajes vy las armas
suficientes para evitar que el trabajo del actor desvie su atencién o encamine su personaje hacia
conceptos que no se tenian en mente y por otro lado, agilizard mucho el trabajo en equipo. Sin embargo
es importante que una vez que se inicie el trabajo con los actores sean ellos quienes resuelvan la ficha,
siempre en comumicacién con el director que estard al pendiente de que el andlisis realizado por el
actor este dentro del concepto que ya se tenia de antemano.

El director no debe perder de vista que el actor también es un creador. es un ser inteligente v
sensible, y por lo tanto debera permitir que este tambisn proponga su propia creacion en los limites va
planteados. La idea es que se llegue a un comin acuerdo entre ambos, "dos cabezas piensan mejor que
una”, especialments si las dos cabezas tienen un lenguaje artistico y conocen perfectamente lo que estan
haciendo.
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FICHA PRACTICA PARA LA CREACION DE UGN PERSONAJE TEATRAL.

A) CARACTERISTICAS
DEL PERSONAJE:

SEXO:

EDAD REAL :

FISICAS

La definicion de SEXC podria parsezr wy »lemenio mas gue obvio
pues ol perssaaje fo realiza un hombr: o wna mujer v o2 muy
2xtragia la ocasion donde no son correspondisntes.

Al definir cual es 21 SEX1) de nusswo personaje debersmos detinir
tambizn su intluencia en la psicologia del mismo. 2u el rol social
gue jueza dentro del argumento v la clase de relacidn que tiens
cen {os otros personajes de acverdo a su sexualidad. Para =lo es
neczswio corocer ol momento histérico que so 2sta mabajando
{wia nner 0o tiene la misma posicion dentro de {a sociedad en
37 v en 1999 ). ol nivel culrral en ol que sz desemvuelve 2l
personaje {no piessa igual. nj tien2 lus mismas aspiraciones un
hombra de exwraccion muy humilde v un abogade con rocs social,
aun cvando havan nacido el mismo wio), la ideclogin a la que
pertenece (No logran las mismas cosas una bailarina de ballet del
comunismo y una batlarina de ballet del capitalismo, afa cusndo
tengan la misma edad v pertenczca a una clase social similar o
tengan una sscolaridad equiparable).

La edad crenolégica del personaje. En realidud solo eosta
determinada por el autor o por 2l tipe do interrslacion con los
otros personajes. Es importante en la medida #n la que inthve »
2l resto de las caracteristicas tanto fisicas como psicolégicas del
personaje analizado.
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Al APARFENTE:

Los antecedentes broaridficos ¢ historices, las caracteristicas
pstcoligicus v smotivas, 21 cardcter, 2 temperameants. 2! 2stado de
sadued {fisico. mentdl v espiriund) v hasta 2] aspects socioldgico
teiel que ver con ba sdad aparsute del personaje. Ex decir, janmis
teadran Ia misma edad visual wna mujer de 49 wics. hija de familia
adinerada, ducada eon s mejoras escuelay, gue desde aMin ha
comiade con servidumbre, b veyado. 23 2l adorne de {a casa dei
maridu, va al gieisie val ol diwtumente. ju-:z-:. canasla ¢on jus
anil g.“.: lintenide solo dos hizos alos que ne fidio elia sine las nanas
v e dedicd gmearmente a darles o myejor de su tiempo. Y uea nmior
de 21 anos nacida 2n fa clase Humx‘t.e qu2 ha tenido que irabanwr
pary wenteper a osu Bumila desde los 12 anes. con un pades
golpzador v una madre swmisa Que Fie vielada a los 16 aiiss
abandonada cuando nacid el primero de sus custro iios, les cudles
s¢ vio eblizada a mantener tabajando como siivienta en hog
apenos o favande ropa a mano. Enferms de anenna por fa aala
alimentacton. Es ficil adivinar que mieutras ia primera tendri una
2dad aparente menor a su edad cronoiogica. 1a segunda s2muraments
parscera mucke magor. Zn dste oeiaaplo las rasonss son mas que
obvias pesy estamos hablando d= siiecioney =xtrsias v ciaras. Paro
no tocdos !Oa personajes son tan mansparantes.  por 1o fanto s
nec2sario hacer este andlisis una ver raalizados ]05 2jercicios quea s=
han tatado en Jos capitulos anteriores para tener las armas
necesarias al Heear a esta ficha Una vez definida 1a edad aparents,
23 importantisimo decidir COMO LA MANIFIESTA. es decir. como
exierioriza su edad aparsntz =n 2l aspecto fisico, =n acciones v =n
reaccionss. Todos los d=talles. por nuaimos que s=an {tics. manias.
orma de canunar, pesicion de la sspaida. gesticulacion facial,
sicdtera’ eariquacerin grandements al persenaje v lo convertirdn en
un ser humane vive. sequraments dejard de ser un pmmtipo 1
obligaran al acter 2a realizar una actuacion mas veridica 2
wdentificable. Desde lusgo cada detalle que 21 actor hava elegide
para manifestar fa dad aparente debe tener una razén fundamentada
en el analisis, por 2f=mplo seria up 2rror decidir que 2 primer muj=r
de 40 2 mt s mencionada #s jorobada v camina lsnto pues los
asproloy fviee. socwidgco v opsicoldgico de s analisis po dan
ninguna Tazon para qus sea avi. Ea cambio en e} secundo cuso. o
muy vichiz que la mujer teogn sstas caracteristivas ya que -sta
cansada. apabullada por la vida, 21 auto2siima =y casi nula. ha tenido
cuutro embarazos v pingln apoye.
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PARTICULARIDAD AL
CAMINAR, GESTICULAR
Y MOVERSE:

ESTATURA.

PESG.

COLOR DE PIEL.
COLOR DE CABE1L.O:

Una vez definida su edad aparento, debard determinarse cunales son
sus caracteristicas particuiarss para caminar. moverse o gesticular.
2§ importante, pues el modo de caminar 25 una de las formas mas
clarug ¥ precisas de exteriorizar la psicologia de un personaje: Un
alcobdlico no cunina con la misma seguridad qua un ampr*s:'lrio que
sole bebe enrevniones sociaiss, ain cuando sean de la myisma edad v
pettenezean Al mismo adcles social v sconomico. ki siquiera cuando
ambes estan sebrioy o borraches.

Purs enconwar estas caracteristicas se tendrd que recumir al
»stado de saiud del personaje. a su niv 1 cultural y economico, su
rol social. sus aficiones. conocer cunl deporte practica o en su
defecte que actividad realiza, etedtera

Por su parte 1a gesticulacion es in .d' nensabie para ¢ actor. son
los detalles fines v east impereeptibies pero que dan nawralidad v

veracidad al personaje. '

Sen importm}tes eu la medida en que of autor v/ o ¢l director v el
acter deterninen la nedida en que una o todas estas caracteristicas
influy2n 2n {a psicologia del personaje. El caso mas comtn, o5 la
influencia gue tiens 2 PESO. puas un hombrs o mujer con obesidad
o demastade delgado szguramente tiens un complejo que puede ser
copsciente o subconscients pero que siampre deterniina ciertas
reacciones v /o acciones y afecta su salud mental o su equilibrio
emocional.

En ocasiones es ficil confundir, especialmente si estamos
analizando un persenaje complejo. Por sfemplo, un eran porcentais
de los personajes obeses son aI*p:e._ dicharachsros. excelentes
amigos v aparentements son muy felices. Habria que ir al analisis
or ofindo v eserudifiar 2o o] subtexto. tai vez o realidad ests
persoaaje Lene un complejo de lafiricridad v se ha creado uma
carala para protegarse dei mundo. &+ las burlas o disfazar su
carsncias afectivas, para no ser tan vuinerabls.

En el caso d= la estamra como en ol de las otras caracteristicas

ambin adquiers importancia ¢n la madida que sea trascendente para

l personaje o bien. puede 220 que s2 determins =n fincién de la

2stética de 1 puesta en estena o su cist ribucion jerarquica {social o
psicoidgical.

71



PEINADO,
BARBA,
BIGOTE:

VESTIDO:

El color dv piel v 21 color de cabello estan muv det2rminados por
@i contexto geograftce, historico, nivel social v econémico v las
caractsristicas psicofogicas dsl persenaje.

Exta dems aclarar que no todes lox pervenujes {o tiznen, sin
smbargo. on ! caso de que edisten =staran muyv lizados a la »dad
aparsnt2 Jdel persenaje, a su nivel social, cultural, sconémico,
relacion con los otres personajes. en algtnos axpecios psicologicos
icomo la seguridad en si mismoe).

En principio 2l vestido estd determinado, al igeal que las
caracteristicas anteriores., por 2l contexto historico, geogrifico. nivel
cultura, social v economico en que se desarrolla o persomaje.
Especiaiments st 52 mera d» una obra de epoca, la creacion del
Vasuara estard 2n manos 12 soto del actor v o director basados =n
un andlisis d2 personaje v d2 la obra on 5. sino 2n ralacion dirzeta
con un disefiador d2 modas o creafivo que conozca la historia del
vestido y también el drama que s2 esta rabajando.

Ahora bizn, las caracteristicas especificas que se le den a cada
Vestuario  ¢omo: sobriadad.  alegria.  color.  disefio.
independientemente de 1a fachia o clase social a la que pertenezca, si
debe estar dafinido a partic de!f concepto de personaje qus s tiene,
Jugar con los persomajes. de manera ldgica y fundamentada, los
enriquece. El director incipiente tiende a estersotiparios: una
prostituta  conlmpordnea sismpre tendra que vestir escote y
minifaldas amiba del muslo, mmaque sean las tres de la tarde v osts
preparando comida en su casa.

Mientras mas se acerquen a la cotidianidad los personajes, mds

serd su realidad. las prostitutas tambisn andan en fachas en su casa,
hacen deportes con pants v salen a jugar al parque con sus hijos en
pantalon d» mezelilla, comn cualquicr ofra persona.  Excepro si se
trata de un g#nero no realista. donde el personaje es un simbolo. o
bien si 2| estilo de Ja puesta en escena asi lo requiere.
Aunque generalmeste =] vestario =5 responsabilidad de! disenador
de arte o d2 imag=n, es indispensable que el actor particips en su
concspaion, por la sencilla razoén de que para $ste momente nadie
CONOCe A4S A su personaje que 21 acter, sizmpr2 e comunian con ol
director,
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FSTADO DE SALUD:

DEFECTQOS FISICOS:

BTA TESS ¥9 ot
R OBE W Lisusiece

Ademas quizu lo portara sera ¢l per 1o tanto debe hacerlo svo. que
[z perteaezca. Cuando un acter se siznt2 a gusto con su vestuarto
tizne una especial sequridad n si mismo a2 1a hora de estar sobra 2
escenaris.

Enm gran porcentyye de o3 casos 2sta caracteristica esta craada por
=1 autor de iz olra v mas gue estar detennitada por otrox 2lementos
del apahsis de personaje. tiene una gran influencia sobre:

Edad aparznte vy si manifestacidn, particularidad a!  caminar,
movarse v gasticular, color de cabeiflo. pese. vestido. en todo 2
aspecto pricoiogice. En case de tener una eatennedad especifica s
preciso mvestigar un poco acarea de eila por 2jemplo: cuales son
sus sintomas, por qud surge, qud desencadena. como s v
fisicaments quien {a sufre, etedtera

2
T

Son coniados los perseanajes que havan side cr2ados con un defzcto
fisico por su autor, con relacién 2 ia cantidad de personajes
aparantement? sanos. Dzsde luego, 25 obvio cuando les tienen que
gjercen una gran influencia sobre las caracteristicas psicoidgicas de
los personajes: complzjos, inseguridades. desequilibrio emocional.
obszstones, cinismo, etcétera

Ahora bien. ningtin ser humane es perfacto v come conszcusncia
2s casi imposible encontrar un personaje que si deba serlo (2 menos
gue esternos hablando de persomajes tipes que rzquieran de la
perieccién o simboios). Es interesante. #n pro de la creacion
detallada v sutil del personaje, enconzar sus defectos fisicos, que d2
ninguaa  manera tiene  que  ser cojera, joreba, gordira o
caracteristicas tan notorias. también podemos hablar de miopia. un
poco de sordera, desequilibrio en los gestos faciales. arrugas,
stcdtera. siempre v crando estas caracteristicas estsn fundamentadas
en 2! andlisis, en fincidn de apoyar al personaje en 2! desarralio de
la accién. que t2ngan una razén para milizarse v que resulten logicas
sobre el escenariv.



By CARACTERISTICAS SOCIOLOGITAS

DEL PERSONAJE:

{LASE SOCIAL:

RECURSOS ECONOMICOS:

ESTLDIOS:

OCUPACION:

wivel social en el que se desenvuelve, quiznes son sus amistades.
aue ro! juega en su trabajo. que nive! de vida tizne su familia o o}
lugar donde vive, que relacidn tiens con personajes que pertenscen a
etros mveles sociaies, Ex mmportants descubrir come le afécta al
personAie on §u vida privada v en sh aspecto pswaldgics. Tambien
#3 indispensabie conocer :1 31 clage secial o incomoda, quisiera
perixuecer a otra o iz ez indiferente, pues de ello depende los
ntereyes, aliciones v objetivos o metas a alcanzar per f personaje.

A pesar de Guz esta muy relacionade con el nivel social #n el coal 52
desarvoila 2! persenaje, no 2n todas las ocasiones cotnciden. Por
2;2mple. un hembre d2 extraccion totaiments humilda, sin estudios v
mucho menos roce social que 25 eanador de un premio mavor de fa
Loteria,

El nivel escolar v cultural de los personajes es muy importante, el
director v ¢! actor tiznen la obligacidn de conocerlo ain cuando el
autor no lo hava especificado, pues de 2sta educacion depende
muchisimo su torma de reaccionar ante las sitacionss, ia manera en
que se relacione con los otros persenajes, la forma de enfrentar no
s¢lo sus problemas sino hasta sus complzjos v debilidades
emocionales. Es sencilio daducir cual 25 su nivel de escolaridad, es
notorto en la forma de expresarse. on la clas: social donde =2
desenvusive y que rol jusga en 2lla, en las aficiones, ocupaciones ¢
interssas que tiens2,

Aln cuando el autor no lo defina en »u texto. ez necvesario conocer la
ocupacion del personaje pues esta intimsaments licado al rol social
quz desemp2nia. la mansra 2n que se relaciona con of resto de los
personajes. sus  caracteristicas  pariicuiares.  sus acciomes v
r2acciones, ideclogia. educacidn, etcstera 5i este fiera el £aso, 2:
necesarto deducir, intuir o determinar cual es la ocupacién del
personaje analizado.
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INTERESES:

AFICIONES:

CONVICCIONES POLITICAS
Y ‘0 CREDO RELIGIOSO:

Generalmente  los interases del personaje coinciden con Iz

biaszqueda del logro de sus shjetivos v finalmante sn superobjetivo,
AWNGUE 7O 23 AT tAMPeCe QU2 tenga interesey secundarios, qus Hara
de estorbar on la concepcion del persamaje. lo euriqu*"* Al
cenocer los mteres2s de los personajes s ostard ccnociande
iambidn spe aspiraciones, susiios, ilusionss. metas (ponu‘-‘&a’ 2
-*vﬂtw as} v muv protablements a manera 2n que piensa alcunzariay,
03 iutterases pt.e4 0 Ser CONCeDies abstractos com:  obtener o
amor de alzoien, descubrir guisn 28 su madre, tedtera O coneratos:
l-=er. Jugar tanis, tener una computadera, stestara. Clasificartss por
pricridacdes ayudara en gran medida a descubrir cuai-s son lo
primeros objetivos a cwnplir, con cudies cominua v cual es
supershjetivo que desea aleanzar.

Por pequefio que sea ¢f personaje o intranscendental que
parszen todos los persenajes tensn intereses determinados. =n
primer fugar pargue 0o 2xisten personajes de reileno. cada uno do
2llos tiepe una razdn especifica d2 sxistencin de olra manera no
sstarian ahi. Asf pues, no raalizara ieual una actriz = personuje &2
fa sirviema que 2nra a4 dejor ¢l cafz con ia conciznoa d= qu2 su
principal interds es servir o escuchar la cowmversacién  del
protagonista, qua una actriz que se contenta con hacsr su accidn
realizando el trazo escémico que 12 ha marcade 2! director. La
primera forzosament serd notada por 2| espectador » su personaje
adquirira imporiancia en Ja escena. mientras gue la segunda corre ¢l
riesgo de no ser vista

s

r-*»

oy

L7

Lo quz ls gusta hacer al personaje. Encontrr ¢ inmveptar las
aficiones es un gran apovo para el acter pues l¢ dara wna gram
amalgama de tareas escénicas que le avudaran a hacer mas realista
su actuacion, gracias a los bits sutiles que ewnriquecen tanto ia
craacion d2 personaje.

No todos [os personajes cientan con esins  caraciaristicas. son
imporiantes en la medida que afectzn ia psicologia del personaje o
Sus Circunstancias, que consutuvan pariz de 1 tematica a fatar o
provoqien 2 accion d2 alzuna vnidad de id

7 accidn total de 12 ohra.

iden v mas aun #f provocan
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VIDA FAMILLIAR:

o T T TR T TR T R TR T T T T

En muchoy ¢asos se conoes la vida familiar de! personaje ou e
present2 que s 2sta manejando #n {a obra, pero o5 impoertaniising
tzner una historia biografica d» 3. Basandose °n sus rruccionss
accienes, estado de salud {mentai v smocional), su relacion actual
con los persomajes gue cenformnan sy *"li:L sy 2ducacidn v
nogicion ant: la vida 2 posibiz e v h a inventar una historia
famihiar desd= 2f momento 2n que nacio 2 p wna_ie analizade. Esic

ie ah'ecera al actor la posibilidad de dar cazones ldaicas ai

comportantiaiie del persanaje. Es sabide que 21 futuro de un hombre
2xta (leterminado en gran medida por suinfancia v el tipo de relacion
qus lleva 2n su ntcleo farathiar, de la mivma manera ocurre con los
personajes diamaticos. En caso de que ol caracter del personaje
huaya sufride un cambio repentine ¢ sorpresivo. 2s inuche mas
sencillo encontrar 21 porqué v oI cuinde st s2 conmoce los
antecedentes,

De:de luego, o3 impmtmxtisinm manejar a ia perfeecien 2l

sentz del personaje. Es mwy rrcomenduble analizar la ralacién
q tiene dste actualments con cada une dr los miembros de se
famitia si la dene v si no la tiene cenccer las razones por las cuales
1a perdio v que infiuencia ejercio 9sia siliuacidn sobre  sus
caracteristivas psicologicas. '
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¢y CARACTERISTH
DEL PERSONAJE:

PRINCIPIOS MORALES Y
ETICOS:

CAS PSICOLOGICAS

GRADO DE INTELIGENCIA: Los actores tienden a converlir a
SuS personajes °n jvs seres mas inteligenivs que existen sobee la
tietra, aunqee uo lo sean. Buscan una explicacidn en lo mas
racondity dol 2spinm del persenaje cuando Sste ha cometido uma
romteria 0 mas ann §1ocomet: varias, Bl oanaliziz £e persenaje oo
Susca trustormar a wilos los persemajes on seres raciundies o
1.1m.::-.1t=s fo qu2 e realidad  pretende 2w ractonmdizar

intaligenizmente i porqué un persenaje @5 come -5, incluso si se
tram del mas estipido. Lo interesante e2sth 2n conecsr tam
profimdaments al permnajc que sobre ol escenarie se couvierta en
2} 1atelizents o 2! tonte mads maravilleso del mundo.

Suzi2 confundirse la inteligencia con la asmcia son concepios
distintos que pueden convinarse o aparscer indistintamentz. La
intehigencia es un don mnato. mizntras la astucia se gesarrolla =n la
vida es importante diferenciaries v determingr cua! caracteristica o
1a qua mu2ve af personaje porque d2 2llo depends ta manera on que
rzaccionn cofme uniiza su libre aibedric. como resueive uno
siuaciod criiica »teetera

La man=ra 2n quz ¢! personaje haga uso de 2stos principios, si los
t2ee, regird su actitud ante la vida su capacidad para alcanzar 21
superobjcuw plantzado. su relacion con 2] reste de los personajes
v gran parte de sus caracteristicas peicofdzicas. como ser busne o
malo, conscient2 o inconsciznte, rasponsabls. culpable o inocents.
victima ¢ victunario, por mencionar algunos ej2mplos.

A partir de aqui se desencadena una serie de praguntas que deberdn seor confestadus los mds
axplicitament= posible v procurando siemprs fundamentar las respuestas on ol subtexio dz la ohra. ol

objetive ey conocer perfvetament:

=1 intzrier dzl personaje intzntando que ne gueden cabes sueltos que

pusdan provocar una confusion 20 2} actor v como consecusncia 2n o espectador.
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El cuastionario s 2} siguiznta:

1. (Como es su vida sexual? ;{éma afecta al personaje esta vida sexuai?
En caso de gue la vida sexual del personaje seu nuda cémo afecta esta circunstancis su
psicologia? ;Sddico v -0 masoquista? ;Cémo lo refleja? ;Con quién? ;Niempre es asi?

2. ;Tiene ambiciones? ;Cuales? ;Por qué? ;Que hace para alcanzarlas?
Sino tiene ambiciones (por qué? ;Como lo afecta esta carencia®

3. ;Tiene algiin complejo (superioridad. inferioridad. culpa. etcétera)? ;Cudl? ;Como lo afecta
psicologica v emocionalmente? Debido a ello jqué tipe de relaciin tieme con las otros

-

personajes? ;Es capaz de superar su complejo? ;Qué hace para lograrie?
4. cEsreflexivo? ;Cémo reflexiona? ;Cuiando reflexiona? ;Actin de acuerdo a su reflexisn?
3. ¢Es caledador? jCuando? [Qué pretende? (Como lo afecta circunstanciudmentie?
6. ;Toma decisiones repentinas? ;Cudles? ;Por qué? ;Sus decisiones son trascendentales en su

vida? ;Comeo io afectan? ;Proveca cambies o peripecias en ia trama cuando toma estas
decisiones? ;Sus decisiones tienen consecuencias importantes? ;Cuales?

-~k

. ¢Es nervieso? ;Como lo manifiesta? ;Pasa facilmente de un tépico a otro en su conversacion?
cCuiando? ;Llega a confundir a su interlocutor? ;1o hace consciente o inconscientemente? ;Por
que?

8. (Es obstinado en susideas? (En cuales? ;Qué pretende? ;Qué consigue con ello?

9. (Coémo se comporta ante una situacién critica? ;Cudles son estas situaciones criticas?
¢Conserva la calma? ;Es optimista o pesimista? ;Sc exaspera? (Es colérico? ;Grita? ;Es
violento? ;Con quien reacciona asi? ;Con algin personaje reacciona de manera distinta? ;Por
que?

1. ;Sc enamora facilmente? ;De quién? ;Por qué? Es capaz de sacrificar tode por ese amor?
JQué sacrifica? ;Por que? (Es trascendente en su vida ese sacrificio? ;De que manera le afecta

¢ sacrificio v o amor?

11

;Tiene muchos amiges? ; Es capaz de sacrificarse por ¢sos amigos? ;Como? ;Qué espera de
sus amigos o de la amistad? Sine tiene amigos ;por qué? EIproblema esta en ¢l o en quicn o
rodea?

12. ;Reacciona en forma emotiva? jCuando? (Por qué? Cuil es su debilidad? ;Hasta que limite
de emotividad llegaria? (Por que?
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13. ;Es introvertido o extrovertido? ;Cémo lo manifiesta? En caso d¢ no llegar o ninsuno de fos
dos extremos ;cémo se relaciona con ¢l mundo que lo redea? ;Su forma de saciabilizar es
sincera, espontanea o creada?

13. ;Se deju influenciar facilmente? ;Por qué? ;Por quienes? ;En qué circunstancias?

1. ;Desconfia de la gente? [Con quien? ;Cuande? :Por qué? ;Como Io afecta en su vida v en
o g o q i ¢ o b
su psicelogia?

16. ;Se ofende con facilidad? ;Por que? ;Con quién? ;Come reacciona? ;Perdona? cLe
importa?

17, (Es flematico? ;Es metddice? ;Desordenado? ;Obsesive? ;Como lo exterioviza? Le
afecta en su vida? ;Como?

18. (Es sensible? (En que sentido? ;Cémo lo refleja? ;Podria desarrollar. alpuna actividad
artistica? ;Cual? ;Por qué?

18, (Es melancolico? ;Cuando? ;TLamelancolia lo deprime o le permite vivir de sus recuerdsns e
idealizaciones? ;Tiene mucha imaginacion? ;Cnando la deja volar?

20. (Es egolatra o egoista? ;Como lo manifiesta? ;Esta censciente de su defecto? ;Hace algo por
superario? ;Qué¢ hace?

21. (Es generoso o tacafio? ;Con quién? ;Por qué? ;Pide aloo a cambio de lo que da? [Que?

22. ;Es supersticioso? ;Como lo manifiesta? ;Por conviccion o por moda? ;Trata de superario?
¢Cree en los espiritus? ;Por qué?

23. ;,.Es coherente en o que piensa, lo que siente y 1o que hace? ;Por qué? ;Con quisn? ;En que
circunstancias?

24. ;Cual es su crisis existencial? ;Esta consciente de ella? ;Como la enfrenta? ¢ Quiere
superarla?

23, ¢ Cuales sen sus cinco virtudes mas importantes?

26. ;Cnales son sus cinco defectos mas importantes?
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Una vez contestado tode este analisis se habra conocido prefundaments al personaje de maner:
mdividual ¢ independiente. Ahora es necesario hacer que forme partz del contexto en qus s2
desenvuelve, para 2llo s2 analizara lo siguisnte:

1. (Qué participacion tiene el personaje en la accion de la shra?
2. (Como alecta su participacion af resto de loy personnjes?

3. (Qué relacidn tiene con cada uno de 1os personajes?

4. ;Cudl es el climax de la obra ¥ como afecta al personaje?

e

. ¢Cual es ef superobjetivo del personaje ¥ que hace para togrario?

=23

- ¢Cudl es la premisa del autor y que participacion tiene el personaje en dicha premisa?
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0L LOS PASOS FUNDAMENTALES
PARA LLEVAR A CABO
UN ANALISIS DRAMATICO.

8. EL TRABAJO DE MESA CON LOS ACTORES.

"El primer empedio del actor ha d2 ser el de dominar ¢l caracter o personaje que debe representar v
hacer que tal personaje parezca una personalidad viviente. Los rasgos caracteristicos de un papel en una
obra pueden ser muy limitados; sin embargo, 1a tarea de] actor 2n 2! escenario es presentar esa limitada
caracterizacién como un individuo vivo y convincente. Para ello tiene que formarse en su 1maginacion
una figura de la clase de individuo qus tiene que retratar o identificarse con sl. Algunos actores son
altaments intuitivos y trabajan por sugestién mas que por andlisis directo; otros. mds intelectuales,
descomponen primero el papel que tienen que representar en todos sus detalles para despuss construir su
personaje de conjunto.

El director puede avudar a unos v otros, explicando, tan claro como le sea posible, la clase de
personaje requerido por la accién de la obra, y destacando los rasgos 2specificos con que 2] autor ha
dotado al persenaje v ha hecho posibles sus acciones. A madida que va conociendo al actor, puede
sugerir rasgos subsidiarios y maneras qus realcen la caracterizacion v ayuden a prestarle vida en el
escenario.

Los rasgos externos y visibles de un personaje - edad, corpulencia, actitud, andares, maneras,
gestos, etcétera - son relativamente ficiles de analizar y de exponer y no muy dificiles de dominar, Son
los aspectos intermos de actitud, emocién, pensamiento y decision los que son mas dificiles de discernir
¥ de representar. Un buen procedimiento de compenetracién con un personaje es. como ya he sugerido,
{..)" (1) la creacién de 1a “Ficha préctica para la creacién de un personaje teatral ” (2)

Que, independientemente de haber sido realizada con anticipacién por ¢! director para su propia
conceptualizacién de la obra y puesta en escena, debe también llevarse a cabo en comunién con el
actor, siempre y cuando la efusividad creativa del actor no se oponga ¢ desvirtite la id=a original que
tiene el director acerca del personaje analizado pues esto puede traer grandes conflictos v confusiones
an el concepto general de la direccion. El actor tiens todo 2] derscho vy la obligacién de participar
activaments en la creacion de su personaje e imprimirle su sello personal, pero siempre dentro de los
limites marcados por la creacién del director.

"Desde luego que el impulso interno atribuido al personaje ha de ser concordante con el papel que en
1a obra hava de desarrollar, (...) El objetivo ha ds ser infundir plenitud de vida, sobre 2| escenario, al
personaje de la obra. (..) Estas reacciones d2 ser humano a ser humano son el material basico del
drama: de ahi que el actor deba entenderlas, sentirlas v ultlizarias, (...) et actor debe hacerse, dentro de
su papel, una especie de autojustificacién (...) No debe contemplarlos por los ojos de un lector objetivo
de 1a obra. (...) Una clara comprension {...) deberia proporcionar una sélida base sobre la que el actor
puede edificar, con su inaginacién, una convincente encarpacién fisica del personaje.” (3)

1. 3. Heflner Hubert C.. Selden Samuel, Sellman Hunton L. D.: TECNICA TEATPAL MODERNA.
Editorial Universitaria de Buenos Aires. Argentina, 1968.; Pags. 242 y 243.

2. Ver subtema 7.1.
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UNA PAGINA DEL DIARIO DE NUESTROS PERSONAJES.

Una vez que el director y e} actor han realizado en comunién su "Ficha préctica para la creacion de
un personaje” y el Gltimo tiene un claro vy absoluto entendimiento de la fase teérica de su personaje
(fisica, social y psicologicamente), el siguiente paso es provocar que el actor ya piense y sienta como
este personaje. Es decir, llegar al punto donde el acter pierda la visién objetiva v distante del papel,
como fe ha hecho hasta ahora, para convertirse en ¢]. Desde luego, éste es un proceso largo v dificil que
seguramente se llevard a cabo durante toda la puesta en escena v, si se tiene suerte. talento ¥
compromiso, tal vez se haya logrado el dia del estreno, aunque la realidad es que, 12 mayoria de las
veces, pasan varias funciones para sllo.

Pero para logrario, el trabajo no comienza sobre el escenario, sino en la mesa de analisis: un
excelente ejercicio para iniciar la labor de compenetracién actor - personaje es la creacion de "Una
pagina del diario d21 personaje”.

Aparentemente es muy sencillo, sin embargo implica que el actor se ha enamorado de su papel, lo ha
comprendido, lo conoce v puede ponerse en su lugar. Incluso se encuentran muchos puntos de
identificacion (que a veces resultan dolorosos, pero liberadores) entre el ser humano real y el ser
creado. Por otro lado. alerta al director en e! caso de que el actor no tanga claro algin punto importante
del anilisis de persomaje v que en cierto momento pudo parecer entendido, pues este gjercicio es el
2spejo de lo que 21 actor tiene en la mente acerca de su papel De tal forma que sera el momento
apropiado para resolver dudas e insistir en cuestiones que pudieron ser tratadas, durante el analisis. de
manera suparficial.

El trabajo consiste en que el actor se ponga en e} lugar del personaje, se le pide que deje de pensar
como si mismo ¥ lo haga como lo haria su personaje, de acuerdo a las caracteristicas fisicas, sociales y
psicoldgicas que le han sido dadas, y con.ello escriba una pégina del diario imaginario de este
personaje o, en su defecto, una carta dirigida a alguno de los personajes mas cercano al propio. Puede
situarto en cualquier lugar v cualquier momento de la vida del mismo, amnque resulta mas satisfactorio
cuando escoge algin dia que pertenecs al tiempo que transcurrs en el argumento, ya que sera mas facil
para ¢l incluir en esta pagina o carta lo que siente y piensa del resto de los personajes, sus temores,
conflictos actuales, realizaciones, objetivos, etcétera. No interesa cual extenso puede ser el trabajo, lo
importante es que englobe la totalidad de la psicologia del personaje y su desenvolvimiento en la
trama. Es indispensable indicarle al actor que no debe parafrasear los parfamentos creados por el
autor, pues el objetivo practico para el director es que el actor baga una "improvisacién escrita”
fundamentada en el anlisis para descubrir hasta que punto conoce realments al personaje. Asi como
para el actor, ¢! hecho de ernpezar a poner en practica su propio andlisis v creacion

También es importante que sea realizado de manera individual v procurando una inttmidad, por
vanas razones:

1. Que no busque [a influencia de sus compasieros actores o del director.

2. Mantener una plena concentracion para que no se le escape ningun detalle que desee expresar.

3. Bnindarse a si mismo la oportunidad de experimentar sensaciones y externarlas sin sentirse
observado o criticado.

4. Dar rienda suelta 2 Ia imaginacién

5. Regresar cuantas veces sea necesario a su andlisis de personaje.

6. Contar con el tismpo que Ie sea necesario.
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CUESTIONARIO GENERAL DE RETROALIMENTACION:

Este cuestionario debe ser contestado por todo el elenco a manera de mesa redonda y contando con la
mediacién del director (que por supuesto, gracias a su analisis personal, conoce ampliamente las
respuestas correctas)

El objetivo es que ninguno de los actores suba al escenario con dudas o malas interpretaciones
acerca del argumento. Seria mucho mas sencillo que fuera el director quien diera toda la exposicién y
aparentemente se ahorraria tiempo v esfuerzo. Sin embargo, resulta importante que los actores
reflexionen, escudrifien y discutan acerca de la obra porque ¢! andlisis se fijara con més fierza en su
memoria va que se evitan distracciones o aburrimiento. Por otro lado, nada se dara por entendido u
obvio pues durante la conversacion saldréan a la luz razonamientos que no son acertados o que, por el
contrario, complementan la informacién que ya se tenia v hacen crecer la propuesta

El cuestionario es:

¢De qué se trata la ebra? (Sinopsis)

¢En qué fecha v qué lugar estd situado el argumento?

;Qué estaba sucediendo en ese momento en ¢l mundo y cémo afectan estos sucesos a los

personajes ?

¢Cudl es el contexto histérico en el que vivio el antor? ; Cémo se refleja en la obra? (Analisis

biogrifico)

¢Cual es el tema centra! de la obra?

¢ Qué quiere decir el antor con elto?

(Existen subtramas y con ellas subtemas? ;Qué importancia tienen para el discurso dramatico?

¢Cudl es el subtexto o trasfondo de la obra?

(Cudl es el superobjetivo de Ia obra en general? ;A dénde quiers llegar o qué pretends

transtormar?

10. ¢ Quién es el personaje protagonico v por qus?

11. ¢(Quién es el personaje antagénico y por qus?

12. yQué rol juega tu personaje dentro de 1a obra? ;Cémo apova u obstaculiza 12 accion?

13. ;Cudl es la relacién de t personaje con el protagonista y con el antagonista?

14. ;Cémo afecta esta relacion a a psicologia de tu personaje?

15. ;Con qué otros personajes tiene relacion tu personaje? ;Como es osta relacién?

16. ¢Los personajes tienen algin significado especial? ;Cuél?

17. ;La obra es realista o no realista? ;Por qué?

18. ;Cual es el Género Dramitico de la obra? {Analisis genérice, antes expuesto)

19. ;Tienes algiin comentario personal acerca del texto que no se encuentre incluido en esta
cuestionario?

20. ;Tienes alguna duda acerca del texto o de las conclusiones obtenidas durante esta sesién?

W) g e

b

0 @0 x O ta
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IMPORTANCIA DE LAS IMPROVISACIONES SOBRE EL ANALISIS DE TEXTO.

“Las improvisaciones, que sirven para la mejor comprension ds la realidad del personaje. las
circunstancias, 1a hora y ¢l lugar, las emociones y las posibilidades de la accién variada, llegan a ser de
enorme valor. Pueden dar frutos en la creacion de 1a vida fisica v verbal de toda ebra (...)

Las técnicas de improvisacion podrian llenar un libro entero (...) sélo voy a mencionar aquelias que
sean Otiles al actor para una obra escrita (...) la actuacién, es la respuesta a una suposicién de que
hacemos algo a alguien en un momento y lugar determinados, para provocar un comportamiento humano
que pueda ser visto v oido por un publice; por tanto, es evidente el valor de los ejercicios de
improvisacién, separados de las secuencias concretas de la obra, que tienden a encoatrar acciones v
emociones espontineas.

Una especie de improvisacion ocurre de manera continua, ya sea cuando ponemos a prueba el texto.
activamente, a través de la lectura, o cuando nos encontramos de piz abriendo un jardin de juegos
imagmario. Cualquier cosa puede improvisarse, y algunos hallazeos serdn dtiles para una obra
determinada. Debemos dejarnos conducir por el juego de simulacionss que tan bien dessmpeifidbamos en
la infancia

Evite la improvisacién general, establezcan tiempos y lugares, objetivos ¢ identidades. Sorpréndanse
como compaiieros; no parafraseen. Utilicen ¢l "st magico” en infinitas variaciones, v quizas encuentren
oro.” (1)

"(...) Cada uno de nosotros posee sus propias convicciones, su propia visién del mundo e ideales v

actitud ética propia también hacia la vida Estas creencias profundamente enraizadas y a menudo
1conscientes, constituyen parte de la individualidad def hombre v su mavor vehemencia por la libre
expresion.
- Los pensadores profindos al expresarse crearon sus propios sistemas fileséficos. En forma similar,
un artista que procura expresar sus intimas convicciones lo hace improvisando con sus propios medios,
su particular forma de arte. Lo mismo sin excepcion, debe decirse en cuanto al arte del actor: su deseo
compulsor y sus mds elevados designios, también pueden realizarse finicamente por medio de la libre
improvisacion.” (2)

1. Hagen Uta, Frankel Haskel. EL ARTE DE ACTUAR. Arbol Editorial Msxico, 1990.; Pag. 69.

2. Chejov Michel. AL ACTOR. ; Editorial Diana ; México, 1971.
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"S1un aczor s» reduce simplemiente n decir Ias fmses 2scriias por wn auter v o2jrourwr os
movimizntos ord2nados por i director, sin buscar la opornmidad de improvisar independizntzment: | se
hacz a si mismo 2l esclavo de las craaciones ajenas y su profesion se convisrts en cosa prestada Piensa
srronzamente que tanto 2l director como el awtor han improvisado va por 3l v que s2 le deja muy poco
margzn para la libre 2xpresién d2 su propia individualidad creadera. Esm actimd lamentablemente,
prevalzce entre demasiados actores de ia actualidad.

Sin embargo, todo pape! brinda al actor la oportunidad de lmprovisar, de celaborar v co - craar con
2| autor v 2] director. Esta sugerencia no implica, desde luego, el improvisar pievas frases o hacer
CORAS gu? No sean ordenadas por of divector. Al contrano. ea las lin2as de su pupel {..) se hallon las
bases {irmes sobre las cuales of uctor deb= v puede desarroliar sus improvisaciones. (omo dics sus
parlamentas v como 52 muev2 2n escena son grandes puertas abisrmas 3 un vasto campo d
improvisacion. Los comos de sus parlamentos v fos movimientos son los madios para expresarse
jibremante. '

Todavia mas, hav ires innumerables momenios enire los parfamentos v iv indicado por el director,
en que 2] actor pueds crear maraviilosas ransiciozes psicologicas v darle s21lo personal a su actuacisn.
desplegando su verdadera ingeniosidad artisticn Sy interpratacién del personaje hasta los detalles mas
ntmios. {2 ofr2ce un campo muy ampiio para sus improvisaciones. Sdlo nzcesita comenzar por rehusarse
a representar simplemente o recumir a los viejos moides desechados. St no se pon2 a constderar que 2l
pape! que se le ha confiade =5 "perfocto” en todas sus partes v trata de haliar para cada una. la
caracterizacién mejor, 250 tambidn f2rd un gran paso hacia la improvisacion. Ei acter no ha seatido la
enorme satisfaccidn de ransformarse en cada puevo papel. apenas conoce ef verdadero significado
creador de la improvisacion.

Es mds. tan pronto como 2n 1 actor s¢ desarrolla la habilidad para mmprovisar, v descubrs dentro de
si ese Inagotable manantial que brota con cada nueva improvisacion. disfrutara un santimiento de
libertad hasta aqui desconocido para é1. v se sentira mucho mads rico interiorments,

{...) El arte dramatico ¢s un arte colectivo y por tanto, sin que importe ¢| talento que pueda tener el
actor $ste oo podra hacer pleno uso de su habilidad para improvisar si se aisla del conjunto. de sus
companeros, .

Desde luego, hav muchos impulsos unificadores en |2 escena. tal2s como 12 atmosfera de e obra. sn
estilo, una actuacién bien realizada Y todavia un verdadero conjunto 2scipico preciza de algo mas que
estas conjunciones ordinarias. El acter debe desarrollar dentro de si una senstbilidad que moniva a los
impulsos creadores de los otros.

Un conjunto improvisador vive en up constante proceso de dar v romar. Una feve insinuacicn de un
compafiero, un gesto, una pausa, una entonacion nusva o Inesperada, un movimizntd, un suspiro, o
incluso un cambio apenas perceptible en el ritmo, pueden Hegar a ser un impulsa creader. una invitacisn
al otro para que se lance a improvisar.

(...} S1 mientras estd usted 1morovisando. comienza a sentir qu2 se ¢sta volviendo falso o falty de
naturalidad. puede tener la certeza de que 2ilo es la resultante de la interferancia de su "ldgica”, o bien
por 2star empleando demasiadas palabras innecesarias. Debe ustad tzner 2l valor suficient2 de confiar
por 2ntero 2n se espirifu improvisador. Atdngase a la suc2sion de =coptzcimientos psicoldgicos
interiores ( sentimientes. smociones, deseos v oros impulsos) gue hablen n ast2d desde lo mas profundo
de su personalidad creadora y no habra de tardar mucho en ballarse convencido de que esta "voz
interior’ que posee jamis le engada” (1)

[57]

I Chejov Michel; AL ACTOR. Eduorial Diapa.: Aféxico. 1971.
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@, PASOS FUNDAMENTALES
PARA LLEVAR A CABOQ
UN ANALISIS DRAMATICO

9. LIBRETO DE DIRECCION.

Es la matenializacion en blanco y negro de la conceptualizacién total de la ebra que ha reaiizado el
director, asi como la guia practica a seguir durante [a puesta en escena gracias a la cual ninglin
¢lemento o detalle quedard en ef air2 o bien 2n la ment2 de éste. Por otro lado. el hecho de teper a la
mano 2! fihreto de direccion s2rd un apovo para que 2! director llegue a cada junta de trabajo de mesa v
a cada emsavo con una propuesta perfectaments definida, lo cual sienifica evitar al maximo la
unprovisacion en ¢l trabajo. Mas adelante, durante las funciones se convertird en el libreto técnico para
{oz musicalizadores ¢ iluminadores.

"Existen grandes diferencias de opinidn respecto al momento en que debe prepararse el Libro de
direccion (SIC) v su contenido, aunque la mavoria de los directores reconocen la necesidad de tenerlo.
En verdad, tizne que haber uno. ain cuando s6lo s2a para proporcionar ol director de escena una fient2
de referencias autorizada, para resolver los detalles materiales d= 1a representacién, ¥ como una guia
siempre dispuesta a ayudarle a Jograr que las funciones consecutivas se atengan invartablsmente a las
normas onginales. Por lo general, el Libro de direccién (SIC) registra el momento v el lugar de las
sntradas v salidas de los actores, cada movimiento y accion, pausas, cortes, anotaciones acerca del
tempo v ritmo de los parlamentos v sus inflexiones e insistencias, las indicaciones respecto a la misica
y luces y, a veces, los apuntes interpretativos del director. En reswnga, el Libro de direccion (SIC) debe
encerrar toda 1a informacion necesaria acerca de la representacion, para mostrar clara y completamente
como debe escenificarse la obra. Los apuntes pueden ser esquemaiicos v toscamente indicades, o
pormenonzados v exactos, segitn la tendencia individual de cada director en cuestidn (...)

de todo e contenido de ese libro, lo mas importante desde ¢} punto de vista del director. es la
determinacion del movimiento escénico, las evoluciones de los personajes por el escenario, la accion
teatral que, 2 menos de que se conduzca comrsctaments. pueden echar a perder todo el efecto de la
produccion. Fundamentalmente, esta determinacién consiste en tomar decisiones, primeraments acerca
de les lugares en que deben representar las escenas una por una y, despuss, acerca de dénde, como vy por
qué habran de moverse los personajes de un lado para olro en zomas previaments escogidas. Por
supuesto, todas estas decisionss van inscritas en el Libre de direccion (SIC)." (1)

1. Canfield Curtis, EL ARTE DE LA DIRECCION ESCENICA. Editorial Diana. ; México, 1970.
Pags. 135 v 133.
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Un libreto de direccion esia conformado d= la siguiente manera:

[. CALENDARIZACION DEL TRABAJO:

Puara calendarizar el trabajo total de la puesta en escena se deben de tommar en cusnta los siguientes
pasOs:

A) Tizmpo aproximado d2 andlisis dv t2xto por part2 del director. (D=2 acuerdo ala dificultad de la
obra analizada, varia entre di=z ¥ veinte dias)

B) Realizacion del libreto de direccidn. (Su tiempo apre:amado es de cinco a diez dias)

C) Seleccion del elenco v casting de actuacidon a actores: (deberd realizarse de acuerdo a las
caracteristicas fisicas de los personajes que participan en 12 obra. ¢} tiempo para lisvar a cabo
2s5tas pruebas depende directamente de la cantidad de personajes que conforman ¢l drama v de la
respusta cuantitativa v de calidad de los actores citados a prueba) Al mismo tiempo debe
elegirse al equipo teatral que participard 2n la puesta cn escena (productor, musicalizador,
luminador, vestearista. tdcnicos, etestera )

D) Primeras reuniones del equipo teatral completo para la exposicién del proyecto (aproximadaments
s dias)

E} Deberan fijarse dos sesiones ente director v asistente de direccién para la organizacién total
del
trabajo: metodologia, planeacién v organizacién del calendario para ensavos, eteétera

F) Primeras lecturas del texto con los actoeres v acercamiento al analisis dramdtico: biografia del
autor, contexto histérico, Género Dramatico, estilo. (aproximadament= sizte sesiones)

G) Analisis de personaje: realizacion de la “Ficha practica para la creacién de un personaje
teatral”; Trabajo de retroalimentacion grupal sobre cada uno de los persenajes: Creacién de "Una
pagina del diario de nuestro personaje; Lecturas grupales de las pdginas de diano; "Cuestionario
general de retroalimentacidn”; Dudas tinales de lo= actores. El tiempo para realizar toda 2sta tarea
referida al andlisis de personaje con los actores depends absolutamente de la dificultad del
drama en cuestion v de la cantidad de persenajes que lo conformen. Es recomendable hacer unas
tras sesiones privadas con cada une de los acteres para la realizacién de la "Ficha practica para
la creacién de un personaje teatral” en ol case de que su personaje sea un protagonice o
antagénico o bien, tenga mucho juego en la trama.

