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INTRODUCCION

Cuando. en qcpuembrc d(. 1999 el lnsmulo dc Cullum del Departamento

del Distrito Federal Iunté Iu convocalonn pam part |par en-un concurso de lcmro tmy:lco

griego, surglé en cl macstro Manfncz Monroy ‘yenun Lrupo e nlumnos y cxulumnos suyos

la idea de reahzur a puesln en’ cscena de Elecna e Séfoc El concunso en el cual el grupo

lle:,é n ﬁnahsm y la acl z obtuvo cl l’rcmlo como ‘m fuc ’el detonador que dié al

grupo’ la oponumdnd de matcnullmr una’ ldea. - Existin en los lmcmdorcs del proyecto la

mqluetud de montar una tm;,cdm utnhzando como elemento’ pnmordml del trabajo el método

de anéhsns de tex(o que maneja chando Manin onrov y que corresponde a la teoria

dmmtmca de Lutsa Josef ina - Heméndczr : Ia pn:tensnfm principal dcl trabajo era

entonces' recanocer.; en el te‘(to la mayor cantidad posible de informacién .. para descubnr dc

qué manera usando esa mformacxén,z cra pos encontrarse con las _emociones y accnones

Electm,flo, ual mpllcaba pam cualqulcr actriz, un trabajo arduo y complejo que se debia,

cn pnmcr témuno. al pcso de paradigma que Electra ha sustentado durante veinticinco siglos.

Es por cllo qm. ‘cl'objetivo de este trabajo consiste en establecer un informe analitico sobre el
4




proceso de construccion _de, personaje, que - permita a la actriz- reconocer con claridad las

herramientas'y recursos stablecer las pautas de su metodologia de




La eleccion

Electra de Séfocles

Realizar un montaje de teatro griego en la actualidad resulta sumamente complicado. En primer

& : H "l

lugar sc presenta un ) jato con una seric de dogmas y prejuicios que existen al

respecto. Los estudios realizados a lo largo de la historia  a todos aquellos vestigios que puedan
proparcionar informacion sobre la cultura clasica, han brindado a los artistas una idea de cémo pudo
hacerse el teatro en Ia antigiledad y al parecer, en estos tiempos, esta idea es respetada ¢ incuestionable.
Los estudiosos se han encargado, en cse sentido, de convertir, siglos y siglos de busqueda, informacién y

andlisis, en una barrera arqucolégica que separa lo que suene a griégo delo quc suene a escénico. Sc ha

creado una mitologia de la mitologia; los textos han sxdo converudos cn tnbucs. Los dramaturgos

\ ci'\n los monmjes,

porque - su- grado de complejidad aumenta al incluir - cantos:

rque son verbosos yel
espectador modemo no estd acostumbrado, porque al ser m6delo I'no caer en”

compamcloncs. porque el piblico actual carece de la infonmacion que poscna cI alennense

No suelc pensarsc  que gran parte de estos obstaculos  se n.lnclonnn/' con la 1dea de
crear un espcc(aculo ortodoxo, cldsico, cs decir, muchos de los dlrcctoncs jovenes y de los
teatristas - qué pretenden estar a la vanguardia establecen nuevas lecturas y cambios de contexto

sobre las obras de cualquier etapa histérica, hay quienes aplauden un Moliere mexicanizado o

agradecen . que se le recorten trescientos o cuatrocicntos versos a Juan Ruiz de Alarcén oa

Calderén o el hecho de que se pretenda que una *‘actualizacién © de Shakespeare consista en

traerlo a la ciber- época. Sin embargo, los gricgos son inalterables, y aGn a aquellos que
6




defienden " 1a innovaci6h, -les parece una fatalidad, una ofensa, . separar a los gricgos del sentido

coturnos, de los cantos y las

neracion? ¢ por.qué si sc les considera caducos

blecen ' los mas académicos pardmetros de

calidad . al analizar un ¢ e trata ncaso. de tn reseate irreductible del pasado.
de la historia, ' de'la; busqueda de: ln'seguridad : que pfopbtéfona unfundamento comprobable
para sustentar ul 24 Donde da - cﬁtoncgs la “libertad™ creadora y

a los artistas reinventar y

un grupo

Supuesto
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encierra. Dentro de este grupo de estudio se genera, a partir de la reflexion, la conviccion que
les permite reconocer que los textos griegos pueden  decir aun demasiado sobre quién es el
ser humano.

Podria tratarse  ahora de explicar la complejidad de la cosmovision de los atenienses
en el siglo V.a. C., sus ideales de belleza y perfeccion y su relacion con la inmensidad césmica,

sin cmbargo, sc dlré tan sélo que el grupo y la actriz cuyo proceso pretende referir cste

mfon'nc. sosllcncn la idea de que la tragedia gricga habla de lo humano, de las caracteristicas

psncologlcas que llevnn al hombrc a sentir pasiones desbordadas y destructivas, de los

scnuml'cnlm, d lo emouvo, y del lugar que ¢l hombre ocupa en medio del  orden arménico o
nivexsp; de la responsabilidad y de las consecuencias de las acciones y del
‘de los ideales con Ia realidad. Es evidente que. en un sentido estricto, estos

drian apllcmse a todas las tragedias de la historia; a Shakespeare o Arthur

Mlller, y sm embargo, por ser los griegos los primeros observadores del mecanismo trigico, es

diﬁcil} encpmmr cxponcnles mds absolutos.

“Es, pamcularrﬁente, Sofocles quien lleva el estudio del comportamiento humano a un

grado supenor demostrando que no es gratuito que las teorias psicoanaliticas reciban un

referente dlreclo dc los modelos miticos del teatro griego. Si se piensa que las reflexiones del
g£rupo, sobre Ia, importancia actual de ia tragedia, radican en esta cercania con la pasién
humana, no ;csulm dificil intuir que seria Séfocles el objeto de estudio y el fundamento del
montaje y dentro de su obra, aquella que marca el modelo. de lo que, dentro de la teoria

dramitica de Luisa Josefina Herndndez se conoce como tragedia de caricter;' Electra.

! Ver; Martinez Monroy , Fernando, “La casa de Bernarda Alba, analisis tedrico de una
tragedia de caracter” en La Colmena, No. 17, enero-marzo, U.A.E.M. 1998, p. 10.




dolor o com pasién

tiene hermanos:
podria - hacerlo; cualquiern,

realidad no scn lo que

en aquellas situaciones“qinc res!

furia, cscapa de ]osklab'!k(‘)s‘_ e

a’ ‘conviceion 'de: que el teatro
griego habla de’ los seres humanos, de-los de hoy, de'los de’aqui.” La diferencia rédi&; qumi en .

la fuerza, en’el. poder,;enil itud: césmica’que; toca:lo_divino e en_la“obra resulta

lacién-a’distancia, en’'medio de un sistema donde es de la mejor

cduczicién'. callar’" ¢l pensamiento'y donde. n : phéde mostrarse un dpice de debilidad porque

“el de al lado™ -estd sicmpre dispuesto a obtener ventaja. donde abundan  las gastritis de los que
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cvitan manifestar un.coraje  y los nifios permanccen fimes y quietos frente a  sus
computadoras, el teatro gricgo le recuerda al hombre que el ser humano también se emociona,
que cs posible sentir y odiar y tener miedo y que es preferible reconocer y aceptar  que cada
uno es un organismo complejo que puede mostrar distintas facetas de su personalidad en las
distintas situaciones que vive a diario, en su forma de relacionarse. Esto se convicrte en una
forma efectiva para lograr entender la postura de los demds y a partir de ese conocimiento el
hombre puede compartir con el otro su esencia humana.

Estas son algunas de las reflexiones que gencran este informe y que se aplican al
teatro griego y al fenomeno escénico en gencral. Sofocles resulta  sin duda un exponente
ejemplar de estos preceptos, porque logra unificar, en una estructura clara, de manera intensa y
sintética, un cardcter en una situacion dramatica, con un desarrollo de la accién y la emocién
que llega a sus 1ltimas consecuencias. A nadie le importa si Clitemnestra cra argiva o tebana,
porque lo que hace genial a Séfocles es aquello  que pudo observar y definir del
comportamiento humano y que sigue presente en ¢l hombre de la actualidad  veinticinco
siglos mas tarde. Y porque los genios del teatro merecen estar en un escenario y no en un

estante, esta actriz representa su Electra.