Desde luego el numero de sesiones se reducira en caso de tratarse de un personaje de soporte
dramatico que no participe demasiado de la accién. También debera tomarse en cusnta cuando
menos una sesién grupal con todos los actores para la retroalimentacion en e trabajo de cada
ficha. lo mas adecuado es qu= una vez que s2 a concluido con cada actor la ficha de su personaje
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H)

se cite 4 junta a los demas acteres para disculir sobre dicho personaje, de esta manera todos
tendran un lenguaje comun 2 wan 2 la misma meta. Una vez que el actor ha asimilado v
comprandido, por lo menos en teoria, su personaje, i siguient2 paso es realizar "Una pigina d2|
diario del persenaje”. esta labor se debe realizar individualmentz. a manera de tarsa escolar, por
tal mohive no ¢s necesario concertar una cita para elio, pero st es indispensable fijar una f2cha
para la lectura grupal de este trabnjo que tizne como objetive empapar a todo 2l elenco de in
visualizacion qu2 tizne cada actor acerca de su propio persenije v visualizar, a su vez, los
personajes d2 los demas actores. Por aitimo se deberdn programar dos juntas mas: la primera.
para resolver i "Cuestionarto general de retroalimentactdn”. La segunda, para resolver cualquier
dudn agerea del toxto. de los personajes. del estilo de la puesta en escena que pusdan tener los
actores, ¢s importantisimo que 2l actor no llegue al escenario con ncertidumbres o malos
zateadidos porque de ser asi se entorpecerd ia comunicacion v dzsde luego 2sto se retlejard en la
puesta en escena.

Es indispensable citor a nuevas lecturas de 1a obra con todo 2l #lenco una vez que se a realizade

todo ei trabajo de andiizis de persenaje purs con -‘llo s2 empezard 2 materializar la teorin (tres
lecturas de este lipe son adecuadas).

I} El tiampo para llzvar a cabo las improvisaciones sobre el andlisiy d» la obra v el analisiz de los

personajes deberd estar determunado por el directer de acuerde a sus necesidades y trabajo
individual con cada acter.

J) El siguiente paso es el marcaje de intensionas del texto. (Para elio el director dispondra de una

cantidad logica de unidades de idea que se trabajaran en una o varias sesiones v por lo tanto sélo
se requerira <n elias la presencia de les actores que participen en este nlicleo de escenas. El
tiempo estard determinado por 1a dificultad del ndcleo de unidadas de idea que se ests analizando)

Trazo escenico. Una vez que se a marcado intenciones en un conjunio de umidades dv idea lo
adecuado s llevarlo a la practica con el trazo escénico para que la intencion adquiera sentido,
ademas es un método que apoyara muchisimo a los actores 2n su labor de memorizacién v no se
corre el riesgo de que memoricen con intenciones equivocadas o vicios actorales. Sin embargo
habra muchos directores que consideren éste método equivocado o lento, es responsabilidad de
cada director decidir su 2strategia de trabajo. Lo que si ¢s un hecho. es que es necesario tomar 2n
cuenta 2l hempo que se [levard el marcaje de trazo escénico y ost2 dependerd de muchas cosas: en
primer lugar, de la dificultad del texto, de la disposicién de los actores v ef director, de la
evoiucion v desarrollo de 1a puesta en escena, steétera Sin embargo, es importante marcar
tiemipo linute para este paso porque de otra forma se pusde convertir en eterno. Tambidn resuita
mmportant: tomar en cusnta algunos dias para repasar tanto e! andlisis de personaje. como ¢l
marcaje de iianciones v el traze escénico qua ha quedado atrds. Si el director tiepe demasiada
prisa ¢n avanzar diariamente sobrs el trazo escénico y no se detiene nunca a repasar lo que ya se
ha visto con anterioridad corre ol rieseo. con mucha seguridad, de que los acteres olviden lo que

s¢ ha ensayvade v mas que un zhorro de 1 L2npo sord una paxdxda puzs habra que smpezar d2 nuevo.
T sino ez 2] caso, la consecuencia serd que los personajes no crecerdn, pues 2| actor habra
perdido Ia valiosa cportunidad d= crear v recrzar su personaje ¢n base a las repaticiones.
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L)

A

P)

El proceso de la puesta en escema requerira de un minimo d2 cuaro juntas eutr: directer -
escenograto, director - iluminador, director - vestuarista, director - utilero, etcétera.
1) El director explicard a los craativos todo lo relacionado al proyecto.
2) El creativo presentara su primer propuesta 2a base a los requerimientos del director.
3) El creativo presentard la propuesta definitiva para ¢l proyvecto con los ajustes que e fueron
requertdos en {a junta antertor.
4) Presentacion de la maqueta realizada por los craatives de acuerdo a la propuesta definitiva.
naturalmente la cantidad de junfas de este tipo variars 2 caso de que las propusstas reaiizadas
por los creativos o sean adecuadas a los raquerimientos del director.

El erzador v realizador del vestuarie requerira una junta con los acteres para tomar sus medidas
¥ poder empezar su trabajo.

El escendgrafo. el utilero, ¢l iluminador v el vestarista tendran una reunién con el productor para
entregarle su lista de necesidades materiales. A su vez. debe planearse el tismpo adecuado para
que el productor cubra dichas necesidades.

Se¢ debera fijar una fecha dentro del calendario para que el productor haga entrega de los
requerimientos. esta fecha serd pertinents tomando en cuenta ¢] tismpo que los crsativos necesitan
para realizar su trabajo, se debe tener cuidado de que el tiempo d= realizacion no se smpaime con
los ensayos generales v mucho menos con el estreno pues lo mas adecuado es que los actores
tengan la operiunidad de relacionarse con su material de trabajo, conocer perfectaments su espacio
real en el escenario (en el caso de Ia escenografia). hacer suyo el vestuario v manzjar a la
perfeccion su utileria. Por lo tanto también los creativos tienen una focha limite de entrega durante
el proceso d2 1a puesta en escena.

O) A partir de la fecha en que se tiene plansado terminar ¢f marcaje total ds! trazo escénico de la
obra, que coincide con la disponibilidad de todos los elementos (2scenografia, utileria, vestuarip,
misica, lluminacion, etcétera) es recomendable hacer dos nuevas lecturas del texto en trabajo de
mesa v junto a ellas recordar. d2 manera mas sencilla, el andlisis dramdtico y el analisis de
personaje para en seguida comenzar a correr la obra completa Ests es el tizmpo idéneo para
fijar luces, adecuar las entradas y salidas de misica, arreglar desperfectos en el vestuario y
aprender a manejar la escenografia y wtileria, en el caso de los actores. (Serfa ideal tensr dos
semanas de ensayos diarios donde se pueda correr 1a obra).

Cinco ensayos generales es un mimero adecuado, desde luego mientras més ensayos se tengan
mejor serd la calidad dz la fincion. Los ensayos generales no son lo mismo que los ensayos donde
3¢ corre la obra, estos dltimos tienen como objetive pulir todos los detalles, prevenir errores o
accidentes. Los ensayos generales deben tomarse como finciones: de ninguna mansra deben ser
nterrumpidos, ya no deben existir fallas y es my adecuado que se tenga pablice (aunqus sea en
cantidad pequefia) porque de esta manera podra medirse las reacciones del espectador ante lo que
23ta sucedizndo en el escenario. Los ensayves generales son muy aprovechados por los actores, es
21 ellos donde mds cracen los personajes. ol actor encuentra saguridad en su trabajo y s2 foguea
Gracias a estos ensayos - funciones 0o s2 tendran que lamentar bajas de int2nsidad ¢ caiidad en ol
esiTeno o funciones abiertas a publico.
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Q) La publicidad es un factor sumamente importante, sin ella generalmente ¢l trabajo serd initil pues
tanto ¢l dramaturge como el director, los actores y todo el equipo teatral trabajan en funcién del
espectador, que no asistira si no es invitado. De acuerdo a la magnitud del evento, un tiempo
adscuado para lanzar la publicidad es quince dias antes del estremo. Claro estd, que en la
calendarizacién se debe tener una fecha prudente para mandar a hacer v realizar 2sta publicidad,
tal vez un mes antas de qus deba salir al arre.

II. ANALISIS DEL TEXTO:

A) LOCALIZACION DEL AUTOR. (Andlisis biografico).

B) LA DIVISION DEL TEXTO EN UNIDADES DE IDEA.

) EL ANALISIS ACTANCIAL DEL TEXTO.

Dj EL ANALISIS GENERICO DEL TEXTO.

E) EL ANALISIS DE PERSONAJES.

F) EL ANALISIS PERSONAL DE LA OBRA  (Se refisre al discurso escénico que pretends
comunicar el director con su puesta en escena, puede ser coincidentz con el discurso del
dramaturge o bien, puede ser su propia interpretacion del texto).

G) EL PROYECTO DE DIRECCION. (Cémo se llevard a cabo la direccién de la obra, una vez
conoctdo profundamente ¢! texto dramatico. Cudl o5 el compromiso creativo del director en
rzlacién a la obra, cudles son los objetivos estéticos, psicolégicos v discursivos que pretends
alcanzar el director con la puesta en escena).

. Enrelacion al texto dramitico.

. En relacién al analisis genérico.
. Enrelacidn al traze escénico.

Wi [ =

H) DISENO Y PROYECTO DE VESTUARIO.

I) DISENO Y PROYECTO DE ESCENOGRAFIA.
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I11. CODIGOS Y DESGLOSES:

{Lenguaje de signos que serdn utilizados en la sintaxis del libreto de direccién para el montaje)

A) DESGLOSE Y CODIGO DE PERSONAJES. (A cada personaje se le asigna una letra o nomero
que l2 corraspondera en todo el libreto de direccidn y libreto ticnico. de esta man=ra no seri
necesario poner 2} pombrs completo del personaje en los sefialamisntos de traze escénico o de
intenciones)

B) DESGLOSE Y CODIGO DE MOVIMIENTOS Y TRAZGS. (Son equivalentss a los signos de
circulacidn vial, es decir, son signos que pertenceen al lenguaje tatral v que todo aguel que esta
relacionado con la puesta en escena puede emtender. Naturalmente tode director esta en la
libertad de inventar su propio cédigo, después dz todo quien lo va a usar es 31 mismo v su equipo
de colaboradores).

1. Desplazamiento del actor a la derecha: N\
2. Desplazamiento del actor a la izquierda:
3. Cruza hacia arriba; A

4. Cruza hacia abajo: o

5. Depie: }

6. Se levanta:

7. Acostado: 4=p

8 52 acuesta; =+

9. Hincado: "\

10. De espaldas: }

11. Perfil izquierdo (en relacion al actor): 4~
12. Perfil derecho (en relacién al actor); —p
13. De frente; =t

C) DESGLOSE Y CODIGO DE PUNTUACICON DE TALENTO. ( Se refiere al marcaje d= intensionas,
es conveniente que este c6digo sea entendido tanto por el director como por los actores, pues
¢stos deberan también marcar las intenciones en su hbreto personal con e} objetivo d= que puedan
recordarias cada vez que estudien su texto)

Subir voz v sostener: /™

Bajar voz y sostener: \_;
Volumen bajo: Wy

Volumen alto: v A

Grito: Cq

Susurto: S

Pansa: {-+-)

Transicién: ¢<\

Pausa muy targa y transicion: ]
10. Cambte de direccion de emocion:

ok pras

A A Sl
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11. Pausa cortisima: * :

12. Palabras claves o de m4s peso en las oraciones: =—=
13. Pausa corta: ¢

14, Separacion de ideas: /

15. Exclamacion auténtica: &

16. Interrogacion anténtica; .7

17. Enlazar ideas: .A__Q

13. Dejar ¢l final de 1a frase en alto:

19. Dejar 2| final de la frage en bajo o punto: )
29, Pausa marcada: e

21. Recalear toda una frase: ABC.D

22, Quebrar la voz: anwv

23. Entrecontar la voz v las palabras: ABC.D
24. Anular textos: et

25. Dejar sin terminar la idea: , , &

D) DESGLOSE Y CODIGO DE UTILERIA MAYOR. (Inventar un signo para cada uno de los muebles
que se uttlicen en la utileria Por gjemplo el signo h es una silla. ol signo [®3) 25 una estufa
etedtera.)

E) DESGLOSE DE UTILERIA. (Lista completa de cada uno de los elementos de utijeria que requeriran
los actores en escena. Este desglose serd entregado al productor para ser abastecido)

F) DESGLOSE Y CODIGO DE AREAS DEL ESCENARIO. ("Localizar las zonas de actuacién (...)
mas adecuadas para cada escena. Este es ¢l primer paso. La zona de actuacion s una unidad de
espacio escénico delimitada por partes del mobiliario o por otros elementos materiales, como
plataformas, peldaios, barandas o puertas. Una zona de= actuacion pusde también fijarse
arbitrariamente mediante una concentracién de luz en un espacio dado del escenario (.0 (1)

G) DESGLOSE Y CODIGO DE MUSICALIZACION. (E! cédigo de musicalizacién es oy sencillo.
simplemente se numeran los tracks de milsica de acuerdo al orden que tienen en la grabacién que
se utilizarg en las funciones. [ogicamente el orden de grabacion serd a su vez el orden en qu2 debe
entrar ¢ada track durante {2 fincion.

El desglose s refiere a la descripeion del tipe de misica 0 efzcto sonoro ds cada uno de los tracks
enumerados)

1. Canfiald Curtis. EL ARTE DE LA DIRECCION ESCENICA.: Editorial Diana.; M3xico. 1987

Pag.
136.
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H) DESGLOSE Y CODIGO DE ILUMINACION:

1. Entra luz: I

2 5ale iz T

3. Prevenido: P (la prevencidn debe estar marcada en el libreto un poco antes de la entrada o salida
de luz. de mansra que 2l director o en su defects, ol iHluminador indiquen al técnico d= lucas
cuando debe prapararse para raalizar a tiempo i efecte)

. Los etectos de juz {por sencillos que sean). al igual que la musicalizacion, tambisn deben numerarse,
para evitar su descripcion completa =n el libreto técnico)
El desglose de luces es ia descripcion de cada ofscto luminico que ha sido numerado.

Ja

IV.  LIBRETO TECNICO Y DE DIRECCION ESCENICA:

En ¢l se rednen casi todos los elementos a manejar en la puesta en escena: {a division v numeracién
de las unidades de idea. el marcaje de intencionss o puntuacion de talento, el trazo escénico v las
sntradas v salidas de Juz v sonido.

Este libreto debe tener la presentacién de un libro. es decir, ser utilizado por ambas caras de sus
hiojas. '

Al abrir 21 libro, en el lade izquierdo contiznz el texto dramitico donde estdn marcadas: las
divisiones de unidad de idea y su correspondiente numeracidn, las entradas v salidas de los tracks
sonoros ¥ los efectos luminicos, la puntuacién de talento. v los desplazamientos y movimientos de los
actores que ademas tiene correspondencia con la hoja del lado derecho en la que estan dibujadas, en
planta, cada una de las dreas del escenario dord2 ocurrsn estos desplazamientos, para ello se 2chard
mano del c6digo de persenajes, 21 cédigo de utileria mayor v los cédigos de desplacamizntos v
movimizntos {de la misma manera que se utilizan en la hoja del lado izquisrdo) ( 1)

1. Ver gjemplo de este inciso en capitulo TV..
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IV. EJEMPLIFICACION DE UN ANALISIS DRAMATICO DE
ACUERDO AL ORDEN DEL LIBRETO DE DIRECCION.
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IV. EJEMPLIFICACION DE UN ANALISIS DRAMATICO
DE ACUERDO AL ORDEN DEL LIBRETO DE
DIRECCION,

LA MUERTE DE UN VIAJANTE.

AUTOR: ARTHUR MILLER.

DIRECCION: HOLINA RAMIREZ.
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ARGUMENTO.

LA MUERTE DE UN VIAJANTE

Willy Loman -hombre clasemediero, de 60 afios- es agente viajero de la Compafiia Wagner desde
hace treinta y cuatro afios. Le gusta considerarse un elemento vital en el territorio de Nueva Inglaterra,
donde se inicid en el oficio y hace tiempo tuvo algunos logros en el negocio. Actualmente 1a situacién ha
cambiado; las ventas no van bien y lejos de salir adelante, cada dia =std més presionado por la inmensa
cantidad de abonos que adeuda -acumulados durante toda su vida- y especialmente por el cansancio,
hastio ¥ frustracién que traen consigo la edad y la poca valoracién de sus logros.

Willy es esposo de Linda, con la que aparentemente sostiene una refacién de apoyo, comprensién y
compail{a pero que en el fondo se mantiene por comodidad v costumbre. Padre de dos varones: Biff v
Happy -34 y 32 afios correspondientemente- con los cuales munca ha sabido establecer una verdadera

comunicacion. El tiempo y los errores cometidos se han encargado de edificar una muralla de rencores v
culpas muy dificii de romper.

La accion comienza cuando Willy vuelve a casa de improviso de uno de sus tantos viajes porgque,
segun menciona, se le hacia imposible seguir conduciendo por la carretera. Linda, como siempre, trata
de tranquilizarlo diciendole que necesita unas vacaciones, pero él sabe que no es verdad pues acaba de
regresar de un viaje de descanso en Florida Willy le platica a Linda que se encontraba conduciendo
apasiblemente cuando, sin saber ¢6mo ni por qué, se encontré sofiando y por poco ocasiona un
accidente, la situacion lo aterré y se vié obligado a regresar.

Linda mnsiste en que Willy debe pedir su cambio a Nueva York, argumenta que ¢ va no tiene edad
para viajar y que la compaiifa se lo debe como agradecimiento por su lealtad Aungue Willy considera
que su trabajo en Nueva Inglaterra es indispensable para la compadiia, termina por aceptar lo que Linda
le pide -como ya es una costurnbre en su vida convugal-.

Su hijo mayor, Biff, se encuentra recién llegado a casa despuss de varios afios de auseencia, Happy,
el menor, también los visita Después de mucho tiempo, esta es Ia primera vez que ia familia esta reunida
en su "hogar",

Willy v Linda -en su habitacién- sostienen una discusién en relacién a la vida de sus hijos,
especialmente de la suerte del mayor. Willy no comprende como es que Biff' a su edad, con su atractivo
fisico v personalidad, no ha consegnido nada -desd= el muy particutar punto de vista de Willy acerca de
lo que significa el éxito en la vida -

Bifl, efectivamente no 1. podido establecerse cr. .a trabajo fijo. Ha dadic do los ultimos diez afio-

de su vida a saltar de un oficio a otro. En realidad ésto no represemta un problema para ). Sus
aspiraciones no tienen mucho que ver con dinero, familia o reconocimiento social -como lo desearia su

padre.-
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Happy por su parte, es un hombre asalariado. Ha logrado conseguir el puesto mas bajo de algin
almacen -aunque por Ja tranquilidad de sus padres les ha hecho creer que es el segundo de abordo- Vive
en un departamento de renta y tiene un carre modesto, pero principalmente cuenta con efectivo para la
fiesta y las mujeres. Happy aspira a casarse y formar una familia algin dia, porque eso es lo que estd
bien y lo que hizo Willy.

Willy se queja ademas, de lo agobiante que le resulta la cindad -y mas que eso, la modemidad.- Se
siente encajonado en ella, ya no puede respirar como antes. También se angustia por las deudas y la
tristeza que le da haber pagado una casa durante toda su vida y que ahora no la habite nadie -refiriendose
a sus hijos- Linda, para calmarlo de muevo, le propone que realicen un dia de campo el domingo, con el
parabrisas del coche abierto, pero Willy le recuerda que los parabrisas va no se abren en los carros
modemnos. Entonces, ¢] cae en cuema de que todo el tiempo que pasé en la carretera estuvo pensando en
el Chevy que tuvo en 1928. Precisamente la época en que Biff era capitén y gran estrella del equipo de
fut ball de la preparatoria. Fué el momento mas feliz en la vida de Willy, por lo que no puede dejar de
pensar en aquellos dias y Jos evoca constantemente como una forma de ¢vasién de su realidad actual,

Después de la charla con su mujer, Willy se dirige a la cocina. Todo el tiempo que s encuenira en
ella se puede percibir que susurra cosas. Habla solo y siempre lo hace reviviendo alguna escena feliz de
su pasado.

Mienfras éste se encuentra en penumbras, se ilumina el dormitorio de los chicos. Biff se pregunta por
qué su padre siempre ostd haciendo burla de él; se sientz incapaz de tepar un acercamiento con Willy,
Happy le dice que Willy esta hablando de é] -de Biff- todo e! tiempo.

Ambos hablan de 1a profunda soledad y frustracién en las que se encuentran sumidos v Biff opina que
los hombres como ellos deberian trabajar al aire libre y olvidarse de grandes pretensiones econémicas,
pero Happy no estd de acuerdo.

Bayo 1a presién que ejerce Willy sobre el hecho de que Biff no ba conseguido nada en su vida, este
Ultimo decide vencer su orgullo y buscar a un tal Bill Oliver con el que trabajé alguna vez. hace anos.
pero al que le robd y fue despedido. Happy le asegura que Bill lo estimaba demasiado y seguramente va
no recuerda el incidente. Biff, muy a su pesar, ira a buscarlo al dia siguiente para pedirle muevamente
empleo.

Mientras tanto Willy no ha dejado de hablar solo. Esta situacién preocupa 2 los dos jévenes pero no
saben como resolverlo, igual que no saben como resolver sus propias vidas.

En la cocina. Willy estd pensando y susurrando cierta ocasion d=1 afo 1928 on )a que a la vuslta d=
un viaje sus hijos se offecieron a lavarle el coche v ¢l se sentia muy orgulloso. Magicamente aparecen
Buiff y Happy -diecinueve afios mas jovenes- y 92 lleva a cabo la escena tal y como la recuerda Willy, En
ella Biff tra= en sus manos 'm balén de fut nuevo. VW1'lv s2 entera por boca del'mismo Biff qué éste torr -
d- 1z escuela el balén en < «lidad de préstamo -pei . sin pedirlo.- Happy pivusa que podria parecer 1.
robo y que ésto le va a traer problemas. Willy lejos de reprender a su hijo por la "travesura”, la festeja
diciendole que su entrenador seguramente aplandird su iniciativa.

Willy les dice a sus hijos que algin dia tendrd un negocio propio y dejard de viajar para dedicarse a
ellos. Ante la ilusién de Jos dos chicos, el padre les promete llevarios en el siguients viaje a Nusva
Inglaterra :
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Bernard, hijo del vecino que es amigo de toda la vida de Willy, llega en busca de Biff para
recordarle que deben estudiar juntos pues el maestro de matemsdticas tiene condicionado a Biff. Willy
considera que la escuela no lo es todo, lo importante para abrirse camino en la vida es el atractivo
personal y la admiracion que los demds sientan por la persona

Willy y Linda -ailn en tiempo pasado, durante el recuerdo de Willy- entran a la cocina Willy alardea
sobre las grandes ventas que ha realizado pero pronto se ve en la necesidad de admitir la verdad: las
cosas no estan tan bien como €l quisicra Linda le hace todo una lista de deudas que han adquirido v
cuyos abonos es necesario pagar. Willy se da por enterado de que debe mucho mias de lo que puede
pagar. Tiene \m primer enfrentamiento con su realidad, ya no vende como antes y no es tan popular como
dice ser. No le gusta mucho a la gente y eso afecta directamente en su trabajo; se cuestiona fuertements la
razén por la cual Charly, su vecino y padre de Bernard, siendo un hombre de pocas palabras y sin mucho
carisma a logrado ¢l respeto de la gente y su vida es estable 2conémica y emocionalmente. Pero Linda
de nuevo le hace la vida menos pesada asegurandole que él es un hombre muy atractivo y que todo
pasard muy pronto, que es s6lo una mala racha

Mientras Linda le esta diciendo a Willy que es un hombre apuesto v que pocos padres son tan
idolatrados por sus hijos como él, las imagenes en la mente de Willy se mezclan y ahora viens el
recuerdo de una mujer joven y afractiva que se estd vistiendo en la habitacién de un botel -las escenas
con los hijos y después con Linda se desarrollan a finales de 1927 v 1a #scena con la mujer esta situada
en la primavera de 1928, pero parecen unirse en la imaginacién del viajante- Mientras los dos hablan de
sus respectivas soledades y frustraciones, juegan y rien alegremente. Entre risas Willy revela que en
verdad no es tan popular y buen vendedor como dice ser. Ella lo acepta v 12 asegura que no es o que ls
importa de ¢1. Lo que Ie atrae es que 1a hace reir -como si Willy sélo fuera su bufon particular-

Ea cuanto la mujer toma las medias de seda que Willy le haregalado por cajas, se va sin importarle
la suerte de éste.

Willy tiene una nueva confusion temporal y regresa a otra escena con su esposa. up afio atras. Willy
le asegura a Linda que todo se va a arreglar para ella Linda estd zurciendo unas medias de seda -como
siempre en los recuerdos de Willy- E! viajante se enfirece -enmascarando su terrible sentimiento ds
culpa- y le prohibe a Linda volver a zurcir unas medias.

Bernard nuevamente viene tras Biff para obligarlo a estudiar. Aparentements Willy se enoja mucho al
saber que su hijo no se estd esforzando lo suficiente, pero repentinamente cambia de modo de pensar y
dice que no quiere que Biff se convierta en un gusano de biblioteca como Bernard. Lo importante en Biff
1o son las notas escolares, sino su carisma y personalidad.

Bernard y Linda critican fuertemente Ia actitud de Biff. Willy s2 exalta, ¢l no permite que nadis
critique a su hijo mavor.

A medida que la luz empieza 2 situar a Willy en ¢l presen': $ste se repite a si mismo -como
queriendo autoc  cncerse- que élnuncal a3 dicho nada asuhijo - no fueran buenos cone ) 0s.
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Happy baja a la cocina para ver que estd haciendo su padre. Willy ahora se cuestiona a si mismo el
hecho de no haberse ido a Alaska cuando se lo ofrecié su hermano Ben -mayor que él-. Willy da a
conocer la gran admiracién que siente por su hermano -lo considera un gran hombre porque un dia, a los
diecisiete afios, buscando fortuna entrd a la selva v a los veintiuno ya era un hombre rico-

Happy le promete a su padre que pronto lo va a retirar de trabajar. Willy, lejos de agredecerlo, se
burla de su hijo -de aceptar 12 ayuda de sus hijos, también tendria que aceptar el hecho de que no puesden
ayudarlo-; aunque admite que ya no puede mansjar en carretera Happy se siente herido por la reaccion
de su padre y se relira 2 su habitacién. Cuande va a hacerlo Willy [lega Charly -que también sufre de
insomnio- y le propone un juego de barajas. Durante la partida, Charly le ofrece trabajo a Willy pero el
vigjante se niega rotundamente y hasta se indigna con la proposicién -Willy no puede aceptar el
ofrecimiento de Charly porque ésto significaria el reconocimiento de que su filosofia de la vida no es
valida-. Willy le comenta a Charly jos problemas que tiene con Biff v su amigo le pide que deje de
pensar en ellos, le recuerda 2 Willy que Biff ya es un hombre hecho y derecho que puede arreglarselas
solo. Willy se niega a olvidarse del asunto porque siente que si lo hace ya no tendra una razén poderosa
para vivir.

Mientras esta hablando con Charly, su hermano Ben -muerto hace poco tiempo- se le aparece -en un
Juevo jusgo de su imaginacién-. Asi puss que Willy habla con Charly y Ben simultianeamente,
logicamente Charly no entiende nada y termina malentendiendo la situacion y disgustandose con Wiily.
Charly se despide y sale indignado por la actitud de su arnigo.

En cuanto Charly desaparece, Willy dirige su atencién a su visitante imaginario. Su primera pregunta
-que es la pregunta que prevalece en foda la vida de Willy- es ¢cémo 1izo para triunfar. Ben no puede
responder con claridad -porque Willy no conoce la respuesta-. Los chicos aparecen en escena,
nuevamente son muchos afios mas jovenes, Willy le pide a ben que les cuente a sus hijos como logré su
"¢xito” en la vida Ben tiene mucha prisa v s6lo habla de la anéedota no de la forma. Ben quiere dejar
"B ensefanza a su sobrino mayor, le pide que trate de golpearle el sstomago, Biff entra al juego
obligado por su padre y con la desaprobacién de Linda Ben y Biff entablan una pelea, aparentzmente
amistosa, de pronto Ben fira y golpea a Biff esto sorprende al muchacho y Ben le dice "nunca pelees
limpiamente con nadie. aunque creas que es w armigo”. Willy, cegado por la admiracién, festeja el
conse}o de su hermano y para mostrarle lo valientes e intrépidos que son sus hijos Jes ordena a éstos que
vayan al terreno de enseguida a robar algo de tierra para su propio jardin. Charly le dice a Willy que la
carcel estd llena de valientes pero Willy se pisga a escucharlo. Ben se marcha de auevo v Willy se ve
obligado a volver al presente.

Linda baja para ver lo que hace Willv, éste la deja en la cocina v é] se retira a dar un paszo por ei
jardin. Biff baja también y se encuentra con su madre. Biff le pregunta a Linda por qué esta asi Willy.
Linda le explica que su padre estaba bien hasta que se entero de que ¢l iba a venir, a partir de que
recibid ia carta donde les avisaba de su regresoWilly empez6 a alterarse v cada dia mas Linda le dice a
Biff qus ya no podr4 venir otra vez a casa s¢!- rara verla Tiene que : -ender a respetar 2 Wil'v, o, de
lo contrario tendrd que mantenerse alejado, pvique su padre es un hoiore que merece algo de utencion
Linda le confiesa a Biff que han rebajado de categoria a Wiliv en el trabajo. Biff lo encuentra
absolutamente injusto despusds de tantos aflos de servicio y entrega a la Compafiia Linda le dice que la
Compaiiia no ¢s peor que $1 o Happy. Linda est4 triste porque sabe que Willy ha llegado al extremo de
pedirle a Charly -en calidad de préstamo que jamas podrd pagar- cincuenta dolares por semana para
peder sobrevivir.
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Biff se niega a cargar con la culpa y acusa & su padre de ser un farsante. Linda comenta con su hijo
que estd muy angustiada porque hace tiempo que Willy quiere quitarse la vida, va en varias ocasiones ha
tratado de hacerlo: con un choque intensionado, con una manguera pegada al escape de gas, etcétera
Linda ie asegura a su hijo que tiene la vida de su padre en sus manos.

Willy regresa a la cocina y comienza una fuerte discusion con Biff Para deternerlos Happy le platica
a su padre que Biff intentara hablar con Bill Oliver para pedirle trabajo. Willy se olvida de la discusion
v se emociona con la idea de que por fin su hijo pueda lograr algo en la vida. Willy piensa que si sus
hijos unieran sus fuerzas podrian comerse al mundo. Biff le dice a Willy que le pedira dinero prestado a
Bill para iniciar sy propio negocio. lo cual hace muy feliz al viejo. Linda intenta dar una opinién pero
empujado por l2 emocidn, Willy 12 bace callar tras pegarle un grito. Biff sz irrita al ver como brata Willy
a sumadre y se inicia de nueve la discusién. Willy decide evadirse v se retira

Linda sigue a Willy a la recamara. Willy siente que repentinamente todo se le ha venido abajo. Biff v
Happy entran a dar las buenas noches; se puede percibir que Biff estd algo apenado por el incidente,
Willy le da més consejos a Biff de lo que debe hacer durante la entrevista con Bill Oliver. y le recuerda
especialmente que €l es un triunfador. Mientras Willy se estd solazando con esta idea, Biff baja a la
cocina y quita el tubo de espita del gas.

Willy se levanta tarde a la maflana siguiente. Biff ya se ha ido a buscar a Bill Oliver. Willy estd tan
emocionado con la idea de ver realizado a su hijo que quiere ir 2 comprar unas semillas para plantar
algo nuevo en el jardin. También decide ir a visitar a Howard, presidente y duefio d2 la Compafiia
Wagner -Howard es el hijo mavor de el hombre, ya fallecido, que fiera intimo amigo de Willy y arnbos
fundadores de la Compaflia Wagner, aimque Willy en calidad de trabajador v el padre de Howard com
duefio- para pedirle que le d¢ su cambio a New York Cuando esti a punto de salir, Linda le recuerda gue
deben pagar varias facturas, entre ellas la altima letra de la casa con lo cual por fin seri de ellos.
También le recuerda que Biff y Happy lo han invitado a comsr con 2llos en un restaurante. Willy sale
feliz de su casa Linda toma el t2l5fono v habla con Biff para contarle lo smocionado que estd su padre.

Willy llega a la oficina d> Howard, quien se encusntra escuchando una grabacion de sus hijos en un
aparato que Willy ni siquiera sabia que existia y que por lo tanto debe ser muy caro -como tedos los
adelantos tecnolégicos del nueve mundo capitalista-. El viajante le recuerda a Howard que hace tiempo
le habia prometido un puesto en Nueva York pero solo consigue la respuesta esperada; no existe tal
puesto y no podra encontrar un acomodo para é} en esta civdad. Willy un tanto angustiado se olvida por
un momento d2 su "dignidad” y le ruega que tome en cuenta su peticion argumnentando que ¢] ha hecho
mucho por la Compafiia v recordandole Ia vieja amistad que tenia con su padre. Ante ia negativa rotunda
de Howard, Willy se enfurece, entonces el Jr. le dice que va no podra representar mas a la empresa, ™
er Nueva York ni en ning't  otro lade y le sugiere 1 Willy que acuda a sus hijos en busca de anir
ec omica Willy sabe que 0 es imposible. Desiiu. ado, el exagente viajerc deja la oficina. Antes <
salir. Howard le pide que devuelva las maletas de los muestrarios cuanto antes.
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Willy recurre nuevamente a su pasado -tal como lo hace cada vez que se siente perdido- en una
escena donde Ben le propone irse juntos a Alaska en busca de fortuna, Willy se siente muy atraido por
esta idea pero Linda se encarga de convencerlo de lo maravillosa que es la vida que tienen y Ja
estabilidad de la que gozan Linda tiene miedo a la aventura y esta vez, sin desearlo, sz encargard de
destruir la vida de Willy, que a partir de este dia se hechara en cara a si mismo no haber tenido las
agallas para ir en busca de su felicidad y su éxito. Ben se marcha y Willy grita que el va a conquistar el
mundo -aunque en el fondo sabe que ésto jamas serd una realidad-,

Es el diz en que Biff jugard uno de los partidos mas importantes de la temporada Todos estan
preparandose para subir al carro v asistir al evento. Charly llega justo cuando se van a ir y pregunta a
dénde van. Willy le reclama asombrado que no sepa de este jusgo y se aterroriza al darse cuenta de que
Charly oo estaba enterado dei suceso. Charly lo toma como una broma pero Willy se enfirrece con €1,

Todas estas escenas del pasado han transcurrido mientras Willy se dirige a la oficina de Charly. Ya
en ¢l lugar la secretaria de Charly avisa a Bernard, que se encuentra de visita en la oficina de su padre.
que Willy esta en la sala de espera y que estd hablardo solo. Bernard sale a recibirlo, ileva con é| sus
raquetas de tenis, Willy sabe de inmediato que el jovenirda Jugar un partido a alguna pista particular. se
siente impresionado v para cubrir su realidad hace creer a Bernard que Biff estd en la ciudad arreglando
un magnifico negocio, pero enseguida le pregunta por su secreto para haber llegado tan lejos -para este
momento Bernard es un profesionista muy exitoso, se ha casado y tiens dos hijos pequefios- Nuevaments

Willy se pregunta por qué su hijo no ha fogrado nada en la vida Bernard intenta que Willy le
explique lo que ocurrié aquel verano en que Biff suspendi6 su examen de recuperacién en matemsticas.
recusrda que Biff se fué a buscarlo a Boston. Bernard assrura que después del viaje, Biff nunca volvié a
ser el mismo. Willy se pone furioso con Barnard y le pide que no hable asi, lo acusa de pretender
echarle la culpa a é1 del destino de su hijo.

Entra Charly. Bernard se despide v sale, Charly le cuenta a Willy que su hijo iré a defender un ceso
en el Tribunal Supremo. Willy lo felicita por la calidad de hijo que tiene v le pide algo mas de dinero
para poder pagar el segwo de vida Charly se lo da sin reparo y simulténeamente le offece trabajo de
nusvo. Willy insiste en negars2 v le mi=nte diciendole que ¢l conservara ] empleo que va tiene. Cuando
Charly le entrega el dinéro Willy piensa, en voz alta y parasi, que un hombre vale mds muerto que vivo,
Charly se aterroriza y trata de tranquilizarlo con todo su carifio, Willy acepta por primera vez que Charly
£S5 SU Gnico amigo.

Mientras tanto, Happy ha Hegado al restaurame donde se citaron ¢l, Biff y Willy para comer. Happy
ordena v se dedica a flirtear con una chica que también acaba de llegar al restaurante. Enseguida entra
Biff Happy le pide a su conquista que tratc de conseguir una amiga para su hermano. Cuando ésta s
retira. Biff le confiesa a Happy que toda su vida ha sido una farsa. que Bill Oliver ni siquiera se
acordsba de €1 v que le esperd durante todo el dia, al final no pudo contenerse y salié corriendo de
edificio llevandose con ¢] una pluma de oro, Happy le pide g2 no le cuente la verdad a Willy para no
lastimarlo, | -o Biff se niega a segui, -on la farsa

Willy Hega también al restaurante. Esta impaciente por escuchar lo que Biff tiene que decirle acerca
de su cita con Bill Oliver. Biff intenta por todos los medios decirle la verdad a su padre pero como
stempre Willy evade la realidad v se nizga 2 escuchar como son Jas cosas. La situacién tan tensa obliga
a Willy a confesarle a sus hijos que lo acaban de despedir. Biff se enfurece por la injusticia que le han
hecho a Willy v mds porque éste s2 niega a sscucharlo.



Willy cierre su cabeza y viene a su imaginacion e} recuerdo de Bemnard y Linda insistiendo para que
Biff estudie mateméticas. En un mar de confusiones, Willy escucha que su hijo le dice que va no tendré
otra entrevista con Bill Oliver y que se dedicar4 a buscar otra cosa -una mas- Willy cree que su hijo sélo
se lo dice para mortificarlo. Biff trata de abrirle los 0jos y demostrarle que éI -Biff no es ninguna
maravilia, por el contrario es un fracasado.

Las chicas que ha citado Happy regresan al restaurante. Willy esta aterrado por su realidad y decide
esconderse en el bafio. Biff y Happy dejan solo a Willy en el restaurante ¥y se van con las mujeres,

En el bafio, Willy cae de nuevo en su pasado. Otra visita a la mujer de Boston con la que le fué infiel
a Linda Parece que todo estd muy bien entre ellos hasta que Biff se presenta sin previo aviso en la
habitaci6n del hotel. Le urge hablar con su padre pues Je han hechado dz] colegio y necesita de su apovo,
Biff descubre la infidelidad de Willy y con ella también descubre que su padre no es el hombre perfecto
que €| tenia sobre un nicho. Su vida se vuelve un remolino de confusiones. A partir de este incidente Biff
¥a no sabe lo que esta bieny lo que esta mal, no comprende ¢l sentido de la moralidad y pareciera que
deja de importarle. Biff e echa en cara a su padre lo mentiroso y farsante que es. Willy le esta exigiendo
a su hijo que le obedezca cuando de ImIproviso es regresado a la realidad y al presente por Stanley, el
camarero del restaurante, que le avisa que sus hijos se han ido y lo han dejado solo. Willy sélo le
Pregunta si hay algin almacén de semillas cerca y sale en su busqueda

Avanzada la noche, Biff y Happy regresan a su casa con un ramo de fiores para Linda esta las tira al
suelo y les dice que los desprecia, que ni siquiera un extrafio bubiera sido tan desalmado para hacerle a
Willy lo quz 2llos le han hacho. Happy intenta mentir de nuevo diciendo que la han pasado muy bien,
pero Biff, harto de mentiras, se Jo impide. Biff esta de acuerdo con su madre en que él -Biff- es la
escoria del mundo, quiere hablar con Willy para decirselo pero Linda trata de detenerlo.

Mientras tanto Willy se encuenira en ol Jardin sembrando las semillas y hablando con Bensobre Ia
posibilidad -que ahora es su unica salida- del suicidio, Willy considera que si muere la Compafiia se
vera obligada a pagar los veintemil dolares da] seguro d2 vida y que es mucho mas cobarde seguir
viviendo inutilmente que avudar a sus hijos a salir adelants con es: dinero. En cuanto a su propia
dignidad, Willy estd seguro de que habri tanta gente de Nueva Inglaterra que vendra & su funeral que sj
hijo Biff se sentira orgulioso, por fin se dara cuenta de quién era su padre v lo que valia vy se borrarz el
rencor. Ben no estd seguro de que sea lo correcto -porque él mismo no lo estd-.

Biff sale al jardin pars decirle a su padre que se va y que no piensa volver minca mds, que se olvide
de ¢l para que pueda ser feliz Willy le suplica que no le destroce 12 vida por el rencor que le tizne. Biff
s¢ enfurece de impotencia y grita que es hora de hablar con todz la verdag: e cuenta de su v
por el mundo, d¢ los cientos de trabajo que ha dejado, de Jas miles de cosas que ha robado v de sus afios
en la circel -situacién de Ja que Willy y Linda no estaban enterados-. Biff le dice que lo dnico que
quiere en la vida es darse cusnta -'» quién es en realidad. “Villy pareciera que no ha -~scuchado todo lo
que le 1 _onfesado Biff y le dic jue €] -Biff- serd algs  sportante en la vida, qu. es una magnifica
persona Biff se siente frustrado anie la imposibilidad de que Willv acepte la verdad. No quiere otra
cosa simo que su padre entienda que no esta actuando por rencor, que va no merece la pena hacerlo. Su
enfurscimiento ha llegado a tal punto que se derrumba psicolégicaments v lorando en los pies de su

agabundeo
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padre le pide que queme todos esos sueftos falsos y lo deje marcharse libremente. Irénicamente, el Hanto
de Biff convence aWilly de que su hijo es un triunfador y verlo a sus pies no es sino la muestra de que su
hijo lo necesita, esto es, entra de nuevo en su mundo ilusorio. Esta sensacidn de que Biff le pecesita era
el 4ltimo impulso que necesitaba para suicidarse, puesto que piensa que de esa forma podré dejarle algo
a Biff para que inicie su vida.

Después del cansancio emocional que ha provocado en todos esta tremenda guerra entre padre e hijo,
deciden irse a su habitacion, ua poco mas tranquilos. Willy se queda un momento mas en la cocina

Una vez que estd solo llega de nuevo Ben, que confirma su opinién de que la muerte es la Gnica salida
para ¢} y la solucién de vida para sus hijos. Willy se dirige hacia el exterior, mientras le habla a Biff -en
FU imaginacién- de cémo deberia jugar fut ball. Linda Je llama desde su recamara. de pronto va no se
escucha la voz de Willy y solo podemos oir un caro encendido que da la sensacién de pasar.

Todos descubren que Willy ha muerto.

Unos dias mds tarde, ante la tumba de Willy, Linda se pregunta por qué no habra venido nadie al
entrerro. No entiende por qué Willy se quitd ia vida si por primera vez en treinta y cinco afios estaban a
punto de liquidar todas las deudas -Linda nunce entendié a Willy-. Biff manifiesta que todos los suefios
de su padre eran una falasia, pero Charly lo contradice argumentando que un viajante es un hombre libre
que tiene tiempo y derecho de sofiar. Happy le asegura a su madre que se va a casar, va a formar una
familia y todo se va a arreglar -todos, incluso Happy, saben que ésto no es verdad y que seguramente se
repetira la historia de Willy-.

Cuando todos se¢ han retirado, Linda se queda wnos minutos mis frente a la tumba de Willy. Le dice
que acaba de pagar la Gltima letra de la casa, ahora que ya nadie vive en ella,

fin.
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IV, EJEMPLIFICACION DE UN ANALISIS DRAMATICO
DE ACUERDO AL ORDEN DEL LIBRETO DE
DIRECCION

I. CALENDARIZACION DE LA PUESTA EN ESCENA.
OBRA: LA MUERTE DE UN VIAJANTE,
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ENERO DEL 2000

1 AL 4 DE ENERO:
Primeras cuatro Yecturas de la obra La rwerte de un vigjante. de Arthur Miller (1)
- El director -

SAL 8 DE ENFRO:
Analisis de texto.
- El director -

DOMINGO % DE ENERO:
Descenso.

10 AL 12 DE ENERO:
Anélisis de texto.
- El director -

DOMINGO 16 DE ENERO:
Descanso.

17 AL 22 DE ENERO:
Analisis de texto.
- Ei director -

DOMINGO 23 DE ENERO:
Descanso.

24 AL 29 DE ENERO:
FRealizacién del Libreto de direceién
- El director -

DOMINGO 30 DE ENERO:
Descanso.

31 DE ENERC AL 5 DE FEBRERO:
Realizacién del Libreto de direccién
- El director -

1. Miller Arthur. LA MUERTE DE UN VIAJANTE,; Traduccién: Lopez Rubio Jos$; Ediciones ALFIL;
Madrid, 1958.
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FEBRERO DEL 2000

DOMINGO 6 DE FEBRERO:
Descanso.

7 AL 10 DE FEBRERO:

Seleccidn de elenco y equipo teatral.

Pruebas de actuacién: hombres de 55 a 70 afios.
Personajes: Willy, Charly y Ben.

11Y 12 DE FEBRERO:
Seleccién final de actores para los personajes Willy, Charly y Ben

DOMINGO 13 DE FEBRRERO:
Descanso. -

14 AL 16 DE FEBRERO:

Seleccién del elenco y equipo teatral.

Pruebas de actuacién: mujerss de 35 a 65 afios.
Personajes: Linda, Mujer y Jenny.

17 DE FEBRERO:
Seleccién final de actrices para los personajes: Linda, Mujer y Jenny.

18 Y 19 DE FEBRERO:

Seleccién de elenco v equipo teatral.

Pruebas de actnacién: hombres de 25 a 35 afios.
Personajes: Biff, Happy, Bernard, Howard y Stanley.

DOMINGO 20 DE FEBRERO:
Descanso.

21 Y 22 DE FEBRERO:

Seleccion de elenco y equipo teatral.

Pruebas de actuacién: hombres de 25 a 35 afios.
Personajes: Buff, Happy, Bernard, Howard y Stanley.

23 DE FEBRER(
Seleccion final de actores para los personajes de Biff, Happy, Bemmard, Howard y Stanley.
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24 DE FEBRERO:
Primer reunién del equipo teatral completo:
entrega del texto y exposicién global del proyecto por parte del director y/o productor.

25 DE FEBRERO:
Segunda reunién del equipo teatral completo:
Exposicién de los objetivos de la puesta en escena por parte del director.

26 DE FEBRERO:
Tercer reunién del equipo teatral completo:
Exposicién del calendario tentativo de actividades y organizacién general del proyecto.

DOMINGO 27 DE FEBRERO:
Descanso.

28 Y 29 DE FEBRERO:
Lectura del texto con el elenco definitive.
(Lectura en frio. Es decir, lectura sin intenciones y cuyo finico objetivo es que los aclores conozcan la

obra)

MARZO DEL 2000

1 DE MARZO:

Tercer lectura del texto con todo ¢l elenco.

E!l director expondra el andlisis biografico de la obra
Retroalimentacion.

2 DE MARZO:

Cuarta lectura del texto con todo el elenco.

El director expondré los principales datos obtenidos del anélisis actancial de la obra
Retroalimentacién

3 DE MARZO:

Quinta lectura del texto con todo el elenco.
El director expondra el andlisis genénico.
Retroalimentaci(~.

4 DE MARZOQ:

D2scanso para actores.

El director v su asistente realizaran la calendarizacién y planeacion definitiva de trabajo de mesa y
ensayos, asi como la metodologia de trabajo.
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DOMINGO S DE MARZO:
Descanso.

6 DE MARZO:

Sexta lectura del texto con todo el elenco.

El director expondr et discurso dramatico del autor.
Retroalimentacion.

7 DE MARZO:

Séptima lectura del texto con todo el elenco.

E} director expondra el discurso escénico que pretende alcanzar con la puesta en escena y el estilo que
tmpondra 2 la misma

Aclaracién de dudas generales 2 Jos actores en relacidn a todo el andlisis de texto.

Entrega de Jas "Fichas practicas para Ia creacién de un personaje teatral”. {(sin resolver)

§ DE MARZO:
Dia otorgado a los actores para que resuelvan individualmente su "Ficha prictica para la creacién de un

- personaje teatral”.

9 AL 11 DE MARZO:

Reumén director - actor.

Andlisis de personaje: Willy Loman.

NOTA: Cada aspecto de la ficha (fisico, socioldgico v psicologico) ocupara una sola sesion.

DOMINGO 12 DE MARZO:
Descanso.
Andlisis individual de todos los actores con respecto 2 Willy Loman y Biff.

13 DE MARZO:

Lectura del texto con todo el elenco.

El actor expondrd su andlisis de personaje correspondiente (Willy Loman).

Retroalimentacién de todo el elenco. (Se llegard a conclusiones comunes acerca de éste analisis v se
establecerd la relacion que tiene el protagonista con el resto de los personajes)

14 AL 16§ DE MARZO:
Reunion director - actor.
Analisis de personaje: Biff Loman

* DE MARZ0:
wectura de texto con todo ¢l elenco.
El actor hard una exposicion de su andlisis de personaje correspondiente (Biff Loman)
Retroalimentacion de todo el elenco. (Se llegard a conclusionss comunes acerca del personaje v se
definira el tipo de relacién que tiene con cada uno del resto de los personajes)
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18 DE MARZO:
Descanso.

Los actores hardn un andlisis individual de los personajes: Linda Loman y Happy Loman.

DOMINGO 19 DE MARZO:
Descanso.

20 Al 22 DE MARZO:
Reunién director - actriz
Analisis de personaje: Linda Loman.

23 DE MARZO:

Lectura del texto con todo el efenco.

La actriz expondra su andlisis de personaje correspondients (Linda Loman)

Retroalimentacién de todo el equipo acerca de éste andlisis de personaje. (Se llegara a conclusiones
comunes acerca de Linda Loman y se definird el tipo de relacién que tiene con el resto de los
personajes).

24 Y 25 DE MARZO:

Reunién director - actor.

Analisis de personaje: Happy Loman.
{aspectos fisico y soci0légico)

DOMINGO 26 DE MARZO:

Descanso.

27 DE MARZO:

Reunién director - actor.

Analisis de personaje: Happy Loman.
{aspecto psicolégico)

28 DE MARZO:

Lectura del texto con todo ¢l equipo.

El actor haré la exposicién de su andiisis de personaje correspondisnte: (Happy Loman).
Retroalimentacién de todo el elenco. (Se llegard a conclusiones comunes acerca del personaje Happy
Loman y ze definird el tipo de relacion que tiene con el resto de los personajes)

29 DE MARZO Al 1 DE ABRLL.:

Reunién director - a«tor o aclirz.

Analisis de personajes: Mujer, Charly, Bernard, Ben, Howard, Jenny y :-tanley.

NOTA: Una sesién para andlizar unicamente a Ben Otra para analizar a Charly v Bernard juntos. Y en
una sola sesién pueden ser analizados: Howard, Mujer, Jenny y Stanley.
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Se llevardn a cabo dos sesiones de lectura del texto con todo el elenco v analisis y retroalimentacién
acerca de éstos personajes para llegar a conclusiones comunes y definir el tipo de relacién que tiene
cada uno con el resto de los personajes.

El dia 1 de Abril el director tendrd una junta com los creativos de escenografia e iluminacién,
independiente a la lectura con los actores, para exponer a los primeros sus principales requerimientos de
escenografia e iluminacidn para que los creativos inicien su labor de conceptualizacion.

ABRIL DEL 2000

DOMINGO 2 DE ABRIL:
Descanso.

Cada actor realizard de manera independiente e individual el ejercicio de "La pdgina del diario” de su
personaje correspondiente. B '

3 DE ABRIL:
Reuntén director - elenco.
Lectura de todas Jas paginas de diario.

Se identificaran y anotardn los detalles o nuevos descubrimientos de cada personaje v c¢émo afectan al
resto.

4 DE ABRIL:

Lectura del texto con todo el elenco.

Los actores se esforzarén en darle a su personaje las caracteristicas que le han sido otorgadas durante
sus respectivos andlists v por lo tante aparecersn las primeras intensiones en la lectura

S DE ABRIL:

Reunidn director - actores.

Se resolverd el coestionario de retroalimentacién con el apoyo y las opiniones de Yodo el elenco. El
director fungird como mediador y tendré la ltima palabra de acuerdo a su concepeién particular.

¢ DE ABRIL:
Reunion dirzsctor - elenco.

Resolver las dudas que pudieran tener los actores acerca del texto, los andlisis, el estilo de la puesta en
escena, etcétera

7 Y 8 DE ABRIL:
Improvisacionss sobr - e texto.

DOMINGO % DE ABRIL:
Desgcanso.

10 AL 12 DE ABRIL:
Improvisaciones sobre el texto.
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13 DE ABRIL:

Lectura del texto con todo el elenco.

Junta independiente director - escendgrafo, iluminador y utilero.

Los creativos presentardn su primer propuesta basados en los requerimientos pedidos por el director en
la junta pasada.

14 Y 15 DE ABRIL:

Director - Linda y Willy.

~ Marcaje de intenciones y memorizacién
Unidades 1 a 14.

DOMINGO 16 DE ABRIL:
Descanso.

17 DE ABRIL:

Director - Linda y Willy.

Marcaje de intenciones y memorizacidn
Umdades 1 a 14.

18 Y 19 DE ABRIL:
Marcaje de trazo escénico.
Unidades 1 a 14,

20 DE ABRIL:

Reopaso de intenciones, memorizacion y trazo escénico.

Unidades 1 2 14.

Junta independiente director - creativo de vestuario.

Se presentard el primer disefio de vestuario de acuerdo a los requerimientos que ha pedido 2] director.

21 Y 22 DE ABRIL:

Director - Linda, Willy, Happy y Biff
Marcaje de intenciones y memornzacion
Unidades 15 a 34.

DOMINGO 23 DFE ABRIL:
Descanso.

24 DE ABRIL:

Director - Linda, Willy, Happy v Biff.
Marcaje de ...enciones y memorizacic .
Unidades 15 a 34.

25 Y 26 DE ABRIIL:

Marcaje de trazo escénico.
Unidades 15 a 34.
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27 AL 29 DE ABRIL:
Repaso de iatenciones, memorizacién y trazo escénico.
Unidades 1 a 34.

DOMINGO 30 DE ABRI.:
Descanso.

MAYO DEL

1 DE MAYO.
Descanso,

2 Y 3 DE MAYO:

Director - Willy, Happy y Biff.

Marcaje de intenciones y memorizacion
Unidades 35 a 49.

4 DE MAYO:
Marcaje de trazo escénico.
Unidades 35 a 40,

5 DE MAYO:
Descanso.

6 DE MAYO:
Repaso de trazo escénico.
Unidades 35 240,

DOMINGO 7 DE MAYO:
Descanso.

8§ DE MAYO:
Repaso de intenciones, memorizacion v razo escénico.
Unidades 1 a 40.

2060.

Junta independiente director - escenbgrafo iluminador y utilero.

Los ¢ -ativos presentardn sus - “pactivos disefios con ‘os ajustes que les fusron pedidos en Iz junta

anieri.
9 Y 10 DE MAYO.

Repaso de trazo escénico.
Umdades 1 a 40.
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11 AL, 13 DE MAYO:

Director - Bernard, Willy, Linda y Biff
Marcaje de intenciones y memorizacion.
Unidades 41 a 46.

DOMINGO 14 DE MAYO.
Descanso.

15 DE MAYO:

Marcaje de trazo escénico.

Unidades 41 a 46.

Junta independiente director - vestuarista
Presentacién del diseiio definitivo de vestuario.

16 Y 17 DE MAYO:
Repaso de intencrones, memorizacién y trazo escénico.
Unidades 1 a 46.

18 AL 20 DE MAYO:

Director - Willy, Mujer y Linda
Marcgje de intznciones y memorizacién
Unidades 47 & 48.

DORMINGO 21 JDF MAYO:
Descanso.

22 Y 23 DE MAYO:
Marcaje de trazo escénico.
Unidedes 47 a 48,

24 DE MAYO:
Repaso de trazo escénico.
Unidades 47 a 48.

25 A 27 DE MAYO:
Repaso de trazo escénico.
Unidades 1 a 48.

DOMINGO 18 DE MAYO:
Descanso.
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29 DE MAYO:

Marcaje de intenciones y memorizacién.

Unidades 49 a 60.

Junta independiente director - publicista

El director explicar4 el concepto de publicidad que desea para {a puesta en escena

30 DE MAYO AL 1 DE JUNIO:
Marcaje de intenciones y memorizacién.
Unidades 49 a 60.

JUNIO DEL 2000.

2 Y 3 DE JUNIO:

Marcaje de trazo escénico.

Unidades 49 a 60.

El 3 de Junio el director tendra una junta independiente con el escenbgrafo.
Presentacién de la primera maqueta de escenografia

DOMINGO 4 DE JUNIO:
Descanso.

5 AL 9 DE JUNIO:
Repaso de intenciones, memorizacién y trazo escénico.
Unidades 1 & 60.

10 DE JUNIO:

L:ctura del texto completo con todo el elenco.

Recordar los andlisie de personajes y de texto.

El vestuarista tomard medidas a todos los actores para iniciar la elaboracién del vestuario.

DOMINGO 11 DE JUNIO:
Descanso.

Junta independiente del director con el escendgrafo.

Presentacién de la maqueta definitiva de escenografia con los ajustes que le fueron requeridos por el

-

director en la junta anterior.

12 AL 14 D'~ JUNIO:

Director - Linia, Ben, Willy, Biff, Charly y Bernard.
Marcaje de intenciones y memorizacién

Umdadss 6] a 66.

15 AL 17 DE JUNIO:
Marcaje de trazo escénico.
Unidades 61 a 66.
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DOMINGO 18 DEJUNIO:

Descanso.

19 Y 20 DE JUNIO:

Repaso de intenciones, memorizacién y trazo escénico.

Umdades 1 a 66.

El 20 de Junio el publicista presentard su primer disefio de publicidad.

21 AL 23 DE JUNIO:

Director - Linda, Willy, Biff y Happy.
Marcaje de intenciones y memorizacion.
Unidades 67 a 74.

24 DE JUNIO:
Trazo escénico.
Unidades 67 2 74.

DOMINGO 25 DE JUNIO:
Descanso.

26 Y 27 DE JUNIO:
Repaso de trazo escénico.
Unidades 67 a 74.

28 DE JUNIO AL 1 DE JULIO:
Repase de intenciones, memorizacién y trazo escénico.
Unidades 1 a 74.

JULIO DEL 2000,

2 AL 4 DE JULIO:

Director - Linda, Happy, Biff y Willy.

Marcaje de intenciones y memorizacién

Unidades 75 2 79.

E1 2 de Julio e} director tendr4 una junta independiente con el productor y los creativos.

Entrega de lista de materiales necesarios para la realizacion de la escenografia

El 4 de lulio el director tendrd ‘7a junta mdependiente -~a el productor y el rublicista para la
presenta: on del disefio definitive _< publicidad y sus costo~

5Y 6 DE JULIO:

Repaso de trazo escénico.
Unidades 75 2 79.
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7Y 8 DE JULIO:

Director - Linda, Willy, Howard y Ben.
Marcaje de intenciones y memorizacidn.
Unidades 80 a 87.

DOMINGO 9 DF JULIO:
Descanso.

10Y 11 DE JULIO:
Marcaje de trazo escénico.
Unidades 80 a 87.

12 A 15 DE JULIO:
Repaso de intensiones, memorizacioén y frazo escénico.
Unidades 1 a 87.

DOMINGO 16 DE JULIO:
Descanso y memorizacién individual de los actoras.
Unidades 1 a 87.

17 A 22 DE JULIO:
Marcaje de intenciones, memorizacién y trazo escénico.
Umdades 88 a 100.

DOMINGO 23 DE JULIO:
Descanso.

24 A 26 DE JULIO:
Repaso de trazo escénico.
Unidades 1 a 100,

7 A 29 DE JULIO:
Director - Stanley, Happy, Biff, Willy, Bemard v Linda.
Marcaje de intenciones y memorizacién.
Unidades 101 a 109.

DOMINGO 30 DE TULIO:
Descanso.

Memorizacién individual de actores.
Unidades 1 a 109.

JMDEJULIO A 2DE AGOSTO:
Trazo escénico.
Unidades 101 a 109.



AGOSTO DEL

3 AL, 5DE AGOSTO:

Director - Stanley, Willy, Happy, Biff.
Marcaje de intenciones y memorizacion.
Unidades 110 a 119.

DOMINGO 6 DE AGOSTO:
Descanso.

7Y 8 DE AGOSTO:
Marcaje de frazo escénico.
Unidades 110 a 119.

9 A 11 DE AGOSTO:
Repaso de trazo escénico.

Unidades 101 a 119.

12 DE AGOSTO:

Lectura del texto completo con todo el elenco.
Balance grupal del trabajo hasta la fecha
Primer prueba de vestuario.

DOMINGO 13 DE AGOSTO:
Descanso.

14 A 19 DE AGOSTO:

Director - Willy, Stanley, Happy, Biff, Linda y Ben.
Marcaje de intenciones, memorizacién y trazo escénico.
Unidades 120 2126.

DOMINGO 20 DE AGOSTO:
Descanso.

Memorizacién individual de actores.
Unidades 1 a 126.

21 A 26 DE AGOSTO:
Repaso de intenciones, memorizacién y frazo escénico.
Unidades 1 a 126.

NOTA: A partir del 21 de Agosto los actores contaran con la escenografia y Ja utileria definitiva para la

puesta en escena y ensayaran con elfa

2000.

El 21 de Agosto se llevara a cabo la segunda prueba de vestuario.
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DOMINGO 27 DE AGOSTO:
Descanso. '

28 DE AGOSTO A 2 DE SEPTIEMBRE:

Director - Linda, Biff, Willy, Happy y Ben.

Marcaje de intenciones, memorizacidn v trazo escénico,
Unidades 127 a 132.

SEPTIEMBRE DEL

DOMINGO 3 DE SEPTIEMBRE:
Descanso.

Memorizacién individual de actores.
Unidades 1 a 132

4 AL 8 DE SEPTIEMBRE:
Marcaje de intenciones, memorizacion y trazo escénico.
Unidades 132 a 137.

9 DE SEPTIEMBRE:
Repaso de intenciones, memorizacién y trazo escénico.
Unidades 101 1 137.

DOMINGO 10 DE SEPTIEMBRE:
Descanso.

Memorizacion individual de actores.
Unidades 1 a 137.

11Y 12 DE SEPTILEMBRE:

Lectura del texto completo cor todo el elenco.
Recordar los analisis de 1a obra

Entrega de vestuario definitivo.

13 DE SEPTIEMBRE:
Correr la obra con escenografia y utileria definitivas.

14 DE SEP TTEMBRE:
Correr la obra con escenografia, utilenia y vestuario.
Ultimar detalles de vestuario.

13 DE SEPTIEMBRE:

Correr la obra
Colocar luces.

125

2000.



16 DE SEPTIEMBRE:
Dia no laboral.
Sale al aire 12 publicidad en todos los medios de comunicacién.

DOMINGO 17 DE SEPTIEMBRE.
Descanso.

Memorizacidn individual de actores.
La obra completa.

18 DE SEPTIEMBRE:
Correr la obra con luces.
Medir entradas y salidas de sonido.

19 DE SEPTIEMBRE:
Correr la obra con escenografia, utileria, vestuario, luces y sonido.

 Medir tiempos y ritmo.

20 DE SEPTIEMBRE:

Correr la obra completa

Detenerse para pulir detalles de actuacién, intenciones, memorizacién, adecuar trazos y acciones o
agilizar ritmos.

21 A 23 DE SEPTIEMBRE:
Correr la obra completa
Pulir detalles minimos.

DPOMINGO 24 DE SFPTIEMBRE:
Descanso.

25 A 29 DE SEPTIEMBRE:
Ensayo general.

30 DE SEPTIEMBRE:
Estreno.
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IV, EJEMPLIFICACION DE GN ANALISIS
DRAMATICO
DE ACUERDO AL ORDEN DEL LIBRETO DE
DIRECCION.

I1. ANALISIS DEL TEXTO.

LA MUERTE DE UN VIAJANTE,

A} DATOS ACERCA DEL AUTOR. (CRONOLOGIA)

1913 Arthur Asher Miller nacio en la Cd. d» Nueva York el 17 de Octubrs de 1915,
El segundo de los tres hijos de Isodoro v Augusta Miller.

1829: Los negocios del Sr. Miller se fueron a la quiebra debido a la Depresion v se vio
obligado a mudarse 2 Brooklyn con su familia

1933: Arthur Miller se gradua de la preparatoria y hace el examen para ingresar a la
Universidad de Cornell y a la Universidad de Michigan pero es rechazado en ambas. A
partir de esta facha Arthur realiza una variedad enorme de oficios.

Escribe su primera pequefa historia "Memoria de un reiraro envejecido del vicjanze,

1934: Intenta de nuevo ingresar a la Universidad de Michigan y esta vez es aceptado v
constderado como una promesa de la literatura.
Estudia aqu dramaturgia con el Profesor Kenneth T. Row=. ~

1938: Se gradua de la Universidad de Michigan y se muda a Nueva York
1939: Se convierts en escritor de obras para radio con la CBS v 1laNBC.
1940: Contrae matrimonio con Mary Grace Slattary.

1944: Nace su primogénita, Jane. Se presenta su primer produccion en Broadway %
nombre gue ieniq roda la suerie”

1945: Publica su primer novela Focus -sobre antisemitismo-. Completa la radicnovela 5:
abuelo y I« estatua. y concreta una cbra enun acto: Que eilos nueden ganar, Atacaa b TRA
POUND por sus actividades profacistas.

1947: Nace su hijo varon. Robert.

Estrena Todos eran mis k1705 »n Broadway v con ella gana 21 Premio de los Criticos de
Drama de Nueva York

Sz involucra ¢n una variedad de actividades antifacistas y procomunistas,



1949: Eswrena L4 MIJERTE DE UN VIAJANTE -originalmente titulada 5 ef interior de su
cabeza- en Nueva York con Lee J. Cobb en el papel protagonico. Joe Mislziner disefia una
escenografia innovadora Con esta obra gana ¢l Premio Pullitzer y nuevamente el Premio de
los Criticos de Drama de Nueva York,

Publica el primero de sus multiples ensayos politicos v teatrales.

1956. Esfrena 1a adaptacion de 27 exemigo de pueblo de Tosen, pero cierran despues de
treata y seis funcionss.

18531 £l crisol (En espafiol: Las brujas de Salem) se estrena en Nueva York v mezcla
2sefias que difiersn en la relevancia de la obra respecto al Mc.Cartismo. La obra gana los
Prameos AntoinnentePerry v Donaldson.

1954: El Departamento de Estado le niega el pasaporte para acudir al estreno de £5 crisoi en
Bruselas. por su manifiesto apovo al movimizsnto comunista Los qus lo apoyan claman que
esta trata es una venganza por los paralelismos que hay entre las tacticas d= la Fra d= Mc
Cartie y los juicios de las brujas de Salem que se llevan a cabo en 57 crizol,

1955: Se contrata para escribir el guién de una pelicula para el Colegio de Jévenss de
Nueva York; pero se retira de la pelicula después de una condznz por sus actividades de
izquierda -que aparece en los periodicos de 1a Cd. de Nueva York-

iin recuerdo de dos lunesy Panorama desde el puente son estrepadas como funcién doble
en Nueva York.

1956: Se estrena en Londres 1a version -escrita por el mismo- en dos actos de Peroreme
desde el puente.

Testifica ante la House Un-American Activietiss Committe v se niega a nombrar 3 otros que
acudian a las reuniones organizadas por simpatizantss comunistas.

Se divorcia de Mary Slaftery v se casa con Marilyn Monroe, actriz cinematografica

1957: Es procesado por cargos de desacato al Congreso pues rechaza nombrar a
sospechosos comunistas.
Publica su coleccién de obras.

1958: La Corte de apelaciones de Estados Unidos ratira la condena por desacato.
Inicia la filmacidn de 2L 57%: 7, protagonizada per su esposa Marilyn Mornros.

1939: Gana la M=da}- de Oro para Drama por 1 Instituto Naciona! de v =s v Letras,
1961: Afizfits se exibe,

Se divorcia de Marilvn Monroe.
Se producen las versionss de opera de Panoramna cesge ef puente v i ¢risoi.
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1962: Se casa con Ingeborg Morath, una fotografa nacida en Austria
1963: Nace su hija, Rebeca,
1964: Se estrenan en Nueva York Tras el otoflo e Incidente en Vichy.

1965: Es electo presidente de PEN (Poétas. Ensayistas y Novelistas) -Una asociacion
literaria internacional-.

1967: Publica AD te necesizo més, una coleccién da historias cortas.

1968: £I precio se estrepa en Broadway.
Funge como delegado en la Convencién Nacional del Partido Demécrata.

1969: Publica en Rusia con fotografias de su esposa Inge Morath.

Filma La razon de! por gué -una alegoria contra la guerra-

Rechaza ser publicado en Gractia para exponer su opsicién a la opresion que el gobierno
tiene hacia los escritores.

1970: Publica dos obras en un acto: Fama v La razor del por g=é son puestas #n escena en
¢l teatro New Thafre Workshop de Nueva York.
La Unién Soviética prohibe todo su teatro.

1971: Ei precio y Memoria de dos lures aparecen en televisién.
Avuda a ganar la liberacidn del escritor v director brasilefio Augusto Boal.

1972: La creacion del mundo y otror negocios se produce en Nueva York, pero cierra
después de veinte fimciones.

Le fue permitido la reposicion de La muerre de un viajanie en Baltimore.

Se repone ZI crisol en Nueva York

1973: Se repone La nuierte de un vicianie en Filadelfia

1974: En e! paraiso (version musical de Za creacion del munde y otros negocios) se
F A &
produce en Arn Arbor Michigan Despruér de la caida aparece en television.

1975: La muerte de un vigjarie s repons ¢n Nueva York.

1978: Visia China

Ensayos de 1eatro de Arthur Miller es publicado.

Fama es adaptado y aparece en televisién.

Protesta contra el arrasto de disidantss en l2 Unidn Scvidtica



1980: Relcj americanc se estrena en Neva York, pero cizrra despuss de algunas finciones.
Jugando por el tiempo -adaptacion de Fania Fenelon s book- aparece en televisién.

1981: La coleccion de obras de Arthur Miller. Vol. 11 es publicada.

1982: Dos obras de un acto (Algun reino de nistoria de amor y Elegia para una dama son
estrenadas en New Haven.

1983: Dirige La muerte de ur viajanie en Beijing con eienco chino.
Reponen en Nueva york Panorama desde ef puente.
Revisay repone "Adrrida del paraiso” en Nueva york.

1984: Publica &/ vigjanre en beifing con fotografias de Inge Morath.

La muerte de un vigjante se repone en Broadway con Dustin Hoffman en el papel
protagdnico,

Se ve envuelto en una fuerte discusién con The Wooster Group acerca de que é] no autorizo
utilizar escenas de su obra £/ criso! para la produccion del grupo de LSD.

1985: £! precia se repone constantement: en Broadway. Dustin Hoffman produce la version
para television de La muerte de un vigjanie.

1686: £/ reloj americano y The Archbiskep's ceiling son producidas en Londres.
Se repone £/ crisol en Nueva york y Washintong DC

1987: La autobiografia de Miller se publica
No puedo recordar nada y Ciara -dos obras en un acto- son producidas en nueva York.

fodos eran mis hijos aparece en televisidn.

1989: Se repone E/ crisol en New Haven
Se inagura el Centro Arthur Miller, Universidad del Este Anglia, Norwich, UK.

1990: Se repone £l crisol en Nueva York v Londres.
1991: £{ rio bajo ef monie Morgan se estrena en Londres.

1993: £} sltimo Yank 2 estrena o0 Nueva York
Contimia con su larga tarea de ayudar a liberar 2scitores.

1894, Anteaios rotos se estrena en Nusva York v Londres.

1995, Su cumpleaios nimero ochenta fué festejado con un gran homenaje en The Royal
national Theatre en Londres v una cena de gala en 2l Centro Arthur Miljer.



1996: Se lleva al cine &l c7isol.
1998: £ rio bajo el monie Morgan se abre en Nusva york

1999: La muerte de un vigjante se estrena er Broadwaycon Brian Dennehy en el papei def
vigjante. Se estrena en el Teatro Eugene oNeill, en Febrero 10. Exactamente cincuenta afios
después dv su primer estreno en Broadway.



LAS OBRAS MAS PMMPORTANTES DE ARTHUR MILLER SON:

ZL HOMBRE QUE TENIA TODA L4 SUERTE. (1944)

Con gran influencia de Ibsen, Ia obra trata de un hombre que sélo espera el fracaso hasta
que su mujer le ensefia que todos los hombres se hacen su propia suerte. Con esta obra
debuta en Broadway pero cierra después de cuatro finciones.

TODOS ERAN MIS HIJOS. (1947)

Ganadora del Premio de la Critica de Drama de Nueva York v llevada al cine en 1948,
"Esta obra tiene la virtud de sefialar y retar a muchas de las actitudes qua han sido parte del
Suefio Americano -nuestro temperamento de cuento de hadas frente a las realidades n2gras,
la presidn que cae sobre todos de la obligacién de obtener $xitoal hacer dinero v pouner el
interés individual por encima de la responsabilidad.- Sobre esto mismo, Miller deja bien
claro que el horror de que Joe Keller cause sufrimiento a alguien mas inocents que ¢l mismo,
es insignificante comparado con su irresponsabilidadants un “universo de gents". (1)

LA MUERTE DE UN VIAJANTE. (1949)
{Ampliaments comentada en esta tesis)

£L CRISOL (1953)

El crisol, vasija que resiste la accion del fuego v sirve para fundir metales, es John Proctor -
protagonista del drama- esta situada en Salem en el afio 1692. Es un ratrato claro de la
relacidn que tiene ¢l hombre con la ley -una ley perversa que dafia a la sociedad, la vida de
los hombres y obstaculiza la democracia-

"La obra rinde su propia declaracién al mostrar, con un sentido de urgencia, fa oposicién
entre dos ideales americanos: la necesidad d= la ley v su cumplimiento, y ¢l derscho de la
minoria a estar en desacuerdo. Al dramatizar esta tension, tambisn Hlama la afencion sobre la
necesidad de un rimal que pueda referirse tanto a la culpabilidad comunal como a la
individual. No existiendo tal ritual, el triunfo de John Proctor parece finalments un misterio,
con el hombre inadaptado manteniendo, por razones personales, su vision personal. (2)

PANORANMA DESDE EL PUENTE. (1955)
Se plantea la problematica de los inmigrantes a Estados Unidos.

Revela la pasidn secreta del estibador Eddie Carbone, que cela profindamente a su sobrina
Catherinede 17 afios, la cual se ha enamorade de Rodolfo, el primo de su esposa que esta
viviendo con ellos en calidad de ilegal Decide matarlo. argumentando Gus e5 homosexual.
Sin embargo, ¢sto no funciona y lo denuncia a la policia para que sea deportado. La
comunidad italiana, <2 la que Rodolfo forma parts, decide vengar:2 v Eddie muere
acuchiliado.

1. Hewes Henry.; FAMOUS AMERICAN PLAYS OF THE 1940°S: The Lawrel Drama
Series; Dell Publishing, Co.; New York, 1960.; Pag.15.
2. Porter Thomas E.;. Op. Cit. P4g. 199.



DESPUES DE LA CAIDA (1963)

Aunque ¢l -Arthur Miller- afirma que no se trata de una obra autobiografica Miller
describe al hombre contempordneo anclado en el proyecto de auto-exoneracién, lo cual
implica auto-2xposicion (como esposo. amante. hombre politico y artista). Ademas se
pueden percibir en la obra. algunos rasgoz disfrazados del infeliz matrimonio que vivié con
fa actriz Manlyn Monroe.

INCIDENTE EN VICHY. (1964)

"Tanto con Después de la caida como con ésta, Miller racibié gran cantidad de criticas
adversas. En ellas, los héroes no estdn en lucha, estan en analisis. El analisis tiene sxifo
cuando aceptan que ellos encajan en el estereotipo amor-odio del hombre psicoldgico (...},
en estas obras ¢! dramaturgo se ha movido de la creacién de personajes a la declaracién de
conceptos, de lo concreto a lo abstracto.” (1)

EL PRECIO. (1968)

"Algo pasd en este escenario -algo que Miller ha escrito tres o cuatro vecss- referents a
un padre que tuvo un fracaso econdmico v a dos hijos ambivalentss entre su preocupacion
por este fracaso y su impulso de querer vivir sus propias vidas. Qus Miller siga volviendo a
esta situacién pareciera inducir que no la ha resuelto y en £/ precio tampoco la resuelve.
Como dramaturgo pareciera poseer una compulsidn por repetir y repetir lo que convierte a
esta obra en un collage de La muerte de un viajante, Todos eran mis hijos y Después de la
caida, refiriendose a la misma familia, las mismas polaridades entre ¢l amor y el dinero, los
mismos comentarios oblicuos al "sistema”. el mismo esfuerzo torpe de convertir parlamentos
prosaicos en elevada retérica. (2)

1. Weales Gerald ARTHUR MILLER; THE AMFRICAN THEATHER.: Voice Of
American Forum Lectures: Washintong. 1974.; Pag. 106,

2. Brustein Robert.; THE THIRD THEATHER.: Alffed A Eropf; New York, 1969
Pag 104.
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PO IS R

ANALISIS DEL TEXTO POR PARTE DEL DRAMATURGO.

"Yo nunca estuve interesado en ser un escritor "realista”. No, yo no estov realmente interesado en el
realismo. Nunca lo estuve. En fo que estoy muy interesado es en la realidad. El realismo pueds
reconciliarse con la realidad. pero en lo que estov interesado es en la poética: la confluencia de varias
frerzas en una forma sorprendents; los ravases de los planes de.un hombre para si mismo: el rol del
destino, del mito de su vida: sus creencias en cosas falsas; su determinacién de decir la verdad hasta que
du=ia pero no despuss de. (_..)

En una obra mds temprana como Fodos eran mus ko5, fué realismo como lo conscemos: DeTO eSpero
que todas mis obras sean realistas en el sentido de que la visién de la vida sea una visién Gtil y 0o
trivial. (...)

Me arreveria a decir que hice parecer todo tan natural en La mxerte ce un vigienie, que la gente lo ha
aczptado como real. {...)

Inicialmente titulé la obra Dentre de su cabezc y tuve un Jjuego en mente que despuds abandoné: del
interior del créneo de Willy, en ¢l estarfa gateando al rededor, actnando estas escenas dentro de si
mismo. Tal vez ¢so arroja alguna luz del tipo de obra que quice que fuera (...)

No estov particularmente ansioso de Hamar a Za nuerte de un vigiante, Tragedia o cualquier otra
cosz: la etiqueta no me importa Sin embargo, ef>ctivamente creo que engendra sentimientos tragicos, al
menos en mucha gente.” (1)

"Creo que ¢l hombre comin es un sujeto apto para la Tragedia =n su sentido mas alto, como lo fueron
los reves. (...)" (2)

"Yo queria una obra donde los sucesos realmente pasaran, no que se hablara de ellos. Deszaba una
obra que casi tuviera una vida biologica propia Donde todo se conecta con todo 1o demas, rabajando d»
acuerdo 2 un plan Sin excesos. Queria una obrz donde nada se explique a si mismo. Todo es
simplemente inevitable, como una estructura, como un Cuerpo.

Deseaba que la gente experimentara los sentimisntos que vo tuve -que atn tengo- acsrca de una
sociedad cavéndose a pedazos v la impotencia o incapacidad de manejario,

Tode ésto presentado no con dialogos del vendedor. sino poniendo las piezas juntas de la vida de
Willv -l protagonista-. {...) Es decir, acomodar 2l flmyo completo de fuerzas internas v 2xternas gue
2stan succionando a este hombre. {...)

Lo ultimo que deseaba con la obra era un didlogo roméantice sobre como enfrentar la muerte v una
vida sim fntos. Escribi de tal forma que el didloge fuera lo que estrvieramos deduciendo v lo que
estuvieramos haciendo de ello fuera su moral.(..)

La historia del vendedor es absurdamente simple: es sobre un vendedor y su iitimo dia en la tierra
(..Y" (3) "Crecid de imagenes simples: una casita n una calls Hena d= casitas similares; la futilidad de
pasar los cavernosos demingos por la tarde puliendo el carro; las discusiones. asombros. estimulos,
resoluciones, abdicaciones, regresos, partidas, via:os de ida ¥ vigjes d2 regreso, oportnidades grand=s
¥ pequefias y descenlaces minimos -todo sucedi :do en la cocina-; las mdgenss de envejecer. [z
ferocidad cuando el amor se ha vuelto otra cosy; la imagen de personas que se vuelven extranas,
unicaments midiendose los unos a los otros.” 4)

3. By Roudané Matthew C.; AN INTERVIEW WITH ARTHUR MU LER.: Noviembrz 7, 1083,
Miller Arthur. TRAGEDY AND THE COMMON MAN.: The Now York Times.; Febrero 27, 1983.
. Miller Arthur. THE THEATER ESSAYS OF NEW YORK: Penguin Books.: 1978, Pag. 141.
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“Hay poca narrativa en Za ruerte de un vigjanie. Todo es relacionss.

El publico me dice que La muerte de un vig/ante es mds pertinents ahora que cuando fué escrita La
supresién del individuo mediante ponerlo bajo las necesidades imperiosas de la sociedad o tecnologia
parece haber manufacturado mas Willys en el mundo. El tema gira al rededor de la violencia dentro de
una familia -como existen muchas- {...)" (1)

"Por corrso me llegan opiniones del piblico v Ia gentz diciendo que no faltan Willys Lomanen el
mundo, gentz que ha sido rechazada del sistema de produccion del pais debido a su edad o porque su
irabajo los ha envuzlto.

Su situacidn, su trabajo, su jefe, su vida es probablemente més tiptca que lo que se dice.” (2)

" En cada una de mis obras la fierza creativa central o5 2l personaje protagonico, sea John Proctor (Zi
crizol)y o Willy Loman no quien 22 Si no lo hubiera consaguido, no hubiera conseguido nada La forma
de la obra viene como resultado de la textura de lo que Vo sentia sobre esa persona Yo sentia sobre
Willy Loman que $| hablaba infinitamente, y ¢u la obra él habla sin fin. El tenia que parecer que
divagaba v a la vez estar acumulando una fuerza explosiva -que es o que pasa cuando alguien se hablaa
si mismo-y de pronto se dispara.” (3)

“Willy Loman no ¢std basado en un hombre real. Yo conoci a muchos vendedorss en mi vida, uno de
elios erami tio... Willv ¢s una pieza de estas personas. Eventualmente ti creas algo que no tiene raiz en
nada .. Una creacidn que viene de tuments. Asi es =n ests caso.” (4)

“De hecho, no he tenido -ni tengo- ¢ menor interss en la profesion de vendedor. Probablemente ie
parscera increfble a ta mayor parte de la gents -v va hace tiempo que desisti de hacer esta aciaracion-
cuando me preguntan qué era lo que Willy vendia, solamente puzdo responder: A gi mismo.” (3)

No estoy de acuerdo con que pusds ser una obra autobiografica. Un escritor se distribuye a si mismo
¢n todos los personajes que escribe. No estoy seguro de que exista uno con ¢l que yo me identifique mas
que con los ofros (...) Lo cierto es quo soy un hombre vigjo ahora y tiende a parecerme mas a Willy
Loman de lo que soifa cuando lo escribi a los treinta y tres ados. Prenso que me acerco més a &l v estoy
mas de su lado cuando discute con sus hijos. Objetivamente sov ¢l mismo que cuando tenia treinta v res,
pero subjetivaments me parazco mas ahora, Esto ha cambiado.” (5)

"El Sueflo Americano es la pantalta més poco reconocida fent> 2 la cual toda la escringa americano
trata La pantalla de la perfectibilidad de! hombre. Quien sea que esté escribiendo en los Estados
Unidos, estd usando el Suefio Americano como un extramo irénico de su historta. Desde que nacemos
todos mamamos cierias reglas y exigencias de autoperfeccion. Quiza la gent> de ofras partes tinda a
aceptar, en gran grade de cualquier manera. que las condiciones de la vida sop hestiles a las
pretensiones humanas. La id2a americana -presente en Willy Loman- es diferente en el sentido de que

pensamos que si pudieramos solo tocarla v vivir por lla, hay un orden patra! que nos favorsce: y que e}
obi2to de uma buena vida e conseguir fa conexidn con es2 orden vivo y abundante, Y ésto forma un
contaxto de ironia para #l tipo de historias que gensralmenie nos decimos unos a oroes.” (6)

"El objetivo Jvi arte de vender es ho-=r negocio, obtener une canancia y la acumulacion de esta
ganancta es el fis, mismo.” (7)

1. 3. 6. By Roudané Matthew C. AN INTERVIEW WITH ARTHUR MILLER. Novizmbre 7. 1983,
2. 5. CHAT WITH ARTHUR MILLER: From America On Line.; Febrero 21, 1999
4. 7. Miller Arthur. THE THEATER ESSAYS OF NEW YORK.. Penzuin Books.: 1978, Pag. 142.

135



"En cuanto al personaje femenino, Linda los crificos generalmente Io ven mds pasivo de lo que ¢s. Ella
2s la dnica que sabe desde el principio de la cbra que Willv estd tratando de matarse. Ella tizne la
informacion vital todo ¢l tiempo. Linda sostizne Ia ilusidn porque es Jadnica mansra en qus Willy puede
ser sostenido. Al mismo tiempo. cualquizr cura o cambio en Willy es imposible. Ella tiens que
aguantarlo, no tien: alternativa, dadas ja naturaleza de él y de ella

Los personajes femeninos en mis obras son muy complejos. Ellos han sido interpratados de alguna
mansra sentimentalmente, pero esa no fu2 la forma 2n que fueron pensados. Hay un lado mas siniestro en
los personajes femeninos de mis obras. Estas mujerss son auxiliares necesarios a iz accién, la cual es
Hevada a cabo por el personaje masculino. pero ambes reciben los beneficiosde los errores del varén y
protegen estos errores de formas locas. Estin forzadas a hacerlo. Entonces las mujerss son victimas v
vicfimarias.

Todos estos elementos ¥ muchos mas dieron forma a Lz muerre de un vigianze. (..

Solo puedo confesar que la forma mas completamente lograda que conozco es la de esta obra.” (1)

"La forma de L mwerre de un vigianie es atemporal, hay dos o tres tismpos en la obra: uno es el
tiempo social. otro es el tizmpo psicolégico-21 camino donde nosotros recordamos cosas- y el tercero es
2 2l sentido del tiempo creado por ia obra en el que participa 2l espectador.” (2)

"Esta forma fié un intento -tanto como cualquisr otra cosa- de transportar ia curvanira del tiempo. De
forma que 21 tiempo fué una obsesién para mi en su momento v vo quaria una mansra de presentarlo ds
forma qus ésto se convirtiera en Ja fibra d= la obra. También queria una forma que pudiera sostener 2n si
misma {a manera ¢n que manejamos las crisis -la cual no es sobrellevarlas- Yo queria ¢! sentimiento de
atravesar mas que un juego de discursos sobre como retrasar el manejo de las cosas. (...)

Son los actores los que entienden lo aplastante de la condensacion, ollos estan a veces en tres lugares
al mismo tiempo. La revoltura de tizmpo social, tiempo personal y tiempo psiquico de La muerte de un
vigjanie ¢s para mi. su poder Unico -su santido de originalidad-. Sizmprs he puesto mucha atencién a las
tormas. En r=alidad nunca he escriic de la misma manera dos veces. (...)

Quice crear mucho espacio en la obra para que la gentz se confrontara una con otra con sus
sentimientos, mds que el que 1a g=nte avanzara en la trama. De esta manera ésto se convirtio en una forma
muy abierta v creo que en una tnvension rzal. {..)

Creo que un teatro con la mavor vitalidad es un teatro que conforta a un anditoriohecho de toda
gente. No 2s meraments una declaracion sentimentalments democrdtica Cuando rompes la sociedad o la
divides, s6lo se puede reaccionar de cizrta manera” (3)

1. 3. By Roudané Maithew C. ; AN INTERVIEW WITH ARTHUR MILLER.: Noviembre 7, 1983
2. Muller Arthur.; ENTREVISTA.: American On Line.: Febrero 21. 19¢9.
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B) DIVISION DEL TEXTO EN UNIDADES DE IDEA.

(Ver "Librete de direccion y trazo escénico™)
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C) ANALISIS ACTANCIAL DEL TEXTO:

MACROSECUENCIA DE LA OBRA:

DESTINADOR:

Ber (Entepresemiacidn del

SCIETO: = = = — ~ & DESTINATARIO

Gl e--:,--!-w 1z ‘n:'u...t.x pese pn:.: ipaloiedts

lapuakima F oSl suenin amanangy

”~
» ‘OBJETO: %@

—OPOSITOR:

Conseguer deshacarze delzese guele 1 Lazerubdad "-r-a'L.m ds \«V.ll.
Qcasiana A ica togande i i Pt
mamlinie Fue iz SR L]
{radncido en soive 3 ¥ reconotmenty ¢ La sdusacion mal Scvacs oe ios hnes
ool zonlo -:'-;:l. . consegurd J Zmanne «trado de los contzplos vinles
- Y come nansstdad reddermon fbodad dgudad

SLmLT

utzzion ¥ amustad
¢ Lasocrdad medema v el sigtema caprtabata, (1545

ARGUMENTO:

"Willy Loman”, pequetic burguds norteamericano de mds de sesemta afios de 2dad. agotado por la
lucha =n 12 vida e inmerso en el desgastants "suefic americano”, no puede soportar la culpa de su propio
fracaso v =i de su familia: "Linda" (su esposa y compaiiera de toda una vida), "Biff* (su hijo mavor y
principal desilucién y preocupacidn), "Happy" (ol menor de sus hijos v fiel retrato de todo lo que
"Wl detesta de si mismo).