10




Constitucion del grupo de trabajo

Como se ha mencionado antes, este proyccto tiene sus origenes remotos en un
seminario de discusidn que tenia por objeto de estudio el analisis de diversos textos. Algunos
alumnos de la Facultad de Filosofia y Letras y de la Escuela Nacional de Arte Teatral y
postenormenlc otros intercsados; csccnégmfos.vmﬁsicos, investigadores  del CITRU,
renllzaban reuniones semanales para llevar a cabo sesmnes de andlisis de acuerdo con la
teorfa dramética de Luisa Josefina Hcmﬁndg'zv’ y bajo la batuta del macstro Martinez Monroy.

Asf surgi6 el “Instituto Escolld“,“noﬁ\bré quc fdcsigné a la agrupacion en un primer

momento y cuya dmémlca consnsué en anmar una lista de materia! de estudio, propuesto por

discusién grupal que terminaba‘con’ las conclustones del coordinador. A partir de estos

si se le sigue muy minuciosam para marcar el camino que el actor ha de scguir en su

trabajo. )

Comenz$ asi !a'g:'onfonnacmn del equipo de trabajo, agrupacion teatral que habria de
denominarse - Apeiron ~7T>émr0‘. ?Ell} vprimcr paso consistio en reunir a los actores que se
encargarian de los roles centrales, lucgo, al equipo creativo; escendgrafos, asistentes,

11




productorcs cjcculivos, y finalmente a las actrices que conformarian ¢l coro. El grupo qued6
compue_s;lp con integrantes diversos, distintas edades y distintas formaciones ficron algunas
de lns g:ﬁﬁicleristicas y debido a ello, el trabajo inicial consistié precisamente en unificar, en
yqiemi incdidu, los lenguajes y las técnicas de trabajo, lo cual finalmente no resulté en exceso
complicddo, pues en el montaje existié como premisa. siempre y sobretodo, un gran respeto
y aln cén' sus altibajos, buena comunicacion.

Qué actor interpretaria cada personaje quedd practicamente definido desde el comienzo
y se marc6 como linea general de trabajo la bisqueda de la emotividad contenida en el texto. De

esta forma, el montaje dio inicio.

12




El analisis

La tragedia

El primer punto sobre el cual se enfocé el trabajo_fue precisaments el andlisis del texto,

y dentro de él, la explicacién - de la‘estructura’ géneral y-el ; funcionamicnto de la tragedia, de

acuerdo con

reiterativo - exponer aqu

Hemfmde? en su prélogo a Los Calzones:

Una dz, las ideas bidsicas del Arte poética se refiere a la cualidad del  material dramédtico
como un conjunto de sucesos prob;\blcs, qucncndo dec:r con ello que la historia y en especial
la épu:a se pan de it 0 sea innegat pero no corrcspondlenlcs auna
sccuencia  previsible de una situacion dada. Esta idea de lo probable ha sido sin duda muy
fértil en cuanto a sus diferentes aplicaciones dentro de la literatura, tanto que. cuando nos
referimos al realismo como corriente literaria. estd implicita ya [a idea de una seleccién de
hechos probables que han de damos inevitable la cquivalencia de la realidad. Esto viene

2 Ver Kitto, H.D.F. “The Electra”, en Greek Tragedy, London, New York, Methuen, 8%,
Reprinted, 1986, pp. 131-144; Herndndez , Luisa Josefina , “Introduccién a El rey Lear de
W. Shakespeare “ Xalapa, Veracruz, Mexrco. Universidad Veracruzana . 1966; “La pasion dcl
poder La tragedia del rey Macbeth”, eu Thesis, 2, julio, 1979, pp. 41-17; Knowles, John Keneth ,

“Tragedia: Los huéspedes reales” en Luisa Josefina Hernanclez: Teoria y prdctica del drama,
México, UNAM., 1980; Martinez Monroy, Fermando, Arthur Miller: La tragedia del hombre
comiin, Tesis inédita, UNAM, FFyL,1991, Martinez Monroy, Op. Cit, 1998.

3 Martinez Monroy, Fernando, 1991, p. 6.
13




al caso a causa de la generalizacion nrlslou.llca refcren(e tanto a la comedia . como a ‘Ia
tragedia: nutridas ambas de sucesos probables, géneras reali

es decir, " la 16gica que impem en este tipo de dramas muestra sicm'p‘r'c'

consccucnclu. luncmna ntonces de la misma manecra que la rcahdnd nb_l:i ducc, ni la

stmbolma, sél uce . su dmnmncn Otro aspecto importante a consndemr es lu fomm enla
tun, como afiade Martinez Monroy * la tmgcdm es cl umco gém.ro
i es dcclr. que todos los elementos dc quc se compone cstin

". es posible observar que al escnlor de tmbcdm no lc interesa

na hlslona - andedota - smo, medlamc In cxposxctén de una

ar obre una cucsuén en paruc l A - S| bien las tragedias

plla gnmn de posibilidades
ne ‘en cl factor que las
unifica”- 1 en comiin un topico
general; g:l‘v % Este principio

se manific: : en | prcscnc a, - dentro dc cstos dmmas. dc dos plnnos de accién,

el plano qé mico dé ,valores umvcrsalcs y el plano humano snempre individual.

Asfi, como lo menciona Luisa Josefina Herndndez en su introduccion a E/ rey Lear *
La tragedia es desde su origen cldsico un género religioso, no sélo por la fecha y el sentido de
sus representacioncs, sino porque presupone la existencia de un orden divino y la intervencién

7

directa de los dioses*’ a lo que puede agregarse lo que Martinez Monroy apunta *... en la

tragedia gricga el Cosmos se hacia presente en la figura de los dioses, quienes como ya se dijo,

4 Hernandez, Luisa Josefina, “ Prologo a Los calzones de Karl Sternheim “, México,
U.N.A.M., 1977, p.6.

5 Martinez Monroy, Fermando , 1991, p. 5.

¢ Cfr. Martinez Monroy , Fernando, 1998, p.9.
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encarnaban - los vuldrés “del orden ético, es decir, los valores inherentes al ser humano y que

trascienden Ios valorcs s’ que son hvm‘mus de convivencia“® ¢l plano divino representa
entonces lns fuc L profunda sabiduria espiritual y los valores
onsideraciones sociales, y que finalmente se presentan
‘ plano humano representa  a los individuos, a los seres

de

" los dramaturgos  exponen a través de las acciones de sus

‘mzis zillt'l del orden social y transgrede las leyes  éticas

umversales, lo qut Manfncz Monroy e\tpllca de la siguiente manera:

la nllemcmn del Cosmos es resullndo de una agresion a un dios ( en la tragedia gricga)o lo
que es lo mismo de una transgresion a un valor ético ( en la tragedia modema), es decir,
se ha hecho algo que no debe hacerse ( error tridgico) algo que en términos simplistas
podriamos denominar como el mal..** *“... el transgresor es un hombre que actia bajo el
impulso de una pasion, cs decir ct pcrsonaJe mig,lco tiene un defecto en su cardcter { defecto
trdgico) que al con determi ir ia, llega a crecer de tal manem que le
hace perder ¢l dominio de si mismo, la pasioén ¢s pues un sentimiento que domina los sentidos

7 Hermandez, Luisa Josefina, 1966, p. 19.

4 Martinez Monroy, Fernando, 1991, p. 7

9 Aristoteles , La Poética, version de Garcia Bacca, México, Editores Mexicanos Unidos, 1985,
p. 141

1S




1uidndal

pasivo'y d mil

eterminado ¢s

transgredido.

humano, este personaje es un ser compl udes y defectos, que

1cia“especifica  sc deja afectar, conviniendo}l,su_defe‘cto en una pasion

irrefrenable y destructiva que atenta contra el orden universal.” El cosmos busca reanudar la

armonia y lo logm mediante la destruccion del transgresor.
Si bien este es el fundamento general de cualquier tragedia, resulta importante ahora

puntualizar en algunos aspectos que fueron relevantes para la construccion de esta puesta en

10 Martinez Monroy, Femmando, 1991, p.6
1 Jbidem. p. 5.

12 Knowles, John Kenneth, 1980, p. 43.

13 jdem. p. 43

16




cscenn.‘Pbr principio_de cuentas . tuvo un lugar - primordial | la idea de que, en tanto que el

on virludes y defectos,  resulta

o espiritual y lo superior radican

tra el ser humano que cada uno es,




arménico_del universo,
_El conflicto para el personaje trigico comienza cuando ¢l considera - que ese orden

‘e6smico no es adecuado, es decir, cuando picnsa que las leyes naturale

" constante entre los deseos obsesivos del pcrsonaje'y'_ln 16gic mperan{é en la realidad.

18



La rragedia de cardcter

Luisa Joscfina Hemindez dlsllm,uc un llpO pamcula de tra[,cdm cuyo modelo de

cuanto hace s
haciendo rcfei'epc'l
defecto mas las C ,nac;mlemo a un kpersc‘ma_]e tréglco ~17 _Detodo lo
anterior pued d el universo -“dentro 'dév ia ‘t‘mgediu de cardcter ha sido

transgredido - “previamente = por. lo  regular:como consecuencia de una cadena trigica que

inmiscuye a otros personajes - ese desorden; se convierte en la circunstancia dentro de la cual

15 Ibidem. p. 82.
16 Hernandez, Luisa Joscﬁna 1966, p. 8.
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el cariicter del pc‘réonajc: se vuglyé dé#truciivo _cqnvjniéndolo en un personaje trigico, cuyo
cslado - éér dﬁi‘cn cs dchl& d;:"cs;llt::ilr'pu‘li’slnnciu- lo Hevard a la destruccién.

La prucbﬁ bdelcrminnnle de que clk cardcter es ¢l factor que conduce  a la catistrofe,
queda demostrado con la  presencia de otro clemento dentro de la tragedia: ¢l personaje
comparativo, Surgicndo como elemento de  cquilibrio, el personaje comparative es alguien
que estando cn igualdad de circunstancias con el personaje tragico, no reacciona de la misma
forma, como lo explica Martinez Monroy * En este tipo dc tragedia aparece el personaje
comparntivo para demostrar que hay personas que en el mismo caso son capaces de encontrar
una soylué‘ién bgnigna; para acentuar quc ¢l individuo trigico tenia una forma de ser que no
pudo’ Vdéi"n‘in:kn:', ic"lué no pudo cambiar. ~18  Asi, en este tipo de ;mgediqs, resulta de suma

importancia rvrjrostrar»anle todo, Ia qmglitﬂd y compléjidud del caracler “debido a que radica en

movimiento : VQUe encontramos en Elecira es circplur, porque gira - qur'g si‘misma _cpmo o
haria un pc;llgqno que pfcscnta cada uno de sus la&os. C‘ada’ véz que un personéje‘ oelcoro la
estimula a reaccionar, muestra una faceta distinta de su cardcter”'®. En efecto, lo que se hace
evidente al estudiar la Electra de Sofocles es el hecho de que la estructura se subordina al tema

con absoluta precision, de esta forma, Electra permanece en escena pricticamente desde el

comicenzo del drama y desde allf reacciona a la entrada de cada. uno de los personajes. Cada

17 Knowles, John Keneth, Op. cit. p. 45
18 Martinez Monroy, Fernando, 1991, p. 83.
1% Jdem p. 81.
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uno de estos momentos, delimita una nueva situacion, en la que la accién avanza irrefrenable,

hacia el final% destructor:de’ In tragedia;

informacién,

cmbﬁfgo_, C error palpable cn la conducta de

w 20

ar en csa circunstancia alo que

s Electra'se consume  revuelta

la venganza, desea mis

logra consumarlo; descubre con-infinito-pesar.: que " ha:asesinado también el sentido de su

la forma general

20 fhidem. p. 81.
2! Ibidem.. p. 82.
21



embargo, constituyen los datos indispensables a mencionar, para establecer de manera clara

los fundamentos de trabajo de la puesta en escena cuyo proceso describe este informe.

22



Analisis del texto

Una vez que sc establecié ~ el concepto de tragedia” que se mancjarfa -y la premisa de

cuindo eran contrarios.y cuando ' se hallaba un referente evidente de simllltud con la realidad

actual,

23




En este proceso, ante todo en un primer momento,  se resolvncron lamblén Insb

inquicludcs que lcm'nn relacion con la mitologia;  la interminable cadcnu‘ de vcnganms, los

Alrldas y los Peldpidas, la presencia de  algunos dioses dentro de la hl

que sc_marcan cmrc las estructuras miticas y la forma en la quc el

complejo cardcter, S

24



Las Improvisaciones

Una vez que hubo concluido la ctapa de andlisis del texto -en un sentido formal, pues se

analiza a lo largo de todo ¢l proceso - . se dio inicio a_una seric de exploraciones acerca de los

antecedentes -a los que la. hace refercncm, pero que no suceden en escena proplamenle En

un principio, el trabajose enfocd : en na cxplomclén o corpoml colectlvn. construyendo

improviéacnoncs que pretendian poner; de manifiesto la relacion’ del hombre® con el universo -y

imperar en ¢l imbito donde habria de

llos, qué ‘sensaciones  podrian

e un .primer acercamiento y que la tarea consistia mas que en

Pamendo de estos c_|crc1¢:|os se hlzo posible construir una serie de improvisaciones sin

didlogo. menos abslmclas ue las anteriores, en las que se exploraba v se proponia la relacién
o ‘ p 3

que podria cstablecerse entre algunos de los personajes en particular. por ¢jemplo. la relaciéon
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de Llcclm con su padrc -y.con su madrc. con Eglslo o con Orestes. Es grato recordar  que

alguno dc estos cjcrcicios ™ logrd convcr_urse ‘en una intensisima experimentacién emotiva

" sobre lgxs dnstmtas' posiciones que'sc juegan en las relaciones de csta familia; las alianzas, los

lizan para obtener el  poder. La actriz pudo descubrir

coh .una breve indicacién como: " estin en escena Clitemnestra, Electra y Agamenén, " y a

pamr de clln los actores permitian que surgiera ¢f contacto y la relacién. Cabe mencionar

que tcrmmaro cioncs anccddticas en silencio de todos los antecedentes arriba

mencionados dudablememe resultd interesante al menos deﬁdc la pcrspecuvq de

la actriz, penmentnr una serie de n clonc y d senumlemos, que

surgian apm'l dc los anteccdcnlcs cxpucstos,

es decir, fuc lmporlamc poder. construlr con la 1mag|nac16n todo lo que pudo ocurrir cuando

los tiempos - erzm dlstmtos.’ conocncndo de antemano los datos que el autor, si manifiesta en el
texto. B

Esta  experiencia, el cjercicio actoral de “permitir® que sucedan las cosas, que las
reacciones existan, brinda al actor la oportunidad de establecer ideas claras acerca de lo que
sucede a cada momento, facilita de alguna manera, la creacién de la " memoria emotiva” de
la propia Electra. Se hace posible entonces  vivir- crear sus recuerdos. experimentarlos

emotivamente  y después en una etapa postetior del montaje, puede recurrirse  a estas
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personaje, - elabora a partir de un momento que fue " real" en su
os aspeclos.que enfatiza para acrecentar su

un’pasado’"de’ estabilidad, Ia forma en la

todo el muhdd“ puqcie emend_eﬂa. .
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El montaje

Primera fase: El trabajo sobre el texto y la memoria

La siguicnte ctapa consistié en el proceso de montaje, etapa, que seri utilizada dentro
de este trabajo, para realizar una explicacion detallada acerca del proceso de construccion del

personaje en cucsm’)n' Flcctra, |nclufdos por supuesto los riesgos, propuestas y descubrimientos

que dcl‘ inieron la smgulnndad dcl tmbnjo y que conforman la metodologia utilizada por la

aclnz ,qucvrepre l;}s‘pertmcnktc‘ entonces, dejar en claro que los procesos a

continuaciénde: imultdnes, -y por lo tanto el orden en que se

presentan nte un recurso para organizar y mostrar la

ue-realizaba el grupo, la actriz

ampho y profundo que el meramente mclona] es la busqucda de un entendimiento vital.
visceral, la comprensxén y la empatia con un Juego emouyo que puede reconocerse como
verdadero de acuerdo con los referentes que posee cualquier ser humano. La linea simultinea

consistié en la elaboracion de una serie de columnas paralelas al texto dentro del libreto