"Willy” intenta por todos los medios convencer a sus hijos, 2specialment2 a "Biff”, para que busquen
v logrsn una estabilidad econémica y un reconocimizsnto social v con #stos su realizacién. (ain a pesar
de su mala 2 ucacmn poca comunicacisiL poco conocimiento d: los prmuoalea valores morales v de
silos mis ). Lo desea motivade primere. por o! amor de padrs que les pro esa v despuss, porgus
coxmdera qua este tipo de estabilidad es 1a que necesita ef hombrs para ser feliz, pare también para ver
refizjado en ¢l sxito de sus hijos, su proplo mum?_ + deshacerse de! inconsciente sentimiemo de culpa
que teva a cuestas. A pesar de que se miega a reconocerlo, en su interior sabe jos errores que ha
comnztido 2n la vida (trabajé de manera exhaustiva v hasta egoista en busca de valores nf‘maros v sin
mavor importancia, llego a cometer infidelidad, s2 invent6é un mundo de mentiras del qus va no pudo
sscapar, ieétera} v las graves consecuencias que ha prevocado contra si mismo v sobre todo contra sus
hi_if)b.
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Este hombre, "Willy”, se sncuentra derrotado por una soctedad apabullants on la que va no tiene
cabida, incluso estorba. Todo debido a su mala sifuactér emocional y piscologica {senilidad pracoz), lo
gue contleva poca resistencia para el trabajo v menos productividad.

Su fatiga y frustracion se acentian al verse obligado a enfrentar la realidad de sus hijos, "Bifi" v
"Happy”, a los cuales considera dos "doa nodie” porque no comprande su fHorma de pensar v de ver In
vida. Pero especialmente porque -desds su punto de vista- elles no han togrado hacer nada
“provechoso”: nio tienen trabajos estables, no son raconocidos. no han podido establecer una familia v ni
siquizra saben a donde quisren Hegar (principalmente "Biff", en quizn "Willy" deposité todas sus
¢speranzas d= ranlizacion). .

Efectivamente. ambos hijos (de cardcter y pensamiento totalmente difarante}, aunque por distintos
CAMINOS. s¢ encuentran desubicados. ingstables, perdidos 2n un mundo que ac logran entender v que os
*sta aplastando v sin ningun tipo de apoyo real que los ayude 4 aferrarse para =nconirar la solucién a su
vida No cuentan con su padrs porque ést2 no los comprends v esta demasindo cansado, destruido v
ocupado en tratar de liberarss de Ia culpa, para poder ser 2l sustento que p2casitan. Tampoco pueden
atlanzarse a su madre, “Linda”. ¥a que elia prefiers inventar v vivir en un mundo donde los problemas
runca son lo suficientemente grandss para desestabilizar su vida y la de su marido al que ha protegido v
protege por encima de enalgquier cosa Y mucho menos pueden contar con sizo mismos porgue ias bases
en las que crecieron v con las que fusron educados son absolutament> endzbles, erronzas v no sirven
para sobrellevar la vida

Asi "Willy Loman”, incapaz de acepiar su realidad v mucho menos

de resolverla Pretendiendo
2scudarse en la idea de que con su mue

rt2. ¥ los veintemi! dolares que el seguro dard por ella. podra
brindar la posibilidad de triunfo a sus hijos, resuelve quitarse la vida Cometiendo ol mas grave y iltimo
2170T de su 2xistencia.

DISCURSO DRAMATICO:

Ei ser humano, incrustado en ma sociedad fria v decadente, ha olvidado sus vajores espirituales,
afzctivos, éticos y morales, sustituyéndolos por valores ficticios y por tanto, efimeros {posicion
2condmica y reconocimiento social), lo cual o ha Hevado a la antodestruccién.

ANALISIS DEL CUADRO ACTANCIAL:

1. Destinador: Tienz Ia funcion d= miotivador. propulsor de la acclén orizntadz al Sujeto.

El destinador pues. claraments es "Ben” {2l hermano muerto de Willy Loman} que continda vivo sn Ia
tmaginacion del protagonista. “Ben™ no solamente oz ol hombre ideal a seguir. 25 o) motor que impulsa
ios actos del personaje: Estando vive lo incitaba a buscar nusvos horizentes para desarrollarss
scondmicamente. Son Circunstancias deternunadas v el error tragico son los que mmpiden a Wil
seawr 108 pasos de su hermano. )



Ya muerto, “Ben” es la idealizacién del mumdo capitalista con la que susfia “Willy™: el miunfo
econémico v la riqueza son idénticos a la felicidad, segin su forma de pensar y de llevar la vida. Pero la
confiisién mental v emocional que le provoca estar incrustado en este "sueilo americano”. que tiens muy
mal entendido, no le permite a "Willy” darse cuenta del lado negativo y destructivo del sistema, capaz de
pisotear y traicionar a quien se confie:

BEN: (Tomando una actitud de bozcaceori Verga. En grard:a tracal (Ric sehalando su
eSIomapos

WILLY: Ance, Rif. Deémuestraie que..
BIFF: Qkay. (Cierra los puiios y comienza a boxeari.
LINDA: (4 B%ilyi Poraue Ic obligas siempre a pelear”

BN Al mmchacao’
BEN: Aale, mauchacho
. .. . - ja "3 et Syt = P T et s g ) st EEr e o
(k. Dpronie. VG a OUTE VO €0NE BNG SORCAE G, o 000 CAOT V] DORE €. T RGN R EFAN e

CaN G paragnas H Al i

- -
v, | A

BEN: iAcamcando e radilla de B0 D Naca sache 3 RADIENCRL CON W10 Gud 306 AT S0 Gl L,

[ERPESCIP St Mgt e T g S P mE AT A e ety 3
sLeneene Nenca seldrarvivo g fe selva poresc candieo £ (1)

El ¢xito que su hermano obtuvo -de manera casual- se vuzlve una meta v hasta ung obsesion para ¢
“anciano™; Para 8], sus hijos deben de seguir el mismeo camime que su tio, parecerse a ¢l logrr to qus
togrd, eteétera,

For ultimo es tambien la imagen d+ “Ben ™ gquien impulsa a “Willy * al sutctdio, por Io menor 2- io
qu2 “Willy™ desea imaginar. Es la unica solucion que 2sta en sus manos.

“Ben” ha sido. desde su juventud. 2f motor. o impul<o v el ejemplo a seguir para alcanzar 2 #xpo
2sperado. Ind=pendientement> de que sea su propio exuo o of d2 sus hijos. Aun cuando este Sxi'o jumas

Hegue. Por lo tanio. el verdadero destinador es ¢f gran **Susfio americana” representado en la figira dv

..B en“-

1 ATer Arther, - LA MUERTE DE UN VLAJANTE.. Edicions: ALTIL . traduccion do . Lopo. Taibe
Joxd : Madrid, J958: Pag 38
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2. Destinatario: A quizn va a beneficiar que s2 Heve a cabo ¢f Objeto daseads por 21 Sujeto.

“Willy” ne ha logrado realizar sus suerios de poder v riqueza, ni siquizra cuenta con una solvencia
“conomica que le permita la esiabilidad de la que debiera gozar a su edad, Lo finico que ha logrado.
despuds de toda una vida de intenso trabajo v desgaste. ha side 2! sacrificic del tizmpo gua ls debia a s
familia y la destruccion smocional de todos los seres que ama,

Aungue se nizgue a aceptario, ¢l sabe perfectaments que ef hecho de que sus hijos no havan mpoco
conseguido el éxito ¥ ia realizacion, en los aspectos que $i ssperaba. se debe en gren medida a sus
prepios errores. La culpa o5 una carga que no pueds soportar. Esta 2s la principal razén de que, on 25t
*tapa de su vida. su mayor objetivo sea qus éstos logren una estabilidad, poder deshacerse v descanzar
ds su culpabilidad. Entonces  principal ben=ficiade sera él, pues para sus hijos 2! $xito, Ia r2alizacion
v la estabilidad impiican cuestiones totalmenta distintas a las de su padre.

En segundo termine "Linda”. su 2sposa, tambisn resultaria beneficiada si "Willv" lograse su Objeto,
¥a que se restableceria la aparente estabilidad familiar v sobre todo 1a tranquilidad emocional de s
marido. Es decir. el mundo de "paz” que “Linda” ha ratado d2 inventar v mantener durants roda su vida
conmvugal,

"Linda" ha dedicade su vida a callar los defectos de toda su familin. a disfrazar las carencias, 2
mmimizar los problemas v al igual que "Wiily" es incapaz de enfrentar su realidad, Si Wil logra s
Ubjeto, "Linda" podra saguir disfrurando de su invemada vida de "ranquitidad".

3. Sujeto: Lieva la accién de la trama, posee la fusrza motora del deseo para alcanzar 21 Objzto.
Sin duda podemos darnos cuenta de que ] Sujeto es “Willy”, gracias a 4l se desarrolla la trama v
los conflictos int2rnos d» la ebra. De hecho. 21 resto de los personajes §2 muevan oMo CORsSCusncia

S
s

del deseo de “Willv",

4. Objeto: Es la meta 1 objetivo que mueve al Sujeto.

Toda la vida de “Willv" {antes, inclusive de la trama de la obra) s= ha movido por el desec
inalcanzable del $xito: cuando joven, aspiraba a su propio sxito. raducido en reconocimiento soci v
buena posicion econémica Ahora, emocionalments senil v fracasado, 1 éxiio lo 2spera a travéds de los
hijos. Si "Biff" v "Happy" lograran est2 sueno, s2ria tambisn una realizacion personal. Es decir, ~“Wilis™
ademas de desear el éxito de sus hijos para ef bienestar de ellos mismos, tambisn lo desea para 6o
santirss 2| tan frustrade. quisre sentir qus 2lzo hizo bien en su vida cuando menos su laber de padrs.
(Quiere realizarse a travis de “Biff“ vy “Happv” o cualquiera d= los dos. Desaformuna Tents 2wt 2t
nunca ilega

No e5 extraria la exorbitante adimiracion qus siznt2 por su fallecido herinano “Ben™, af que 1deaiiza
lo va como un hombre alto, int2ligente, sin . ico v equivecadamen: > amribuye a rodas astas cualidadss 2
3X1t0 econémico ¥ 1a posicidn social que alcanzé en vida su hermano. Por lo tanto, para “Willy™ ¢f éxito
?sid basade en la apariencia fisica v en la capacidad de simpatizar que tenga el hombrs. Todo una
concepcion errénza de la vida

"VWAllv" stempre ha sabido lo que quisre. paro sus mdtodos han 2stads aquivocadas.




- 3 Apoyo: Personaje que apoya al Sujto para lograr su Objeton wa; ..

"Willy"Tonsidera que su mayer v @mico apovs 5 "Linda", Su esposa, va que cada ver que se da
cuenia que ha cometido un errer se refisgia en los brazos de su comparizra. que a dedicado su propia vida
a mimmizar os problemas v a "tapar el sol con un dedo”. Tambisn recurrs a ella cuando se siente
despreteqido. vulnarable o sole.

Para la personalidad mediocre, falta de cardcter v cobards de "Willy”, 2ila ha venido a supiir la
imagzn «z ia madre v la estabitidad smocioral de las que sizmprs ha carscido.

Esta imagen, casi inmaculada. Gue tiens de su mujer es una roca mas =n ¢! peso que carga sobre su
cencizneia Cen todo lo gque “Linda” ha significade en su vida, $1 fud cmaz de traicionarla v aln no
puzde perdonarse a si mismo, aGi cuando pudizron existir razenes muy validas para que Hevara a caha
ta infidelidad (s wabajo come viajero, la soledad. la fajta de comprensicn por pane de su ssposa, Ia
terrible inseguridad de si mismo. 2tcetera).

Sin embarge. a pesar de le que "Willy" pusda pensar. “Lindz" 2n nipcin momento s un ApOYe para
que ol protagonista consiga su cbjeto. Por ¢l contrario, esta sobreprotaccidn gque practica "Linda” con
"Wiliy" lejes de apoyario, lo hund2 mds en sn problemdtica. Al esconderi» los probiamas o matizarlos
fo Gnico que hace ey evitar que “Willy” pueda resolver su situacion v eaientar de manera madura su
reahidad.

D= tal manara que el elemenio APOYO es inexistents 2n ost2 drama.

6. Opositor: Personaje o circunstancia qus se opone a que =1 Sujsto cumpla con su Objato.
En 2sta obra existen varios opositorss igualments importantss:

L. El mavor Opesitor dei Sujeto 25 é1 mismo: En primer lugar, su falta d2 cardeier {error tragico) v
covardia para enfrentar las circunstancias que la vida o ha presantado.

2. Sus angustias. capsancio. frucaso y Fustracion lo han llevado a un estadz d2 senilidad premaiura.

3. "Willy” manzja conceptos viizls de manera muy singular ¥ errada sagun pueds verss en las
consscusncias:

a} Realizacion personal: segin 41 la realizacién se alcanza cuande so logra ura posicidn social y
economica sobresalisnte,

b} Comuricacién familiar: desde supunto de vista, 2514 basada en 2! respato v admiracién gue sus hijos

o} Henesuidad: es necesaria sizmpre que ne afzctz los intareses personajes,
d-Le anustad: Las par=onas $on sus amiges mientras no traten d= 2nffentarls con su realidad. Considera
"zango™ a quien Iz compra los preductos que vends. "Charlv”. su vacine. 25 eu realidad of (mice amigo
qu2 fizn2, pero nunca acepta su avuda por gue s2ria tanto como acaptar su acaso.

¢} La dignidad: esta basadu =0 lo que los demas piensen ds $1 o d= sue hijos, ne on sus propies valerss

Como ser humano.

4. La sobreproteccion de "Linda” v el rol qus jusga dentro d la famiiia
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5. El cardcter, la psicologia y In educacion de “Biff “ v “Happy" no les parmite alcanzar ¢! #xito
des2ado por su padre y tampoco parace importarl=s demasiado, sus expectativas en la vida son distintas
a las dei viajante: desds tuago, éste s un obstaculo tremendo para que “Willy” alcance su Objeto.

6. La soctedad modemna. entidndase 1949, necesita de hombres fuertes. capaces. agiles v competitivos.
con una graa fuerza de trabaje y sequidorss de] “Suefic americano™. Caracteristicas que “Willy” va no
satistace. No es "Howard”, su jofe. quien lo despide. Es e sistema capitalista que $st2 representn, -al
quz "Wiily" tanto admira y respeta- el que o deshecha ¥ sume atin mas en la depresion vy fustracién. En
lugar de caminar hacia 2] $xito, 1o hacs en rztroceso.
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D) ANALISIS GENERICO DEL TEXTO.
I. RELACION CON LA REALIDAD: DIRECTA.

1. La tematica tratada en esta obra es facilmente identificable como universal. Las pasiones humanas,
los errores cometidos y las circunstancias que se desenvuelven en la trama deSnitivamente afectan a una
gran mayoria de los hombres de nuestra Era Las problematicas psicologicas v conductas individuales de
los personajes pueden ser reconocidas por un enotine porcentaje de la poblacién del mumdo actual.

La carencia de valores y la deshubicacién del ser social han traido como consecuencia la profunda
transgracién al espiritu universal, a la éticay a 1a moral, lo cual resulta equivalents a la autodastruccién
de| hombre.

En la obra La muerte de un vigjanre de Arthur Miller, el delito contra las leves absolutas ha sido
cometido, por ende el cosmos se encuentra transgredido y desordenado. Entonces, requiere de un nuevo
orden para el cual es nacesaria la destruccién d2 los transgresores.

2. El discurso dramatico -no ¢} estilo literario- ds este argumento 2sta manejado como un “Realismo
Dramatico” expuesto desde dos puntos de vista:

a) FORMAL: Las situacionss v los personajes son verosimiles -incluso 2l personaje "Ben” pues
2sta claro sn el texto que se trata de un ser creado en el subconscients d21 protagonista. no pretende de
ninguna mansra parecer un fantasma con voluntad propia-. existe ademas la llamada "Cuarta pared”que
encierra a los personajes en su intimidad "real”. Esta situada en un contexto histérico-social que existis -
¥ que serd respetado en la pnesta en escena-

b) FONDO: Es la exhibicion y el andlisis de los desajustes de una familia, que podria ser cualquier
otra. Estos desajustes se refieren a falta de comunicacion, incomprencidn, conflictos de clase, querellas
de dinero y/o prestigio, soledad, etcétera La problematica ha sido provocada por la constante
sustitucion de valores.

En sste punto existen, en la pieza, dos maneras de ver la realidad:

OPTIMISTA: El autor tiene una vision liberal y flexible para corregir deficiencias. Por lo tanto sus
personajes enjuician.

PESIMISTA: Las conductas individuales v pertwrbacionss socialas se onginar :n factores
detzrministas, es initil el esfuerzo critico y reformador. Los personajes simplemente describen.

En iz pwerte de un viajante ambas tendeocias se encusntran representadas en la psicologia de los
personajes que participan en la trama. Por ejemplo mientras "Willy Loman” pertenzce a la vision
PESIMISTA; "Biff Loman" s= encargara de enjuiciar su realidad.

3. En cuanto al estilo literario, {a obra pertzpece al NEORREALISMO.
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II. CONCEPCION: TEMATICA.

La pieza expone los conflictos psicolégicos v emocionales de un hombre y quienes lo rodean, que
estd en constante pugna con fierzas superiores a él -orden ético y social-. Comd consecuencia, se
encuentra derrotado v destruido de antemano.

La anécdota definmtivamente esta al servicio del tema:

El Ser Humane, incrustade en una sociedad fria, calculadora y decadente, se ha olvidado de los
valores trascendentales -espirituales, afectivos, éticos y morales- para sustituirlos por valores
ficticios y por tanto efimeres -reconocimiento social y posicion econémica-. Todo ello lo ha Hevado a
fa autedestruccion.

M. COMPOSICION DE CARACTER: COMPLEJOS.

Los personajes en quienes recaé la anécdota -especificamentz la familia "Loman”- son de caracter
complejo. (ver andlisis de personaje: "Willy Loman”) Todos ellos tisnen una cantidad equilibrada de
defectos y virtudes pero principalmente cuentan con libre albedrio para tomar sus propias decisiones -
equivocadas 0 po-.

En cuanto al soperte dramatico -“Charly”, "Bemard”, “Ban", "Howard", "La mujer”; etcétera- son de
caracter tipo. La razén es que ellos representan los parametros entre los cudles debe moverse "Willy
Loman". Son las disyuntivas que la vida le presenta y entre las cuales deberd de decidir.

IV. TRAYECTORIA DE LOS PERSONAJES: DESTRUCCION.

Especialments "Willy Loman” -en su calidad de protagenista- tiene una trayectoria de
DESTRUCCION. No tanto por su muerte fisica como por su destuccién como Ser Humano, su
autodevaluacion.

"Willy Loman" ha caido -no una, sino muchas veces- en su error tragico: la falta de cardcter. Y lo
acentia a cada paso con su concepcidn errada de la viday el manzjo equivocado de los valorss. Pero es
un personaje "ciego y sordo". Esta en constante pugna con fuerzas qus son muy superiores a é] -la ética.
la sociedad, su realidad y la culpa que lleva a cuestas- v en vez d¢ enfrentarlas v tratar de darles una
solucién, las evade. Incluse 2! suicidio resulta ser una evasién. una solucién equivocada porque no
quiere ver.

Perconaje proiagénico + ervor tragice -falta de carécter v mediocridad- + circunstiancias tragicas -
frusiracion y fracaso personal. agotamiento, concepto ¢ -ado ds la vida, incomunicacién e incomprension
familiar, carencia de valores éticos y morales, deshubicacion social, agotamiento vy senilidad precoz
enirentada a una vida modernista- = destruccion tragica -autodevaluacién, soledad, suicidio y olvido d2
la sociedad. -
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V. LENGUAJE: POETICO - COTIDIANO.

Por su actualidad maneja un lenguaje facilmente entendible con el cual el pablico se puzde
identificar, podria llamarse cotidiano. Sin embargo, siempre estd cargado de un halito poético v sobre
todo, cada parfamento esconde un subtexto importantisimo que permite la evolucién constante de la
accién

o

VL TONO:

La obra es una grave experiencia de contemplacién del cosmos -en este caso el universo ético de los
personajes y la sociedad que los rechaza-,

Los personajes tienen una vida interna en plena ebuilicién Los parlamentos son el reflejo cruel de
sus complzjos, fracasos y frustracionss.

La lucha de poder es despiadada y dolorosa, aimque franca

Los errores son graves v las consecuencias trascendentales.

TONO OBJETIVO: Solenme, tragico, grave, y ético.

TONO SUBJETIVO: Grave. intenso, severo, profundo, interno, racional v puro.

VI. EFECTO A LOGRAR: CATARSIS ARISTOTELICA.

La fragilidad de estos personajes, el rechazo v la soledad en la que viven, sus continuos fracasos y
errores, 1a angustiante desolacién en la que estdn sumergidos, la desesperanza que sufren v la no
solucién a 1a que estan destinados, provoca en el espectador una profinda compasién hacia ellos. Pero
al hacer conciencia, gracias al texto mismo, de que estd viviendo en un mundo igualments caético,
donde se carzce de los mismos valores que los personajes v se enaltecen otros que estan equivocados y

que por lo tasto, no es dificil caer o6 los mismos errores v en circunstancias muy parecidas, lo
aterroriza )

VIO MATERIAL: PROBABLE.
(OBRA REALISTA DE CARACTER UNIVERSAL)

Toda pieza dramdtica qus goza de la relacién directa con la realidad maneja un material
PROBABLE v por lo tanto s un Género Dramatico REALISTA.

AVTE es una TRAGEDIA MODERNA DE DESTRUCCION.

146



PERIPECIAS:

La mds importante d= ellas -porque existen varias durante la trama- ha sucedido en el pasado de
“Willy Loman", pareciera un anrecedente pero Arthur Miller la muestra y mantiene vigente durante todo
el argumento gracias a los viajes en el tiempo a través de los recuerdos v las divegaciones del
protagonista. ‘

"Willy” fus en algin momento de su vida un hombre medianamente 2x1t0s0. por lo menos 2l sentia qua
lo era v por lo tanto 2sa era surealidad. Era respetado. admirado v amado por sus hijos v esposa. Nunca
fué un excelente vendedor pero siempre vivid con la falsa idea de serlo y podia darse el lujo de sofiar
con establecer su propio negocio v convertirse en un hombre rico -su mixima aspiracidn-. Ese momento
nunca Hegéd y mientras mas lejos lo veia menos optimista se sentia y acumulaba mas frustracién v
fracaso. Actualmente, a sus sesenta v pico de anios. es un hombre apocado. frustrado v fracasado v carga
a cuestas la culpa del fracaso de sus hijos -aunque no quiere reconocerlo-. Su edad mental y emocional -
mas que cronoldgica- lo transforma en un hombre incapaz de sobreilevar el peso econémico de su
familia. Ahora es rachazado por la sociedad moderna. Su mujer, al paso del tiempo, ha cambiado 2!
amor por lastima y compasion. Sus hijos, especialmentz "Biff* -en quien fenia cifradas todas sus
esperanzas- solo le guardan rencor y lastima Descubrieron que aquel idolo que ¢1 era para ellos en su
juventud, no #s mas que un Ser Humano lleno de errores v acabado. "Biff” no puede dejar d2 culparlopor
su propio fracaso v Happy es tan mediocre corno su padr.

ANAGNORISIS:

"Willy", muy 2n el fondo y evadiendo la realidad, o tisne otra salida que reconocer que es un
hombre viejo, acabado ¢ incapaz. Se ve obligado a darse cuenta de que el tan ansiado "exito” de su vida
jamas Hegara -ni siquiera para sus hijos- ¥ que s6lo ha sido un castillo construido en e} aire. Aunque no
lo diga, termina por entender su culpa y respousabilidad en el fracaso d= sus hijos, espacialments en el
d= "Bifl” pues se da cuenta que los valores que les infundo eran completamente errados ¥ vacios.

El descubre todo ésto pera no lo soporta, nuevaments se evade de la realidad y se equivoca llegando
ai suictdio.

DEUS EX MACHINA:

"Ben", ¢l hermanoe mavor y muerto de "Willy" -ademas de ser vn elemento perteneciente al estilo
NEORREALISTA en el que estd escrita la obra- finciona tambisn como el Deus ex machina de esta
Tragedia

"Ber” 2z la mala interpratacidn del Suede Americano. Para "Willy" es la idealizacién del éxito -
porqus pudo convertirs: =n un hombre rico-. "Willy” lo ve a Ia altura do un dios,

Tambisn hace las veces d=| Super Ego det pretrgonista_ ez la conciencia que le
"Willy” nacesita o quizre que se le responda

El desenlace de la obra esta solucionado en gran escala por la influencia que ests personaje ficticio
2jerce sobre el protagenista -afn cuando se trata de 3| mismo-. "Ben® ofrece la tinica salida posib]e.
segun la mente de "Willv”, a la vida miserable que levan é! ¥ su familia Especialmente le ofrece la
nica manera de evadir su responsabilidad y su culpa

responds justo lo ~ue
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E) EL ANALISIS DE PERSONAJE.

FICHA PRACTICA PARA LA CREACION DF UN PERSONAJE TEATRAL.
ANALISIS DE PERSONAJE: "WILLY LOMAN"

I. CARACTERISTICAS FISICAS DEL PERSONAJE;

SEXO: Masculino. Es v ha sido el "hombre" de la casa Para 81, el hombre es ol sexo fuerte y la
estabilidad y felicidad la encuentra cuando forma un "hogar” con una oujer buena, que sepa cuidar a los
hiyjos, educarlos y cocinar. Pero sobretodo que, al paso de los afios, se convierta en su compariera
inseparable y abnegada. Claro que, para encontraria primero se deben correr algunas aventurillas sin
importancia, conocer myjeres, salir, divertirse, usarlas, "ser asediado por ellas" y desde luego no
prometrles nada Cuando las chicas andan detrds del hombre, lo distinguen, lo convierten n un ser
importante, se comienza a tener éxito. La seguridad y realizacion, como ser umano y como profesional,
de un hombre en su madurez depende directament2 de su apariencia fisica, el éxito que haya tenido con
las mujeres durante su juventud y de su carisma, lo cual siempre le abrira todas las puertas en la vida

WILLY: Habéis visto a ese anérico? Detrés de € no correrén las chicas...
HAPPY: ¥ que o digas.

WILLY: Podré tener las mejores notas, y todos los premios que quiera; pero cuando
salga y se enjrente cor la vida con el mundo de ios negocios, ya veran donde se
queda... Ustedes le llevardn todas las ventajas. Porgue, gracias a Dios, son gLapos v
estan sancs 7 juertes. ¥ en los negocics, el hombre que :ere apariencia, que crea a su
alrededor ur interés personal, es el que sale adelante. (1)

1. Miller Arthur. LA MUERTE DE UN VIAJANTE. ; Ediciones ALFIL; Madrid, 1958. Pag 24

Wity £51d hatlande con sue hijzs, 3:F v Happy, acerea de Bemard, hije dr ru mruge ¥ verno Chxly Semerd re un muchachs estudioss ¥Iessoneavle de
la msma +dad que 3T Un momento antes ge o5tz excena, Bernud ha 180 2 mztar 2 Bef para recordxle que

B=ne que £ a ertudexr con fl pues = St
Buhound, marstre ds ambos jovenes en la escuela ha condicozade a B y solo podra pasar el curso esnolxr

1 itva sus netas asadémicas
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Por otra parte, no importa cudl sea la sifuacion economica que se tenga o las dificultades que haya
qus pasar para sobrevivir, el "hombre” debe ser quien provea a la familia. Ei lugar de la mujer es junto a
sus hijos y atendiendo el hogar. Mientras el "jefe” del micleo familiar busca el sustento, esa es su
principal labor en la vida Pueden sacrificarse otras cosas como: amor, comunicacion, tismpo, vida y
couvivencia Al fin que, segin “Willy”, los hijos estén obligados a reconocer el gran esfierzo que hizo
su padre para darles todo 1o necesario para obtener una posicién social y econdmica.

EDAD REAL: En el tiempo present2 del argumento tiens mas de seventa afios de edad (1) qus, para la
¢poca, las circunstancias socioeconomicas de las que goraba Estados Unidos durante la posguerra v la
ideologia en la que estd incrustado o! personaje, resulta ser un “anciano” -no desde ol puito de vista
cronologico- pues ha perdido su capacidad de trabajo y como conszcnzncia se ha vuelto improductivo
desde el punto de vista del capitalismo en el que vivz. En escenas del pasado, tiens 52 y 48 afios.

EDAD APARENTE: 73 afios. “Willy” s2 siente mucho més viejo y acabado de lo qus realments es.
Por una parte, no ha logrado en la vida lo que sofié sizndo joven: no tiene una posicidn econdmica
estable, se ve obligado a seguir trabajando para sobrevivir a pesar de su vejez. Sus hijos no estin
colocados v mucho menos son hombres exitosos. No cuenta con una herencia para aseguraries la vida y
ni siquiera puede gozar de una solvencia monetaria Desde luego no tiene una posicién social
encumbrada, es un hombrz como cualquier otro. Por otro lado, se siente inutil, frustrado y fracasado:
Esta incrustado en una sociedad donde el maximo valor es la juventud y la fuerza de trabajo. No sélo son
sus hijos, que ante sus ojos han desperdiciado los mejores afios de sus vidas, tambisn es la compafiia
para la que trabaja: todos los hombres exitosos que la conforman, empezando por ¢l duefio y gerente, son
j0venes empreadedores v capaces que evolucionan al mismo ritmo que la modernidad en la que viven,
puss es lo qus convieme a la empresa La vida lo ha obligado a desemvoiverse en una sociedad
capitalista y por tanto consumista, donde lo que importa es la capacidad de trabajo, la agilidad v ia
habilidad que regala la juventud. La gran competitividad que se presenta en este sistema no se permite ei
lyjo de sostener hombres incapaces de realizar dgilments su trabajo: cada vez hav mds poblacién joven
que necesita det empleo y cada vez mds las empresas requieren de fa vivacidad d2 estos jovenes para
acrecentar su produccién y acelerar su movimiento. Entonces, su edad aparente es consscuencia primero,
d2 su gran frustracidn. de su amargura. de la visidn que tiene de si mismo {pues se considera un
"anciano”, amque no lo es tanto, anclado en un sistema social que pertenece a la juventud), de la
ideologia en la que se desenvuelve y de los requisitos que pide ia modernizacion acelerada de la época
Pero también, s consecuencia logica de suritmo de vida: del cansancio por =l trabajo exhaustivo, el ir v
venir constants, la incertidumbre, la inestabilidad econdmica la lucha por la sobrevivencia v
espectalmente los suefios no alcanrzados.

Esta edad apar=ntz se r=fleja en su paso lento v cansada. su amargura a! hablar v opinar. el gesto
duro. sus continuos mondl <05 que a veces carecen de sentido para quien ilega a escucharlo. Tiens
laginas mentales y una necesidad imperiosa por recurrir al pasado: a sus tiempes de "gloria” en los que
recaz su poca seguridad personal. Por protegersz a si mismo 12 da vida en su imaginacidn a la figura
tdealizada d2 su hermano muerto Ben. al que admira y pide consejos y que siempre le responde justovcon
lo que el d2sza escuchar. Con obsesiones como: limpiar o pulir hasta el cansancio todas las cosas qu2

L. Miller Arthur. LA MUERTE DE UN VIAJANTE.; Ediciones ALFIL.; Madrid, 1958.; Pag. 6.



uens a su alcance, exteriorizando su propia necesidad de brillar. Tics nerviosos como quitarse y ponerse
constantemente los lentes pues se niega a aceptar su deficiencia visual, hacerlo seria tanto como aceptar
que va no es el mismo hombre de antes, también tiene un pequerio tic fisico {(sblo en el pressnte):
parpadea de manera uregular el ojo izquierdo lo cual es un reflejo de su situacion emocional v la
neurosis producida por Ja agitada vida capitalista. Este tic se acentuard a partir de que es despedido de
ia empresa, desde el momento en'que empieza la discusién con “Howard Wagner”, sujefe.

PARTICULARIDAD AL
CAMINAR, GESTICULAR
Y MOVERSE: En el presente. se mueve con dificultad v pesadamente, busca donde sentarss, ve con
dificultad, aunqus no lo acepta Frente a sus hijos intenta adquirir una actitud mds juvenil v ser mds dgil,
pero no lo logra e incluso pueds llegar a verse ridiculo. Camina y se sieata encorbado, sefial de su
mediocridad v poca seguridad en si mismo v desde fuego, del trabajo exhaustivo que ha realizado en su
vida Su gesticulacion r°ﬂ=Ja amargura v dureza. Su mirada es 2 espejo de su fracaso y frustracion,
gnicamente se andulza frente a quizn considera su compardia y apovo ¢n la vida: “Linda”. su esposa. Sin
2mbargo, a pesar de su complejo de inferioridad no es un hombre introvertido, es un ser solitario.
Pertenaciente a una sociedad machista. sus movimientos son abiertos v hasta grandilocuentss pues no
quier> perder 21 -aparents v fingido- poder de mande en su casa y en la vida de su familia, que no
significa que los hijos estén dispuestos a respetar v su esposa sabe mansjar muy bien Es un hombre que
constantemente refunfinia, no dnicamente de palabra. tambisn en gesticulacién con las manos (esta
caracterigtica ¢s una constantz en él. tanto en ¢l pasado como en el presente).

En ¢l pasado, s2 le ve joven, fuerte y sano. Camina v juega con ligereza y de manera erguida
Habla con brillantez. seguridad v volumen alto. Finge ser un hombre seguro de si mismo v
constantemente 2std planeando a fituro v sofiando. Siempre esta haciéndosz el gracioso y tratando de
hacer gala de su carisma Su arrogancia lo 1leva a sostener una relacién sxtramarital.

ESTATURA.

PESO,

COLOR DE PIEL,

COLOR DE CABELLO: Es un hombre de mediana estatura, simque su actitud pesimista ante la vida lo
hace parscer o-‘*quoﬁo se ve insignificante y apocado. Trae a cuestas un complejo de inferioridad que se
refleja en su fisico. Es delgado, aimque se nota la piel lacia y una barriga suelta a consecuencia de la
2dad v la posicion de su cuerpo. Tiene la t=z blanca. algo pélido v ojeroso, reflejo del cansancio fisico v
su desgane por la vida No es muy canoso (lo cuai I permitird al espectador inmir su =dad real, debs
ser claro que la edad aparents es ofecto de su vida y actind ante esta) Sin embargo, tiens entradas
profundas 2n sus siznes. pues s un hombre que vive con muchas ancustias v procupacionas.
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PEINADO, -

BARBA,

BIGOTE: Pelo relamido. a la usanza de la época, que, por ofra parte, pzrmite hacer mas notorias las
entradas de las sienes y mas visible la gesticulacién del actor. No lleva barba ni bigote, ambas dan un
toque de personalidad a quien las usa y “Willy™ es un hombrecillo insignificants y sin mucho atractivo
fisico que no sobresale del comiin denominador.

VESTIDO: (Ver proyecto de vestuario) Traje de época algo pasado de moda (1947). Es un hombre que
intenta vestir bien pero su actual situacidn econémica y sus deudas de aios no se o permiten. Willy,
basa el éxito de la persona en su presentacion personal v apariencia fisica. de tal manera que no puede
soportar las criticas que acentian su fiustracion. Sin embargo, siempre esta pulerisimo v arreglado. La
colorimetria de sus vestuarios fluctuara entrs negros y grises, porque i es un hombre gris.

ESTADO DE SALUD: Fisicamente se encuentra sano, excepto por una incipients ceguera (que se niega
a aceptar). Su verdadera enfermedad es su situacién emocional v psicoldgica. sufre de una depresién
profinda producto de una vida de mediocridad, soledad, falta de comunicacién, fracaso v frustracion v

acentuada por la edad, |2 angustiante situacién econdmica, los suefios v aspiracionss mal encaminados v
no logrados y el cansancio.

DEFECTOS FISICOS: Ninguno, aparentemente. Para ¢l su falta de personalidad es un defecto fisico
que lo incapacita para lograr surealizacién y por lo tante la culpable de su fracaso personal.



IL. CARACTERISTICAS SOCIOLOGICAS DEL PERSONAJE:

CLASE SOCIAL: Clase media, burguesa de 1947. Es un hombre que, a pesar de su edad, necesita
trabajar para vivir. Nunca ha podido dejar de ser un vendedor viajants més d= su empresa, sus sueffos de
llegar mas alto (tal vez a una gerencia o direccion) sg vinieron abajo despuds de veinte afdos de
exhaustivo trabajo y dedicacién a dicha empresa, cuando el duerio v amigo de “Willy” muers y sube a
_ ocupar su lugar el hijo joven de éste, al que la vejez i2jos de darle compasién le estorba El logro mas
grande de “Willy” es una casa. que le pertenece pero que no ha terminado de pagar. Y cuenta ademds,
con algunos lujos, aunque ¢l no los considera asi, como: refrigarador, lavadora, etcétera, que tambisn ha
pagado con mensualidades durante toda su vida, razdn por la cual munca ha tenido la oportunidad de
acumular una fortuna o por lo menos una cuenta bancaria que le permita pasar su vejez con tranquilidad y
descanso, mucho menos dejarles una herencia a sus hijos.
“Willy Loman” nunca ha sido feliz con lo que ha podido lograr, nunca lo ha valorado porgue
siempre ha esperado mas de lo que sus posibilidades le permiten v cuando se da cuenta de ello va es
tarde para volver atrds o para disfiutarlo.

WILLY: Trebgja une toda la vida para comprar una casa, y cuando, por jin, la
casa va es de uno... no kay quien la viva.

LINDA: Y gué le vas « hacer? 4sl son las coscs. ¥ a vide sigue su camino.

WILLY: Mo, no. Aiguras gentes... algunas gentes consiguen aigo..., logran aigo en
favida{.) (1)

Segiin é1, ¢l éxito, 1a realizacién v 12 estabilidad personal v familiar estan cimentadas en el éxito
economico, commulga con o} pensamiento "cudnto tienes, cuanto vales”. Esta inmerso en =1 gran “Suefio
americano. Su principal meta en la vida fué satisfacer sus requerimientos materiales con la ilusién de
hacer de sus hijos hombres unportantes, "de mundo”, con mucho dinsro v 2n una escala social alta. Esta
idea equivocada de la vida ha ocasionado que en vez de eso, “Willy” tenga dos hijos tan frustrados y
fracasados como ¢! mismo.

RECURSOS ECONOMICOS: Los que su trabajo come vendedor le permite. Tiene un sueldo base
minimo y recibe comistones por sus ventas. Desafortunadamente de un tiempo para ac4, debido a su edad
¥ cansancio, las ventas no han sido muy exitosas y por lo tanto no cuenta con entradas de dinero fuertes v
se ve obligado, pasando por encima de su dignidad mal entendida, a pedirls ayuda a su vecino “Charly”,
pero siempre a manera de préstamo {que sabe perfectamente que no va a poder pagar). “Chark™ Ie
ofrece un trabajo en su empresa, pero “Willy” se niega rotundamente a aceptarlo porque de hacerlo seria
un golpe directo a su orgulle. Por su parte, los hijos nunca lo han apovado econdmicamente porqua ellos
mismos nunca han logrado nada

1. Miler Arthur. LA MUERTE DE UN VIAJANTE; Ediciones ALFIL.: Madrid. 1958. Pag .

Wiy zadrgads 2 o masa despucs do o wilie de ventar Soia mds depnmude qur nunca y preesupade pues Na temds v acadents e '3 sureten detnde a

3u ciniangio y hastio Jel qur sonunuxmente wna de evaduse, ademds horas antes ha temds vm &acuasn 1on S hgo B, al que no veia an mucho urmpe
y del il -ria prafundaments decopamonade
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2. Miller Arthur, “EL VIAJANTE” EN BELJING. Plaza & Janes Editores. S

Jiente que Invidano lo ha recompensado como ¢l esperaba
consiguen algoenia vida " Sz refiere 2 uns
e

¥ su fracaso y frustracion se exteriorz +n pesamsma ¥ tastezn Cuando dice "Algunas gentes
realiranién econdmica o socixd, que para & rigruficap fa fehcidad y eetamldad emnconal cumde menas e30

ESTUDIOS: Basicos. En su forma de pensar "Willy” refleja su carencia de estudios profasionales, El
Se protege a sf mismo diciendo que los estudios no sirven para nada y es la apariencia fisica v el carisma
fo qu= te hace realizarte en la vida Es decir, se trata ds una autodefensa que con ol paso de los affos se
ha convertido en su verdad: v va serd muy tarde cuando se dé cuenta ds su error.

WILLY: Podrd rener las mejores rotas. y todos ios bremios que quiera | pero cucrdo salge y se
enfrente con la vida, con el mundo de los neRQOCios. ya verdis donde se queda... Vosotros
le llevaréis todas las ventajas. Porque, gracias a Dios, sois guapos y estis sanos ¥
Juertes. Y en los negocios, el hombre que liene apariencia, que crea a su alrededor un
interés personal, es e! que sale adelante. Yo. por efempio. no ke tenido gue hacer cola
paraver aun comprador. "i4ni esté Willy Loman!” Es todo cuanto habia que decir parag
que yo pasarq anies que los demés. (1)
OCUPACION: Agente viajero. No estd definido exactamente de qué. Miller s6lo se ha limitado a decir

que “Willy” e un "vendedor de si mismo” (2). Este pensamiento debe respetarse pues es la esencia del
personaje y una tematica importantisima a tratar en la obra.

INTERESES: Su mayor interés es el éxito: cualquiera que sea la forma como se le presente: en el
principio de su vida anhelaba el éxito propio, cuyas caracteristicas eran la riqueza, el poder y el
reconocimiento de la sociedad (“Ben”, su hermano, es la representacién idealizada de este suefio),
Ahora que la vida le ha negado la realizacién de este éxito, quiere 2 toda costa vivirlo a travss de sus
hijos. Es decir, en la medida que “Biff* y “Heppy”, especialmente el primero en quien ha cifrado todas
Sus eSperanzas pues es el mas afractivo y simpatico de los dos, alcancen la cima también la alcanzarg g,
A pesar de ello, no se trata de un ser egoista (es egocéntrico), (nigamepte es una victima de la ideologia
creada por un sistema de vida y un pais arrogante, en pleno desarrolio econdmico, triunfador y inico
coronado en fa Segunda Guerra Mundial, que le ha enseflado a su pueblo que "vale mas quien mds tiene”'.

Es el pais creador y promotor de! "Susiio americano” que sus pobladores, profindamsnte lastimados por

12 guerra, no han sabido comprender. “Willy” desea ¢! éxito de sus hijos porque los ama profundamente.
Su error més grande es qué clase de éxito espera parz ellos. Y, aumque seria su propia realizacion, no
espera el éxito de sus hijos para vanagloriarse con ¢l, simplemente quiere una vida buena para ambos. Si
ve 2nel éxite de “Biff’ y “Happy” su propio éxito, es la visién logica d= tode padre. Pero ademas se
deshard de un poco de la culpa v la frustracion que le agobian.

1. Miller Arthur. LA MUERTE DE UN VIAJANTE. Ediciones ALFIL.; Madrid, 1958.; Pag 24.

"Wily" se encuenta hablando con sus hyos acerea de sl estudoso ¥ responsable, perapace Tansmiled, v ¥ amgo, el joven Bemard

- Al Barcelona, 1984,
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De alguna manera estaria rescatando algo de todo lo que ha echado a perder en su vida: como esposo,
como profesional y como padre. En general, todos los hombres esperan de sus hijos lo que ellos no
pudieron realizar y “Willy” tiene grandes razones para no ser la excepcion

Dentro de sus intereses, tiene ofros de menor importancia pero que lo ayudan a sobrellevar la
monotonia de su vida: cuidar de sus plantas, recordar continuaments el pasado, etcétera

CONVICCIONES POLITICAS

Y/O CREDO RELIGIOSO: No se les menciona en si y tampoco rigen su vida Lo que si es
importantisimo es que 2s una persona completamente influenciada por la ideologia capitalista, el “Sueflo
americane” y vive encerrado en el consumismo. Aunque se niega a aceptar {a urbanizacion, la explosion
demogrifica y ¢l modernismo. En cuanto a su credo religioso, ¢s protestante por herencia y educacion.
No estd muy apegado a su religion (Tal vez si la hubiera practicado de una manera mas profunda,
enfonces sus valores adquiririan otro sentido o tendria mas razones para aferrarse a la vida).

VIDA FAMILIAR: Fué huerfano de madrs v padre desde muv pequeilo.

En ]a vida de "Willy" la figura paterna es casi inexistente, tiene pocos y vagos recuerdos de ¢1. Nunca
contd con el apovo, la guia y la proteccion de un hombre, lo cual hace mas difici! su propia labor de
padre,

Por la manera de pensar de "Willy” acerca de las mujeres, su educacién ¥ la escasa descripcién que
se hace de la madre se puede suponer que la efimera imagen que tiene de ella es la de una mujer
abnegada y sumisa 2 la que los hijos, "Willy ” v "Ben”, consideran "una santa”, pero que debido a su
muert> prematura no tuvo tiempo de llenar las carencias emocionales de "Willy™.

Tuvo un hermane mayor que él, "Ben”. La diferencia de edades y el espiritu aventurero de $ste no fe
permitieron a "Willy" establacer una relacion estrecha con su hermano, de hecho dejaron de verse
muchos affos. "Ben" no estuvo presente en la muerte de sus padres. ni en la boda de “Willy”, ni en el
nacimiento vy educacién de sus sobrinos "Biff y "Happy”. Ya adultos v con caminos muy diferentes,
"Ben” s0lo 52 presentaba de manera intsrmitente v por unos instantes en la vida de "Willy" para volver a
desaparecer inmediatamente. Sin embargo, la imperiosa necesidad de "Willy” de contar con una imagen
dz proteccidn y éxito ha provocado que idealice el recuerdo de su hermano v ransforme estos pequefios
momentos en trascendentales para su vida

Todos los acontecimientos importantes en la vida de "Willy” los ha tenido que enfrentar en medio de
una gran soledad.