22 Stanislavsky, Constantin ,El trabajo del actor sobre su papel, Buenos Aires, Quetzal, 1977,
p. 153,
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personal de ln'aélyriz,'{colydmhns que: configuraron - una seric de guias que  facilitaron y

personajé. (ver ancxo No, l) =

estrizcturaron la_constriccion del

cierto grado, desde fuera, qué juicios

columna en la que podria decirse, por

y manipuladora que interpreta un rol

a,’ - que se trata de una mujer que siendo

norme. lmportancm Yy se convierten en

sentido. sobre la pretension de
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uuhmdo un qu,no y no otro pam cxpmsar csa |dcn en concreto, qumr Iu musica que pueden

hnbln en cada escena,’en cadn pelsonuje. cuzmdo se eniimera, cunndo sa. rccucrdu, cuindo se

sentido de Ias enonnes tiradas monoléglcas que- llcnan ‘tekto: su significado.  Hubo de

temiticos | qﬁé ellas formaban, Nuevamente aparecieron dia‘gohaicsk' 'd lnpu dc'm:iyor tamafio
que las amenores y que indicaban hasta dénde se hablaba de una cosa, y hasm ddnde de otra,
dondc comenzaba o terminaba un pequeiio tema o subtema dentro de la conversacion. De este
modo fue pOS|blc formar grupos y subgrupos de ideas que generaran sentido, logrando asi un
entcndimieﬁto mayor de cada parlamento, detectando los momentos de cambio y los temas
principales que son tratados cn cada escena.

L# comprensidn que es posible alcanzar a partir del trabajo anterior, y que se relaciona

de manera dirccta con el sentido literal que se expresa en las frases del texto, sirve como sustento
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asesinos cogen

convertlrse sencnllameme en - "DIOS mfo ayudame

En csn columna se trata de conservar el

sentido geneml y '\l mlsmo uempo lograr una aprommacmn cercana a las palabras que suele

utilizar la actnz .en Ia coudmneulad noes emonces solamente, un asunto de hacer uso del

lenguaje coloquml sino de lograr un cquwulente preciso con la forma de expresion personal de

la actriz. Esta colu retende ademés ser una cxplomcnon sobm la sintesis. obteniendo por

consecuen X r en la que se estructuran las ideas en cada parlamento. La
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La - tcrccr'\ columnu conuenc Ia pamluru de mlcncmnc 'Di chn pamlum consm-. en .

recntendlcndolo.

Las |nlcnc10nes “permiten _obtener una claridad de direccién y establecer relaciones,

explorar el conmclo con el otro. El ejercicio de incorporar intenciones obliga a la actriz a ubicar

1a relacién que establece con su interlocutor, ademss de definirlo, se vuelve evidente el por qué

se utiliza un tipo ‘dey ffase uotro al entrar cn contacto con los demds personajes. Se busca a
quién se le dice cada palabra, cuiando se cambia de interlocutor, cudndo se establece un
didlogo intemo o bien con unos cuintos, o cudndo se trata de un discurso publico, cuindo se
habla para que los otros escuchen, o cudndo el personaje finge no querer que o oigan, cuando
se trata de un secreto y cudndo de  vociferar.  Obviamente, esta partitura de intenciones es

modificable conforme se avanza en el proceso de creacion, pero sin duda  constituye una
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renlizarse en’ escena, pero que: permite

con _el cuerpo,
una duda o una laguna, asi

su forma de transitar de

progrfaniadb marcarlas. La anticipacién de esta labor,
impuestai como. estrategia -, ofrece una gama més amplia de posibilidades en lo que se refiere a
la aélorél‘idhd ‘propositiva. permite una fructifera exploracién del movimiento en el espacio y
de las inlem:la'cioni':s c;;n l;ors‘ogly'.os mﬁonajes. Algunos desplazamientos e incluso alguno_s
gestos, surgiélfoh —yde‘ las ncccsidaaes inmediatas que se descubrieron en el texto a partir de
memorizarlo y estudiarlo desde aquel primer momento de trazo general.
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El director poseia para entonces una clara visién del espacio y su disposicién a lo largo
de la obra. Atin cuando no existian los elementos concretos que conformarian la escenografia,
los ensayos se realizaron acotando ¢l ecspacio  con algunos mddulos de madera, lo cual
permitid al elenco tener una idea relativamente clarificadora sobre la cantidad de espacio con
la que contaba para desplazarse.

La cuarta columna, fue claborada a partir de  las indicaciones que desde aquel
momento marcé el director. Es la columna del trabajo constante a lo largo de la puesta en
escena, de los aspectos técnicos, en clla se anotan las peticiones especificas que se solicitan a
la actriz asi como las correcciones, qué logros precisos requiere el director, qué limites. En esta
columna se conforman y delimitan los topes de intensidad necesarios, los caminos que deben
ser explorados y las opciones que luego de haber sido probadas han de desecharse, los cambios
que son fundamentales para el director, los momentos donde se requiere una accion o un gesto
muy especifico que remita  al sentido general de la obra o contribuya  al entendimiento, por
parte del piblico, de algin aspecto en particular. Son finalmente, el tipo de indicaciones que
definen la propuesta del director y que se anotan como indicadores de biisqueda y guias del

trabajo de concepcién durante el proceso.
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Segunda fase: La investigacion y recopilacion de material.

De manera simultdnea al montaje escénico y durante la mayor parte del proceso, la
actriz trabajé también cn la  investigacién sobre aspectos especificos de la construccion y en
la recopilacién de 1_110_!9ria} de apgyo:_ En prfmgm ,insmneiﬁ este- trabajo consistié en una
. lodns las palabms . que

blisqueda .del»sighi_ﬁéado d dcnu‘c‘x_'.dcl texto, escapaban a la

ntrabajo intelectual, de nuevo y como se ha venido

o importante ¢s usar en un sentido prictico y escénico

todo, para crear. imagenes,: para conectar su mente. y: su cuerpo - con el’u

pensar cn_tado'lo_que’ello implica, imaginar “en todos los sentido

un conjunto de informacion: que partia de las ctapas bdsicas de anilisis, brindaran ala actriz, la

oportunidad de relacionarse ahora con el personaje de una forma distinta; emotivamente.
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La actriz debia reencontrarse con Electra, confrontar las ideas y los juicios formadas
durante el inicio de! proceso, con la cmpatia emotiva que se gencraba a partir de la
acumulacién  de informacién y la reflexion que generaba constantemente cl trabajo.
Reencontrar quién cra Electra ahora, tenia ya un nuevo sentido; los pasajes sobre los pelopidas
dcvorﬁn@ose, la carrera de carros, ¢l vellocino de oro, Atrcoy Tiestes, Hipodamia, Troya,
Menéla;), lﬁgenin y Casandra, ‘poscizm para entonces nuevos significados. No se trataba ya de
lccr una su'lc de Icycndns fabulas distantes de otros scres en otros ticmpos, sino de formar la

hlstona partlcular de Electra, la que le sea propia, sus recuerdos, su memoria. la historia de

e este punto de vista genera entonces en la actriz una lluvia infinita de nyevas

preguhws;‘ ntiria ella si sucesos tan terribles le hubieran ocurrido’ a su padre 0 a su

abuelo, no all en Troya, sino aqui, ahora, cémo asumid Electr;i las - historias que le

contaron, qué sintié cuando las conoci6, qué podria pensar al rgspéétb csa mujer con el paso del

tiempo, qué opinién pudo tener acerca de sus tios o de sus hermano: cémo es su vida

coudlana demro de esa soclcdad qué ve, qué oye, de que colores es su casa, su espacno, como

¢S su paluclo QU oplmones con respecto a lo que dxcen de Electra ( otros pcrsonajcs dentro

de la obra o bicn olros autqp’es sobre el mito) comparte la actriz y con cusles difiere. Leer de

una forma dlsu Se’cbnilirtié en una oportunidad para  gencrar también otra opinién y

plantear las dudas que dellmltanan el camino hacia Electra.

Un aspccto mas, de interés para la investigacion ¢ inherente a la tragedia, radicé en la
relacion de  Electra con la divinidad; todo lo que se refiere a las deidades que ella venera, a las
acciones que realiza al respecto, qué hay en una ofrenda filnebre, qué puede pensar Electra del

mundo de los muertos, cémo entiende las distancias  desde esa, su ciudad, cémo visualiza
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T roya, a Apolo. quc. rcspeto puede mspnmrlc Arlcmls. desde (.uando consxdcm a Nlobc la

en el cuerpo.  Dich a/i'cmda por los

estimulos ( br_qué emociones sc
generaban. n claridad qué era’lo' que sentin. se detuvo a

estudiarlo, lo

con esto-Gltimo un' ejercicio de registro’que le permitiria tener un punto de comparacién para

futuros trabajos.; La‘actriz debié -~ preguntarse en qué parte del cucrpo sentia cada emocion, si

la sentia en el pecho'o en el estdmago o en la garganta, si eran opresiones o explosiones. si la

hacian rcsplrar mns lento 0 mds aprisa, si su corazén latia con ritmos diferentes. y si sus
manos lcn(an la ncccsndﬂd de cerrarse o de ir a su cabeza o de caer. Esa exploracion le
permitié crear un registro y un reconocimiento de la forma corporal que en ella adquirian las
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distintas emociones, del mismo modo, se convirtié en una investigacién de la mancra en la
que, una serie de pequefias sensaciones y sentimientos componian  un estado emotivo, fue sin
duda una ctapa apasionante que le ayudé a la actriz a afinar su percepcion y la condujo

finalmente a una profunda reflexién sobre la emotividad humana. . sin mas pretensién que el -

preguntarse, cn un sentido estrictamente individual, qué se sentia.

La recoleccitn de material no contemplé tinicamente el aspecto literario, sinqk'.l‘zm:}lbié L 7
con gran dedicacién, el grafico, que resulté basico para la construccion imaginativa Cabeaquf
recalcar el hecho de que este material visual y sonoro, fue de suma utilidad para clzmﬁcar Ch. -
la mente de la aciﬁz algunos pasajes de gran dificultad actoral dentro del texto. ya qué le
permilié ,imillgi'h’a:‘:cémo pudieron suceder los acontecimientos, qué podrian significar en un
senlidd ée@ﬁd, pﬁiclico, doméstico, como podrian traducirse algunas situaciones en el uso y
manejo de‘qlgunbé objetos concretos. Nuevamente el trabajo actoral buscaba conectarse con los
refcn:ntgs inmgdintos, no establecer juicios racionales sino ubicar las situaciones, dentro del
bagaje de las experiencias cotidianas en ¢l contacto directo con utensilios cotidianos.

Entre ese material, la busqueda de la actriz se encontré, entre otras cosas. con las
imégenes que exaltaban la belleza del hombre griego, con la efigie perfecta del guerrero; del
joven que tendria que ser Orestes. Las series de escultura renacentista que retoman  mitos
griegos, fueron indudablemente de gran ayuda. En casos concretos como lo fue la construccion
de la escena en la que el pedagogo narra la muerte de Orestes. tuvo gran importancia el
material grifico que evocaba caballos, caballos desbocados, salvajes, corriendo en manada,
agitando sus patas y sus crines, levantando el polvo, relinchando, con sus dientes y sus ojos
suaves. Del mismo modo para la construccion del recuerdo que Electra tiene de Orestes nifio,
fueron fundamentales los referentes visuales sobre los juegos infantiles de los griegos. las
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mégenes de nlﬁos pcqueﬁos, de sus bracllos y sus plcmnas mﬁos riendo y jugando y llorando,

pehto y vocecuas La ‘muenc de’ Orcstes ] ennqucclé a’su vez con’  imégenes relacionadas

con. rasgados sangre, muertos, fracturas expuestas, saliva,

imégenes de enfermos .y de heridos grave Estus son sélo algunas de las pequeiias colecciones

tematicas : en:las’que- se dividi matc_ri_til visual recopilado, y que ejemplifican el tipo de

trabajo que s¢ realizé’ dc gran diﬁcullad en el texto. Sin embargo, cabe

destziéér, dentro de esta‘galeria’ de xm'igenes que la actn? mantuvo constantemente cercay a

la vxsta duranle el proceso,: . una serie espcclal quc le facilité la comprensiéon de uno de los

aspectos mlis complejos de la'obra;: la magnitud

La dlmensu’m de los sucesos acaecidos en el drnma sobrepasaba a la actriz, de alguna

manera clla podla reconocer y-tener referentes sobre algunos de los estados animicos por los

que transitaba Eigctra in embargo,; sus zré:ferentes en cuanto a fuerza e intensidad

resultaban demasiado | pequefios ante el plante&imiemo de Séfocles. La actriz realizd entonces

un experimento, una especic de ejercicio - que consistié en relacionar las grandes pasiones con

imagenes que ‘hacian referencia‘a’ las ﬁlerz.as desbocadas de la naturaleza, Dicha idea encontré

un ﬁmdamento légico enla onexlén que la propia tragedia establece entre lo humano y el

plano césmlc0' a naturaleza comq rx;presemante supremo del orden armoénico del universo y

como referen{e‘memfonco inmediato, en la personificacién de las deidades de la antigiiedad, en

la mayoria de' las culturas y por supuesto en el mundo Heleno. El trabajo consistié entonces en

traducir; traspasar algunas de Ias emociones fundamentales que conformaban el caricter de

Electra a |mégencs ‘dc deslruccnén o desolacién en el universo. pretendiendo con ello,

dimensionar, magmf car, explotar. buscando siempre los referente graficos  que resultaran en

si mismos un rcﬂejo ‘de lo quc Electra podria ser, desde el punto de vista de la actriz.
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El trabajo se enriqueci6, debido a que se vio transformado ¢n un puente doble que
se convertia a veees en origen y a veees en destino. De ese modo, la actriz _podia transitar,
pariiendo de una idea o una emocion concreta acerca de Electra, a conseguir una imagen que la
representara y que finalmente generaba una nueva seric de emociones o de ideas que se
asociaban de forma distinta con ese personaje, dentro de las cuales la actriz podria encontrarlo.
De esa forma, aquella Electra s¢ convirtid de pronto en una seriec de huracanes y
maremotos, en hoyos negros, cn lava, en erupcion volcanica, en infiemo, en desiertos de
hielo, en grutas, en laberintos, e¢n escollos, en montaiias, en cavernas oscuras, en torbellinos
en cascadas y en tormentas, cn aludes y cailones, en cristales vy en estrellas. El experimento
resultd ser una exploracion sumamente util que sustentd gran parte de la fuerza alcanzada en el
trabajo y es por ello que se le considera uno de los grandes descubrimientos logrados durante el
proceso de laobra y un acierto en el camino de investigacién de la propia actriz:

La recopilacién de todo ese material  se realizo de la siguiente manera: al tiempo que se
llevaba a cabo el andlisis de texto. la actriz elabord una serie de listas que agrupaban las
imdgenes que surgian del mismo analisis. El paso siguiente consisti6 e¢n la bisqueda y
recopilacion de imagenes, ante todo visuales, que correspondieran con dicha lista. Palabras
como espinas, garras, acero, dicntes, grilletes o rabia estuvieron en la lista, asi como autores
entre los que destacaron Munch, Brueguel,, Goya o Piccaso con sus imagenes de mujeres
llorando. Sonidos relacionados con objetos y vasijas que se rompen y con el mar.

Se elaboré ademas, como parte fundamental del material de apoyo, una biticoraen la
que se recopilaron las reflexiones de la actriz con respecto a Electra. Quedaron asi asentadas
sus dudas y las hipdtesis y conclusiones a las que clla podia llegar, no en cl plano actoral, no

analizando las dificultades que implicaba para esa actriz la construccion de ese personaje, no
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ino_ humano, ’ tratando’de cntender a Electra como si fuera una mujer que

‘se’ tuviera delante, planteando

las® formas. ' mas ‘absolutas; del dolor.- S6lo entonces la actriz podria

_6<Vﬁue mas podia dolerle . qué podria

considerar como; la'accion mas bajay repugnéme “que pudieran realizar los seres humanos,
qué tipo de ctv‘xké’suonkes; .;eria inc#péz de perdonar. Fue asi como, a partir de descubrir una serie
de datos - no del toyc:lc;‘agradnbles-‘. de definir las ideas. valores , reglas o principios en los que la
actriz creia, y de acuerdo con los cuales regia su propia vida, pudo ﬁnalmenté justificar a
Electra, darle la razdn y luchar por su causa. alejindose para entonces. totalmente de aquel
Jjuicio inicial, frio y distante, que se cstablecidé durante la primera fase del analisis.