Por todas estas duras razones "Willy” no cuenta con un patrén familiar al cual seguir. Todo lo que ha
hzcho, equivocado o no. con su familia a estade cimentado en su criterio personal.

En cuanto g su nlcleo familiar, el que é1 mismo formé, en un tiempo parecia estar completamente
estable v feliz: con una esposa que lo amaba y era exactaments lo que e} esperaba de su compafiera de
vida (abnegada, comprensiva, madre cuidadosa, etcétera), dos hijos que lo respetaban y admiraban
profundaments, un hermano que era la representacion viva del éxito (tal v como “Willy” lo concibe) v él
en la posicton deseada: siendo el hombre de la casa 2! que dispone y ordena
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Desgraciadamente su concepto erroneo del éxito fue la causa principal de que esta felicidad se le
fuera de las manos. Actualmente su vida familiar esta destruida: ahora s6lo cuenta con la compasién, por
encima del amor, de su esposa Sus hijos no comulgan con sus ideas y mas ain, las rechazan. Mucho
menos se dejan manipular y cuando lo hacen es respondiendo a la suplica de su madre, nunca por
iniciativa propia.

“Willy™ se ha quedada sin una razén poderosa para asirse a la vida, sus suefios se han frustrado v sus
hijos no estin dispuestos a cumplirios. De alguma mansra, de forma inconsciante, culpa a su esposa de su
fracaso econémico (porque ella no Ie permifid seguir a su hermano “Ben” a Alaska o a Africa para
probar suerte) esa es la razon de que se irrite con tanta facilidad cuando estd con ella
(independientemente de su conocida amargura y su falta de cardcter). Sin embargo la ama, a su manera, v
la pecesita junto a él pues no cuenta con nadie mas. pero 2specialmente es su énico refugio y proteccidn.
D¢ alquna manera Linda es la representacion de la figura materna, de la inica imagen de abrigo que tiene
Willy de su nifi=z (cuando era tan vulnerable como lo es ahora).

WILLY: {..) Todo lo gue recuerdo de mi padre es que¢ era un hombre con una barba prande... v
que yo estabe senicde er las rodilias de mama, junto a! fuege, 2 una especie de misica. (1)

Linda ha dedicado su vida a protegerlo y disculparlo d2 sus errores, sismpre le ha pintado un
mundo mexistents en 2l que los defectos de Willy son magicameants minimizados y sus pocas virtudes s2
engrandecen. Le ha hecho creer que los problemas no son tan graves como parecen. Durants toda su vida
de matrimonio 1o ha hecho pensar que. aiin a pesar de las culpas v los errores cometidos, la vida en un
futuro seré hermosa Linda desearia vendar los 0]Jos v tapar los oidos de su esposo para evitarle el
suffimiento de enfrentarse con la realidad, no solo por ¢€l, sino porque definitivaments la vida es
aparentemente mas c6moda si se lleva de esta manera

1. Miller Arthur. LA MUERTE DE UN VIAJANTE. Edicionss ALFIL.;Madrid 1958. Pag 37

=y haterado una derusida fuerte con su ke S Thxly, suvecno. haoide los rados de la dissuman ¥hal52ds 2 sasa del vamern PAX AVeDguAr Que
cscrde 5T decds reuruse a oy habuasgdn v Thxly vy 2 Willy 2 g o patida de zantas para oividar ot ma! rar;
ambe:r Duranie lajugada, Wity cesfunds mee

¥ temuna oot ef ymsomeus ds
Sifote perzata del seor que ha camando

eolemente 3Choly £om ow hemmane musne, Ben Conciente=s
Prro st subconutzie lo eva s rantabla uoa plancs cmire ues: Wily, Charly ¥ Bro. Chaiv no

snicndde que
Fnla 3 Tharly a salz de A sasa WLy s+ dedoa Je3de rse momento 3 Batla son su hemame Suend, tome 1t Race cada ves que nreesita svadose de s

el pasade, sumelanzaizio Jeva vima nsnena gue e p g e mmthes 2fics co

Tmiends Qur sucede ¥ por elio st ga un mal

r211dad En v e momento se entuenia refugandese ¢

notu Bemane 9o ix
PRI vIstA QU fetr le Booala Bk

155



Es tan fuerte la necesidad y obsesion de Linda por disfrazar la realidad ante los ojos de Willy que es
capaz de pasar por encima de sus hijos para lograrlo. Por todo ello, Willy sabe que corriendo a los
brazos de su mujer encontrara proteccion y sobre todo una disculpa o una razén logica. aunque no
veridica, de sus errores, acciones y circunstancias.

LINDA: Tienes demasiadas preocupaciores. .

WILLY: Tu eres mi unico consuelo. Linda

LINDA: Trata de descansar y deja de hacer montaiias de un graro de arena. (1)

WILLY: Tengo ur tipo ridiculo... No te he dicho, Linde, pero estas Nevidades fui cor el
rmuestrario a Stewart y Compaliia... iba a ver al jefe de compras... Otro viajante que
estaba aill dijo cigo ast como "“ahi esid ese mamarracho ... Yo me voivi y me le quedé
mirando. Los demds se estaban riendo de mi...

LINDA: Perc, amor mio...

WILLY: Ademads voy mal vestido...

LINDA: Willy, por Dios; st eres el hombre mdas atractivo del mundo...
WILLY: Ao, Linda

LINDA: Para ml, lo eres... (unc leve pausa) El mds aircctivo. ¥ para tus fijos... Poces kombres son
tan adorados por sus hijos como 1. {Risa) (2)

LINDA: Marchaos de esta casa, los dos, y no volvéis mds. No quiero que volvéis a
atromentarle. Ya lo sabéis. Llevées todas vuestras cosas (...} 1Sois como fieras! Tener
la crueldad de dejarle abandorado asi. (3)

L. Miller Arthwr. LA MUERTE DE UN VIAJANTE. Ediciones ALFIL.; Madrid 1958, ; Pags. 11y 12.
2. IDEM.; Pag 28.
3. IDEM Pag. 98

Wiliy ha c7tado ton sus hgo? en un restaurande  (Gespufs dc haber nido despedido 6r su tabaye) Su retado apimico es deplorale  y sus pervios oo e
peofotzim soportar otro fracaso. Durante el ensusnice con sus hyos, Biff mtenta hablx con Wlv v corixle, por prirmera vex quign 2z 81 PD enrealidad
Intenta decole que samis cumpiird con sus espestauvas. que o5 un fracasado y que fo ha srxcionaic pues ha vusks ha robar en el e gz domde tenia
la esperanza de encontia ef 2poyo y el trabyo que Willy esperaba para ¢l En su desesperacién el viyjante se miega 3 escuchxle, no Qquizre aceptar fa
ntuzsIdn que stan yonende. jo rvade ¥ nuevxmente recusre a 1 parado En medio de la disousion Willy sc levanta ¥ desapatece, tarda depusiado en
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La soledad le pesa profundamente, razén por la cual Willy recurre constantemente y de manera
inconsciente a la imagen idealizada de su hermano muerto Ben, al que considera como el exito
personificado, todo lo que é! hubiera deseado ser. De }a misma manera se refugia en el recuerdo del
sonjdo de una flauta, mésica que su padre tocaba cuando 8l era nifto y que ¢] recuerda vagamente pero
que lo hacia sentir atendido, amado v sobre todo protegido, Sus hijos ya no son los de antes, le han
perdido el respeto v la admiracion. Su e5posa nunea lo ha sabido comprender del todo.

En general, su vida actual estd vacia y destruida. Pero no todo es a causa de las circunstancias que
vive; Willy ha fincado su realizacion en valores equivocados {dinero, reconocimiento, personalidad,
facilidad de palabra y carisma) v todos ellos son efimeros o jamds se presentan, por tal motivo sus
valores intemos son tan endebles y firdgites.

Por otra parte, nunca ha contado con 1os recursos necesarios para hacer realidad sus anhelos:

“Linda”, su esposa, es una mujer comin ¥ corriente, sin estudios y, mucho menos, grandes
pretensiones. Una mujer con la mentalidad de! comin de Ia ¢época { aparentements es abnzgada, callada,
macr2 de familia v sin mucha opinién; el 2jemplo perfecto de la mujer decents y recomendable para
hacer una familia - segiin su propia opinidn v la de sus hijos-) Ella es tan mediocre como todo lo que
rodea a “Willy”™.

"Linda”, de alguna manera maneja los hilos con qQue se mueve esta familia y lo hace de forma muy
discreta; Por un lado finge como el refugio y proteccion de "Wiily". Por el otro, los hijos, "Biff" y
"Happy", la consideran una mujer aboegada. sumisa v perfecta Hace sentir a "Willy" amo y sefior
omnipotants en su casa pero en realidad quien toma las decisiones trascendentales en el destino de la
familia. es ella (por ejemplo la decisién de po ir a vivir a Alaska). También juega los roles de
mediador y referi: pasa la vida disculpando a unos con ofros de manera Gue nadie tenga que enfrentarse
con su realidad o la de los demds v evitar asi el sufrimiento -cuando menos momentanez y
aparentementa-. Sin embargo, cuando alguisn perturba su ilusoria tranquilidad es capaz de deshacerse
inmediatamente de &l incluyendo a sus hijos.

“Biff", (34 afios) el hijo mayor, es en quien "Willy" deposité todas sus esperanzas y suefios de
grandeza. Biff era un muchacho atractivo, simpatico, atleta, inteligente v que lo admiraba como so admira
a un dios. Lo que “Willy” no quiso ver jamés os qus también era un joven sin muchas aspiracionses,
fuera de ganar un juego de fut ball o tener muchas mujeres que lo adularan. d= haberlo aceptado tal vez
bubiera podido hacer algo por salvario del fracaso (pero =l "hubiera” no existe,).

Para “Biff” no existia un hombre mejor en ¢l mundo que “Willy”, pero 2l idolo se cavo del pedestal
cuande se enfrantd a la realidad humana de su padrz, lo encontrd en brazos de otra muer, Un arror que
quiza cualquizr ser humano podria tener, menos "Willy". Desde entonces va no 1o profesa respsto v

mucho menos credibilidad v en su lugar, queda un gran rencor. De hzcho “Biff" lo culpa de su propio
fracaso.
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Por otra parte, para "Biff” 1a estabilidad y el exito estin basados en conceptos no sélo diferentes sino
hasta opuestos a los de su padre. Este no sabe lo que quiere, pero si sabe lo que no quiere y es
justamente todo lo que satisface las carencias de "Willy”. Con otra mentalidad y manera de ver la vida
pero con la presién agobiaute de los suefios de grandeza del viajante, "Biff* se ha convertido ¢n un
hombre deshubicado, solo e irresponsable. No tiene ningiin porvenir y pareciera que el futuro no guarda
nada para él. Incluso es incapaz de establecer una familia propia.

Todo ésto ha provocado que "Willy" se eacuentre dolorosamente decepcionado de su hx_]o mayor y se
haya crezdo una enorme barrera entre ambos que es casi imposible de romper.

“Happy”, dos aflos menor que su hermano, Biff Es alto y fuerte. Exactamente igual que Willy, nunca
se ha atrevido a mirar de frente su realidad. Como su padre es mediocre, soffador, con aspiraciones mal
findadas. Tiene una autoestima totalmente deteriorada que intenta maquillar con aires de Don Juan.

En la adolescencia, junto a la personalidad arrolladora de su hermano, parecia ser poca cosa. De hecho
para "Willy" su hijo menor siempre fué un cero a ia izquierda, que sélo debia limitarse a imitar en todo
al mayor v a aprender de é, quizd porque era su propio reflejo. _

Al igual que "Biff*, "Happy" parece perdido en el mundo pero sus caminos son distintos. La
diferencia con su hermano, en relacién a la vida, estriba ep que é! si sabe lo que quiere aunque sus metas
deben cumplirse a través de terceros y no por méritos propios. Por ejemplc. desea llegar a ser jefe de
seccion en los almacenes donds trabaja pero para lograrlo estd en espera de que quien tiene el puesto
actualmente muera pronto para ocupar su lugar.

“Willy” nunca pudo dejar de hacer la comparacion entre las personalidades de sus hijos y la propia
con su hermano Ben: mientras "Ben" y "Biff’ eran guapos, fuertes y carismdticos, é! y "Happy” debian
conformarse con ser los imitadores de poca seguridad en si mismos, siempre a la sombra de! mayor.
Como "Ben", su hermano, llegd facilmente (y por casualidad) a hacer una gran fortuna, para "Willy" era
légico que "Biff", tan parecido a su tio, lo hiciera también v asi llenard sus propias aspiraciones. Segin
su manera de ver las cosas,

De cualquier forma "Happy” también es su hijo y siempre lo amé, pero de manera inconsciente lo
hizo menos, cometiendo con é| otro grave efror en §u vida. Sin embargo, este distanciamiento le permite

a “Happy” ser mds objetivo en su juicio hacia “Willy”, tiene la posibilidad de comprender un poco mas
a su padre, para él no fire tan duro darse cuenta de que “WiI}y” era un ser lumano normal, con virtudes y
defectos como todos los demés, puesto que siempre lo vio como tal. Y ya que su relacion mmea fue
demasiado estrecha tampoco hace demasiado caso de la soledad que suffe su padre, aunque no deja de
preocuparle en cierto modo.
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III. CARACTERISTICAS PSICOLOGICAS DEL PERSONAJE:

GRADO DE INTELIGENCIA: Tiene una inteligencia normal, no es demasiado bnllante pero
tampoco es un tonto. Es un grado de inteligencia media -como todo en st vida-. No estd acostumbrado a
enfrentar su realidad y por ello se niega a escuchar razones, las evade. Su terquedad lo hace ver como un
hombre de mentalidad cuadrada

PRINCIPIOS MORALES

Y ETICOS: Es un hombre que concientemente no haria dafic a nadie. Como la mayoria de los seres
tumanos ha traicionado sus valores éticos y morales en algunas ocasiones. Ha sido capaz de ser wnfiel,
de criticar y hasta de perdonar las transgreciones que han cometido sus hijos en contra de estos
principios. "Willy” si desea regir su vida sobre la base de valores "morales” pero las circumstancias y su
errada forma de ver la vida lo han llevado a equivocarse. Estos errores han trascendido en una mala
educacién a sus hijos, que ahora no saben como manejarlos. Por ejemplo, “Biff” sufre de cleptomania
desde muy joven (una actitud inconsciente para llamar la atencién de sus padres), pero debido a la
sobreadmiracién que “Willy” sentia por su primogénito jamas quiso darses cuenta del problema y por lo
tanto no fue detenido a tiempo, ni investigada la causa Incluso de alguna forma é1 provocé que a su hijo
le pareciera sencillo tomar lo que no le pertenscia, a manera de aventura v juego. M#s adelante, los
rtos de "Biff"* fueron mas continuos y delicados pero, lejos de molestarle a "Willy", le hacia gracia y
tris una pequefia liamada de atencién todo estaba resuelto.

WILLY: Soy vigjante.

BEN: (Ah/Muy bien.

(Alza la mano saludando a todos.)

WILLY: No vayas a creer... (Toma el brazo de Ben y se lo lleva ) Ag.i estamos todavia en
cortacto con la raturaleza... Hay drboles. Biff puede trepar por ellos, Ahora, ahi
enfrente, estdn haciendo una casa de pisos. Hijos, id a la obra y traed arena para ef

Jardin. Voy a arreglar la fachada. Ven, mira,

BIFF: (A HAPPY) Vamos t.

(Echa a co. -er, Hsappy le sigue. Er:ra Charly, cruzandose « on los chicos.)

CHARLEY: (4 Willy) Ove, si seguls robando en la obra de enfrente, el guardz'c-z vagllamarala
policia,

WILLY: /Si vieras la madere que trzjeron la semana pasadal Lo menos doce tablas de dos
metros...
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CHARLEY: Oye, st el guardia...
WILLY: Quiero hacerios fuertes y que tengan cardcter... Que no tengan miedv a nada.

CHARLY: Las carceles estdn llenas de gente que no le tienen miedo a nada. (1)

Enseiié a sus hijos a menospreciar a quien no gozaba de una apariencia fisica agradable o a quien oo
tenia carisma Le di6 poca importancia al crecimiento y desarrollo intelectual. Bastaba con estudiar un
poco para pasar los examenes pero nada que significara demasiado sacrificio. No supo mantener una
comumicacion sincera con su familia, su obsesiva necesidad de sentirse admirado y reconocido lo orill6
a crear una cadena de mentiras cada dia mas grave.

Sin embargo, no busca lastimar a la gente, trabaja honradamente para mantener a su familia, no roba,
po se aprovecha de las situaciones para escalar peldafios, ni siquiera se ha permitido ser una carga para
sus hijos ahora que ya esta viejo. Y cuando ha cometido un acto ilicito (como su relacién con "la mujer”)
carga eternamente con la culpa. Es victimario, sin desearlo, pero también es una victima

VIDA SEXUAL: En el presente, es nula Independientemente de su edad, un hombre que se siente
acabado fisica y moralmente es dificil que establezca una vida sexual normal. La inseguridad de si
mismo también mlifica la virilidad. Nunca se menciona que el sexo fuera una debilidad para “Willy”,
sin embargo, si tiene que haber influido en su amargura y su soledad pues constantemente esta dando
indicios de una educacién machista donde el hombre es el sexo fuerte. La actual relacién que mantiene
con su esposa es de compaiierismo, costumbre, algo de comprensidn y mucho més de compasién, no
existe ya ningiin rasgo de pasidn (quiza la hubo, pero hace muchos afios).

Diez afios atrés sostrvo una relacién con otra mujer, pero ella sélo representaba para Willy un poco
de compariia, la necesidad de que alguien lo escuchara, la unién de dos soledades. El sexo no tenia tanta
importancia Ademés en un empieo como el de "Willy" donde siempre se esta lejos de casa y rodeado de
personas extrafias que sélo representan una con;'e;'sacién momentinea y quizd basta intrascendents es
muy factible que surjan este tipo de aventuras amorosas que mmca llegardn a mds.

1. Miiler Arthur. LA MUERTE DE UN VIAJANTE; Ediciones ALFIL ; Madnd, 1958. Pags. 38 v 39.

Esta escena es un de los pocos recuerdos que tiene de vasstas de su hermano “Ben”, Esia emodonade y uxte 1 wda costa de hacerle aeer a éste que su
nda es mecmpaable, que €l es un wrerador ¥ que estd formando tyos de valor, fientes ¥ con cardzter No se da cuzma de que estd propiaands oo de foe
mis gaves problemas de "By v "Happy”, 0o saber ganarse Ix vida y 10ma 1as cosas con faclidad =in nmgm esfuey, que oo ambos hyos trascenderd de
difezents manera.
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{TIENE AMBICIONES? ;CUALES? ;POR QUE? ;QUE HACE PARA ALCANZARLAS?

Su mayor ambicién es el éxito, traducido en dinero y posicién social que conllevan reconocimiento y
admiracién. Se ha convertido en una obsesién porque se szbe mediocre y sufre un fuerte complejo de
inferioridad que intenta superar o por lo menos enmascarar con el brillo del dinero, ademds que la nueva
mentalidad del capitalista lo ha enfermado. En el pasado, trabajé sin descanso para alcanzarlo, sin darse
cuenta de sacrificé lo mds hermoso que tenia en su vida: el amor de su familia y la responsabilidad de
criar a sus hijos junto a él. En el presente, se esfierza por continuar con el mismo ritmo de vida, aiin
viejo, no se conforma, pero ahora se debe sumar a esta obsesién su frustracién que se ve reflejada en 12
relacidn que sostiene actualmente con sus hijos, a los que lea exige lo que jamés van a estar dispuestos a
dar. "Biff” no comulga con sus ideas, la soledad y el desencanto que le han provocado los errores de
"Willy” ha hecho crecer en ! un gran reficor v un coraje a la vida que no le permite realizar el suefio de
§u padre: conseguir el éxito. "Happy” tampoco lo lograra jamas porque es un hombre mediocre que no
sirve para nada y que se conforma con esperar que su jefe de seccion se muera para ocupar su lugar.
Quiere tener dinero y gozar de una posicién y una estabilidad familiar, de la misma manera que lo
deseaba "Willy", pero no esta preparado para luchar en 1a vida, no sabe cémo y tampoco tiene las armas
para hacerio.

(TIENE ALGUN COMPLEJO? CUAL? ;COMO LO AFECTA PSICOLOGICA Y
EMOCIONALMENTE? DEBIDO A ELLO ;QUE TIPO DE RELACION TIENE CON LOS
OTROS PERSONAJES? ;ES CAPAZ DE SUPERAR SU COMPLEJO?

Tiene un notorio complejo de inferioridad. Segin Alfred Adler (1870 - 1937} (1), aquellos que no
son capaces de lidiar con el hecho de sentirse inferior y sobrellevarlo (porque oo desaparece) acentiian
el problema, agravéndolo hasta la patologia que es Hamada “complejo de inferioridad”. Dicho complejo
se orienta hacia la sociedad: para el hombre que lo sufre, el mundo no esta hecho a su medida, sino que
es mucho mds grande e inalcanzable, lo cual lo hace sentir indefenso y débil. La vida del individuo que
sufre del "complejo de inferioridad” se conduce en tratar de aminorar este sentimiento de inferioridad
pero munca lo logra Como consecuencia légicd, se desarrolla entonces su opuesto: el complejo de
superioridad, que es un mecanismo de defensa ante la mo aceptacién del complejo patural ds
inferioridad. Tiene dos tendencias:

1. Superacién: no acepta el sujeto fo que es y va en busca de la superioridad
2. El sujeto no se acepta a si mismo y por tanto se enmascara en una personalidad que no es la real,
evadiéndose; ésta no implica superacion

Cuanto mds intenso es el complejo de inferioridad, mds se experimenta la necesidad de controlar y
dominar e los demds. Los hombres que intentan asumir una actitud excesivamente masculina lo hacen
para sobr=compensar asi, sus sentimientos de inadecuaci6n .omo hombres,

-

1 Meédico ¥ pricelogs mustnars, fundador de ba Eszuels de Pncologia lndividunl y precursos de le modema prcoterapun Sus comceptos bincas son los de
caricter, compieno de mfenonded y conflieto enter la stuzcidn real del mdvicdue ¥ fus aspirciones

2. ENCICLOPEDIA SALVAT DICCIONARIO. Salvat Editores, S. A.; Tomo 1.; Barcelona, 1972.

161



Por otra parte, Adler sostiene también, que ¢l hombre se engafia a si mismo al aceptar ficciones que
terminan por convertirse en metas finales. Los rasgos caracterolégicos del neurético, sus sintomas e
incluso sus suefios, pueden entenderse como un medio por el cual los individuos tratan de adquirir poder
sobre sus semejantes y de alcanzar metas ficticias de aumtorealizacién. A causa de experiencias
personales previas, se llega a sentir incompleto e imperfecto; no tiene conciencia de que se ha trazado
planes de vida, llamados m4s tarde, "estilo de vida" , destinados a alcanzar metas falsas de superioridad
para las cuales trata de adquirir poder sobre los demds.

El hombre se plantea estas "metas ficticias” y la sociedad va dando alternativas (unas son aceptadas y
otras rechazadas por el individuo). Estas alternativas son propias dei medio en que se desarrolla el
hombre. Se les llaman "metas ficticias" porque cuando se alcanzan, dejan de tener importancia y se
aspira o se plantean nuevas "metas ficticias” y precisamente la acumulacién de este tipo de objetivos es
llamado "estilo d= vida".

¢ES REFLEXIVO? ;COMO REFLEXIONA? ;ACTUA DE ACUERDO A SU REFLEXION?

No es parte de su naturaleza el hecho de reflexionar, sin embargo lo hace de manera inconsciente. Sus
reflexiones son producto de sus continuos ir y venir al pasado y sus recuerdos. Gracias a ellos cae en
cuenta de los errores que ha cometido en su vida, pero no los enfrenta. Ceaoce su culpa pero no sabe

asumirla, de tal manera que llega al suicidio.

(ES CALCULADOR? ;CUANDO? ;QUE PRETENDE? ;COMO LO AFECTA
CIRCUNSTANCIALMENTE?

Tampoco es una cualidad nata en é1. “Willy” ha aprendido a calcular durante el ranscurso de su vida
y el desarrollo de su profesién. Lo hace a manera de mafia Es decir, ¢] sabe, por ejemplo, que contar
chistes v ser agradable en cierto momento de su vida le ha funcionado para conseguir algunas ventas, por
lo tanto, cada vez que pretende obtener algo de alguien lo hace por medio de un chiste o utilizando su
simpatia aprendida Aparentemente el suicidio es un acto calculado, pues menciona que muriendo los
hijos podran cobrar el seguro de vida Efectivaménte, su muerte tiene una gran parte de generosidad, con
ella lograra, segun €1, todo lo que ha sofiado para su familia y por lo que ha luchado en vida Sin
embargo, llevaa cabo el suicidio justo en el momento en que debe acptar su culpabilidad y enfrentar su
realidad v {e de sus hijos. Pero, como siempre, no puede soportaria y mucho menos vivir con ella
Entonces. suicidarse es también un acto de cobardia y evasién.
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¢TOMA DECISIONES REPENTINAS? ;CUALES? ¢POR QUE? .SUS DECISIONES SON
TRASCENDENTALES EN SU VIDA? ;COMO LO AFECTAN? (PROVOCAN CAMBIOS O

PERIPECIAS EN LA TRAMA? ;SUS DECISIONES TIENEN CONSECUENCIAS
IMPORTANTES? ¢CUALES?

Nunca toma decisiones definitivas en su vida, deja que los demis Jo hagan por él. Quisiera hacerlo

pero le da miedo. EJ ejemplo m4s claro de ésto es Su gran deseo de viajar a Alaska o a Affica en busca

de fortuna y fituro, pero sélo basta una palabra de “Linda”, su esposa, para que ¢] se deshaga de la idea

(atin cuando ei resto de su vida esté arrepentido de haber dejado pasar esta oportunidad que le brindaba

detalles, que siempre evade por el terrible miedo que le tiepe a las personas, a la vida y al fituro.

“Linda”, lleva va largo tiempo
ce es obligado por las circunstancias, por el

de soportar ¢l fracaso de sus hijos y ¢l suvo
propio, por terror a la ancianidad ¥ a la soledad. No es un hombre practico sino ideglista, siempre estd

soiiando, siempre ha sofiado en sy vida pero no actia en consecyencia de sus sueflos, |

¢ES NERVIOSO? ¢COMO LO MANIFIESTA? ¢PASA FACILMENTE DE UN TOPICO A
OTRO EN SU CONVERSACION? {CUANDO? JLLEGA A CONFUNDIR A SU
INTERLOCUTOR? ¢L'O HACE CONCIENTE O INCOSCIENTEMENTE? {FOR QUE?

Su hastio de la vida, el cansancio fisico, la senilidad mental, el fracaso y la fustracién [o kan
llevado 2 ser un hombre neurdtico, lleno de ticy y manias. Constantemente ests recurriendo al pasado
como un medio de refugio y consuelo. es una forma de evadirse de |a realidad en la que vive ¥ una

necesidad imperiosa de revivir los momentos en los cuales se gentia protegido, exitoso y completo. estos
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¢ES OBSTINADO EN SUS IDEAS? ¢EN CUALES? ;QUE PRETENDE? {QUE CONSIGUE
CONELLO?

La principal idea en la que se ha obstinado es el éxito. En ol propio y en el de los hijos. Esta
obstinacion es la cansa de su fracaso en la vida Por ma parte, los medios para alcanzar su meta, lejos
de ser los correctos como é1 cree, son exactamente los que no fincionan. Por la otra, nunca disfruté de
sug logros porque siempre los menosprecio y necesité de mas. En la vejez, la culpa también se vuelve
una obsesién, a la que reacciona de manera opuesta a la ideal, ya que la niega Aiin conociéndola no la
acepta y esto provoca una serie de sentimientos encontrados y contradictorios {que en gran medida le
dan el caricter de complejidad al personaje). También se obstina en la idea del suicidio pero es
demasiado cobarde para llevarla a cabo y curiosamente, cuando se quita la vida tambisn es un acto de
cobardfa, la Gnica salida que encuentra a su vida miserable. Pero para hacerlo ha necesitado de una serie
de estimulos externos de gran peso y trascendencia

¢COMO SE COMPORTA ANTE UNA SITUACION CRITICA?  ;CUALES SON FSTAS
SITUACIONES CRITICAS? ;CONSERVA LA CALMA? ;ES OPTIMISTA O PESIMISTA?
SE EXASPERA?  (ES COLERICO?  ;GRITA? ;ES VIOLENTO? ;CON QUIEN
REACCIONA ASI?  ;CON ALGUN PERSONAJE REACCIONA DE MANERA DISTINTA?
(PORQUE?

Su principal reaccién ante las situaciones criticas que se le han presentado en la vida (la no
realizacion, la problemdtica econémica, la desorientacion de sus hijos y su fracaso, la mediocridad, la
soledad, el desempleo, etcétera) es la frustracion y por ende la amarguwa Tiene un sentimiento de
impotencia constante, razén por la cul se convierte en un hombre colérico. Ahora bien, depende Iz
situacion en la que se encuentre tiene dos caminos a seguir: el primero, la irritabilidad y la violencia. El
segundo, la evasién y la sordera

Con los Gnicos personajes que no reacciona de este manera (exaltado. violento o evasivo) son con
los que considera superiores a ¢l (“Howard Wagner™ y “Ben™), con ellos se transforma en un hombre
sumiso y desprotegido. :

Aparentemente es un hombre optimista, pero solamente es una mascara, trata de engafiarse a si mismo
para soportar el peso de su fracaso y especialmente el peso que lleva a cuestas: el fracaso de sus hijos,
especialmente el de “Biff". Constantemente estd diciendo frases como: "E/ tiene un gran Juturo” "Va q
lograr cosas muy buenas en la vida* aon cuando sabe que es una gran mentira. Se autoconmvence para no

suffir més: “No todos los hombres empiezan Joveres" “Todo va a cambiar de ahora en adelante”,
etcétera
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(ES CAPAZ DE SACRIFICAR TODO POR AMOR?

Aparentemente sf lo sacrifica fodo por amor ya que ha trabajado para darle a su familia una buena
vida, en busca de un estatus social y una economfa estable. Sin embargo, existen varias razones para
darse cuenta de que en realidad no es um gran sacrificio de amor el que realiza, entre otras:

1. El comercio es su verdadera vocacién, luego vender no representa un sacrificio sino una satisfaccion
2. En cuanto a su trabajo se refiere, el mayor sacrificio actualmente radica en el cansancio que le
provoca estar viajando a su edad. Pero éste no es un sacrificio por amor, En primer lugar no puede dejar
el trabajo porque es su vida y porque a lo largo de los afos ha adquiride muchos compromisos
econdmicos que debe pagar. En segundo término, no lo deja porque ésto seria un certero golpe a su
egolatria y dignidad, ser{a tanto como aceptar que vya estd viejo y que no ha podido lograr lo que é1
deseo. Y por ultimo, no quiere perder la admiracion y respeto que fuvo hace algiin tiempo de la sociedad
que lo rodeaba

Su trabajo podria ser un verdadero sacrificio por amor en caso de que "Willy” no tuviera otra opcidn
en la vida para sostener a su familia y darles todo lo necesario. Pero no es asi, "Charly”, su vecino, tiene
aiios offeciendole un trabajo en el cual no tiene que viajar, donde puede ganar igual o mejor que de
viajante y en el que no tendria que sacrificar ¢l tiempo de su familia. Sin embargo, "Willy” no acepta
Tiene una equivocada idea de la dignidad que lo lleva a cometer muchos errores.
3. Segiin su forma de pensar -en correspondencia a la ideologia de su contexto histérico-social - quien
no se dedique al comercio esta equivocado en la vida, empezando por su hijo "Biff”.
4. No estd dispuesto a sacrificar su forma de pensar para respetar las ideas de los demds. Aquel que no
concuerde con sus pardmetros de éxito y realizacidn es un don nadie.
5. Un detalle que aparentemnente podria sonar como superficial pero que marca sutilmente el cardcter de
"Willy” es surelacion con "la mujer” en alguna época de su vida "Willy" para satisfacer su propio ego,
sintiendose admirado y respetado, le regala a ésta cientos de medias de seda mientras "Linda", su
esposa, tiene que zurcirias porque son muy caras.
6. El hecho de haber renunciado al viaje a Alaska que le ofrecia "Ben”, su hermano, para buscar fortuna,
tampoco fué un sacrificio por amor. Bastaron unas palabras de "Linda” para infundir miedo en "Willy” y
perder su aparente estabilidad. No se puede perder de vista que el error tragico de este personaje es
precisamente su faita de cardcter.

JTIENE MUCHOS AMIGOS? ;QUE ESPERA DE LA AMISTAD?
SINO TIENE AMIGOS ;POR QUE? ;EL PROBLEMA FESTA ENEL O EN LOS DEMAS?

Cree tener muchos amigos pero, como todo es su vida, ha edificado la amistad en cimientos falsos:
siempre espera recibir algo & cambio de brindar su amistad v desde lusgo, sus "amigos” l= fallan Su
Gnicy y verdadero amigo es © “harly”, la razén de que 2sta amistad sea la verds ‘sra es que “Willy” no
considera a “Charly” como alguien superior a ¢l o al que le puede sacar algin provecho.

Ademas "Willy"” no sabe hacer amigos. le es muy dificil intimar. Todas sus relaciones estin basadas
en caerle bien a la gente, romper el hielo y contar algunos chistes.
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({REACCIONA EN FORMA EMOTIVA? ;CUANDO?  POR QUE? ;CUAL ES SU
DEBILIDAD? ;HASTA QUE LIMITE DE EMOTIVIDAD LLEGARIA? ;POR QUE?

Es un hombre sumamente emotivo, desde joven le emocionaban los pequefios logros de sus hijos
(especialmente si se trataba de “Biff”), las visitas de su hermano “Ben”, las demostraciones de amor de
su esposa, etcétera Esta emotividad se ha acrzcentado con el paso de los afios, Tiene tantas carencias
sentimentales que cualquier detaile lo emociona hasta las ligrimas. Puede llorar o reir con cualquier
palabra que le digan sus hijos, puede ser una reaccion de amor, felicidad o de profindo dolor. Su
maxima debilidad es su hijo “Biff’, cualquier cosa que a ¢l le suceda es como si se lo hicieran al propio
“Willy”. Y cualquier cosa que “Biff” haga en contra de lo que 21 opina que 25 lo correcto, lo hiere como
si le dieran una pufialada, pero cualquier demostracién de carifio, por insignificante que sea, que “Biff”
le profese lo hace volver ala vida

(ES INTROVERTIDO O EXTROVERTIDO? ;COMOLO MANIFIESTA? EN CASO DE NO
LLEGAR A NINGUNO DE LOS DOS EXTREMOS ;COMO SE RELACIONA CON EL
MUNDO QUE LO RODEA? ;SU FORMA DE SOCIABILIZAR ES SINCERA, ESPONTANEA
O CREADA?

Es falsamente extrovertido. intenta por todos los medios serlo pero siempre esta luchando contra su
complejo de inferioridad ¥ haciendo uso de su complejo de superioridad. Esta batalls interna es la
resultapte de su creencia de que ¢l hombre simpdtico es 21 que triunfa en la vida, la intelectualidad no
tiene demasiada importancia para é1, porque carece de ella Entonces, es mas convincente quien habla y
dice una buena broma de vez en cuando, que quien tiene la teoria en la cabeza En realidad es un hombre
apocado y mds bien timido, pero se ha creado una mascara porque el trabajo que desempeda no le
permite ser ¢l mismo y por lo tanto, su manera de sociabilicar es creada o aprendida

(SE DEJA INFLUENCIAR FACILMENTE? - (POR QUE? ;POR QUIENES? (EN QUE
CIRCUNSTANCIAS?

Es facilmente influenciable cuando aquello que tizne que decidir le ocasiona algin temor,
inseguridad o corre el riesgo de perder una estabilidad.

;DESCONFIA DE LA GENTE? ;CON QUIEN? ;CUANDO? POR QUE? ;COMO LO
AFECTA EN SU VIDA Y EN SU PSICOLOGIA?

Al contrano, confia demasiado en la gznte que ama v cuando uno de ellos le falla lo lastima en lo mas

hondo. Vive engafidgndose a si mismo v la confianza que deposita en los demds es su motor de vida
Siempre esperz mds de lo que ¢! ha sabido dar.
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(SE OFENDE CON FACILIDAD? ;POR QUE? ;COMO REACCIONA? PERDONA? (LE
IMPORTA?

El punto mis sensible para berir la dignidad de “Willy” es su personalidad, no soporta pasar como un
hombrecillo insignificante o la burla que hacen los demds de su mediocridad. El conoce su problematica,
vive con ella y le lastima. Cuando sus hijos le echan en cara la verdad de si mismo lo destrozan
completamente, tanto que llega al suicidio.

¢ES FLEMATICO? (ES METODICO? DESORDENADQ? ;OBSESIVO? COMO LO
EXTERIORIZA? ;LE AFECTA EN SU VIDA? ;COMO?

Flematico: en ningfin momento, ya se habia dicho que es sumamente emotivo.

Metédico: en exageracion, pero sus métodos son errados.

Desordenado: nunca lo fué, el desorden se le presenta como una consecuencia de su senilidad
Obsesivo: sus obsesiones son reflejo de la neurosis.

(ES SENSIBLE? ¢EN QUE SENIIDO? ¢COMO LO REFLEJA? <PODRIA
DESARROLLAR ALGUNA ACTIVIDAD ARTISTICA? ;CUAL? ;PORQUE?

Es muy sensible, todo lo que lo rodea lo afecta emocionalmente, para bien o para mal. Ama
profindamente pero no sabe encaminar y demostrar ese amor. Es demastado prictico y desesperado
para enfocar sus energias a una actividad artistica como tal, sin embargo ]a labor que desempefia esta
muy cercana a la actuacidn, pues para vender tiene que dejar de ser é] mismo y ponerse la careta

{ES MELANCOLICO? ;CUANDO? ;LA MELANCOLIA LO DEPRIME O LE PERMITE
VIVIR DE SUS RECUERDOS E IDEALIZARLOS" JTIENE MUCHA IMAGINACION?
CUANDO LA DEJA VOLAR?

Es absolutamente melancélico, a la edad de “Willy” y con sus caracteristicas psicolégicas,
practicamente vive de los recuerdos. El anciano llena los vacios de su vida con los recuerdos de los
viejos y buenos tiempos, se niega en todo momento a aceptar el presente. Especialmente evoca el pasado
cuando se siente frigil, desprotegido o solo, es una forma de aferrarse a la vida Desde luego, tiene una
viva y excesiva imaginacién que resulta el producto y la evasién de su frustracién, amargua v
complejos. La creacién en su imaginacién de su ommipotente hermano “Ben” es una reflexién de su
propia vida. una manera de ayudarse a resolver su existencia real. “Ben” ademas de ser la "encarnacién”
de su inalcanzabl. "Suefio americano” es ¢' “uper Yo de “Willy Lor n”.
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¢ES EGOLATRA O EGOISTA? ;COMO LO MANIFIESTA? ;ESTA CONCIENTE DE SU
DEFECTO? HACE ALGO POR SUPERARLO? ;QUE HACE?

A simple vista podria parecer una persona sumamente egdlatra, sin embargo esta actitud ante la
vida es el reflejo de su complejo de superioridad que, como ya se ha mencionado, es la pintura que
transforma la cara externa del complejo de inferioridad. Es pues, una mentira.

Es egoista en el sentido de que todo aquello que no concuerde con su forma de ver la vida y pensar
estd equivocado y tiende al fracaso. Esto trae como consecuencia, en gran medida, su propia destrucion y
la de su familia

¢ES GENEROSO O TACANO? ;CON QUIEN? ;POR QUE? ;PIDE ALGO A CAMBIO DE
LO QUE DA? QUE?

Si tuviera fos recursos econdmicos para ser generoso, lo serfa De hecho ha dado toda su vida y su
trabajo por su familia A cambio de ello pide admiracién, respeto, obediencia y sobre todo

_reconoctmiento. Incluso su suicidio tiene dos caminos: la cobardia por la vida y la generosidad para con

sus hijos y esposa -aunque con ello termine equivocandose de nuevo-.

NOTA: LA PREGUNTA 22 NO AFECTA LA PSICOLOGIA DEL PERSONAJE.

¢ES COHERENTE EN LO QUE PIENSA, LO QUE SIENTE Y LO QUE HACE? ;POR QUE?
CON QUIEN? (EN QUE CIRCUNSTANCIAS?

Su manera de llevar la vida siempre fiie coherente con su pensamiento, independientemente de que
estuviera equivocado o no, siempre actué en consecuencia de su ideologia y sintié que lo estaba
haciendo bien. Incluso, al darse cuenta de que pensé, vivié v actud erréneamente el sentimiento de culpa
y frustracién oo lo dejan vivir. .

Cuando no actia en coherencia con su sentimiento y pensamiento se arrepiente durante toda la vida
(como el hecho de no haber provado suerte en Alaska).

¢CUAL ES SU CRISIS EXISTENCIAL? {ESTA CONCIENTE DE ELLA? ;COMO LA
ENFRENTA? ;QUIERE SUPERARLA?

Su crisis existencial 25 el fracaso, tanto propio como el de sus hijos, y saberse culpable d- él. Esta

consciente de ¢! po. o se niega a aceptarlo y por lo tanto no lo enfrenta, al svadirlo no quiere superarlo.
El dia que se lo ponen en la cara se quita la vida
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¢CUALES S5ON SUS CINCO VIRTUDES MAS IMPORTANTES?

Bondadoso
Responsable
Trabajador
Generoso
Sensible

¢CUALES SON SUS CINCO DEFECTOS MAS IMPORTANTES?

Mediocre

Egoista

Neurdtico

Senil (no por edad cronélogica sino por cansancio mental v emocional)
Falta de carécter (error tragico)

Sofiador '

¢QUE PARTICIPACION TIENE EL PERSONAJE EN LA ACCION DE LA OBRA?

En términos teatrales es ¢l protagonista, ¢s quién provoca la accién del drama.

¢COMO AFECTA SU PARTICIPACION AL RESTO DE LOS PERSONAJES?

Alrededor de él giran las vidas de los otros personajes. Es la causa de las diferentes reacciones de
quienes lo rodean

{QUE RELACION TIENE CON CADA UNO DE LOS PERSONAJES?

“Linda”: Ha sido la compafiera de toda su vida La mujer ideal para construir un "hogar”, es abnegada,
carifiosa, hasta cierto punto comprensiva y no reclama nada El amor se ha convertido en costumbre y de
la pasion hace muchos afos que ya no queda nada “Willy” provoca en “Linda” un sentimiznto de
compasion que ella quiere traducir en amor porque es su Gnica y verdadera razén para vivir. le hace bien
consentirlo y mimarlo. Es su compafifa. Para “Willy”, “Linda” ¢: un analgésico para su soizdad y hastio
vy ella tiene la obligacién de soportar su ancianidad. cardcter v afsvarios. Ella defiende 4 ioda costa la
tranquilidad v la apareate felicidad de éste, incluso a costa de sus hijos.
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“Biff": En un tiempo remoto fue el mayor de sus orgullos, el hijo deseado: guapo, agradable, sano,
simpatico y que sobretodo lo amaba y admiraba por encima de todas las cosas. Pero desde que “Biff” se
dio cuenta de que su padre era un ser humano como todos los demas, vulnerable y capaz de cometer
erTores, una barrera se interpuso entre los dos, ya no hubo comunicacién, “Biff” se reveld y todo lo que
su padre pensard, dijera o hiciera estaba equivocado. “Biff” no lo puede perdonar y le profesa un gran
rencor, inciuso lo culpa de su propio fracaso. Todo esto lastima profundamente a “Willy” que ama a su
hijo y no sabe como recuperarlo y menos como ayudario. El es quien mas sentimiento de impotencia le
provoca Por otra parte esta decepcionado de ¢}, como siempre esperaba demasiado y "Biff” no ha
logrado nada en la vida, segln su punto de vista.

“Happy”: “Willy” siempre lo amé, como cualquier padre ama a su hijo. Sin embargo frente 3 la figura
de su hermano mayor, “Happy” no era nada. Inconscientzmente “Willy” equiparaba la relacién “Ben” -
“Wily” con la relacion “Biff” - “Happy”, mientras “Biff” contaba con todos los atributos de “Ben” para
ser un triunfador, “Happy” contaba con las mismas carencias de “Willy”. Por este motivo “Happy”
estaba destinado, segiin su forma de ver las cosas, a seguir ¢ada uno de los pasos de su hermano mayor.
Para “Willy”, “Happy” es ¢l reflejo de si mismo. todo lo que no quiere aceptar de su propia
personalidad. En consecuencia siempre ha existido un distanciamiento entre ambos que ha hecho mas
objetiva su relacion y la manera de juzgarse uno al stro. También le pesa el fracaso de “Happy™, como
le pesa su propio fracaso. “Happy” dice que le preocupa el estado de su padre anciano pero no tiene m
el valor ni la responsabilidad para syudario a resolver sus problemas, de ninguna indole, si acaso intenta
hacerle la vida mds pasajera y un poco feliz: el método es rodeario de mentiras, que ademas “Willy” y
“Linda” conocen demasiado bien. Lo ama pero en una forma muy 2goista.

NOTA: SE HA DESCRITO LA RELACION DE “WILLY™ SOLC CON TRES PERSONAJES
PUES EL OBJETIVO ES UNICAMENTE EJEMPLIFICAR COMO DEBE LLEVARSE A CABO
EL ANALISIS, PERO LO IDEAL ES QUE SE HAGA CON TODOS Y CADA UNO DE LOS
PERSONAJES QUE PARTICIPAN EN EL ARGUMENTO.