Un anexo al trabajo anterior consistié en una exploracion fisica con respecto a las
listas emotivas que se habian realizado. Se establecieron preguntas y una biisqueda que
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pretendia encontrar la forma en la que las imagenes provocaban reacciones emotivas en el
cuerpo , analizando  estas emociones dc acuerdo con el estudio y descripcion que la actriz
habia hecho de las mismas. El plantcamiento del trabajo consistié en lo siguiente; la actriz
debia concentrarse en una emocién particular y en la imagen que con ella asociaba , finalmente,
debia intentar traducir dicha imagen , traspasarla a su cuerpo.  Dicho ejercicio podria
ejemplificarse de la siguiente manera; si se piensa e¢n la tristeza, podria asocidrscle, tal vez,
con la imagen de un cuchillo muy filoso, muy contante clavado en las entraiias, un cuchillo
que desgarrara. Una vez obtenida la claridad en la imagen la actriz podia observar lo que
le ocurrfa a su cuerpo, cémo reaccionaba siclla imaginaba, simplemente, sin asociarlo con
nada iddavfa, que eso estaba ocurriéndole, que le clavaban un cuchillo filoso en las entraiias,
un c_v.iphilldque la cortaba y la desgarraba. El cuerpo reaccionaba automiticamente a los
estimuloé ’de la imaginacién, provocando contorsiones y agitacion, provocando que las manos
adquirieran una posicion particular cerca del vientre por ejemplo. Esa nueva postura  y esa
sensacion, conducian a la actriz a ponersc en contacto con otra seric de sensaciones y
emociones que enriquecian , a su vez, la idea de tristeza y la completaban, Algunas de las
asociaciones trabajadas durante el proceso de construccion, fueron las de emociones
relacionadas con la imagen de caer y caer infinitamente en el vacio o de estar sola en un inmenso
desierto de nieve, de ser desgarrada, de suffrir la descoyuntura de los musculos, o de

sumergirse en un foso de hielo que se rompe.
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les .de:intensidad limitc - a los *cuales. los actores debian




Dicha tarea sc transformo finalmente en una cSpécic de entrecnamiento intensivo que
orillaba al ‘zlétor- ,ka estar cﬁ comtacto  con el aqui y ¢l ahora de cada escena , @ concentrarse
ulilizAﬁdo sinléiicamentc los antecedentes planteados , es decir, discemicndo con claridad de
dénd’eA \ficne- situacion- el persongje y finalmente entrar a escena a permitir que las cosas
sucédiémn k cn esc momento y por ese momento, cscuchando al otro y sin buscar
in_iencioﬁnlmenlc la emocién, sino aceptandola, brinddndole un espacio para existir.

> Se marcaron tamblcn en este proceso una scrie de acciones ¢ intenciones que definirian

el esulo dc la pucsta en escen: N y"cuyu busqueda pretendia corresponder a los referentes de -
accxén coudmna 'quc de manera rcallsln, podria realizar cualquier persona en una situacién

snmnlnr. Tnlcs gestos, tal estilo ctoml poselun un objetivo particular muy claro: se encaminaba

a rela_|ar o borrar por completo bla ldea de que Ia tragedia griega debia necesariamente ser

estéuca, solemne yhlcn’iuca. El lextosc memorizaba para aquel momento y cntonces fue

tambnén el po _]USlO para reahz,ar en ¢l los cambios que se consideraron neccesarios, sin

alterar su sentido c_ integridad. Tales modificaciones correspondicron, por cjemplo, a cambiar
algunos modismos demasiado espafioles, o revisar los usos de la segunda persona del plural,

detalles que se relacionaban ante todo, con el tipo de traduccién seleccionada.
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Cuarta fase : Construccion del detalle corporal

Una vez que el trazo grueso del montaje habia finalizado y conforme hubo un poco mis

de tiempo para revisar matices y corregir las escenas, - debido a un retraso en las fechas del

concurso- la nclnz dcdnco su lrabajo ala construccnon del d:seﬁo corpoml y los detalles

sticas de movimicnto que
rdo con’ la concepcién

urante toda la obra, de un

enorme manto y este elemenlo de vestuario ncenlunb 1agen'de’ desamparo que Electra

presentaba ante los otros personujes EI manto {/ enmarcaba de i |mc1o un modelo corporal, lo

establecin' un dnseiio cerrado que buscaba protcccnén colocando el pecho hacia adentro, y

jugando con cnenn mclmacnon hacla el fremc que provocaba eI encor\'annento de laespalda. )

Hubo cnlonccs nuevos dcscubrumcntos p'u'a Ia actnz en cuanto a los factores y las
calidades de movxmlgntq que  de acuerdo a toda la construccion de caricter, se adccuaban a
Elcclrﬁ, por cjemplo, la a.clriz considerd qucy cste 'pefsonajc necesitaba colocar el peso hacia
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abajo, sosteniendo siempre una firme relacién con la tierra, con ¢l piso, clavada, cnraizada.
Trabajé ademds explorando la construccion del sentido kinestésico del personaje y su
relacién con el espacio, descubrié entonces la importancia del suelo, de los abajos, de las caldas
y los derrumbes, del piso; el nivel inferior era el espacio en el que Electra podria
desenvolverse con mayor comodidad. Otros momentos, fucron construidos partiendo de la
perdida absoluta de la direccién en el espacio. momentos que empataban con escenas en las que
Electra se sentia perdida, cuando no sabia qué decision tomar o cuando estaba confundida.
Un aspecto en ese trabajo se relacioné con una scric de marcas territoriales, de limites, que
Electra establecia como su espacio vital, porejemplo, podia estar abrazada de su nodriza o
dejarse caer en los brazos de Orestes, pero jamds aceptaria la proximidad de Clitemnestra o de
Egisto; con ellos se delinca un espacio de combate. de batalla: Existié ademds una diferencia
entre el arriba, que se relacionaba con los dioses y con el cosmos, y ¢l abajo, cuyo sentido se
emparentaba con el Hades y con los muertos. A todo lo anterior se agregaron, areas dentro
del espacio, de suma importancia, Ia tierra era importante para Electra, constituia su dmbito
de relacién con su padre muerto; el exterior del Palacio se convertia en un sitio de exhibiciéon
ante ¢l pueblo; y las Puertas, representaban a los aborrecidos reyes. por lo que ella sélo las
traspasaba cuando se dirigia a matarlos.

Trabajar sobre las relaciones espaciales hizo inevitable construir la presencia y la
proyeccién energética de la actriz. La fuerza desbordada de Electra debia inundar el teatro, la
actriz tendria que ser capaz de sostener los matices de intensidad y energia durante toda la
funcién y sin embargo, debia transitar por los altibajos animicos en los que el personaje se
sumergia, sin dejar jamds de estar presente. Por este motivo, el trabajo se enfocd en construir

una Electra que oscilaba, en el nivel de la sensacion kinestésica. entre sentirse un gigante o
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vivirse infinitamente pequeiia dentro del mism‘Q espacio fisico. Debido a csms reflexiones, la

actriz pudo concluir dentro de este proceso, que tradenr con’ el espacio, éntendido no como un

a:caja escémca, resulta una

nstruccion’ dek la magnitud
el individuo y el

de la cnergia en

rencor guaf‘dad' y: nyénc 1iér tégido, y por otro lado

mostrar con e je, .mostrdndolo abierto,

Electra, quien pien: ; e. La cabecza le permitié

supuesto que

convemna en un foco de:a encnén y proveccmn. De este modo, estando cubierta. el otro gran

sostén de la construccnén corpoml fucron Ios brazos y por supucsto las manos. en las que se
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depositd - el peso de las asociaciones — hechas a partir del andlisis - con las ideas de uﬁns.
puiios, gurms y golpce. Se dio entonces un interesante juego de tensiones y distensiones,

utilizando los dedos. con todas y cada una de sus falanges, lo abierto y lo cerrado  en los

brazos y m@OS' yla repeticién de los ademancs de la madre. El trabajo de construccion
" enmdo en un quintd columna mediante algunos simbolos propios del tméhs:s

de movxmlcnto Laban
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Los ensayos
Correcciones por escena

El siguiente episodio en el trabajo consistié cn la revisién minuciosa  de los matices

en cada escena Y la correccion y llmplcm de. las propucstns de construccion de cada actor y del

conjunto. Dicha labor s¢ reahzé : plamcando nuevamente un  calendario de revisién, de tal

imponhntes que sucedfan ‘a'lo largo dcl pn§a_|c. encontrando asi su intensidad y descubriendo,

y otro actor, de manera abstr lejos del trazo yla construccién establecida, se trabajé sobre

el contacto, la mirada, la violencia -y _la energfa agresiva que los personajes intercambiaban. En
algunos momentos, ciertos actores tuvieron la necesidad de programar sesiones extra de ensayos
por pareja, ante todo para intercambiar visiones particulares sobre las escenas y sobre aquello

que, dentro de la construcciéon de  personaje de cada actor, se habfa imaginado en relacion con
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¢l personaje del otro, es decir, habia que plnnlc’:arv,k escénicamente, con toda claridad qué cs lo
que hace Electra, cada vez que apa'recc: k "'C:l’ilch-mcslm. para que el espectador pueda
interpretar  de inmediato y sin duda, que ella csb la r#inn y la madre de Electra. Finalmente,
cada actor aporta algo a la construccién de los otros personajes, a partir de las reacciones que
selecciona e independientemente de o que cl otro actor haga.

Para cstc momento fuc importante también realizar un proceso de sintesis. Los
antecedentes, las imdgenes y la magnitud de la fuerza encontrada y conducida al cuerpo
debian quedar ahora concentradas en  un gesto especifico, en una manera particular de decir las
frases, debido a que, aun cuando habian surgido de cllas, no se requeria ya de ese largo
proceso de evocacion. La sintesis hace que ¢l procésp que consiste en: recepeién del estimulo,
asociacion de ese estimulo con el nntcchévr.ltc‘,‘:’anx’i'!i:sis de la emocidn producida por cl
antecedente, asociacion de la emocion co.n ;xn ;écug:rdé ‘ﬁel personaje o una imagen especifica,
asociacién de la imagen con una sensacién corporal general que conduce a una nucva emocion
que se expresa en un gesto, o forma vocal estética, especifica. construida por la actriz, queda
reducido, sintetizado en toda su fuerzaa: recepcion del estimulo, reaccion gestual y vocal. Es
justo éste, el apasionantc momento en¢l que comienza el trabajo de olvidarlo todo, para
encontrar entonces, los matices que correspondan a la vida de la escena, es decir, a su ocurrir
cada vez y no ser tan s6lo una repeticion mecanica, el momento de permitir que la escena
fluya, y de que el actor se permita cada vez, decir, escuchar y tener la intencion clara de
transformar al otro, de que se permita estar atento y logre asi olvidarse de lo que pensaria su
personaje, para, de este modo, ser capaz de recibir con verdad cada pequeiio estimulo que le
ofrece el ocurrir mismo de la cscena y pueda asi, reaccionar libremente a partirde ello y de

nada mas, sin prejuicios, sin ideas preconcebidas. Mencionarlo suena sumamente sencillo,
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pero se trata sin’duda‘de_ uno de los grandes obstculos: con que se topan los actores af reatizar

trabajos. De cualquier manera, este

on.: Se trabajé entonces en el estudio de la
posicién :quc dentro de la estructura, * hallaba'cada una de las escenas: cuando se trata de una

presentacién de: personajes o de situacion,. donde se hillla el punto climdtico y en qué nivel de

intensidad  sucede el désehiécé ‘quél fﬁéétas ‘del‘ca cter explora cada escena, en qué sentido
contribuye cada unaa la totalidad, y por qué los enlaccs entre una y otra se hacen l6gicos, como
se encabalga.n y cuz'mdo significan momeniés de fuem absoluta o de descanso emocional
para ¢l espectador. En esta nueva etapa, la nclnz se propuso como tarea, seleccionar una serie
especifica de émocicnes que se enm:laz;nbah y deienninaban cada escena. esta sintesis qued6
asentada en ei libreto.. En_un- momento inmediatamente posterior. la actriz detectaba la
emocion xmperameen 'ca_da 'insta'mé, con la intencion de definir cada vez con mayor claridad,

en qué consistia cada una de las distintas caras de ese prisma de cardcter que representa
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Electra, Un apoyo en dlcha labor consistié cn establecer una frase corta que pudiera, primero,

de(‘ nir la SI ua‘ 6n y lucgo, establecer ¢l desco a lograr; la intencion general de la escena.

l‘malmcntc I ac iz aSIgné un pequeiio titulo que relacionaba ¢l comportamiento de Electra con

cl dc un' umma] serplcnte o felino por ¢jemplo. De este modo  se logro cstablecer una idea

concnsa “del'c nJunlo que conformaba la obra y su evolucion interna, de su conformacion

estructuml y'su func:onamxcnto total,

. Para finalizar s realizaron corridas de la obra, en dicho trabajo, comoe cra de esperarse,

n;g asal respecto, hacia falta rcalizar cl cjercicio cn accion y con el

temporada, siempre mc!ic;aijdo un foco de atencion dentro del trabajo actoral.
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La Temporada

Conforme s acercaba el dia de estreno “s¢ unicron al proceso una serie de factores que

modificaron ¢l montaje, y de los cuales se * hablard - brevemente, supuesto que atin cuando

e trataba de cuestiones que estuvieran

s actores. E!l primero de estos factores - fue la introduccién de la

y es r una esiru de carros ~ que formaban una

determinado moment a0 estructura

No. 2) Ei'rtr"ast oftrecid i:un nuevo reto, al trabaj

resistencia de-1a madera, los clavos

apoyo,. los colores, in sensacién al tacto del pie!
indicaban las orillas, las secciones donde.se unian:. los elancho del pasiilo superior,

conaciéndola en fin, lo suficiente para lograr olvidarse de clla'y . utilizarla con confianza y sin

titubeos.
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De forma simultinea a la realizacion de los ensayos, los productores  trabajaban
arduamente obteniendo los recursos que ain hacian falta para completar el vestuario y la
ulilen'a.. Dichos elementos se consiguieron, no distantes de la realidad teatral de nuestros
tiempos, . pocos dias antes del estreno. El vestuario, de acuerdo con la concepcién escénica del
director consistia en una serie de prendas base - pantalén y camisetas - para todos los actores
y una seric de accesorios — mantos, cascos, espadas, tiaras y brazaletes - que remitieran al
espectador de una u otra forma al mundo gricgo. Vino entonces un brevisimo proceso de
adecuacion a estos elementos y como era de esperarse, la obra perdié de nuevo estabilidad; no
corria coﬁ la fuerza ni con la intensidad adecuada, no estaba en ritmo e incluso se perdié el
grado de emotividad que se habia alcanzado en los ensayos. La mente, por alguna cxtrafia
razén, estaba en otro lugar. -

Finalfx;ehxé lleg$ el dia de estreno. Unestreno ansiado, temido, esperado, aplaudido y

criticado como todos los estrenos. Sin embargo, resuita de suma importancia resaltar ahora lo

ifice déntro del proceso de construccion de pérsonhje due la actriz habia
llevado a cabo d ‘més de dicz meses. La actriz pudo definir entonces con bastante

claridad . un’estado /. que - ya habia experimentado antes en su desarrollo actoral; ¢l temor

inmenso y in ¢ ) continua que el actor hace de su propio trabajo. Los enormes nervios que
clla vivié, pquoéados por la seric de comentarios y expectativas que suscitd la obra, le
impidieron ‘dc"’/prdhto concentrarse en su trabajo y en el hacer lo que tenia que hacer.
Debido a ello, rescatar una construccién que consideraba bastante sélida. se convinié por un

momento en una-tarea titdnica; la constante intervencién de un juez dictador que algunos

actores llevan en lacabeza puede ser la causa fatal que eche a perder un trabajo.
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Por todo .lo anlcnor uqucllu etapa consllluyb otro de los grandes momentos de

npnendu?mc denlro del dcsarrollo personal y profcsxonal dc la acln/ Se planteaba la cuestion

de como | Iogra -vencer:la uulocr(lxca y oblcner asi ‘el grado dc conccntmcnon necesario para

energia ensayar una o
‘necesario. Era cansado,

n!fi\ en pasajes dcalta

en'el ‘nivel adecuado de
z éstablecid entonces
ina c nsistia de forma
cﬁuﬂibmr el nivel
y vestuano y ﬁnalment medla hora uprommada pnm rclajarse y conccntrarse. no como en
un principio, ) pensando en Ias cnrcunstancms y tratando de imaginarlas, sino recurriendo  a una
serie de pequefias construcciones corporales, una especie de secuencia de movimiento  que
sintetizaba las scnsaciénes de estar encerrada y de caer, buscando con ellas un estado en el
cuerpo. un no pensar en lo que habia que lograr emotivamente o en conseguir un estad_o
determinado para entrar a escena. Una especie de estado de vacio. que pudiera llenarse con lo
ocurricra en escena.  Comenzando ahi. la actriz llegaba a un repaso vy reinterpretacion  de
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algunos de los parlamentos clave de la obra, con gestos y reacciones  minimizadas y llevadas
s6lo a las manos, que sc repetian un poco durante el tiempo en ¢l que el publico accedia la sala
y hasta la entrada de la actriz.