(CUAL ES EL CLIMAX DE LA OBRA Y COMO AFECTA EL PERSONAJE?
De hecho, cuenta con varios climax pero el mas importantz es e] enfrentamiento de “Willv Loman™

con su realidad (la discusion entre “Willy” y “Biff " ) ¥ su culpabilidad. No la soporta y decide quitarse
la vida.

{CUAL ES EL SUPEROBJETIVO DEL PERSONAJE?

Deshacerse de la carga emocional y psicoldgica que le provoca la culpa logrando que sus hijos se
estabilicen en la vida obteniendo una posicion econdmuica y social sobresaliente.



¢CUAL ES LA PREMISA DEL AUTOR Y QUE PARTICIPACION TIENE EL PERSONAJE EN
DICHA PREMISA?

El hombre ba olvidado sus verdaderos valores espirituales, afectivos, éticos y morales,
sustituyéndolos por valores ficticios como son el dinero v 2! reconocimiento social, lo cual lo ha Hevado
a su propia destruccién y a la destruccién de quienes lo rodean

“Willy” es la "encarnacién” de este hombre que ha mal entendido el concepto del éxito v la

realizacién y ha sacrificado su vida y la de su familia en busca de un suetio errénec v la mayor de las
veces inalcanzable, especialmente si los medios para lograrlo también son equivocados.
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E) EL ANALISIS DE PERSONAJE:

UNA PAGINA DEL DIARIO DE MI PERSONALJE.

Se ha utilizado para ejemplificar este paso del andlisis dramdtico al personaje "BIFF LOMAN” con
el propésito de que el lector conozca tmmbién al antagonmista de la obra "L4 MUERTE DE UN
VIAJANTE" de Arthur Miller. -

A continuacién se presenta un ejercicio real realizado en el afio de 1998, en 12 ciudad de México, por
el actor Felipe Najera (1). Para el proceso de andlisis de texto de esta Tragedia que se llevé a cabo
bajo mi direccién, con ¢l objetivo de poner en préctica la metodologia propuesta en esta tesis.

La carta presente carece de correccion de estilo y revisién de ortografia pues se pretende respetar al
maximo ¢l trabajo expontineo y emotivo realizado por el actor.

BIFF LOMAN.

ACTOR: FELIPE NAJERA
Querida mams4:

Espero que cuando reciban esto ya hayan olvidado en algo lo sucedido con mi padre. No tengo
mucho que decirles al respecto, pues siempre he intentado explicirmelo y no me alcanza la cabeza para
entender el por qué.

Lo que si he entendido es que hemos vivido en una constante farsa durante todas nuestras vidas. Eso
hap sido siempre: mentiras. Desde la del tio Ben, hasta la miz; que no entiendo tampoco el por qué de mi
vida y de todo esto que ha sucedido.

Madre, siendo honesto, debo reprocharte a ti, y ha papa que me hayan hecho creer que el mundo era
tan facil, que con éste cuerpo y esta cara, hecha de sus entrzfias, era suficiente para lograr todo en la
vida No sé como a ustedes les inculcaron esto y no sé como alin se atrevieron a inculcérmelo a mi, sin
detenerse a razonar siquiera si esas ensefianzas todavia valian la pena

La verdad es que t6 y mi padre para mi guardan un buen lugar. Pero por otro lado, no dejaré de
reprocharles todo lo que me han hecho. La verdad es que no estoy trabajando en ningin lado, ahora me
encuentro recluido de nuevo en la cdrcel de Missisipi, debido a una rifia con un tipejo... bueno, no fue
una rnda, ni un tipejo, sine con mi jefe de una de las tantas granjas que he visitado en estos afos, y ¢l
pleito fue por un cerdo que le tomé prestado para. para... pues para jugar con &} y deshollarlo vivo y

1. Najera Felipe: Actor y director teatral. Nacid en la Cd. de Chihuahua hace 35 afos. Es egresado del
Instituto Nacional de Bellas Artes. Actualmente radica en la Cd. de México y se desempefia como actor
y director de teatro y televisién.



verlo suffir, como ustedes me han hecho suffir a mi. Porque eso tengo que agradecerles. que mi vida
hasta ahora ha sido una mierda. Aunque peor que la mierda de hermano que tengo, siguiendo fielmente

. los pasos de su padre. Sélo deseo que no termine como é1.

Creeras que estoy urgido de un psicélogo, o que, en vez de estar recluido aqui, debiera estarlo en un
hospital. Pues no. Tipos como yo hay miles y con padres iguales a los mios. Esto es lo Gnico que me
consuela de estos 37 afios en este pais, que sigue produciendo padres como ustedes e hijos como yo. Si
pronto visitas a mi padre, dile que la Gltima vez que le dije algo, fue que me dejara ir. Vuélveselo a
repetir, dile que me deje de una vez en paz. Pues todos los dias por la celda veo pasar su figura y no
conforme con eso, se detiene a decirme que me quiere y que algin dia saldré de esta cércel para ser un
hombre de bien, recorocido por el mismisimo Charly y su exitoso hijo Bernard Nunca me he afrevido a
contestarle nada, pues sé que en realidad no es sino un aparecido inconsciente de mi inconsciente. Pero
atin asf no me deja de visitar 8 diario. He intentado dejarlo encerrado entre las hojas que tengo aquf para
escribir cartas y cada vez que te escribo me lo vuelvo a encontrar en ellas y vuelvo a hablarte de él. Ya
estoy harto de tanto Willy Loman: por todas partes se me aparece y, eso si, aunque sea cambia de traje
en cada visita, no sé de donde se los robard.

El otro dia, mama4, la celadors traia unas medias como las tuyas: bonitas, pero raidas y con muchos
agujeros. Y me dijo burlandose "Se parecen a ias de tu mama, verdad Biff?” y vo solté también la
carcajada y le dije " [Putal !Pinche puta! !Ven y dbreme la reja para que te ensefie lo que es ser mujer
como mi madre! !Rameral."

Madre: cuidate, y si vez pronto a pap4, que no debe faltarte mucho, dile lo que te pido. También dile
2 Happy que a pesar de todo lo quiero como mi hermano menor... menor de edad y de cerebro por imitar
a su padre. Y al tio Ben, si es que a ti también te visita, dile que !Chingue a su madre!.

Te escribiré en unos meses, tal vez desde la prisién de Kentuky, ya que cuando salga tengo que ir a
acabar con los Willys, Charlys, Bernards, Bens, Howards y demds que hay en esa ciudad.

BIFF LOMAN.
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F) ANALISIS PERSONAL DE LA GBRA-
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G) PROYECTO DE DIRECCION:

L ENRELACION AL TEXTO DRAMATICO:

A) Arthur Miller trabaja. en la generalidad de sus obras. una concepcion tragica y patética de la vida
y sus circunstancias. [a muerte de un vigiante no es una 2xcepeidn. Por el contrario, el concepto y ol
material que conforman la pieza son justamente los e]ementos que la clasifican como una ebra universal
¥ atzmporal. -

El discurso escénico que deseo plasmar en ia puesta en escena respetara ¢n todo momento el
subtexto del drama y como consecuencia ¢! Género Dramatico original de $sta.

El objetivo no es, de ninguna manera. ilustrar escénicamente ol texto. Sencillaments se pondra de
manifiesto la concordancia total que existe entre 2] discurso draméatico y nu propia conceptualizacion.

s decir, Miller reprueba todo lo que yo reprusbo v sentencia todo lo que yo quisiera sentenciar del
mundo. la sociedad v el hombra actual.

El Ser Humano se ha convertide =n victima v victimario ds su propia vida y ias circunstancias que lo
envuelven v acorralan. Se encuentra inmerso en un mundo fifo. calculador. inhumano v materialista que
¢l msmo ha creado y del que ahora parece no tensr escapatorta En consecuencia. se ha olvidado de sus
valores éticos, morales. estéticos v emocionales. Es pues. culpable v victima de sus propias
frustraciones, fracascs, complejos v soledad

Temdticamente. la direccion de la puesta en escena pretende encamunar al espectador hacia una
"catarsis reflexiva” acerca de su propia culpa y las consecuencias que ha orieinado; en relacion a la
gran carencia de valores. que amin em nuestros dias ¥ con nuestros adelantos tecnoldgicos v
socioeconomicos resultan vitales.

B) Debide a la atmésfera de soledad. desolacion. falta de comprensién v auntodestruccion humana
que sz respira en la pieza. log personajes -cuvar Gnicas armas para enfrentar la vida son sus respectivas
crisis existenciales- vivirdn =p escena una serie de batallas avasalladoras dentro de una guerra sin
escapatoria ni solucion.

Este concepto de “"guerra escénica”  esta fundamentada =n ¢l andlisis dramatico v el analisis
psicoldgico de los personajes: se realizard teniendo como medio el trazo escénico, la iluminacidn v Ia
musicalizacion del montaje.

Con elio se busca provocar un ritmo agil -aunque sin sustituir o modificar 21 tono grave, ragico.
intenso. profindo, angustiante y desolador que requisre la Tragedia- exactamente como sucederia =n un
campo de batalla Asegurando asi la Catarsis Aristotélica,

C) En la traduccion del texto (1) que se ha manejado para este analisis han sido excluidas aleunos
fragmentos. escenas o parlamentos del drama original, pues considero que esta adaptacidnes necesaria
para 2l espectador de nuestros dias. En la actualidad. la obra completa resulta demasiado extensa v
estas escenas-aunque maravillosaments bien escritas- podrian sentirse anacrénicas u obsoletas.

Estos cortes literarios no afictan en nada =i discurso dramaticode Arthur Miller ¥ en cambio. si
afectaban el ritmo del montaje. :

L Miller Arthur. LA MUERTE DE UN VIAJANTE.: Traduccién de: Lopez Rubio José.: Ediciones
ALFTL: Madrid. 1938.



Se realizaron también algunos cambios indispensables en la sintaxis de los parfamentos. asi como s¢
sustituyeron algunos modismos que no tienen ningin significado en nuestra idiosincracia. El objetivo de
2stos cambios es que 2! espectador pueda sufrir una identificacion mas inmediata con los personajes v
sus circunstancias.

Con elio se habra logrado una de las principales metas de ia puesta en escena: denunciar la temble
situacion humana y social en la que estamos viviendo: con la cual, lejos de evolucionar como raza nos
estamos destruvendo. Asi habré contribuido al comienzo de nuestra transformacidn.

D) En correspondencia con la idea de la “fatalidad del predestinamiento” que conforma un elemento
importante de!l Génere Dramatico Tragedia: La basqusda psicolégica de la direccién estara
encaminada a resaltar la constante pugna d2] personaje protagénico, "Willy Loman": su visién del
mundo v Ia propia culpa del fracaso.

Seria errado v muy sencillocasr en el personaje que es victima de las circunstancias que lo rodean v
de la sociedad podrida en la que vive. Tendriamos una {ectura superficial y poco ética. La realidad es
gus su contenido psicolégico. ético, humano y social va mucho mis alla: Miller ne presenta en La
muerte de un viqianre a un pobre e inocents anciano que se encuentra desvalido, fragil. algo demente v
que ha sido somstido v lastimado por sus vagos e irresponsables hijos: ni a un hombre njustamente
deshechado por la sociedad para la que va no resulta producuvo. La "culpa” juega aqui un rof que no
debe descartarse ni menospreciarse. De hacerlo. el Género Dramatico podria ser confundido con el
Meledrama: Y, de acuerdo al analisis genérico de est2 texto, se ha comprobado que se trata de una
Tragedia moderna de DESTRUCCION. Fn segundo lugar, sino se recalcard sobrz la "culpa” y el error
tragico, =i personaje tendria que ser excluido de la clasificacién de complejo. "Willy Loman2? -como va
s2 ha visto anteriormente- tiene una enorme v equilibrada variedad de defectos v virtudes de cardcter que
interactian en la psicologia de} personaje y cusnta ademas, con ¢l libre albedrio para tomar sus propias
decistones. para bien o para mal. Esto lo convierte en un ser "'de came v hueso” que piensa, actia v
reacciones como cualquier Ser Humano con caracter complejo.

El resto ds la familia "Loman” también resultan culpables de los derroteros que han seguido sus vidas
-augique también son victimas, igual que "Willy"-. Es decir. cada uno de 2!los es creador, culpabls,
vichima y consecuencia de su propio destino.

Todo lo anterior da una gama inmensa de posibilidades de enfrentamientov tension dramatica sobre el
escenario. Porque estos personajes son la representacion umiversal de las pasiones del Ser Humano v
asi seran mostrados en ia puesta en escena.



2. ENRELACION AL ANALISIS GENERICO:

Se respetarian y pondrian de manifiesto todas las caracteristicas propias del Género Dramatico
llamado Tragedia: con la clasificacion especifica de Tragedia moderna de DESTRUCCION.

A) RELACION CON LA REALIDAD:

El material de la obra fué clasificado como REALISMO DRAMATICO.

Para clasificar el estilo literario al cual pertenece esta pieza teatral es necesario utilizar un término
nuevo: NEORREALISMO -que esgrime a guisa de bandera una realidad subjetiva descubierta v con la
cual ha edificado una estructura propia La realidad se presenta mejorada, expurgada hasta cuande se
trata de la brutalidad que lleva a la perfeceién, al arquetipo. Ser profundamente humanosy negar al
propic tiempo que surgen de 1a realidad: he aqui la formula, en apariencia paradojal. de los entes que se
mueven en e clima violento del NEORREALISMO-.

Para expresar el estilo literario en escena, es necesario dar un peso escénico especial-acenandoce
con el traze, la iluminacion v la musicalizacién- a las escenas de pasado, los recuerdos v los soliloquios
de "Willy Loman" que son precisamente la parte subjetiva del texto. surgida del inconsciente del
personaje. que nos revela su verdadera identidad.

A esta subjetividad pertenace también el personaje "Ben” v por lo tanto tendrda un tratamients
diferente del resto de los personajes. No en relacion a su andlisis psicolégico o a su escuela de
actuacion sino a la imagenque tendra de ¢1 el espectador. El pablico debera percibir claramente que se
trata de un ente imaginario. de un 2spectro. Es un personaje salido del inconciente de otro persenaje.
"Ben" es el super ego de "Whily”, una idealizacion, no un Ser Humane. Pero tambisn debe ser claro que
éste tiene una funcion mucho mas importante que la "simple” respuesta elaborada v esperadapor la mente
de "Willv Loman".

St se le analiza como uno de los elementos de la Tragedia, "Bec” hace las veces de el Dens ex
machina. De esta manera adquiers mucha mas importancia en la accién de la wrama. pues deja de ser
unicamente un persenaje imaginario qus dialoga con el protagonista para convertirse en su desting v
solucion divina

Efectivamente se trata de un ser ideal. En 2] discurso dramatice s la representacion del Suerio
Americano mal entendido. En esta puesta en escena tendra el peso visual de un dios que, como en la
Tragedia cldsica, avuda aresolver el drama.

La diferencia de "Bezn" del resto de las divinidades griegas que han actuado como Deus ex machina
no solo estriba en la spoca ¥ el estilo literario: en realidad este es un dios no perfecto v tampoco
omnipotents, por la sencilla razon de que es la creacién de la imaginacién de un Ser Humano bastante
impertecto.

B) CONCEPCION: TEMATICA.

El trazo escénico v ¢l desarrollo de las acciores de [os personajes no deberdn perder de vista e
tema centrai de |2 obra.

Para ¢llo la distribucion escénica de los actantes esta determinada de acuerdo a la pugna de fuerzas
psicoldgicas y emotivas. asi como a la jerarquizacion social de los personajes, que corresponden 2 los
cuadros actanciales que se han realizado en cada unidad de idea, dando ¢l mavor peso 2scénico 2 aquel
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cuyo parlamento. actitud, accién o reaccién represente una acentuacién o evolucion de la tematica
general del argumento.

C) COMPOSICION DE CARACTER: COMPLEJOS.

De acuerdo a la "Ficha practica para la creacién de un personaje teatral”, se ha legado a la
conclusion ‘'de que los personajes principales cuentan con un caracter complejo. Por este motive me
parsce adecuado llevar a los actores a escena a través ds| método Stanislavskiano de actuacion. Es
decir, el método de la vivencia y la memona emotiva -por resumirlo de alguna manera-, que permite a
los actores comprandsr. comprometerse emotivamente, vivir ¢ interiorizarse con sus respectivos
personajes para lograr una mayor veractdad en escena.

D) TONG:
1. OBJETIVO: Solemne, tragico. grave v ético.
2. SUBJETIVO: Grave. intenso., severo. profundo, mteme. racional y pura.

El tone de esta puesta en escena esta inmerso en la obra en si desde el momento de su creacién
literaria. S6lo es necesario respetar las caracteristicas del Génere Dramatice v hacer »vidente el
movimiento interno que se presenta constantemente 2n los personajes.

E) EFECTO A LOGRAR: CATARSIS ARISTOTELICA

Es Jogico que si respetan v s2 llevan a cabo de manera correcta todos los planteamientos anteriores
inevitablemente se llevari al espectador a lograr la Catarsis Aristotélica. Es decir, a septir Ja
confusion emocional entre el terror de saberse identificado con los personajes v sus situaciones v la
compasidn que les provoca verlos vivir esta Tragedia.

F) MATERIAL: PROBABLE.
Ya se ha mencionado anteriormente que la direccion respetard en todo momento Ia tematica tratada

en ¢} discurse dramatice. Con 2lio queda planteado v ratificado 2! compromiso v la responsabiiidad de
levar a escena una +hra de material PROBABLE.
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3. EN RELACION AL TRAZO ESCENICO:

En cuanto a la direccién escénica -entiendase trazo escénico v direccion de actores- la propuesta es
absolutamente REALISTA.

-Excluyo aqui el térmmo NEORREALISTA ya que no se esta hablando de corriente o estilo literario.
sino de escuela de actuacion y transito escénico. Por lo tanto el término REALISTA ests correciamente
empleado-

El REALISMO tiene correspondencia con la vivencialidad Stanislavskiana que se pretende manejas
con los actores v el material PROBABLE con el que cuenta [a Tragedia.

Cada movimiento y desplazamiento de los actores estard provocado por una razénm especifica y
findamentada. por estimulos externos o internos, con lo cual obtendra sentido légico v natural.

Seran utilizados y aprovechados los desplazamientos. actitudes ¢ impulsos naturales y coherentes de
los actores que surgiran de las improvisaciones que se llevardn a cabo durante el periodo dz anilisis de
personaje v trabajo de mesa -siempre ¥ cuando estén sustentados en el andlisis mismo v 1o se opongan a
la conceptualizacion onginal de la direccion-

Se pretende crear una amalgama de imdgenes estéticas cuya logica esta planteada v organizada para
dar verostmilitud a las escenas v que concuerden con el REALISMO.

El actor conoce profindamente su personaje y el discurso dramatico por lo tanto, sus aportacionss
sobre el escenario serdan muy valiosas para ta direccion escénica

Para esta propuesta de montaje se han anulado definitivamente las acotaciones originales del autor
que se relacionan con traze escénico. En primer lugar. porque la produccién -especialmente la
propussta escenografica- sera absolutamente diferentz a la propuesta de Arthur Miller -no por eilo se
sustituve ¢l contexto histérico v social en el que se desarolla la trama-. En segundo término. 2}
concepto de direccion v ] discurse esceénico no corresponden al trazo escénico que pide el autor -
aunque <l discurse escénico propuesto tiene absoluta concordancia con ¢l discurso di-amatico de Arthur
Miller-.

Anulando las acotaciones de trazo escénico, la direccion no estd obligada ni influsnciada y es una
creacion personal y original.

En cuanto a los espacios escenogratficos que propone el dramaturge. tampoco serdn completamente
respetados. Arthur Miller ha imaginado espacios ideales de una superproduccion al estilo Broadway.

En este montaje las transiciones de tiempo v espacio unicamente se marcaran por medio de cambios
de tluminacion y transito actoral. De esta maner, la habitacién de "Biff’ y "Happy” sera utilizada también
como habitacion de hotel en el momento necesario. La cocina d¢ Ia casa "Loman" funcionara tambien
come @ restaurante. La biblioteca d= "Willy" se transformard en las distintas oficinas que éste visita
Todo es cuestién de quitar o poner algunos elementos de ambientacion v utileria menor v realizar los
cambios de iluminacion correspondieni=s.

Conrelacion al contexto histérico d2 la obra. se respetaran fechas v lugares originales. La puesta en
escena se sitia entonces en Estados Unidos (Nueva York v Boston). 2n los afios d= 1927, 1928, 1931 v
1949 -correspondientemente-. La obra trata una tematica tan universal v aiemporal que resultaria
intrascendente adaptaria a una época o un contexto diferente.



H) DISENO Y PROYECTO DE VESTUARIO:
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I11. CODIGOS Y DESGLOCES PARA EL LIBRETO DE DIRECCION.

OBRA: "LA MUERTE DE UN VIAJANTE":

A) DESGLOCE Y CODIGOS DE PERSONAJES:

1. Willy Loman.........ooo e (A)
2. LindaLoman................cooooii (B)
3. Biff Loman.......cooooie e (C)
4. Happy Loman................. (D)
S BN (E)
6. Charly......ooo e (F)
T Bemard.........cocoooo e (G)
8. Howard Wagner...............cocnn (H)
9. Lamujer........ RO TR UUUPT RSN (D

B) DESGLOCE Y CODIGO DE MOVIMIENTOS Y TRAZOS:
(Ver: Tema 9. "B) DESGLOCE Y CODIGO DE MOVIMIENTOS Y TRAZOS". )

C) DESGLOCE Y CODIGO DE PUNTUACION DE TALENTO:

{Ver: Tema 9. "C)DESGLOCE Y CODIGO DE PUNTUACION DE TALENTQ". )

N 1]
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D) DESGLOCE Y CODIGO DE UTILERIA MAYOR:

1. Tocador (habitacion Willy - Linda)........................... Z

2. Cama matrimonial (habitacion Willy - Linda)............ E
3. Mecedora (habitacion Willy - Linda)........................ Jf

4. Cama individual (hotel)..................ocoooeriieeeen, B

5. Cama individual (habitacion Biff - Happy)............... lj T
6. BUTOC. ..., al

7. Sofé (biblioteca) (oficina Charly)... ... o
8. Escritorio (biblioteca) (oficina Howard).................. l:j
9. Sillon escritorio (oficinas).........c..ccooviviniiiie = |
10. Sillas (biblioteca) (oficina)................... Ej
11. Fregador (cocina). ... ﬁ"j
12, Estufa (Cocina).........ccccooeoiiiiiiiieei i
13. Refrigerador (cocina).........ocooveoriiiiicce e 0

14. Mesa (cocina) (restaurante)............c.cccoeeees coieenenns o
15. Sittas (cocina) (restaurante)................ccccccoee s H



e o

E) DESGLOCE DE UTILERIA:

Cigarros.

Encendedores (5).

Trapo - cubeta.

Baion de Fut ball americano.
Libretita para notas.

Lapiz.

Barajas.

Maleta.

Baston.

. Manguera de plastico (22 centimetros).
. Zanahorias.

. Papas.

. Pelador de papas.

. Vasos (6).

. Bote de leche.

. Platos planos (6).

. cafetera - café.

. Cubiertos (juego para 6 personas)
. Mantelitos individuales de mesa (2)
. Dictafono.

. Peniédico.

. Raguetas de tenis (2)

. Billetes (dolares).

. Candelabro de 3 velas.

. Reloj de Happy (pulsera).

. Pluma fuente de oro.

. Paquete con medias de seda.

. Tierra para macetas (1 kilo)

. Jardineras (6)

. Ramo de flores. (1/2 docena).
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F) DESGLOCE Y CODIGO DE AREAS DEL ESCENARIO:

1. Habitacidon Willy - Linda...........ooooii a
2. Habitacion Biff - Happy..........oooiiin ............ b
3 0fCINAS. ..o c
4, COCINA. ...viii et e d
S PAO. oo e

G) DESGLOCE Y CODBIGO DE MUSICALIZACION:

Track 1. Musica suave de flauta. (entra y sale track)
Track 2. Un carro se estaciona junto a la casa.
Se abre la pertezuela y cierra de golpe.
Llaves abren la pueria de la casa.

Track 3. Lief Motiv del pasado de Willy. Musica suave de 1928.

Track 4. Reberverancia de la voz de Ben (Dialogos 272, 275 y 276)
Acompafiada de una melodia de flauta (Lief motiv de Ben).

Track 5. Musica de flauta (Lief motiv de Ben)
Track 6. Musica alegre v brillante de 1947.
Track 7. Musica de flauta (Lief motiv de Ben) -
Track 8. Musica ambiental de restaurante fino.

Track 9. El sonido de una trompeta que se confunde con el aire, su melodia es angustiante, esta
acompariada del track 8.

Track 10. Toguides de puenta.
Track 11. Lief :otiv de Ben

Track 12. Lief motiv de Ben.



H) DESGLOCE Y CODIGO DE ILUMINACION:

ENTRA LUZ: f

SALELUZ: |}

PREVENIDO: {°

LUZ1:

LUZ 2:

LUZ 3:

LUZ 4

LUZ 5:

LUZ 6:

LUZ 7:

LUZ8:

LUZ9:

LUZ 10:

LUZ 11;

LUz 12:

LUZ 13

LUZ 14;

Obscuro total de escenario.

Penumbra de noche en la habitacion Willy - Linda y habitacion Biff - Happy.

(Luces azules y luz de luna)

Se conserva penumbra de habitacion. Willy enciende luz de cocina
(Luz blanca)

Se conservan luces 2 y 3. Linda enciende luz de la habitacion Willy - Linda.
(Luz blanca)

Se conservan luces 2, 3 y 4. Happy enciende la lamparita de buroe.
Se conserva luz 3 y 1a lampariia de buroe (habitacion Biff - FHappy). Sale Luz 4.
Se conserva luz 3. Sale luz de lamparita de buroe. Ambas habitaciones en penumbras.

Se tlumina el area de patio. Sale iuz 7.
(Luces magenta claro)

Sale lentamente luz 8 y simultaneamente (sobre el dialogo 190} se ilumina la cocina.
(Luces de mismos tonos magenta claro)

Sale lentamente luz 9 y simultaneamente entra luz de habitacion de hotel. E! area Juminica
abarca unicamente la cama que esta de frente, el buroe, la puerta del bafio y la ventana con
escaldn (area del escenario a la que pertenece la habitacion Biff - Happy).

(Luces azules apoyadas con luz de lamparita de buroe)

Sale luz 10 y entra luz 9.

Se mantiene luz 9. Entra luz de habitacion (Willy - Linda)
(Luces de cocina: magenta claro, Luces de habitacion: blancas)

Sale luz de cocina. Se mantiene luz de habitacién.
Con el dialogo 271 suavizan luces de habitacion. Entra luz de cocina. Entra tren de luz por

atras del refrigerador y cruza el area de la habitacion de Biff - Happy.
(Luces de cocina: magenta claro. Tren de luz: azules con blanco)
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LUZ 15:

LUZ 16:

LUZ 17.

LUZ 18.

LUZ 19:

LUZ 20:

LUZ 21:

LUZ 22:

LUZ 23:

LUZ 24

LUZ 258,

LUZ 26:

LUZ27:

LUZ 28:

LUZ 29:

LUZ 30

Sale luz de habitacion (Willy - Linda). Sale tren de luz y aumenta luz de cocina.

Con la entrada de los personajes A, B y F al area del patio entra luz de patio. Se mantiene
luz 15.
(Luces de patio en mismos colores e intensidad que luz 15)

De golpe se ilumina la cocina y sale luz 16.
(Luz de cocina: blanca)

Se mantiene luz 17 y entra luz de habitaciéon (Willy - Linda).
(Luz de habitacion: blanca)

Se mantiene luz de habitacion (Willy - Linda). Sale de golpe luz de cocina.

Entra luz de dia en cocina. Las habitaciones también estan iluminadas. Por el patio entra el
sol brillante.

Sale luz 20 y entra luz de dia en la oficina (area de biblioteca). La luz abarca el escritorio y
las sillas.

Sale luz 21 Seilumina el proscenio y entra tren de luz que cruza desde las piernas de
derecha abajo actor y pasa por la onlla del escritorio de la oficina.
(Luz de proscenio: magenta)

Sale luz 22. De golpe se ilumina el patio.
(Luz magenta muy claro)

Entra luz de dia en e} area de la oficina

Sale luz 24 Entra luz de restaurante. La iuz abarca las cuatro sillas y la mesa.
{Luz ambar ambiental apoyado con luz de velas)

Se mantiene luz 25, el resto del area de la cocina se ilumina en un ambiente de noche v
ensofiacion.
(Luz verde en el resto de la cocina)

Sale luz 26. Entra Luz de habitacion (Biff - Happy) ambiente de ensuefio, la lamparita de
buroe apova la tluminacién.
(Luz verde muy palido)

Entra luz de noche en el area de la cocina. El patio se ilumina también.
(Luz de noche con azules)

Suaviza la 1luminacion de la cocina. aumenta el azul del patio v entra tren de luz que cruzas
por ¢l escalon que comunica el patio con la habitacién (Biff - Happy).

Se mantiene luz 29 pero disminuye la intensidad de la luz del area del patio y
equilibradamente aumenta el area de la cocina.



LUZ 31: Entra luz 14.
LUZ 32: Salen todas las luces y simultaneamente se ilumina todo el escenario de color azul palido.

LUZ 33. Entra luz de tarde - noche en presente (predominan los azules)

LUZ 34: Obscuro.



IV. LIBRETO TECNICO Y DE DIRECCION DE ESCENA,

OBRA: “LA MUERTE DE UN VIAJANTE”

(EJEMPLO)

2 C2



APUNTES PARA FACILITAR LA COMPRENSION DEL LIBRETO TECNICO Y DE DIRECCION
DE ESCENA.

LA MUERTE DE UN VIAJANTE

1. Se encontrara en este capitulo Ia traduccion original (1), tal como fie editada, con el objetive de que
el lector pueda identificar el trabajo que ha sido realizado en el Libreto técnico y de direccion de
escena.

2. Notas para comprension del Libreto técnico y de direccion de escena:

A) Se encuentra dividido en umidades de idea Cada una de ellas estd enumerada, escrita con
mayusculas v resaitada en "negritas”, Se localiza justo al iniciar la unidad correspondisnte.
Ejemplo: UNIDAD 121.

B} En el texto -pagina izquierda del libreto- los parlamentes estan enumerados para hacer mas
sencilla la 1dentificacién de correspondencia con los trazos escénicos -pagina derecha del ibreto-.
Ejemplo: 834. HAPPY: Qué haces levantada a esta hora?

C) Algunos parlamentos aparecen con numeracion repetida y que se encuentra entre parentésis. La
razén es que éstos originalments conformaban un solo parlamente. Aqui han tenido que ser fraccionados
para mostrar de manera mas clara la division de unidades de idea o bien, la utilizacién de las
acotaciones. -

Ejemplo: 837. HAPPY: Nos encontramos con dos chicas. Toma te trajimos flores.
(ACOTACION)
(837). HAPPY: Por qué haces eso, mama? Te trajimos flores!

D) 3e han separado completamente las acotaciones de los parlamentes. incluso han sido
especificados con palabras: ACOTACION y DIALOGO. Esto facihitara al ticnico de luces voo sonido
la lectura y seguimiento del libreto durante las funciones.

Ejemplo: ACOTACION: (LINDA VUELVE A LA COCINA)

DIALOGO:
(843). HAPPY: No quiso perder 1a noche cuando lo dejamos...

E) Las acotaciones de direccién de escena propuestas por Arthur Miller, han sido anuladas. En su
lugar s= encuentra descrito el traze escénico creado sspecialments parz este montaje -Ha sido escrito a
mano para diferenciarlo de las acotaciones originales-. Sélo uquellas que no se encuentran tachadas
seran respetadaspor la direccién ya que resultan funcionales para el discurso escénico.

-

1. Miller Arthur. LA MUERTE DE UN VIAJANTE,; Traduccién de: Lépez Rubio José: Ediciones
ALFIL: Madrid. 1958.
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F) En la pagina de la derecha del libreto, las acotaciones de trazo escénico y de direccion de
actores son las que corresponden a esta puesta en escena, no a las propuestas por Arthur Miller.

G) Para la realizacion de este libreto se han utilizado todos y cada uno de los cédigos propuestos
en los capitulos I y TV.

H) Todos los signos que pertenecen a la PUNTUACION DE TALENTO se podrén localizar en el
texto del libreto -pagina izquierda-, han sido encerrados en circulos para su facil identificacion.

I} Los preventivos (P), las entradas v salidas de luces y tracks se encueniran encerradas en
rectingulos para agilizar su localizacién.

J)  Todos los trazos escémicos marcados en los dibujos en planta -pAgina derecha- son
absolutament correspondientes a las acotaciones de diraccion de escena que se encuentran escritas a
mano en el texto -pAgina izquierda- y concuerdan tambisn con 1z numeracion de los parlamentos.

K) Cuando en el lado derecho del libreto se encusntren dos paginas de direccion escénica seguidas,
lo unico que significa 25 que el espacio real de la primer hoja no permitio que en $sta se dibujaran o
describieran fa totalidad de los trazes escénicos o las acotaciones correspondientes al texto de Ia
izquierda. Entonces. la semmnda o tercer hoja también correspond: a la ultma paging que se levo del
lade 1zquierde. -Bast: con localizar el numero de unidad de idsa que se ¢5t¢ leyendo o, en su defecto, 1a
numeracion de los parlamentos.-
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203



(OSCURO TOTAL, DESPUES DE UN SILENCIO VUELVE A ESCUCHARSE LA MUSICA DE
FLAUTA. LA LUZ CRECE GRADUALMENTE EN LA COCINA. QUE ESTA VACIA. HAPPY LLEGA
A LA PUERTA DE 1A CASA SEGUIDO DE BIFF. HAPPY TRAE UN RAMO DE ROSAS. ENTRA A
LA COCINA. MIRA 4 SU ALREDEDOR BUSCANDQO A LINDA. AL NO VERIA, VE HACIA BIFF'Y
HACE UN GESTO CON LAS MANOS, INDICANDO "NO ESTA", MIRA HACIA LA SALA ¥ SE
ESTRMECE. APARECE LINDA EN LA PUERTA, CON EL SACO DE WILLY EN LAS MANOS.)

HAPPY: ;Qué haces levantada a esta hora?
(LINDA NO DICE NADA Y VA HACIA EL, IMPLACABLE)

HAPPY: ;Papa esta dormido?
LINDA: ;Dénde estaba?
HAPPY: Nos encontramos con dos chicas. Toma te trajimos flores.

(LINDA TIR4 EL RAMO DE FLORES A LOS PIES DE BIFF, QUE ACABA DE ENTRAR A 4 CASA,
CERRANDO LA PUERTA. QUEDA MIRANDO A BIFF EN SILENCIO)

HAPPY': ;Por qué haces eso, mama? Hemos querido que tuvieras unas flores.
LINDA: No les importa que viva o que se muera ;verdad?

BIFF: Nadie se va a morir aqui.

LINDA: 'Quitate de mi vista!

BIFF: Quiero ver a mi papa.

LINDA: No volveras a acercarte a él. Lo invitaron a comer, iba tan ilusionado.

(BIFF A SUBIDO LA ESCALERA Y APARECE EN EL DORMITORIO DE LOS PADRES, MIR4 AL
REDEDOR Y SALE)

LINDA: Y lo dejan ahi abandonado... Ni un extraiio hubiera sido capaz de una cosa asi
HAPPY: ;Por qué? Ha pasado un rato con nosotros, muyv bien...

(LINDA VUELVE A 14 COCINA)

HAPPY: No quiso perder la noche cuando lo dejamos...
LINDA: Wete de aqui! Tenias que irte, precisamente esta noche, con tus sucias mujeres de la calle...
1Vayanse de esta casa los dos y no vuelvan a atormentarlo! Llévense todas sus cosas.

(VA A INCLINARSE A RECOGER LAS ROSAS DEL SUELO, PERQ SE DETIENE)
LINDA: Recojan eso. Ya no seré una sirvienta nunca mas

(HAPPY VUELVE LA ESPALDA EN ACTITUD NEGATIVA. BIFF LENTAMENTE SE ARRODILIA Y
RECOGE LAS FLORES) '

LINDA: !Son unas bestias! Tener la crueldad de dejario abandonado asi ..

HAPPY: ;Eso te dijo? Pero si la ha pasado muy bien con nosotros...
BIFF: (CORTANDOLE VIOLENTAMENTE) !Caliate!
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LINDA: Y tu m siquiera fuiste a ver si se encontraba mejor.

BIFF: Soy la escoria del mundo ;no es eso? Aqui la tienes, delante de ti.

LINDA: WWete!

BIFF: Tengo que hablar con papa. ;Donde esta?

LINDA: No te acercaras a él. !Fuera de esta casa!

BIFF: (CON ABSOLUTA DETERMINACION) No tenemos que hablar claramente, €l y yo.

(SE ESCUCHAN MARTILLAZOS FUERA DE LA CASA, POR LA DERECHA. BIFF VUELVE LA
CABEZA HACIA EL RUIDU)

LINDA: (SUPLICANDO) Quieres dejario en paz.
BIFF. ;Qué esta haciendo alla afuera?

LINDA: Esta plantando el jardin.

BIFF' ;A estas horas? !Dios mio!

(BIFF VA HACIA AFUERA. LINDA LE SIGUE. LA LUZ DECIENDE EN ELLOS Y AUMENTA CON
WILLY, QUE APARECE EN ESCENA. TRAE UNA LINTERNA EN LA MANO, UN AZADON Y UNOS
PAQUETES DE SEMILLAS. GOLPEA EL EXTRFEMO DEL AZADON PARA ASEGURARLO Y VA A
LA IZQUIERDA, MIDIENDO L4 DISTANCIA CON LOS PIES. ENCIENDE [A LINTERNA Y MIRA
LOS PAQUETES, LEYENDQ LA4S INSTRUCCIONES QUE HAY IMPRESAS EN ELLOS. DEJA EL
PAQUETE Y MIRA OTRO. DEJA OTRO PAQUETE EN EL SUELQ. VA A MEDIR CUANDO BEN
APARECE POR L4 DERECHA Y V4 HACIA EL)

WILLY: Ben, tengo una idea. Eila sufre jcomprendes? Ella ha sufrido siempre sin decir nada... Un
hombre tiene que hacer algo para no acabar igual que como ha empezado. Un hombre tiene que
aumentar algo a algo... Tengo un seguro de vida de veite mil dolares vy ella esta sufriendo. ;Me oyes?
BEN: Si, William. Eso se llama cobardia.
WILLY: ;Por qué?  Acaso voy a seguir asi lo que me queda de vida? (,Reducido a cero? Eso lo
cambiaria todo... Veo ese dinero brillando en la oscunidad. . casi lo toco con mi mano. Es como acudir
a una cita. El cree que yo no soy nadie y es capaz de escupirme... Pero el entierro (ANIMANDOSE) E!
entierro sera memorable !Vendran de Mein, de Masachet, de Vermont...! Los clientes mas antiguos. ..
El muchacho se quedara de una pieza porque nunca ha creido... Soy conocido en todas partes... En
Roud Ailand, en New Yorck, en New Yersey... !Soy bien conocido, Ben! Y €l lo va a ver con sus
propios ojos, de una vez y para siempre... !Va a ver quién era yo! Se va a llevar una gran sorpresa.
BEN: Pensara que eres un cobarde vy un loco.
WILLY: !No! Eso seria terrible.
BEN: Y te odiara para siempre.

(SE ESCUCHA MUSICA ALEGRE DE LOS MUCHACHOS)

WILLY: ;Por qué no volvera el tiempo de antes? !Estaba tan lleno de luz. de camaraderia! Siempre una
alegria nueva... ;Por qué no puedo hacer algo por €l para que no me odie?
BEN: (ALEJANDQSE) Piénsalo. ~o vavas a hacer una jocura y perderlo todo.

(BEN DESAPARECE POR LA DERECHA. BIFF SE LE ACERCA POR L4 IZQUIERDA. WILLY SE
DA CUENTA DE LA PRESENCIA DE BIFF, LO MIRA Y FMPIEZA ARECOGER L% PAQUETES
DE SEMILLAS. EN CONFUSION)
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WILLY: ;Donde estan esas semillas? (INDIGNAD(O) No crece nada aqui. Las casa nos han quitado el
sol.

BIFF: Papa.

WILLY: Estoy ocupado ahora. No molestes.

BIFF: (TOMANDQ EL AZADON DE MANOS DE WILLY) Quiero decirte adios, papa.

(WILLY LE MIRA EN SILENCIO, SIN PODER MOVERSE)

WILLY: ;No vas a ver a Oliver mafiana?

BEN: No tengo ninguna cita con €.

WILLY: ;Te abrazo v no estas citado con €l?

BIFF: Papd, 6yeme: siempre que me he ido de aqui, ha sido un disgusto entre ti y yo lo que me ha
empujado. Hoy me di cuenta de algo de mi mismo y quisiera explicirtelo, pero no sé si voy a saber. ..
No pensemos en qui¢n ha tenido la culpa, ni en nada de eso.

(BIFFF TOMA UN BRAZO DE WILLY)
BIFF: Ven, vamos a decirselo a mama.
(ANMABLEMENTE BIFF EMPUJA A WILLY HACIA LA PUERTA)

WILLY: (HLELADO. INMOITL, CON TONO CULPABLE} No. No quiero verla.
BIFF. Vamos.

(BIFF EMPUJA A WILLY, QUE TRATA DE RESISTIRSE)

WILLY: (ALGO NERVIOSO) No quiero verla ahora.

BIFF: (TRATA DE MIRAR A WILLY A LOS OJOS) (Por qué no quieres verla?

WILLY: {D€¢jame en paz!

BIFF: ;Por qué no quieres verla? Nunca has sido cobarde. Y no es culpa tuya ahora. Es mia porque soy
un vagabundo.

(WILLY TRATA DE SEPARARSE)

BIFF: ;No quieres oir lo que te estoy diciendo?

(WILLY SE SEPARA VIOLENTAMENTE Y VA HACIA L4 CASA. BIFF LE SIGUE)

LINDA: (A WILLY) ;Ya plantaste las semiilas?

BIFF: (4 LINDA, DESDE LA PUERTA) Ya esta. Hemos hablado. me voy v no volveran a saber de mi
nunca mas.

(WILLY NO RESPONDE)

BIFF: La gente preguntara donde estoy y qué hago. Ustedes no sabran y no importara. Dejare de ser

una preocupacion y una tortura. Y podran volver a ser felices. (Eh? Eso lo arreglara todo. (No es
verdad?
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(WILLY ESTA EN SILENCIO. BIFF VA HACIA E1)

BIFF: ;No me deseas buena suerte? ;Qué dices?

LINDA: Dale la mano, Wiily.

WILLY: (VOLVIENDOSE A ELLA, DOLIDO) No hay necesidad de hablar de la pluma fuente, ya
sabes.

BIFF: 'Pero si no voy a ir a verlo!

WILLY: (TRRITADO) ;No te abrazé?

BIFF: Papa, no vas a volver a verme, ni a saber de mi ;jPara qué discutimos? Si consigo algo te
mandare dinero. Mientras tanto, olvidate de mi.

WILLY: (4 LINDA4) Me sigue odiando! (4 BIFF) 1Adios!

(BIFF MIRA UN MOMENTO A WILLY, SE VUELVE BRUSCAMENTE Y VA HACIA LA ESCALERA)

WILLY: (DETENTIENDOLO CON SUS PALABRAS) 'Te condenaras para siempre en el infierno si
dejas esta casa!

BIFF: (VOLVIENDOSE) .Y no es eso lo que quieres?

WILLY: Quiero que sepas que, estés donde estés, dondequiera que vayas, ha sido el odio lo que ha
destruido tu vida. Acuérdate siempre y no me eches a mi la culpa.

BIFF: No te estoy culpando de nada.

WILLY: No quiero tener ninguna responsabilidad.

(BIFF BAJA LA ESCALERA Y QUEDA ESCUCHANDO EN EL ULTIMO ESCALON;
BIFF: Eso te estoy diciendo.
(WILLY SE SIENTA EN UNA SILLA JUNTO A LA MESA)

WILLY: me estas queriendo clavar una navaja... No creas que no me doy cuenta.
BIFF: Esta bien, hombre. Vamos a ponerlo todo en claro.

(BIFF SACA EL TUBO DE GOMA Y LO PONE SOBRE LA MESA)

HAPPY: ;Estas loco?
LINDA: !Biff?

(LINDA SE MUEVE PARA TOMAR EL AZADON, PERO BIFF LO SUJETA EN SU MANG)

BIFF: {Deja!

WILLY: (SIN MIRAR) ;Qué es?

BIFF: !Sabes perfectamente Jo que es! Las ratas no lo trajeron al sotano. ;Qué ibas a hacer? ;Creias
que con eso te ibas a convertir en un héroe? jEso es lo que iba a conseguir que tuviera compasion de ti?
No habria compasion para ti. ;Lo oyes? INo la habria!

WILLY: (4 LINDA) ;Escuchas su odio?

BIFF: 'Vas a oir toda la verdad! !Lo que soy v lo que era tu!

LINDA: 'Cailate!

WILLY: {Odio! {Nada mas que odio!

HAPPY: Bueno, ya esta bien. Siempre hemos dicho la verdad en esta casa.
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BIFF: (VOLVIENDOSE A HAPPY) ITG! ;Ta eres el segundo jefe de seccion en los almacenes? Eres
uno de los ayudantes del ayudante... ;Oh no?

HAPPY: Pero en cierto modo...

BIFF: Tu eres una mentira mas. Como todos. Y ya estoy harto de mentiras. (4 WILLY) Y ahora
escucha... Soy Biff.

WILLY: Yalo sé.

BIFF: Pero no sabes por qué no les di mi direccion durante tres meses... Robé un traje en Kansas y
estuve en la carcel. (4 LINDA, QUE SOLLOZA4) 'Por Dios! 'Deja de llorar! También estoy acabando
con eso.

(LINDA SE SEPARA DE EL, CUBRIENDOSE LA CARA)

WILLY: !Todo por culpa mia!

BIFF: !He robado en todes los empieos que he tenido desde que dejé ¢l colegio!

WILLY: ;Y de quién es la culpa?

BIFF: Yo no he llegado a nada porque to me llenaste la cabeza de aire caliente, como un globo. Y
nunca quise rectbir ordenes de nadie. !'A, ahi tienes la culpa de todo!

LINDA: !No, Biffl

WILLY: Ya lo entiendo.

BIFF: Era tiempo de que lo entendieras. Queria llegar arriba demasiado aprisa.

WILLY: Entonces ahorcate. 'Por odio ahorcate!

BIFF: No. nadie se va a ahorcar. Bajé cormendo once pisos con una pluma de oro en la mano, esta
tarde. Y de pronto me detuve. ;/Me oyes? Y he visto por la ventana el cielo v he visto las cosas que
amo en el mundo. El trabajo v la comida, v el descanso para sentarse a fumar Miré la pluma y dije:
(Por queé estoy apretando esto en mi mano? ;Qué vine a hacer a esta oficina” ;A engafarme a mi
mismo? Cuando lo que yo quiero, esta lejos de aqui, esperando el momento en que yo diga, de una vez,
que sé lo que quiero. jPor qué no Jo puedo decir, papa?

(BIFF TRATA DE HACER QUE WILLY LO MIRE, PERO WILLY LO EMPUJ4 A UN LADO Y V4
HACIA LA IZQUIERDA)

WILLY. {CON ODIO) Tienes abiertas las puertas de tu vida.

BIFF: 1Soy un fracasado, un cualquiera! !igual que td!

WILLY: (VOLVIENDOSE A EL, FURIOSO) Yo no soy un cualquiera, ni un fracasado! !Yo soy Willy
Loman! 'Y t, Biff Loman!

(BIFF VA HACIA WILLY, PERO HAPPY SE INTERPONE. EN SU FURI4 BIFF ESTA A PUNTO DE
ATACAR A SU PADRE)

BIFF: Yo no soy nadie, pero td tampoco. Valgo cincuenta centavos la hora: He recorrido siete estados
v no he logrado nada. Comprendes lo que te digo?
WILLY': Eres vengativo... !Eres malo!

(BIFF HECHA A UN LADO A HAPPY. WILLY ATERRORIZADO VA HACIA L4 ESCALERA. BIFF
LE SUJETA)
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BIFF: (EN EL COLMO DE LA FURIA) 'No soy nadie! {No soy nadie, papa! ;Comprendes? No hay ya
mas odio en mi. Te digo lo que soy y nada mas.

(LA FURIA DE BIFF LO HA AGOTADQ Y SE DERRUMBA EN SOLLOZOS, ABRAZADO A WILLY
QUE BUSCA SU CARA CON LAS MANOS)

WILLY: (SORPRENDIDO) ;Qué haces? ;Qué haces, muchacho? (4 LINDA) ;Por qué esta llorando?
BIFF: (LLORANDQ DESTROZADOQO) 'Déjame irme! 'Por Dios, papa! ;Quieres quemar este suefio,
antes de que sea tarde?

{BIFF SE DOMINA Y VA H4CIA 1A ESCALERA)
BIFF: Me iré a primera hora de la mafiana. Llévenlo a acostar.
(BIFF, DESHECHQO, SUBE LAS ESCALERAS HACIA SU HABITACION)

WILLY: (DESPUES DE UN LARGO SILENCIO, ASOMBRADQO, ELEVADQ) Es posible? IMe quiere!
LINDA: Si, te quiere.

HAPPY: (EMOCIONADQO) Siempre te ha querido.

WILLY: (GRITANDO) 'Biff...! 'Ha llorado! 'Ha llorado en mis brazos! (ESTA EMOCIONADO ¥
GRITA DE NUEY(Q SU ESPERANZA) 'Ese muchacho llegara donde quiera!

(APARECE BEN EN LA LUZ CERCA DE LA COCINA)

BEN: Si, dondequiera, si tiene veinte mil dolares para comenzar.

LINDA: (NOTANDO EL CAMBIO DE SU PENSAMIENTO, ASUSTADA, CARINOSA) Anda, ven a
acostarte. Ya esta todo arregiado.

WILLY: Si, hay que dormir. Vamos, Happy.

BEN: Y hay que ser un gran hombre para vencer en la selva.

(LA MUSICA IDILICA DE BEN EMPIEZA, TRISTEMENTE)

HAPPY: (ABRAZANDQO A LINDA) Voy a casarme. ;Sabes, mama? Y todo va a cambiar. Ascendere en
los almacenes este aiio. Ya veras.
BEN: La selva es oscura, pero esta llena de diamantes.

(WILLY SE VUELVE ESCUCHANDQO A BEN)

LINDA: Sé bueno, los dos son buenos. Un poco violentos, eso es todo.
HAPPY: Buenas noches, papa.

(HAPPY SUBE LAS ESCALERAS)

WILLY: (4 LINDA, MIENTRAS SE DIRIGE A LA PUERTA) Quiero tranquilizarme, calmarme un
poco. Deja que me esté aqui sentado solo, un rato...

LINDA: (CASI TEMBLANDO DE MIEDQ) 'No! Ven arriba.

WILLY: (TOMANDOLA EN SUS BRAZOS) Unos minutos nada mas, después subiré a dormir. Vete
estas muy cansada. (L4 BESA)



BEN: Un diamante es duro al tacto, y hiere...

WILLY: Anda, ahora iré vo. Todo se arreglara, ya lo veras. Vete a dormir.
LINDA: Sube pronto.

WILLY: Dos minutos.

(LINDA SE VA A LA SALA ¥ DESAPARECE EN SU CUARTO, WILLY SE DIRIGE HACIA AFUERA
DE L4 COCINA)

WILLY: 'Me quiere! (PENSANDO MARAVILLADO)} Me ha querido siempre. ;No es maravilloso?
Merece que lo haga todo por é€l. .

BEN: Alli hay muchas sombras, pero esta lleno de diamantes...

WILLY: !Lo que podria hacer con veinte mil dolares en la mano!

LINDA: (LLAMANDOLO DESDE ARRIBA) 'Willy! {Sube ya!

WILLY: !Si, ya voy! Es lo mejor que puedo hacer. ;No lo crees tu también, amor mio? Hasta Ben esta
conforme. Tengo que hacerlo. (4 BEN LLENO DE ALEGRIA) Cuando paguen ¢! seguro, podra ir por
delante de Bernard otra vez.

BEN: Si.

WILLY: Lo has visto llorar en mis brazos? !Si pudiera besarlo antes!

BEN: Se hace tarde, Willy.

WILLY: Ya sabia que, de un modo u otro, acabaria haciendo algo por é€l.

BEN: (MIRAND( EL RELQJ) El barco va a salir, no hay tiempo.

(SE VA LENTAMENTE HACIA LA SOMBRA)

WILLY: Ahora cuando empieces a jugar, ve al centro del campo, conduciendo el balon. Y cuando
chutes hazio fuerte y alto. Porque ahora es importante.

(PASEA UN POCO Y SE VUELVE AL PUBLICO}
WILLY: Hay gente muy importante en las graderias y lo primero que tienes que saber...
(DE PRONTO SE DA CUENTA DE QUE ESTA SOLO)

WILLY: Ben... ;Donde...? (HACE UN MOIITMIENTO BUSCANDO ALGO) Ben, ¢c6mo tengo que

hacer? ’
LINDA: (LLAMANDOLQ) 'Willy! ;Vienes?
WILLY: (4SUSTADO, PARA HACERLA CALLAR) {Chist!

(WILLY MIRA A SU ALREDEDOR, COMO BUSCANDO EL CAMINO. SONIDOS. CARAS, VOCES,
PARECE RODEARLO. CAMINA VACILANTE, GRITANDO)

WILLY: 'Chist!

(DE PRONTO LA MUSICA DESMAYA, LA DETIENE, AUMENTA EN INTENSIDAD. SALE DE L4
CASA4)

LINDA: |Willy!
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(NADIE CONTESTA. LINDA ESPERA. BIFF SALTA DE LA CAMA NO SE HA DESNUDADG.
HAPPY SF SIENTA EN L4 CAMA. BIFF QUEDA EN PIE ESCUCHANDO)

LINDA: 1Willy! 'Wiily! INo!

(SE OYE EL SONIDO DE UN COCHE AL PONERSE EN MARCHA Y SALIR 4 TODA VELOCIDAD)
BIFF: (CORRIENDO 1LAS ESCALERAS) 'Papi!

(MIENTRAS EI RUIDO DEL COCHE SE ALEJA, LA MUSICA SE QUIEBRA EN UN SONIDO, QUE
ES COMO 1.4 PULSACION SORDA DE UNA CUERDA DE VIOLONCELLO. BIFF, LENTAMENTE
SUBE 4 SU HABITACION. EL ¥ HAPPY, GRAVEMENTE SE PONEN SUS SACOS. LINDA
LENTAMENTE SALE DE SU HABITACION. IA MUSICA SE CONVIERTE EN UNA MARCHA
FUNEBRE. LAS PRIMERAS LUCES DEL DIA APARECEN POR TODOS LADOS. CHARLY ¥
BERNARD VESTIDOS DE NEGRO, APARECEN ¥ LLAMAN A LA PUERTA DE LA COCINA. BIFF ¥
HAPPY LENTAMENTE BAJAN [A ESCALERA, CUANDO CHARLY Y BERNARD ENTRAN. SE
DETIENEN TODOS UN MOMENTO, CUANDO LINDA VESTIDA DE LUTO, BAJA LA ESCALERA
CON UN RAMO DE FLORES EN LAS MANOS. VA HACIA CHARLY Y LO ABRA4ZA. TODOS

AVANZAN HACIA EL PUBLICO, BAJANDO HACIA EL ESCALON DE L4 COCINA, AL LLEGAR A
LAS CANDILFJAS.
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UNIDAD 121

ACOTACION: (OSC ESPUES DE UN SILENCIO VUELVE A ESCUCHARSE LA
MuUsiC4 DE FLaUTA) 1 LUZ 28 —
: -,_...", e ‘-a i i e . . e A

] Sad o - L g
’b" __,m —a- o m;;:‘b-—h%‘a\ pe Tm e iy g g e el b X4 T

RPUERTA DE LA ( ‘“‘**‘-w-.-..-- DE_BIFF. HAPPY IRAF
‘ OCINA, MIRA A su ALREDEDO LV s e GITIDY,

“""“* ._...-a v —

ACE UN GES 0 L S MA NOS IND]F ANDO "NO EST _
N T a1} 7y 20 10 Y AT WA S e 5 D R '=-'-‘;“~"—'—-*— D=

(BYSENTADA "(C) Y (a) L.LE(':;AN Y ENC_.E.NbEu Loz

DIALOGOS:
834. HAPPaces levantada a esta hora?

%m:oc:m ‘WW;?;.E” zﬂ-f =
DIALOGOS: —— R (D)‘-SE ACERCA A (6)

836 LIND @onde esta (fercss” @ )
837. HAPP V\r s encontramos con dos chic ma te trajimos flores.

ACOTACION: (LINDA TIR4 EL RAMO DE FLORES A LOS PIES DE BIFF, QUE ACABA DL
ENTRAR A LA CAS4. CERRANDO LA PUERTA. QUEDA MIRANDO A BIFF EN SILENCIO)

-!—e: +rapmes

DIALOGOS: .
(837). HAPP d or qué haces eso, ma ﬁ-ﬁﬂ‘-‘*w-'ﬂm funas
flores. e b
Enciada,
838. L A que viva 0 que se mue@rda@

839 BIFF: N e V& a monr aqui.

840. LINDA{/Qufiate de mu ustal’—\ -\

841. BIFF: Quiero ver a mi pa —)«,Q. )
s i

842 LINDA: No volveras a acercarte a £lf Lo Anvitaron a comer, iba tan

ilusionad@

ACOTACION: BIFF A SUBIDO LA ESCALERA Y APARECE EN EL DORMITORIO DE LOS
PADRES, MIRA AL REDEDOR Y SALE)

DIALOGOS: @
(842). LINDA A o dej%ahi abandona 1 un extrafo hubtera sido capaz

de una cosa a6}, o

843 HAPP or q@pasado un rato con nosotres, muy biei_s_/j‘ /

ACOTACION: (LINDA VUELI'E A L4 COCINA}

)
]
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UNIDAD 121

TRAS UNOS SECUNDOS, ENTRA LUZDENOCHEA 1A COCINA. §
B ESTA SENTADA INUNA SILLA (CANSADA, DESVELADAY |
FURIOSA) LLEGAN C ¥ D, QUIENES ENCIENDEN LA LUZ ‘
FL PATEO ESTA TANBIEN [LUMINADO CON LUZ AZUL DENOCHE

A ISTA SEMBRANDO EN LAS JARDINERAS,
-. : _ ——
dres d | aca e
0 - o
I g+
o
W h
T L
— | g e m_ 4

DIALOGOS 834 ¥ 845.- (C) Y (D) SE SORPRENDEN AL DESCU-
BRIR A (B} DESPIERTA

DIALOGO 836.- (B) SE PONE DE PIE FURIOSA.
DIALOGO 837 (D) SEACERCA A (B) Y LEDA LAS FLORES,
(B)LAS RECIBE Y LAS TIRA AL PISO.

DIALOGOS 838, 839 Y 340,

v I TN EBE I B BN
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DIALOGOS: '
(843). HAPP 0 quiso pg erla noche cuando 1odeam /-

844. LA ete de aq

ACOTACION: (V4 A INCLINARSE A RECOGER LAS ROSAS DEL SUELO, PERO SE DE TIENE)

DIALOGOS: @ .
(844). LINDA: Recojan esp._¥a no sere umi_s_l_r_w.lf:_rl__;a nunca mas.

ACOTACION: (HAPPY VUELVE LA ESPALDA EN ACTITUD NEGATIVA. BIFF LENTAMENTE
SE ARRODILLA Y RECOGE LAS FLORLS)

(844). LI /! nas esti@er la crueldad de dejario abandonadp asi...
845. HAPP te dijoP Pero si la ha pasado r?r@n €on nosot ) ]

RTANDOLE WOLENTAMEN allate!

DIALOGOS:

UNIDAD 122

DIALOGOS:

848. BIFF: Soy la escona del mun
849. LINDA: M becd
850. BIFF: Tengo que hablé‘
851. LIND A No te acercaras a €l. [Fuera d¢ esta casa!

852. BIFF: (CON ABSOLUTA DETERMP\IACION) \]@nemos que hablar
claramente, €l v vo.

m 'E.igz__écxnl

ACOTACION: (SE ESCUCHAN MARTILLAZOS FUERA DE L4 CASA, POR L4 DERECHA. BIFF
VUELVE LA CABEZA HACIA EL RUIDO)

DIALOGOS: m@
833 LINDA: (SUPLIC uieres dejarlo en pg

fC)SE DiRIGET A/,,854 A Qué esta haciendo o alla afuerg
ARE-A €) 855. LINDA: Esta planf(ag%c; el jardin,

(C) TERMIA DE 856 BIF@ estas horde? IDios mitl )
SALIR, (B) Lo 2GSE
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DIALOCOS $41, 34,04, 644, 85, 84, 841,

J‘—w:r‘
Q @
_ ..ZI‘“

_ —m
UNIDAD 122

843, 849, 850, 851, 857 V853.- BISHIAS PO.
SICIONES DE ACTORES, S MANTIENE LUZ,
(B) TIENE TANTO CORAJE QUE EMOCIO
NALMENTE ESTA ACOTADS, PERG NO
PUEDE LLORAR

(C) ESTA DESHECHO Y DECIDIDO A DECTR
LA ERDAD D §U VIDA

(D)NO SABE COMO REACCIONAR

DIALOGO 854.- {C) SE DIRIGE AL PATIO.
DIALOGO 853,

DIALOGO 853. (C) TERMINA DE SALIR ¥
(B) L SIGUE ANGUSTIADA

UNDAD 123,
LUZ DECOCTNA DISHINUVE, SIMULTANEA

MENTE AUMENTA LUZ DE PATIO. (i
$TRACK I
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- DETIERNE EN LA ENTRADA DEL PATVC

UNIDAD 123. Et_)gg—_MTABC) |
(A) ARREGLA LAS SMARDINERAS . 1,‘

ACOTACION: (BIFF VA HACIA AFUERA. LINDA LE Edwiedelf 7 OECIENDE ENELILOS Y
AWENTA CON WILLY, QUE APARECE EN ESCENA ) LUZ 29, ITRACK 11  TRAE
R T R A B I O A A D N O S B A e PIRY PP S :?=:"§. i ¢
REMO DEL~#24DQ) PARA ASEGURARLO ¥ V4 4 L4 IZQUIERDA~MIDIENDO I}
8 /STANCI4 CON LOS PIES. ENDILA LINTERNAXMERTUS PAQUETES, LEYENDO
B'STRUCCIONES QUE HAY IMPRES&AS4NTLTO PAQUETE Y MIRA OTRO. D '
?RO PAQUETEJMN-FESUELO. VA A MEDIR CUANDO BEN ARE(BPLLR LA DFRE( HA i
QeI Li_l T T e e T T e Y T it e T ,i
(A) v (E) NO SE KRAN | T e
DIALOGOS: (m ) .
857. WILLY: Ben, tenga una i a sufre, comprendes? Efla ha sufrido |

siempre sin decir nada n hombrt tiene que hacer algo para nosmgbar igual
gue como ha empezad n hombre tiene que aumentar algo a alg ;

seguro de vida de veinte mil dolares y ella estd 'end@'yle OY§ ,
838. BEN: St—¥qal 50 se llama cobardi . & e

859. WILL AFor g Acaso voy a seguil asi lo que me queda dc vidaZ f

Eso To cambla tod eo ese dinero “brllando en 13
oscunidad. . ¢asi lo toco con mu map Lomo acudir a una cfig £ crec Gue yo, J
no soy nadie nadle y es capaz de escupi Pero el entierro (ANIMANDOSE) EI |
entierro sera memorable {Vendran de Mein, de Masachet, de Vermont...! Los
clien s antiguos... El muchacho se quedara de una pieza porque nunca ha
cradz tm}o nocido en todas partg 9 n Roud Ailand, en New York, en
New Jefsey ﬁ oy bien conocido, Be @ éJo va a ver con sus propios ojos, de
una ve:@ara siempre... !'Va a ver quierl era yo'! Se va a llevar una gran

sorpres

860. BEN: P e eres un ggh,a.nd&y un_@
861. W[LLYﬁf}Eso seria | temhle

862. BEN: Y te Te odiara p para siempred Y,

.
B Ve

—

ACOTACION: (SE ESCUCHA MUSICA ALEGRE DE LOS MUCHACHOS)

Tme———

DIALOGOS: Z) _ /.

863. WIL or gué no volvera el nex%am@mstaba tan ileno de luz,

de camarad&iAf, Jiempre una alegria nue r qué no puedo hacer algo por
€l. para que no
& Praauend

|PTTRACK 11]
| 7 Comehr
864 BEN: (ALEJANDOSE) Pi¢ns (%No vavas aE una locura y Qer.ierlo
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DIALOGOS 857, 838, 829, 860, 841, 852, 863, 844,

AL TERMINAR DIALOGO 854, DES APARECE TREN D LUZ ¥ SE PIERDE

UNDAD 14
DIALOGO 865.- (4) CAMBIA DR ACTITUD AL
SENTIRSE DESCUBIERIO.
DIALOGOS 864, 867, 868, 869, 876, 871 Y412
ENLAS MISBEAS POSICTONES (C) INTEVTA
HABLAR CON{4) QUE SENTECA A ESCL:
CHARLO, {(3 SE RRIA

| coNTvA D 123

() SEDETEEN LANTRADA DL ATIO, [ 755 & |
OBSERVA A () QUEHABLA S0LO, | ares o |
CONLA ENRADA DELUE DESCUBRLHOS 4 . B
(B} QUE SEINCURNTRA SETADO ENEL |

BSCALON QUE COMUNICA AREA ) CONEL P
PATIO. y/
(WARECLALIS JIRDNRAS )Y ) | - &
CONVERSAN PERO NO SEMIRAN, =

Tuzy
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[ [TRACK 11] e .
ACOTACION: (BEN DESAPARECE POl Rttty Pt e e i e 1]
SIEETEEb WILLY SE DA CUENTA DE LA

DIALOGOS: Q7 aaﬂ
865. WIL onde estan esas semill INDIGNADQO) No crece nada aqu / ﬁ)
Las casa nos han quitado el sol. U

UNIDAD 124,

4

867 WILLY: Estoy ocupadoﬁ No molest@
868. BIFF: (TQMANDO EL AZADON DE MANOS DE WILLY) Quiero decirte

—— -

adios, pap? f\

ACOTACION: (WILLY LE MIRA EN SILENCIO, SIN PODERMOVERSE) =~ —————— 7

DIALOGOS: /A — L
1
]

‘|
\

869. WILLJ@O vas a ver a Oliver mafiafa?
870. BEN: No.tegeo ninguna cita con
€/abrazo v no estas citado con €17

872. BIFF: Papa—éyeme: siempre que me he ido de aqui, ha sido un diseusto
entre tu y yo o e ha empuja%;zaoy me di cy )de algo de mi mismo y
quisiera explicartelo, pero no sé_sivoy a sab pensemos en quieén ha
tenido la culpa, ni en nada de es

-

ACOTACION: (BIFFF TOMA UN BRAZO DE WILLY) E

DIALOGOS:
(872) BIFF: Ve@’g/ws a decirselo a mama.

ACOTACION: (4AMABLEMENTE BIFF EMPUJA A WILLY HACIA LA PUERTA)

P. I LUZ 30

DIALOGOS: .
873 WILLY: (HELADO, INMOVIL, CON TONO CULPABLE) No/"\;o_qliie[Q
verla cicheks Ty \ -
874. BIFF: " .

9
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[y

TN B BN BN B O

|



UNIDAD L2,

2302 @

= DIALOGOS §73, 874, 875, 876 Y8T,

i T
Ce N

é\\\? g

N
&

4

(CyAMABLEY CARINOSG VA POR (A)YLO
QBLICA A REGRESAR 4 LA COCINA. (4) SE
RESISTE POR VERGUENZA, PERO (C) £6 MAS
FURRTEY LOGRA JALARLO.

x|

UNDAD 126,

CON FL FINAL DEL DIALOGG 877 {C) Y i)
INRANALA COCDAYBSTASELDMDA. | b l—P[

|’Q3d

By

=N
]

FMas b

DD 12 F’?O S
DALOGO - () NEA

—

-

HDT
O

o N

h

[

=

Ares

5,

CONTROLARSE Y SER AC
CARINOSA CON (4} ————
DIALOCO $79.- (C) ENTRA HABLANDO ATRAS
DE()

DIALOGO 888.- (4) S QUEDA INMOVEL, ESTA
TRISTE, FRACASADO ¥ HUMILLADO,
DIALOCORSL.- (&) INSISTE CARINOSA

B C | DIALOCO 3. {4) SEDRICE A LA STLLA TE
L. ABAJODERECHA ACTOR

__DIALOGO 883.-{C) EXASFERADO.
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ACOTACION: (BIFF FMPUJA A WILLY, QUE TRATA DE RESISTIRSE) :

DIALOGOS:

876. WILLY@Jame en p@

877. BH:@or qué no quieres ver‘unca has sido coggg_jég )

UNIDAD 126.

(877). BIFF: Y no es cuipa tuya ahora/ Es mia porque soy un vagabundo. (o )

ACOTACION: (WILLY TRATA DE SEPARARSE)

DIALOGOS: -
(877). Brﬁmo quieres oir lo que te estoy diciend? "

S ———_ F-.=q=-*--——"""

I LUZ 30

ACOTACION: (WILLY SE SEPARA VIOLENTAMENTE Y VA HACIA LA CASA. BIFF LE SIGUE)

e T

UNIDAD 127.

DIALOGOS: (Controlada g connesa)
R78 LINDA- (A WILIL. M nlanf';lctp lac cermllaf® |

ERATEL L S P UNR £ p L § 39981

879 BIFF: (4 LINDA. L‘}L/ SDE 14 PUERTA) Ya S5 Femos habladdg me voy
) G

—_—

y no volveran a saber de mi nuncam
(C) ENTRA" DETRAS DE (A)

ACOTACION: (WILLY NO RESPONDE) (A) ESTA INMOVIL

DIALOGOS:

880. BIFF: La gente preguntara donde estoy y qué hago. Ustedes no sabrén y no
importara-Bgiaré de ser una preocupacién v una tortura. Y podran voiver a ser
felices. L/0 lo arreglara tod o es verdo

ACOTACION: (WILLY ESTA EN SILENCI() BIFF V4 HACIA EL)

DIALOGOS: > \
(880). Br@ me deseas buena suerté? Qué dices? ‘.
881. LINDA: Dale la mano, Willv. °
NAANAR AN AAAA
2273
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CONTINUA UNIDAD 127

DIALOGOS 834, 585 Y 886.- (A) INTEN-
TA EVADRR SU REALIDAD, (C) HACE
LO POSIBLE POR HACERLO ENTEN
DER. (4) NO PUEDEEVITAR OIRLO,
LEDA EL"ADIOS",

CON L “ADIOS" DEL DIALOGO 885
(C)SEDISPONEARR A SUHABITA-
CION PERO (A)L0 DETIENE CON §US
PALABRAS,
DIALOGOS 87 Y i,

-
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SE DIRIGE POR ABAM DE (B)_\
A P_A SiLLA Dt::_ ASANS DERECHA
Y SE SIENTA

885 BIFF; apa, no vas a volver a ve HE -; a saber de ra qué '
discutimos consig te mandaré dln r' entras tanto, olvidate de m1
886. WILLY: (4 LIN € sigue odlando (A BIFF) m

ACOTACION: (BIFF MIRA UN MOMENTO A WILLY, SE VUELVE BRUSCAMENTE Y V'A HACIA
LA ESCALERA) .

887. WILLY: (DETENIENDOLO CON SUS PAL4B condenaras para";
siempre en el infierno si dejas esta cas \

888. BIFF: (VOLIIENDOSE) X 00T E50.10 que quieres?,

DIALOGOS:

UNIDAD 128 TODCD GONTINOAN BN LAS MISMAS POSichaNEs

889, WILLY Quiero que sepas que, estés g%nde estés, dondequiera que vayas,

ha sido &l pdip lu que ha aes‘.trwao u vxcjg/‘ﬂcuerdate siempre y no me eches a
mi la culp -

890. BIFF: No te estoy culpando de nada. -
891. WILLY: No quiero tener ninguna responsabilid

ACOTACION:

DIALOGOS:

ACOTACION: |

DIALOGOS.

893. WILLY: Wmmj{. 54‘0 creas que no me doy /
cuenta.

) (CH)BAM EL EScALON
Lot /‘
894. BiFF. Esta bien@ vamos a ponerlo todo en claro Yy

ACOTACION: (BIFF SACA EL TUBO DE GOMA Y LO PONE SOBRE A MESA Y,

UNIDAD 129.
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UNIDAD 128,

DIALOGOS 890, 891, 892, Y 893,
TODOS CONTINUAN EN LAS MISMAS POSICIONES. () INTENTA
DESEACERSE DELA CULPA (C)NO LO ESTA CULPANDO.

aes Jd

Dl

DULOCO Y00, () ITEVIABSCAPAR [T
HACHA §U HABTTACION A%E
DIALOCO 801, (CyLO DETIENE FURIOSO. hg) :
DLLOGO %2, (B) DERROTADA SEDEJA % cl
(AR SOBRELA SILLA A%
DLALOGCO 04 (D) QUEESTA EN MEDIO |
RATA DE CALMAR LA STTUACION,

DIALOC 965 (C) INFURECTDO SE LANZA SOBRELA SOLAPADE

(0}

DIALOGO 95, (D) TIEMBLA DE MIEDO.
DIALOGO 907, {C) LANZA A (D) A LA STLLA MASPRODMA Y LO
DEJA AHI TUMEADO,

DIALOGO 894, (C) SEDECIDE Y BAJA IL
ESCALON, SACA DE ST PANTALON 1A MAK-
GUFRA DE GOMA, FURIOS0 LA COLOCA Y
LAMESA (D) Y (B} INTENTAN DETENERLO
PERO NO LO LOGRAN.

DIALOGOS 895, 336, 3%7, 898 Y 899,

Zca d

i
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(D) Y (B) INTERNTAM DeETENER A (Q) Peg0 8D (o
LOGRAA]
DIALOGOS: 7 .
895, HAPP loco? \
896. LINDAMBitn
ACOTACION: (LINDA SE MUEVE PARA TOMAR EL AZADON, PERO BIFF LO SUJETA EN SU
MANO)
DIALOGOS: f
897. BIFE/\Bjal

898. SIN MIRA

99 gl@begeﬁectmente lol que es'l_sraIaWMtaﬂ

Jué ibas a hac £1as que con €so te ibas a ¢onvertir en un ,hgm@o es lo
que 1ba a con que tuviera compasion de fif/No _habria_compasion para ti_
o oyes? MO la habria!

. — d
(A)INTENTA ESCAPA 2,900, WILL¥(4 LIND@scuchas su odi? ) ‘
a oir toda la verdad! ‘Lo que soy y lo que eres w! \

A SO HABR TACION

(CHLO DETHIENT

a1 aAa902 LIND allate! —- :
(B) CAE seRRE SA L - T Qcio! 1Nads mis que odn@ T
904. HAPPY': Bueno. ya esta bien. § Sleggé hemos dicho la verdad en esta casa. J
(C) SE LANZA SOBRE{EB0S. BIFF: (FOLVIESDOSE A HAPPEYT. ? eres el u-mmdn iefe d
ayudame hn '

en los almacengs? no de los & tes -
906. HAPPY: Pepen cierto modol- ««¢ ) z )
(C) LANZA A (g,)uf,_ A — 907. BIFF: T eres una mentira m mo lod va estoy harto de menti / j
(A WILLY} Y ahora escucha... S Sov‘B*rff“ FRENTE
B) INTENTA GCOLPEAR A g8 Wlﬁlo sé. (A) Y (C) AT+ E!\IT'F
7

=

CQ§ ; (b)) SE INTERPCNE g b PEro no sabes por qué no les { direccién durante tres meseb )
romDA FORRA DEL an \

.£> Robé untrgje en estuve en la carc l 4 LINDA, QUE SOLLOZA Y \Po

B T I B =N BN BN B = -"'-“_J

Kansas v
D)asE
GT)!:L_.‘P-‘:;?\ M(C)(L() ‘%;: iNTERDios! {Deja de Ii@bien estoy acab 0 con eso.

NAh— Ay SOELMD
[ =

DIALOGOS:
(B) CORRE. A ALXILIAR 910, WILLKT odo por culpa mial '
(AY ) 91it. BIFH IHe robado en todos los empleos que he tenido desde que dejé el
LORANMDO, 912 L de quiénes la cui@
(A EN =L Pidc 913. BIFF: Yo no he llegado a nada porque tu me llenaste la_cabeza de aire

(B AQBOALW TENDE caliente {0
I\

—Y-qunca quise recibir ordenes de nadrﬁ‘*?ih‘fdm-%enes
(frcer=e)

S CTade and la culpa ¢ eto
disloacs Ald vy a1s 14. LIND

15. WILLY, lo emtiendo.

ipo de que lo entendieras. ]QW

221 |

(R

“
)‘*’-‘—— - e BN AN O Em W



l

= CONTIVUA UNIDAD 128
DIALOGOS 907, 908, 49, 910,911, 912 ¥
_@ A 9 (Y(0) SEDNCIENTRANRENTEA
"ﬁ’l'lc,r 9| FREVTEPARA DECTRSE §0 VERDADES EN
Q [’“ L4 CARA AMBOS ESTA FURIOSOS,
Bls|  DOLDOSYHERDOS
h HS (B) FURIOSA POR LAS PALABRAS DEGR)
CONTRA (4) SELANZA HACTA EL CONLA
STLLA ENLAS HANOS EINTENTA GOL
PEARLO, BS L4 PRIVIRA VEZ QUE HACE L
QUE STENTE. (D) DESESPERADO ENTRA
DEFENS A DE SU MADRE, (B) QUEDA FUERA
DEL PLEITO, FERO (C)Y (D) SE GOLPEAN
RUDAMENTE. (4) INTEXTA METERSE ENTRE
L0 DOS, PERO ES ARROJADO AL SUELO.
L PLETTO LLEVA A(C)Y D) HASTA FROS:
CENIO. TRAS FLLOS (B) CORRE A AURILIAR
A(A)
CTANDO (€ HA DESCARCADO SUFURLA Eaa
(C)Y (D) TERBINAN L FLETTO ABRAZADOS
YLLORANDO, (4) EN EL FISO CON UNFRO- anO 9
FUNDO DOLOR EN L ALMA (B NOBNTIRN-{ ° 15 Iy
DELO QUE HA SUCEDIDG. Ay 5 ——+
SEHACEUN SILENCIO FROFUNDO. J
)
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(¢) S

@ ; | io aha @
DIRGE AL 917. WILL Y—Eftonces ahorcate. !Posadio ahorcat

pPATIO ———>» 918 BIFF: No nadie se va a ahoréAr/ Bajé cormiendo once pisg

de oro en la mano,

Y de 0 me detuv@e oyes?’
la ventana el cielo y he visto las cosas que amo en el mundq>$

comida, y el descanso para se rse a fumg iré la pluma y dije@or qué
estoy apretando esto enmi m ¢ vine 3 hacer a esta oﬁcir@q

a mi mismp? Cuando lo que yo

papj

en qu? go diga, de una vez, que sé 1o que qui

Por qué no lo puedo decir,

engaﬁarme (
, esta le%aqui, esperando e[ momento

DIALOGOS: _
(A) LLORA BN SOLOARy o WILLY: (CON ODIO} Tienes abieras las puertas de tu vi t@
4] GQIRA HACIA (A)‘)920. BIFF: !'Soy un fracasado, un cualquiera!

1 ue tu! :
(A) >E  INCORPORA~921. WILLY OLVTENDOSE %F‘URIOS%?O no soy un cualquiera, ni |
un ﬁacasa@i 50 soy Willy Lom w, Biff Lom%! ) - T T

DIALOGOS:

922, B[F@o no_soy nadie, pero 1 tampo

hora: ecorrido siete estados y no he logrado n

dig

g0_cincuenta centavos la
mprendes lo que te

3 / . iv [ f
923, WILLY: Eres vengativo... |Eres malo!

ACOTACION: 8877 %=

PP

DIALOGOS:

924, BIIF: R E S AL L N

pap@omprende@ﬁo hayE mas odig en

o soy nadi@o soy nadi
digo lo que soy y nada

ACOTACION: (L4 FURIA DE BIFF LO HA AGOTADO Y SE DERRUMBA EN SOLLOZOS,
ABRAZADO A WILLY QUE BUSCA SU CARA CON LAS MANQOS)

DIALOGOS:

or qué esta liorand

925, WILLY: (SORPRENDIL! [ifdué haceihé hace: muchachd§#/ LINDA)

hieres quemar este_suefio, antes de que sea tard

@6. BIFF: (LLORINDO DESTROZADO) \Déj iﬂm@%ﬂk"h@&@;

29
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CONHINUA UNIDAD 129,
DIALOGOS 914, 915, 916 ¥ 917, NADIE CAMBIA DE POSICION. 10DOS
LLORAN

o2 DALOGO 9IS, (C) SEDIRICE HACTA B, PATIO,
3 gg)|<| COMOSISUBORIZONTEESTOVIERA AR

b b | §] AMERA

O DIALOCO 919, () LLORA PROFUNDAMENTE
g h 51| DSESULICAR

A DALOGO 920, (C)DESDELA SALIDA ALPATIO §§
C__ | (RAPARAVERLACARADE(A)

DIALOGO 921 (4) SEINCORPORA, TRATAXDO DH
RECUPERAR LA DICNIDAD PERDIDA,
DIALOGOS 122,923 Y 924,

I a’r‘e a \')

TERMINANDO L DIALOGO 24, (C) STA
ACOTADO. SESENTEDIRROTADO PERO | 22
SLEA QUIZADO UNPESO DEENCEA, | P [E1
LANZA ALAS PIERNAS DE(4) LO ABRAZY |

Y LLORA AMARCAMENTE %
4

DIALOGOS 925 ¥ 926 CUANDO (C) SERA by
TRANQUILIZADO, DERROTADO SEDRIcE( >
HASTA SURECAMARAVSETRARNLA | -AT 5
CAMA (4) ESTA ILUSIONADO ¥ ELEVADO, v ]




ACOTACION: (Bil'] S5 DOMINA Y 14 HACIA LA ESCALERA) ‘il '

DIALOGOS: ud\_sz\‘. — (
(926). BIFF\MFTre“aTrﬁ‘nﬁa hora de la mafiana. leven ! l

UNIDAD 130. | | | '

ACOTACION: (B}, DESHECHQ, SUBE LAS ESCALERAS HACIA SU HABI TACION)

DIALOGOS: |'

927, Wl;k > (DESDULS DE UN LARGO SILENCIO, ASOMBRADO.
ELE] A[{)EE; posibig? Me gulere

F’.ILUZ.‘}I. [PITRACI\IZJ L (AYB) Y (D) EN MisMAs PCSILICNES

928. LIND£1 te quiere,
929 HAPPY: (FMOCIOA )ga@’kslemgre te ha querido. @

930. WILLY: (GRITANI ' orado' 'Ha llorado en mis br ! |:
(ESTA EMOCIQNADO T GRITA DE NUEFO St~ E'SVJERR“ZTL/_%S;“ |
1

e E e Ta
muchacho llegars do de ":‘r.:,*i
= - B

T Lz 3 || Frrack 12,

Ay

UNIDAD 131. - k
ACOTACIONES: (4PARECE BEN EReeErrr=Ei EE . EIET, 'i
Eh LA MISRAA pC':”C.|C,N Dc. '5L/ 'P(é_lf\/\:.la. ESCceENA.
DIALOGOS: : I
) 93} BE\‘ S‘ dvud&ﬂuiera o1 r wne vy .mnfa mﬂ th—n p':x-'.: r\nmnﬁ?@ ‘
) , mil délare omenzdr
(}'53, T Dwile A 932 LI NDAZNOTA NDO EL CM[O DE SU PENSAMIENTO, A.SU.ST-IDA I
(/) (. JRIN()!)\_/ d.ar-'ren a acostarte! Ya esta todo eala
933. WILLY: Si “ha; “que dormir. l
934. BEN: Y hav que ser un gran homb vencer en la selval Y } ’ !
ACOTACION: I Y I e AR B T ' F
DIALOGOS: -
(b) TE DIRGE A 935 HAPPYS/4BRAZANDO 4 LINDA) Vov a casa T 2 man@’ todo I
Se =AGLTACILH va a cambiar. Ascendere en los almacenes este aneqta-ve;a <)

936. BEN: La selva « . oscura. pero esta lena ¢ amames

ACOTACION: WILLY SE VUELVE ESCUCHANDO 4 BEN) \
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(NIDAD 130,

DIALOGOS 928, 920 Y 930.- (A)(B) Y (D} CONTINUAN IN 1A MISMAS
POSICIONES. (B) Y (D) NUEVAMENTE VUELVEN A LAS MENTIRAS N
GANANDO A (4) QUE, A SU VEE, SEENGANA A STHISMO,

faeaa | 5] INDADLL
[G ? ENTRA TREN DE LUZ Y LIEF MOTIV DE BEN

QUE SU PRIMER ENTRADA A ESCENA
DIALOGO 932.-(B) SEDIRICE CARTNOSA Y
com&cmm

DIALOGO 934. E§ UNA VOZEN LA MENTE DE (4)
DIALOGO 83, (D) SEDIRIGEHACTA SUHABL
TACION,

DIALOGO 93 () DETENE A (4} ANTES DE

QUEVAYA & SUHABITACION

DIALOGO 937, (B) SEENCAMIVA A SUHABITA
CION,

(B)LLECA A ST HABITACION

é% DESCUBRINOS A E/EX LA MISMA POSICTON
5@

232
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DIALOGOS:

ACOTACION: (HAPPY SUBE LAS ESCALERAS)
(B) SE DIRIGE A SO HABITACICN § LLEGA A4 E(_LA _

DIALOGOS:

941, WILLY. (TOM

[ . -'-—W"t-u::" Y
gt iy A

después FEERE do) te estas muy cansada. (1.4 BESA)
942. BEN: Un dlamante es duro al tacto, y hiere...

ACOTACION:

DIALOGOS:

946.
siempr@o es maravillo

bt e

AL o e o P T

e

TG AR (A) -t D;RIQE_ .7 (n.)

ABBAO |
~.

939. WILLY (4 LINDA, MIE%A SE DIRIGE A LA PUE]@/ Uiero

arme un poUeja que me esté aqui sentado solo, un

LA EN SUS BRAZOS) Unos minutos nada mas,

odo se arreglao veé/)’ete a dormir. |

1

N Lo M\RAD«-—__,'E\FE_

'\

WILLY, /¥ie quii@!n(PENSANDO MARAVILLADO) Me ha querido -
’lb

erece que lo haga todo por él.
——

p.f Luz 324 [ TRACK
| )

2

- T T T 937 BEN Allihav-muehas- S-SOMbEAS-pero-estd-lleno. de_diamantm‘_
948 WILLY/ que podria hacer con veinte mpp=dglares en la maz:ﬁz ;

4ANDO ESDE ARRIB{B Willy! TSR ya'
-.9 @-‘ mejor que puedo hac ADNp lo crees tu también,

amor mio?)Hasta Ben esfa conforme. Tengo que hacerld. (4 BEN LLENO DE

ALEGRIA)

I LUZ 32

(950) WILLY: Cuando paguen el seguro, podra ir por delante de Bernard otra

VeZ.

() BASA EL TSCALA 951

(E> Y (A) SE DIRI1GEN 952,

AL PATIC, CRU:J}A.} 953

LENTAMENTE Y 954,

SALERN DESPOES 955
DeL DALOGS 9G]

BEN: Si. ¢
WTLLY: {./e'\lk/ J&? llo ar sh ? 151 padiera besarlo ant -3
BEN: Se hace tar

i

I

¥.
WILLY: Ya sab:a@e un modo u otro. acabaria haciendo algo por g
BEN: AMIRANDQ EL REELO.J) El barco va a salir, no hay tiempo. :

233

|

l



|

CONTINUA UNIDAD 13L

I
O/
Moo 1

)

DIALOGO $39, {4} SE DETIENE ANTES DE
SUBR, ESTA FELLZ E ILUSIONADO,
DIALOGOS %41, 942, 943, 944 Y 945,

DIALOCOS 94, (&) SEDIRCEFELIZY
LENTAMENTE A (B} QU LO MIRA DESDE
ABAJO.

DIALOGOS 947.- (B ES COMO UN IYAN PARA
{4)

DIALOGO 948.-(4) SE DIRICE A F) CONVEN-
CIDO.

DIALOGO %49.- 14 ¥0Z DEB) DETRNE A 4)
DIALOGCO %0.- (&) TITUBEA UN MOMENTO ¥
FROSTCTE ST CAMINO,




ACOTACION: 3 R4

DIALOGOS: @:@
956. WILDY: cuando empieces a jugar, ve al centro de campo,

conduciendo el balon. Y cuando chutes hazlo fuerte y alto. Porque ahora es

imgortante.
. ACOTACION: (BASE S

DIALOGOS:

(956) WILLY: Hay gente muy importante en las graderias y lo primero que
tienes que sabe s

ACOTACION: &

(956)_WILLY BengXotmdel.):

en, 001n6_le;qgo q{f 1y
957. A: (LLAMANDOL@ Willy! Vienes? - - --
ﬁ
| I LUZ 32.. TTRACK 12,

958. WILLY: (ASUSTADO, PARA HACERLA CALIA@MSI!

DIALOGOS: @
(958) WILL ¥—tChis!

ACOTACION: (DE PRONTO LA MUSICA DESMAYA. IA DETIENE, AUMENTA EN
INTENSIDAD. SALE DE LA CAS4)

DIALOGOS: ZG 3
939. L ~AWilly!

ACOTACION: (NADIE CONTESTA. LINDA ESPERA. BIFF SALTA DE LA CAMA NO SE HA
DESNUDADO. HAPPY SE SIENTA EN LA CAMA. BIFF QUEDA EN PIE ESCUCHANDO9

DIALOGOS: @:@
960. LINDAZH&NWT 1Willy! !No!
p. Luz 33.}

ACOTACION: &=

BE A R . Tk
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UNIDAD 132

CON FL FINAL DL DIALOGO 950 ENTRALUZ 32

ima d

\‘(8"
:iﬂ

DIALOGO %51.- (B BAJA ELESCALON QUE
CONDUCE A LA COCTNA

DIALOGOS 952, 953, 954 955, 85, 457, 958,
059, 360'Y %51 () TOMA A {4)PORLOS
HOMBROS Y JUNTOS SEDIRIGEN ABRAZA-
DOS HACIA EL PATIO, LA TRAYECTORIA LA
REALIZAN MIENTRAS HABLAN, CRUZANEL
PATIO ¥ SALEN POR PIERNAS, (ES EL UNICO
MORENTO DONDE (B} Y {4) SETOCAN DEN-
TRO DELA OBRA, PUES ABORA PERTENECEN
ALAMISHA DIRENSION

DIALOGOS.- 359,960 Y 96 L. DISHINUVE LA
LUZ LENTAMENTE, BASTA 7. 0SCTRO T0-
TAL, $OLO SEESCURAN LOS CRITOS DE

B

POCO APOCQ SEVA LUMINANDO EL PATE
QUE AHORA ES UN FUNERAL AL CENTRO
ATAUD BARATO,

238

T

R
| TRACK 12

TLUZ33



DIALOGOS:
961. BIFF: ¢

I LuZ 324.‘ I’[TRACK 2.

ACOTACION: (MIENTRAS EL RUIDO DEL COCHE SE ALEJA, LA MUSICA SE QUIEBRA EN
UN SONIDO, QUE ES COMOQO LA PULSACION SORDA DE UNA CUERDA DE VIOLONCELLQ.

R

)

TR e g

BIFF, LENTAMENTE SUBE A SU HABITACION. EL Y HAPPY, GRAVEMENTE SE PONEN SUS

SACOS. LINDA LENTAMENTE SALE DE SU HABITACION. LA MUSICA SE CONVIERTE EN UNA
MARCHA FUNEBRE. LAS PRIMERAS LUCES DEL DI4 APARECEN POR TODOS LADOS
CHARLY Y BERNARD VESTIDOS DE NEGRO, APARECEN Yot S a3

ENTRAN. SE DETIENEN TODOS UN MOMENTO, CUANDO LINDA VESTIDA DE LUT O BAJA LA
ESCALERA CON UN RAMO DE FLORES EN LAS MANOS. &5 A VT s
TODOS AVANZAN HACIL4 EL PUBLICO, BAJANDO HACIA EL ESCALON DE LA COC[NA AL
LLEGAR A LAS CANDILEJAS.

(B CSYDMEY ¥ (FY ENTRALD AL PAT\G, RCDEARN EL
ATBOD

o -+ ki s -

. BIFF Y HAPPY LENTAMENTE BAJAN LA ESCALERA, CUANDO CHARLY Y BERNARD .

=W

BT

:



CONTINUA UNIDAD 132,

CON GRAN TRISTEZA (B), (C), (D), (€) ¥ (F) COMIENZAN A ENTRAR
AL PATIO, LENTAMENTE PARA IR RODEANDO L ATAUD:
(B) VIENE DE SUHABRACTON. SETAPA L ROSTRO CON UN VELO,

(€)Y (D) DE §U HABIACION PONIENDOSE UNOS SACOS.

(P)Y(C)VE’I_WDEFUEMBE!ACASMF}SESACUDEMP{ARE
CON UN PANTELO. (C) SE QUITA EL SOBBRERO.

te— |

area &

T
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CONCLUSIONES.
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1. El director teatral no puede ser un hacedor improvisado. EI
verdadero director de escena "nace" y se “hace”. El "nacer director”
es uno de los requisitos indispensables para el arte teatral, de ello
depende la sensibilidad y el talento que se le imprima a la creacidn
escénica.

Porque DIRIGIR significa CREAR. El1 teatro es, en todo momento,
un arte creativo, no se le debe contemplar comc una mera actividad

interpretativa o ilustrativa.

2. Un director debe saber leer correctamente la obra gue se propone
montar, tiene la obligacidén de sstar compenetrado ccn el material del
dramaturgo. La dramaturgia es el punto de partida, pues es la pieza
dramatica lo primero gue llega a las manos del director v la materia

prima con la gue cuenta para realizar su propiz creacidn. Por 1o
tanto, sin el impulso del dramaturge es imposible creszr una obra
propia, por que para engendrar vida se necesita <Ze la vida misna.

Entonces o1 director afiade un sentido de vida al significado de las
palabras.

3. El1 creador de la imagen vive, el director, debe conceptualizar su
montaje apoyadc en un estudio metddice, gracias al cual, podra
profundizar en los diferentes temas, signos y simbolos que hayan sido
analizados, descubiertos, extraidos o imaginadcs de lz obra dramatica
¥ su subtexto.

4. ©1 director gue no conoce y conceptualiza la imagen completa de:
espectaculo y ¢l discurso escénico que pretende llevar al espectador,
no tiene derecho a comparecer ante un publico. El director esta
obligado a tener una idea preclisa gue anteceda a su {uturo montaje.
Dere tener ideado el armazdén de hierre en su forme y fondo. Este
trabais personal por parte del director es necesario si se gquiere
ar pérdidas de tiempo, errores y toda <clase de decepciones
cvocadas por la poca © nula claridad dJde  expesicidn,  porgue
tonces, el espectador no comprenderid uno, © peor aun, ninguno de
s discursos (dram3tico y eSCeénico), por mas estetlica gue sea la
ajen gue ve en el escenario y sSeguramente comenzarz a adivinar el
sntide de la obra o de la puesta en escena en el momento en Qque
deriera a2star abscorto por la acecién dz ésta.
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5. Meyerhold explicaba que, para que la obra sea comprendida, se
regquiere de una ideologia. El director debe llegar hasta las raices
de donde brotd la idea.

6. Todo acto de creaciédén es un acto de conocimiento y por lo tanto es
un acto de asimilacidn, reflexién, anaélisis, comprensidn y
aceptacidén. Entonces la investigacidén es indisocluble de la creacién.
Aquel que quiere decir algo y ser escuchado vy, desde 1luego,
comprendido, tiene que buscar una forma de decirlo. De tal manera que
el discurso expuesto por un director de escena tiene que ir
acompanado necesariamente de una forma especifica para exponerlo, en
ese sentido no pueden disociarse la conceptualizacién, que antecede a
la puesta en escena, del montaje mismo.

7. También es pertinente conocer la biografiz del autor, el momento
histéorico en el que wvivid, su ideologia y 1la sociedad dondes se
dasenvolvid, corn ello el director tendra un primer acercamiente al
texto, a manera de analisis literario. Relacionar la biocgraiiz del
auter con su ebra dard una primer hipodtesis al directer acersz del
discursc dramatico, no dnicamente en cuanto a tematica se refiere,
tamblén brindzara la oportunidad de empezar a conocer algunas de las
caracteristicas de 1los personajes.

8. El primer analisis metodoldgico, 1la divisidn del texto> en
unidades de 1idea, es fundamental. Da la posibilidad al! director de
descubrir cuales son los principales conceptos gue plantea el autor
en el subtexto de la obra. '

La mayoria de las veces el director se ha enamorado tan
fuertemente de las imagenes creadas en su mente durante sus primeras
lecturas del drama, gque se niega rotundamente a cambiar el concepto
inicial que tiene de la obra. Entonces entiende de ese texto lo que
gquiere que signifigue y no lo que realmente esta ahi. 5i el director
finalmente no se abre o no esta dispuesto a realizar este andlisis (y
los subsecuentes) obtendra COomo resultado una serie de
contradicciones en su discurso escénico y l#gicamente confundic: zl
espectador, porque su idea preconcebida esté pesandc terrib.mmente vy
anula las posibilidades de la significacidén textual. Por lo tanto, el
gnalisis del texto se convierte en indispensable, pues consiste ean
ver y aprovechar todas las posibilidades, es decir, todo aguello gue
no esta dicho textualmente pero gque el director puede vy debe deducir
del texto.
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9. El objetivo de dividir el texto en unidades de idea es evitar gue
existan dichas contradicciones en la puesta en ascena,
independientemente de que el director respete © no el discurso
dramatico del autor. Cada una de estas unidades tiene implicito un
concepto y la suma de ellos, asi como la forma en que sean 1levados
al escenario, daran lo6gica y coherencia al discurso escénico, que €S

el todo.

10. El resultado del analisis actancial apoyara al creativo de la
escena, Qque se encuentra aun dentro del proceso conceptual, @
encontrar respuestas precisas a interrogantes mucho mas profundas que
las que se han resuelto en los pasos anteriores de la metodologia.
Aqui se habla vya de encontrar la tematica rezl del discurso
dramatico, de empezar a caer en caracteristicas psicolédgicas de 108
personajes vy descubrir su trayectoria (y con ellz sus objetives VY
superobjetivos). El1 anédlisis actancial es un psso que facilitara
grandemente el an&lisis genérico del texto. Especialmente, &% el
inicio de la conceptualizacidn estética, psicoldgica y formal C€
puesta en escena.

11. El Género Dramatico al gue pertenece una obra es su esTrulturad

6sea y por ende es algc que no se puede eludir. El directer no cuede
levantar sobre el escenario su edificacién si no ha realicadc los
cimientos porgue seguramente la creacidn se vendré abzjo.

Por otra parte, hablar de Genero Dramatico, no es dnicamente
habiar de una unidad formada por 10s caracteres, lz anécdota ¥ el
lenguaje, gque va a producir un efecto determinado en el espectador;
es también fundamentar la direccién escénica con los aspectos
morales, éticos, ideolégicos vy filosdéficos inmersos en el texto
dramatico. Por supuesto, mientras mis profundo sea el andlisis del
gue se parta para el montaje, seréd mejor y mé&s hondo el efecto
producido en el espectador, lo cual resulta ser el principal obietivo
de una puesta en escena.
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12. El director teatral que ya ha conceptualizado su puesta en escena v ha tomado la decisién y la
responsabilidad de respetar e! discurso del autor y el Género Dramitico correspondiente, debera
conocer a la perfeccion cada uno de los elementos y caracteristicas pertenecientes a dicho género, para
luego recurrir a su sensibilidad y talento y ponerlas en practica. Un director jamds debera negarse la
oportunidad de la experimentacion en el proceso del montaje, siempre y cuando se mantenga dentro de
los limites creativos establecidos durante la conceptualizacién. De esta manera se enriquecera mucho
mas la direccién junto con todos los elementos artisticos que se presentan en escena y disminuira la
probabilidad de autotraicion.

Podemos afirmar entonces que, el hecho de respetar el Género Dramitico o el discurso presentado
por el dramaturgo, no significa de ninguna manera coartar o limitar la creatvidad del director. Por el
contrarto, €s poner en sus manos las bases y las herramientas necesarias para iniciar y desarrollar su
creacién personal.

13, El director no debe perder de vista que, tanto los actores como el resto de los creativos que
trabajan en equipo con él. son seres inteligentes, senstbles y con diferentes criterios. Por lo tanto,
debera permitir que ellos también realicen su labor de creacion (siempre dentro de los limites de la
concepeidon onginal de a puesta en escena). La idea es que se llegue a un comun acuerdo, que todos
tengan un mismo codigo v con ello se establezca una comunicacién perfecta, que estara fundamentada
en el profundo conocimiento del texto, de la conceptualizacion, estilo y propuesta del montaje. Para
ello es indispensable que el director comparta y complemente su conocimiento v analisis de la obra
realizando un trabajo de mesa que anteceda a los ensayos.

14. El actor tiene tode el derecho v la obligacion de participar activamente en la creacidn de su
personaje e imprimirle su seilo personal, pero siempre en comunion con la creacion del director. Si un
actor se reduce simplemente a decir las frases escritas por un autor y ejecutar los movimientos
ordenados por el director se hace a si mismo e} esclavo de las creaciones ajenas y su profesion se
convierte en cosa prestada. Todo papel brinda al actor la oportunidad de improvisar, de colaborar y
co-crear con el autor y el director.

15.  La creacién teatral es una labor de conjunto empezando con el dramaturge, que nos brinda Ia
materia prima artistica, maleable, seductora, enigmatica y fértil, el director, que le da vida, sentido,
estética y la convierte en su propia creacion, los actores, que la materializan, la transforman en carne,
huesos, sentimientos y emociones. que le dan veracidad, el staff creativo, que la viste, la adoma, la
amplifica, los técnicos, que vuelven posible su puesta en escena y desde luego, el espectador, que la
contempla, la vive, la siente. la procesa v la acepta.
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ACCION: Es ol desenvolvimiento del tema La torma de contar la anécdota. Es aguel elemento que da
vida 2 todo el jusgo de imdgenes que estéan narrande una andcdeta y las sitia dentro de lo verosimil
como de lo estético, que unifica la serie d2 acontzcimientos que conjuntan el relato v rasmuta una serie
de sucesos. parss o dispares, en la vision (nicy, orginica ¢ indivisible que es la ebra teatral. La accién
es ol elemento primordial mediante el cual s¢ sintetiza l2 historia en el espacio y en el tiempo escénicos.

ACCION DRAMATICA: Implica un desarrollo, crecimiento y {inal. D= acuerdo a Aristételes (1), es la
causa, el motor que impulsa al persouwye a actuar, mientras que el efecto es la consecuencia de la causa
Para realizar la "accién dramdtica” ei personaje debe tener la voluntad d2 acwar. La "accidn dramatica”
tambi<n o5 llamada "trama” , es la sucesion de secuancias dramaticas que muestran una tensién y donde
se ve una lucha de fuerzas que se oponen. La "accidén dramdtica” es esquemdticn son los hechos con sus
consecusncias. La causa v su efecto. igualments importantes y en equilibrio.

ACCIONES ESCENICAS : Toda accién efectuada por el actor con un sbjetive determinado que
complementa la escena ésta puede estar relacionada de manera directa 2l estado emeccional def
personaje, relevar rasgos de su caract=r ¢ simplemente ser una tarea actoral. {(Ejemplo: escribir una
carta. servir un cafe, hacer de comer. hablar por teléfono. tender una cama. pintars: las ufias. etcstern )

(3)

ACOTACIONES: Cada una de las notas del autor de una obra dramdiica destiada 2 sefialar
movimientos, gestos de los actores. o a describir perscnajes. escenografias, atc. Tambizu se refizren a
acciones. Las "acotaciones” se intercalan en el texto dramatico 2ntre paréntesis o con diferent= tipo ds
lera al que corresponds a los pariamentos de los persenajes. (3)

ACTANTES: El que acciona Derivado de accion no de actuacion

ACTOR: Es sinénimo de "reprasentante”, "comediant=”. "cémico”, "histridn™. Ex aque! cuya profesién
o encarnar en ¢l eEpacio escénics un personaje escrito o creado para un drama. incluvznds las variantes

del cine, radio y televisién. (3)
ACTRIZ: Femenino de acter.

AMBIENTACION: Todo lo que contribuye a formar el medio escénicor los alementos visibles ¥
auciibles. La "ambientacion” coloca a la obra en su periodo hisiérico, astabiccs 2} givel social de ¥s
personajes. crea la atmdsfera ¢n que se desenvuelven. stcetera
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ANAGNORISIS: Término utilizado generalments en fa Tragedia. Sindnimo de "descubrimiento”. Es ¢l
medio por el cual el héroe tragico reconoce su falla o error tragico. Es ¢l cambio de la ignorancia al
conocimiento. (Su mzjor forma se da junto a la peripecia), Existen difurantas tipos de "anagnérisis” A)
MARCAS: de nacimiznto o adquiridas, como lunares o collares. B) HECHOS O DICHOS POR EL
AUTOR: El personaje s¢ descubre ante ¢} que sutr® fa "anagnérisis” , a si mismo. CYATRAVESDE LA
MEMORIA: Al ver u oir algo. D) POR RAZONAMIENTO: El personaje hila datos v ilega al
ndescubrimiento”. E) MAL RAZONAMIENTO DE LA CONTRAPARTE. F) EL QUE PARTE DE LOS
MISMOS INCIDENTES: Las circunstancias dadas son las que Hevan paso a paso al personaje 2 hacer
su d=scubrimiento. Esta altima forma de ANAGNORISIS es ia mds artistica, segun Anstételes (1).

ANALISIS GENERICO : Estudio de las categorfas literarias llamadas Generos Dramiticos que se
aplican a la gran mayoria de las obras teatrales. Estas categorius estan fundamentadas en las
caractaristicas internas v externas de los textos dramadticos. (ver tema 6)

ANALISIS DE PERSONAJE: Estudio v bisqueda de los motivos fundamentales en la crzacion de un
personaj>. Con base en este andlisis se descubren y toman los procasos iniernos del personaje
propusstos por 2l autor en su obray se les adapta a la vida espiritual v fisica de su interprate en 2] marco
de la concepeion v discurso escénico del dirsctor. El personaje se enrigiecs v se vuelve légico v
cohersnt2. Para el actor se abran vias de inspiracion v se presentan herramientas de wrabajo para st
creacion. (ver tema 7 )

ANECDOTA: Ralato de un hacho o suceso.

ANTAGONISTA: Del griego "Antagonistés”, enemigo. adversario. El personaje  opuesto al
protagenista (3)

E! antaconista se convierte en el mayor obstaculo para que el protngonista pueda cumplir su
supeToDjetIvo.

ARGUMENTO: Término utilizado para todés los Géneros Dramidticos. Es of asunie de que trafa la
obra A veces se confunde con “trama”, pero #sta filtima estd relacionada directaments con las acciones
que realizan los personaj=s, mizntras que ¢! "argumento” es la historia en si. De acuerdo a Aristoteles
(1) existen dos clases de “argumento”. 1. SIMPLE: existe un cambio de fortuna del héroe que ocwe sin
peripecia, siempre 25 un cambio como consecysncia probable de los antecedentes. Es decir, s1 oxiste un
cambio de fortuna pero no a lo opuesto totalmente. Hay una diferencia pero sucade come consecuancia
{Ejemplo: La farsa ragica de destruccidn "Esperando a Gedot”). 2. COMPLEJO: En 1 cambio d=
fornmna o1 héroe involucra Ja peripecia v 12 anagnorisis. como consecuencia de los anizerdentss.

ARTE: Acrividad creativa, pr ia del hombre. para la que se recurre a ciertas facultades sensoriales.

- estéticas ¢ imtefecmaies. ()

ARTISTA: Persona que 2jercita alguna de las Bellas Artes. ()

AUTOR: Persona que inventa alguna cosa o realiza una obra literaria. artisticae elcdtern {53
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CARACTER : Coniunto de cualidades psiquicas v afectivas que individualizan la personalidad del
hembre (5). (ver subtema 6.2)

CARACTERIZACION: El arte de reproducir ¢l personaje que el actor encarna mediante la utilizacidn
de maquillaje 2 indumentaria. (3}

CATARSIS' Del grivgo "Katharsis”, purificacion. Purificacion que experimenta 2] espectador a causa
del elevade goce que fe produce la contempiacién de una obra teatral. especialmente la Tragedia.

CATARSIS ARISTOTELICA: Aristételes (1) definié el momento preciso en que ¢l espectador de una
tragedia *xperimenta simulténeaments los sentimientos de terror y compasion con ¢l término "catarsts”.
E! terror s producido por la identificacion del espectador con ¢l protagonista; mizatras la compasion.
en cambio, coloca al aspectador en la perspectiva social, él es 2] ofro y puesto que 0o vive las mismas
circunstancias tiene entoncss el derecho de juzgar desde su asiento. Ambos sentimientos encontrados s2
derivan de la reflexion de dicho espectador sobre las consecuencias individuales y sociales que tiensn
los actos humanos. Es una "liberacion" .

CATARSIS FARSICA: Efecto a lograr en 2| Género Dramdnco llamado Farsa Se referz a la
liberacion del espirini, 2n =1 espectador, de forma irreflexiva y hasta agresiva. Este tipe de catarsis 2sti
mas relaciouada con procesos del inconsciente en los cuales la risa o la carcajada es la dliima
consacuencia {8) (ver subtema 6.3)

CLIMAX: Del grisgo "Klimax” . momento de gran tansién smocional »n una obra, acto o scena Cas
siemprs ocurre muv cerca del final. A veces el "climax" concurre con la “catarsis”, lo que ha ocasionado
que algunos confimdan Jos dos términos.

Sin embargo. la calarsis estd referida a la sensacion del piblico y pertencce solo a cierios generos
dramaticos. Misnras ol "climax” se generaliza en la dramaturgia pues siempre 2Xist: uno 0 varios puntos
aleidos vn upa obra teatral.

CODIGO: Sistema de signos v reglas que pernite formular y comprender un mensaie comis. (4)

COMEDIA: Del grivgo "Komos”, festin; y "Ode", canto: canto de! festin. Género drar-tico quz se
dirige en gensral a una critica a las costumbres y utiliza como elemnto las caracterisiicas bajas v
ridiculas de los personajes, siempre representativos de las clases medias o bajas. Se preocupa por i
comportamiento dei hombre dentro de su sociedad y lo trata de manera humoristica (8) (ver tema 6)

CONCEPCION: Forma en ia cual ¢l dramaturgo concibe su obra Los cimientos int>mos del drama. La
manera en que se presenta la problemdtica tratada en la pieza teatral. Dicese tambisn del discurso
escénico que el director teatral pretende reflejar con la puesta en escena de un drama (ver subtema 6.2)

CUADROS ACTANCIALES : Graficas del andlisis semiético del texio referido a los actantes que
participan en la trama de la obra dranuitica Cuenta con los siguientes elementos: Destinador.
Destinatario. Sujeto. Obicto v Apovo que se interrelacionan entre si para dar como rezuliado lag lineas
de accion que se encusntran en 2 taxte. asi come sus razones y censecusncias. (ver capituie F)
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CULPA TRAGICA : Lz conciencia del pecado en el héroe tragico. Aunque es educadora. no debe ser
pedagdgica. sino bdsicamente de tendencias morales.

DECORADO : Conjunto de los elementos findamentales de construccion: trastos y practicabies, pusrtas
v venlanas. constituvenizs de la escenografia. (3)

DEUS EX MACHINA: Locucién latina que significa "Dios proveniente de una mdquina”. mecmnisnio
dramatico que se uso =n # teatro clasico en Grecia Gracias al cual era posible que un ser divino
interviniera en =l conflicto v disra solucién a Ja obra con su sola intervencidn Este término se empiza
actualments para expresar 1a influencia de lo maravilloso ¥ sobrehumano en ¢! dessnlace de un conflicto.
(Ejemplo: El personaje "Ben” en la Tragedia “La muerre de un vig;anie™ funciona actuaimentz como
Deus ex machina )

DIALOGOS: Conversacion. Parlamentos que intercambian los personajes. En sentido amplic. s¢ aphen
al Jenguaje total del drama

DICKE : Sindnimo de "justicia” que en la Tragedia prociama: “Quien la hace. la paga". Eu realicad
tiene un sentido mucho mas amplio que simplemente "justicia” . Es mejor, entonces, el "equilibrio”
porque cuandc ocurre un 2xceso viene la compensacion natural. Asi cuando los hombres s2 sxceden. la
naturaleza compensa

DIRECTOR (ver temal)

DIRIGIR (vertemal)

DISCURSO DRAMATICO: El mensaje que el dramaturgo pretende exponer con su obra.

DISCURSOQ ESCENICO: Aquello que el director. a través de su conc2pcion def drama v en comunion
con los actores y el equipo teatral en su totalidad. pretende decir con su pussta en »scena

DRAMA: Del griego "Drama™; de "drao”, actuar. Contiene el significado de "movimiento, accion” Por
lo tanro. ol "drama” en 2] escenario @5 accion qu2 se desarrolla ante guestros ojos v 2l acter 2s un
elemento participant= de ella (3)

Toda literatura qus ha sido escrita para ser reprasentada 2n un espacio teatral.

DRANMATURGIA: Conjunto d2 obras de tearro. (§). Esujo literario =n el qu= se desarrolian las obras
escritas para ser representadas.

DRAMATURGO: Persona que escribe dramas.

EFECTO A LOGRAR: Movimiento emotivo o psicolézico que s2 busca provocar eu 2 espectador
cuando presencia una obra teagrad. (ver subtema 6.2}
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ENSAYOS: Ejercicio de actuacion de una obra que se hace repetidamente con miras a la representacion
(3)

ENTELEQUIA : Segin Aristoteles (1) la "entelequia” es la forma natural de la Tragedia Evolucion de
una realidad que tiende a la perfeccién.

FRROR TRAGICO: Es siempre una de las pasiones del ser humano, enfendiéndose estas
inevirablements como una ceguera. desde el punto de vista metaf6rico, que entra en conflicto con los
intereses de la colectividad. Es decir, esta pasion {error tragico) es el impulso motor del personaje
protagénico de la Tragedia para transgradir en upa circunstancia extrama alguna ley de los hombres o
algiin principio dictado por los dieses. El “error trigico” se sitha en el pasado. para que se puedan
apreciar las consecuencias que han tenido que soportar los demds a causa de ¢ste. Dichas consacuencias.
siempre nefastas, del "error tragico” del protagonisia no s6lo recaen 2n él, sino n toda la soctedad que
lo rodaa El espactador tiene asi, la posibilidad de medir la trascendencia de los actos individuales.

ESCENA: Puede referirse al lugar donde ocurre la accidn dramatica. las divisiones de la pisza tearal
gue son determinadas por entradas o salidas de personajes v por extension. Es un segmento de accion
menor que 2] acts. Un nicles unitario d= la accién total. (3)

ESCENARIO: Parte def edificio teatral, donde se colocan os decorados v se presentz ¢l espectaculo.

ESPECTACULO: del latin "Espectaculum”, derivado de “spectare”, mirar. Representacién de obras
tearales, cinematograficas o de otras artes: mds genéricamente manifestacion. exhibicidn. artistica o no.
qus se desarrolia ants un piblico. Con significado mds restringido, el programa qu= se presenta y el
modo en que se viene representando. (3)

ESPECTADOR: Persona que mira algo con atencion. Persona que asiste a un espectaculo. (£)

ESTETICA: Teoria de Ia belleza en general v del sentimiento que despierta 2n 2] hombra. (3)

ESTILO: Forma singular de expresidn en las artes que sélo existe cuando caracieriza umversalments 2
espiritu de una dpoca, su actitud ante la vida y su reairdad, con sujecidn a un conjunto de reglas técnicas,
asteticas v de conducta (3)

Manera peculiar de ejecutar una obra, propia de un artista, un género, una época o un pais. (5)

ESTRENO: Funcién primera en que se presenta ¢l espectaculo al publico.

FARSA: Género Dramdiico purificador. sosién de la moral v de la l6gica de las acciones diaras. La
probiemirica d» la Farsa estd basada en un mecanismo de sustitucton de lz realidad. No propons:
soluciones y tampoco castica vicios, simplement2 expoue la problematica (8) (ver tema 6}

GENERO DRAMATICO: Carcgoria literaria aplicada a las obras escritas parn tearo. Cada Género

Dramatico =5 una agrupacion de piezas teamrales cuyas caracterishicas externas e inlernas son similarzs o,
20 su mavoria. coincidsn 2atre si. {ver subtzma 6.1))
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GENERO RE.ALISTA: Género Dramitico més cercano a la realidad en forma y/o fondo. los Géneros
Realistas son: Tragsdia, Comediay Pieza (ver tama 6)

GENERO NO REALISTA: Género Dramitico que estiliza. distorciona o susutuye la realidad de
alzuna manera: leaguaje yio circunstancias dadas wo psicologia v caracter de los personajes. (ver tema
6)

GESTICULACION: Conjunto de actitudes ¥ movimientos del actor, con los cuales expresa
pensamicsrtos ¢ santimiantos, o subraya una idea (3)

HEROE TRAGICO: Personaje protagonico de la Tragedia. e5 un euracter complejo. con capacidad de
decision. perc cuva caracieristica ¢s cometer un efror tragico. para destruirse con ¢l o bien. sublimarse

s1 lo redime.

DPROVISAR: Representar sin p'meies aprendidos, sobre un tema previaments conceido. Componer
en forma espontinen siendo la creacion v 1a ejecucion en forma simultinea

JUTICTD: Témmino utilizado en la Trag=dia Capacidad dv decidir lo apropiado.
LENGUAJE: Forma de expresarse de los personajes 2n una obra teawral. (ver subtema 6.2)
LENGUAJE KINESICO: Referido a la g2sualidad (aspecto expresivo) dei actor.
LENGUAJE PROXEMICO: Rafendo al movimiento v traslado dei actor en escena,

LiBRETO: Texto dramatico distribuide a los intérpretes para su nremorizacion. enuzgado también al
personal tdcnico. (3)

LIBRETO DE DIRECCION: Muerializacidn en blanco v negro de la concaptualizacion total de la
obra desde el punto de vista del director teatral. Funciona como guia prictica a seguir durante la puesta
sn 2scena. Contiene cada uno d2 los pasos metodologicos que han d: seguirse durante el montaje d= la
gbra {er tema 9}

MACROSECUENCIA : Cuadro Actancial resultante de la suma de todas las Microsecuencias y
reorssenta el primer acercamiento profundo a la concepcién generai del dramra. a su problemdtica

crincipal v ala tematica central de la ebra (ver subtema 5.3)

MATERIAL: Los caracteces. la anecdsta la trama. lo circimstancial estan formados por ol material de
ia obra Lamateria prima del dromanrzo. {ver subtema 6.2)

MATERIAL POSIRLE: Aqueila prebizmarica tema o anécdota que podria ocwrir alguna vez pero que
o ocwTe continnament? {8). que no afecta a una universalidad sino que particulariza. {veor subizna 6.2)
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MATERIAL PROBABLE: Problemitica. temn ansedota que suceds coninuamenie 0 sueeas as:
siempre o se refiere a caracteristicas o actitudes humana gue han sido asi a traves del tempo (7), son

temas universales y/o atemporales. (ver subtema 6.2)

MFELODRAMA : Género Dramdtico de caracter popular 2n la que se enfrentan valores opusstos.

generalmente triunfa la virtud y el crimen o defecto ey castigado. Aborda una gran cantidad de temas.
(ver t2ma 6)

MICROSECUENCIA : En los textos dramaticos, unidad de idea que ceama su atencion en el analisis
semiotico dal texto en relacion con los actant2s del mismo. Esta constimida por los signientes elementos:
Dsstigador, Destinatario, Sujeto. Objeto, Apoyo v Obstaculo que se encueniran interrelacionados de
manera logica v correspondisnte a las cirennstancias qu2 viven en cada una de las unidodes analizadas.
Se diferencia de las Macrosecuencias en que estas tltimas son la suma toial de las Microsecuencias

sxistentes en 2] drama (ver subtema 2.3)
MONTAJE: Sinénimo de "puesta en zzcena”

ORJETIVO: Cada tna de las metas que debe alcanzar el perscnajs para tegar a su superobjetive. La
sucesion de $stos objetivos van marcando la truyectoria del personaye.

OBRA TEATRAL: La obra escrita para ser representada Sinénimo de "drama”.

OBRA DIDACTICA: Género Dramdrico que przsema la demosmacion légica de una hipotasis

propuesta por e dramaturgo. Requiere de tasis, que ¢ la obra en si, de gran precision metodelogica
para alcanzar su comprobacion. Su funcion es informar. educar v, come su nombra lo indica. ser

didactica (ver tema 6)
PARLAMENTO: Cada una de las lineas que diceu los personajes de un "drama”.

PFRIPECLA: Generalment2 2s un término utilizado pora la Tragedin Cambio de fortuna a su opu2sto.
Es una secuencia probabls o necesaria de eventos. '

PERSONAJES: cada uno de los serss que toman parts 2p la accion de una obra literana.
cinemarogrdfica steetera (5)

PERSONAJE COMPLEJQ : Aguel caracter teatrales gque posesn una cantidad mas o menos
equilibrada de defectos v virmdes. Gozan ad2mas d2 libre albedrio v toman 'na o varias decisiones
important2s ant2 las disvuntivas que se le presentan durante la frama. {ver subtema 6.2)

. PERSONAJE TIPO: Personaje en 2l.que predomin: mas nnz de -sus caract2risiicas psico]ogi’c‘as-.

generalmente se trata de oo vicio. Esta caractsnistica scbresaiiznte determina sus acciones. rsacoionss v
actimdes ante la vida. No goza de libre albedrio.  ( ver subtema §.2)
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PIEZA: Género Dramdtico contempordnzo, inventado por Antén Chejov (1). Retrata de mansra realista

la vida de la burguesia Séio una clase social se encuentra sintetizada en el personaje. La Pieza va a
sustituir tedo lo relativo 2 la infraestructura de la sociedad come el plano césmico tragico. quada
representado a través de la conducta ¢ ideas de cada uno de ios personajes. (8) (ver tema 6)

PROTAGONISTA: Personaje que provoca la accion de laobra  (ver subtema 6.2)
PROTOTIPO: Modelo. Persona que representa una virtud o una cualidad (5)

PUBLICO: Conjunto de personas que asiston o frecuentan un lugar, espectacule, etcstera (3)
Grupo de espectadores.

PUFSTA EN ESCENA: Montar o poner 2n 2scena un drama significa sscenificario, intsrpretario en 2l
escenario ante un piiblico. Incluye actuacion. decorado. iluminacion, steétera (3)

Comtnmente tambise se le Hlama "puesta en escena” al proceso qus se realiza para un montaje a partir
d:1 trabajo de mesa con los actores.

REPRESENTACION: Obra o espectdculo que s2 representa a una colzctividad, Accida v efzcto de
representar. (representar: interpretar una obra dramatica) (§)

RITMO: Proposicicn armoniosa, orden acempasado. 20 la sucesion de las escenas. (3)

Cadencia, gque debe ser nawral. de una obra de tearo durante ia fincion. No es sinonimo de velocidad.
ésta o5 5610 uno de los elementos que comnponen el "ritno” y puede ser lenta. media o alta dependiendo
de lo namraleza de la obra El "rino” de una fimcidn dabe ser correspondiente al génzro dramatico que
ge esta trabajando v al #stilo de puesta sn escena que se ha realizado. Asi como el exacto para mantener
{a atencion del piblico de manera que los discurses dramdtico y escenico sean asimilados per
espectador.

SOPORTE DRAMATICO: Cada uno de loé‘ personajes de una obra tearral que contmbuyen en la
accion dramatica. exceptuando al protagonista y al antagonista

SUBGENERO: Gétiero dramatico qus complementa a la farsa (ver subtema 6.3).

SUBTEXTO : Significado real del texto. Segun Stanisiavski (13, el comportamiento d2 los serss
humanos rara vaz refleja las experiencias por las cuales estin pasando en readidad.

Esta intimament2 ligado al discurso dramatico v s2 revela a través del analisis de texto.
SUTRIMIENTO: Accion de nafuralera destruciiva ¢ Jolorosa (asesinatos. tormuras. hersdas. ofe. om
escana)
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SUPEROBJETIVO: Propésito principal y final de un personaje. _
"(..) En un drama , la corriente total de los pequeiios objetivos individuales, todos los pensamientos. lo

imaginativo, los sentimientos y las acciones de un actor deben converger en la realizacion del
nsuperobjetive” de la trama. Ef lazo, larelacién comiin debe ser tan fuerte que hasta el mds msignificante
detaile. si no estd referido al "superobjetivo”, serd eliminado como superfluo y erronso. (...) S1 en
cambio humano v orientado hacia la consecucion del propésito basico de aquélla, serd como una arteria

principal qus nutre y da vida tanto a 1a obra como a los actores.

(...) el actor tiene que hacer resaltar, que dar a conocer por si mismo el superobjetivo, hacerlo mis
significativo v profundo. (...) la corriente interna principal de una obra produce un estado de agarre
intimo v un poder de captacién en el cual los actores pueden descubrir y desarrollar todas las
incidencias de la trama y luego llegar a una conclusién clara sobre su proposito fundamental subyacents.

A esta linea interna de esfucrzo que guia al actor de principio a fin de la obra. pademos llamarta
"continuidad” o "la accién principal intermedia” sostenida a través de aquélla. Esta linea directriz
galvaniza. presta v comunica energia a todas las unidades v objetivos menores de la obra, y los dirige
hacia el superobjetivo. De ahi que todos aguéllos sirvan al propésito comn. {...)

Todas las lineas menores estan dirigidas, orientadas hacia la misma meta. y se funden en una sola
corrisnte principal. (...) Si todos los objetivos menores en una parte apuntan 2n direccienes diferentes es.
desde luego. imposible formar una linea sélida, continua ¢ ininterrumpida. En consecuencia, la accion ¢#
fragmentaria. sin coordinacién ot relacion con un todo. No importa cudn 2xcelents pueda ser por si
misma cada parte, no tendra lugar, sobre estas bases, en la obra” (6)

TAREAS ESCENICAS: (ver acclones escénicas)

TEATRALIDAD: En la escuela de Mayerhold (1) se entiende la teatralidad como la represeniacion en
la cual 2] publico no se olvida ni por un instante que Se encuentra ¢n un teafro. Segiin este teorico, la
teatralidad consiste en presantar obras teatrales (que no necesariament: son obras dramaticas) d2 una

manera teatral.

TEATRO: Del latin "theatrum”, v $ste del griego "théatron”. de "thedomai”, miras.

Edificio destinacio a la representacion de dranfas. Conjunto de todas las producciones dramaticas ds un
pueblo, de una época o de un auter. ' A

Literatura dramatica.

Compariia que representa dramas.

Esc2nario o Escena (3)

TEATRO DEL ABSURDO: Término que define al teatro vanguardista de los ados cincuenta y se
inepira en el concepto existencialista del "absurdo” formulade por A. Camus (1}). Sus problemas
ceatrales: la angustia existencial. la incomunicacién, la irracionalidad. eteitera

Tonesco (1), tal vez el principal representants del "teaa del absurdo”, afirma: "Es absurdo lo que
carece de finaiidnd... separado de sus raices religiosas o metafisicas, =] hombre esta perdido v todes suy
provectos se convierton en insensatos. inutiles v agotadores”. El "teatro del absurdo™ se linita n mosta
lo absurdo de !a condicion humana mediante escenas ilustrativas; oo argumenta ni hace observacionss
morales. E! absurdo no puede razonarse. sino s6lo ponerse de manifiesto. (3) {ver subtema 6.2}
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TEATRO DE LA CRUELDAD: Estilo derivado ds! surrealista hetercdoxo Antonin Artud {2). quin.
en cu libro "El teatro v su doblv”. lo define como un teatro que actiia cataliticamente. como una plaga. ¥

que libera al hombre d: los frenos de la moral y de la razén, paruitisndole reternar a uil estado
primitive de ferocidad v de fuerza bruta (3)

TEMA DRAMATICO: Idea central del drama

»ata ta concepcion dramatica Cuando en una pieIn

TEMATICA: Una de las formas 2n que se pres
ostan al servicio de la comprensién d= un tema

teatral los caracteres, la anécdota y el lenguaje
especifica. (ver temas 5 ¥ 6)

TEXTO DRAMATICO: {ver drama)

TIEMPO DRAMATICO: En contraste con o] tizmpo fisico. aludz al sspacio de tiempo qus pasa en la
accion dramatica estrictament2 hablando puzde subdividirse en dos: tiempo de la fabula, que s el lapso
que comprende ¢l periodo totai de la historia tratada en 2| drama {Ejemplo: nnos trejuta aftos en el caso
de Edipo Rev), y tiempo d: la accion o tiempo representado. qus es ¢l sspacio temporal comprendida
desd> »! principic del conflicto dramdtico hasta su desenlace. (3)
TIEMPO FISICO: E! opuesto a tiempo teatral o dramatico. La verdadera duracion de la obra n
minutos. (3}

TONO: Elsmento constitutivo del Genero Dramadtico. Intensién que se busca con la puesta en escena ¥
ol cardcter de los mismos y la obra 2n si

se logra por medio d= la gayectoria de los personajes,
Ambiente genral del texto. (ver subtema 6.2)

TRAGEDIA : Género Dramdtico que pretende una simesis de iz realidad donde se puade obsarvar 2l
devenir de la vida Su preocupacion fundamental es e} hombre enfrentado a fuerzas superiores a ¢l, cuyo
destino estd escrito. Reafirma las mas elevadas caracteristicas dal ser humano. (ver tema &)

L

TRAGEDLA DE DESTRUCCION (ver subtema 6.3)

TRAGEDIA DE SUBLIMACION (ver subtemna 6.3)

TRAGICOMEDIA: Genero Dramitico al que iz pertenecs =l mundo J- lo fantastice, de los suvtios. 21
mundo magico de las hadas. duendes. nomos. Lo sobrehumano. Puede ir de lo posible a lo imposible ea
un mismo drama Swge de la imaginacion para I3 imaginacion. Su material »s anddotico. 2% decir, 28 la
suma de anscdoias consLculIvas pIro qus pueron ser independientes. Es un Género No realista (var

teuia 6)
TRAMA: Sucasion de secuencius dromaticas que MuSSTRN uDa tnsion ¥ donde s ve una lucha d2
fuerzas gque se oponen.

TRAYECTORIA: Camino dramitico qu2 habran que racorrar les perscnajs en 2l transcurso ds la
rama (ver tema subt2ma 6.7)
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TRAZO ESCENICO: Acciones v desplazamientos del actor 2 fincién de la escena. su contenido ¥

significado. Se establece 2n relacién a diferentzs aspectos: composicion, dinamica. texto, contexto V
subtexto. Lenguaje, signos v significados. (4)

n (...) El propésito de la diswibucion y eI movimiento escénicos es ayudar al piiblico a comprender la
accion de la obra Esto se puede hacer mediante arreglos escénicos que indique claramente las
relaciones psicolégicas enfre personajes, 6sea mediante colocaciones intencionales que muastren que los
personajes son uno para el otro, que psrmitan comtzmplar la mimica necesaria. que dirtjan la atencion
del piblico hacia el blanco debido en el momento oportuno. En cierto tipo de obras, la composicion
escénica puede emplearse tambisn con fines puramente estéticos, para crear una serie de composicicnes
pictoricas que agraden a la vista y expresen 2l tono artistico o histérico de la obra

El mejor medio de cumplir con esos propositos es tener una idea previa acerca de lo que deben
lograr la distribucion y el moviniento escénicos, y dedicarse entonces a sjecutar un plan
deliberadamente preconcebido para lograr esos fines.

Ofro propésito que guia fa escenificacién es avitar 12 monotonia visual. El cangan
causado por escasez de movimiento, por cuadros escénicos muy prolongados o por 2l uso demasiado
frecuente de las mismas zouas del escenario, mientras otras se descuidan o se abandenan por complzto.”

(7)
UNIDAD DE IDEA: (vertema 4)

cio del publico 23

VESTUARIO: Conjunto de trajes necesarios para una representacion (3)
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1. ARISTOTELES: (-384 A -322) Filésofo griego. Alumno de Platén durante 20 afios, hasta la muerte
de éste. En Atenas fundé el Liceo o Escuela Peripatética (-335). Su obra comprende todo el sabor de su
época; presenta un ideal sistemdtico, de estructuracion orgdnica que abarca, en una sucesiva gradacion ,
desde lo puramente indeterminado hasta la perfeccién del acto puro. (11)

CAMUS ALBERT: (1913 - 1960} Escritor francés. premio Novel de Literatura en 1957. Su aficién al
teatro lo llevé a findar "L equipe” compafiia con la que representé en 1935 la tentaiva de "creacién
colectiva” Revolte dans les Asturies. Autor de importantes obras teatrales, ensayos y novelas. (11)

CHEJOV, ANTON PAVLOVIC: (1860 - 1904). Narrador y drematurgo ruso. inicié su carrera
literaria a los veinte afios. Autor de las obras teatrales: fvanov (1887), La gaviota (1896), Tio vanic
(1897), B! jardin de los cerezos (1904), entre innumerables obras cortas y narraciones . Su obra, tanto
dramdtica como narrativa se basa en un rechazo absoluto de elementos retéricos, lo que refilerza la
inmediatez critica y directa implicita en un estilo de insuperable eficacia (11)

IONESCO EUGENE: (N. 1912). Dramaturgo francés de origen rumano. Su teatro estd en la linea de
A Jarry, R. Roussel y del surrealismo onirico. Sus piezas més caracteristicas son: La cantatricce
chauvve (1950) , Les chaisses(1952), Le rhinocéros (1959), ie pietdn de lair (1962) , Le roi se
meurt {1963), La soifet fa faim (1966).(11)

MEYERHOLD VSEVOLOD: (1874 - 1940) Director, teérico y actor teatral ruso. Colaboré con
Stanislaveki y Danchenko en el Teatro de Arte de Mosca. En 1902 findé la Compafifa del Nuevo Drama
Basado en una especial valoracién del ritmo y el movimienfo escénicos y en una acentuacién de las
convencionss del espectéculo teatral. Autor del libro B! Teatro. (11)

STANISLAVSKI CONSTANTIN: (1863 - 1938) seudénimo de Constantin Sergevic Aleksev,
director y actor de teatro ruso. Aplicé las experiencias de los métodos escénicos de los franceses para
una renovacién del teatro ruso. En 1898, conjuntamente con Danchenko, fimdé el Teatro de Arte de
Mosci, e inicié una etapa caracterizada por la calidad de las obras representadas y la ruptura de las
tecnicas tradicionales. La bisqueda de una atmésfera naturalista y el relieve dado a la configuracién
psicolégica de los personajes son las aportaciones mds irmovadoras de sus escenificaciones. Formulé
teoricamente sus principios en Ur actor se prepara (1926) y Mi vida er: el arte (1931). (11)

2. ARTUD ANTONIN: (1896 - 1848). Uno de los precursores del teatro llamado conmtemporiozo,
mréxime si pos referimos al movimiento especifico denominado "De vanguardia”. desarrollo el llamado
*Teatro de la Crueldad”. Su obra ie Théarre er son Double, esté considerado como el mas importante
escrito que sobre teorfa dramitica haya producido el siglo XX, y como une de los cinco textos
fundamentales en toda la historia de! arte dramatico occidental. (9)

3. Ruiz Lugo Marcela, Ariel Contreras et al. GLOSARIO DE TERMINOS DEL ARTE TEATRAL.
Editorial ANUIS; México, 1979.

4. Diaz Duefias Javier. ACTUACION EN TELEVISION. (Préxima edicion)
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5. DICCIONARIO DE LA LENGUA ESPANOLA. Editorial Larousse.; México, 1998.

6. Stanislavski Constantin. UN ACTOR SE PREPARA. Editorial Diana, 5. A.; México, 1990.

7. Canfield Curtis. EL ARTE DE LA DIRECCION ESCENICA. Editorial Diana, S. A.; México, 1987.

8. Alatorre Claudia Cecilia ANALISIS DEL DRAMA. Coleccién Escenologia Grupo Editorial Gaceta

México, 1986.
9. Hernandez Luisa Josefina UN ENFOQUE TEORICO DE LA FARSA; UNAM.; México, 1977.

10. Zorrilla Oscar. ANTONIN ARTUD.; Instituto Nacional de Bellas Artes; México, 1967. Pags. 9,10y

11.

11. ENCICLOPEDIA SALVAT DICCIONARIO. Salvat Editores. ; Barcelona 1976.; Tomos: 1,3,7,8y

11.
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