Una vez superada la etapa mas grave de autocritica inicial - que duro sélo unas
cuantas funciones - y habiendo encontrado ya una manera de relajarse, concentrarse y
distribuir la energia a lo largo de toda la funcion, comenzd un nuevo proceso; el disfrute del
especticulo. Este  proceso trajo consigo  una renovada y constante busqueda de matices 'y
gestos especificos para cada momento de la obra, una nueva forma de escuchar y la seguridad
y confianza para resolver los pequefios problemas técnicos que pueden presentarse en funcion,
sin perder la atencion en la situacién y en ¢l compafiero de escena.

Las funciones transcurrieron y el fin de la temporada llegd, con una buena opinién
por parte del publico, con una profunda satisfaccion en laactriz y dejando en clla la absoluta
conviccién _de que esa enriquecedora experiencia habia sido uno de los trabajos mas
importantes - que ha realizado por la claridad que le brindé para reconocer y utilizar sus
henamicnlaé‘f He trabajo e indudablemente por el crecimicnto que como actrizy como ser

humano le prc;pomioné.
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Conclusiones

El trabajo anterior ha prclcndido ser. una sintésis del brocéso dc construccic'm de

personaje en Electra de Séloclcs. Se lmla sm duda de un: breve resumen debldo aque un

proceso actoral nbarca dnmensmncs complejas . que.van'desde’ el cuerpo’ ylu mcntc hasla la

emocioén y cl espimu. Resulta @ por {anto’’ sumamente, complicad el qué pasé para

'mumca 6n con su conlraparte en cl foro, algo, mas alld de lo

atajos que pen‘mtmin a los actores un me_;or desempeﬂo profesional en cada nueva ctapa de

mo el motivo que genera este informe y en un sentido

este escrito nvo'.'haya‘cbﬁl‘ado‘ con un amplio espectro bibliogrifico, pucs ha enfocado sus
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objetivos - a las idcas, métodos y procesos de conocimiento que el propio trabajo escénico ha
arrojado. :

Asi, la primera conclusion fundamental” que aporta este informe  radica precisamente

en la importancia primaria de elaborarlo. Es decir,  escribir el presente trabajo se convirtié

en una herramienta “de andli ; cturar la metodologia de construccién

actoral de unaactrizy’ o en si mismo, Existe en la actualidad un

espacio escaso  para la refle tentral. De una u otra manera, la vida
profesional se divide en

embargo, ambos cspcc&o

por completo en - la vida ¢ a'de Ia escena y al parecer los actores, directores y demis
personas tcatrales qUe utilizan 'cbnsuimememc el foro, no se abren un espacio para la

reflexidn. Por esto el teatro recurre s:empm amodelos teéricos generados por-otros, en otros

paises, en otrosc tos, lcéncosoestudlosos que han establecido sus planteamientos y

principios ‘a bam dé mvesugar, sobre la escena, una propuesta especifica. En México ese
trabajo resultaria sumammlc compllcado, por una serie de factores que resuitan evidentes, y
sin embargo existe un problema, no”es comin hallar una conciencia en los actores
mexicanos de cste moniento  para registrar, analizar v hacer metédico su trabajo. Por
supuesto, no se trata en ningtin sentido de devaluar a las grandes figuras internacionales que
han establecido los cdnones estéticos ée los Gltimos siglos, pero seria de suma importancia
que los actores y directores mexicanos generaran un espacio para la reflexién y la teoria que
surjade probar cn la prictica, ideas o conceptos determinados. No se trata tampoco de que el
creador asuma que ha “inventado “ algo completamente nuevo y ajeno al pasado, y sin

embargo  descubrird ¥ redescubrird sélo cuando pueda experimentar en sf mismo la verdad
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csencml quc le on;,cn al dlscutso teérico. : La verdad de un conoclmlento es una experiencia

vital, séld se'le adquiere mediante Iu vivencia,'; la.verdad es’ por Io tanto, incomunicable ¢

inlmnsferibl'e'y s de creacién es  completo en si

y de las dlf cultades que In construccxén Y creacién de un personnje conllevan. Si cada actor

se preguntara freme a cuda nuevo. monta_je qué es actuar, el camino de las respuestas seria

cada vez mas claro.

Partiendo de estusiéﬂéxionies es -posible “establecer otro punto de interés que sc ha

desatado a partir de este trabajo" Lu'idea de la’ 'onstruccién de personaje. Es comiin escuchar

que se considera al actc}r ! 7 mtcrprcte quc desarrolla una partitura establecida

por el dramaturgo o por ¢l director. Sin embargo, - ‘es posnble concebir al actor también enun

sentido creativo, ya qu bien“‘toma elemcntos de la dramaturgia y de la direcciéon. apona

creativamente " a_través del personaje. El personaje es entonces el  objeto artistico del actor,

como podria serlo un'lienzo de un’ pintor o una partitura de un musico. El personaje es la
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estructura compleja que el actor crea a través de la scleccién de una seric de elementos,
entre los que se encuentran el cuerpo, la voz, la psicologia, la emocion, la respiracion, el
ritmo, la calidad de movimiento y la energia, entre otros.

El actor construye reacomodando csos elementos cn si mismo, y de este modo.
establece el uso que de cllos, harfa un otro y asi, crea un personaje, quien deberia poscer, en
un estado idcal, sus propias caracteristicas vitales; su propia voz, su propio cuerpo, su propia
respiracién, su propia energia, su propia manera de sentir y de reaccionar. El personaje estd
compuesto por una serie de pistas que el actor dard al espectador para que €l pucda leer en ese
cuerpo escénico, que ¢l personaje es, justo lo que el actor quicre comunicar, ¢l personaje debe
ser aquel que el actor ha querido que sea, es decir, el actor debe seleccionar con sumo
cuidado y detalle, los rasgos de vida que hardn creible que esa propuesta que esti en la
dramaturgia cobre, por decirlo de algtin modo, efecto, y a los ojos del espectador;  su estado de
viviente sea " verosimil, La construccion de personaje. que constituye ademas una de las
estructuras fundamentales que sostiene la puesta en escena,  resulta entonces ser un proceso
sumamente complicjo, y es porello que son pocas las ocasiones en las que sc mim en el
escenario una construccién  total que, basada en la observacién minuciosa del
comportamiento humano, logre ser un auténtico retrato de éste.  La creacién del actor es
entonces el personaje, pero sin duda, la creacion solo puede existir a partir de la investigacion.
Observar, como en la ciencia, genera preguntas que despiertan cl ojo y la imaginacion. Sélo en
la medida en la que el actor posee innumerables referentes sus ideas se convierten en vetas
de ingenio y talento. Un actor puede poseer una seriec de herramientas técnicas que le
permitan utilizar- se para construir, pero siempre que se enfrente a un nuevo proceso se
enfrentard también a la nccesidad de reaprender la utilizacion de esas hermamientas y ;e,u
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aplicacion concreta para ese proceso en particular, ademds por supucsto de  aprender nuevos
aspectos y énfoqu’es'dc 'la'vidn. que van desde la informacion teorica mas bisica hasta los mas
profundos peneammntos quc cucsuoncn ¢l comportamicnto humano y pretendan- adentrarse cn

él. El teatro _es un: proceso vital, pues como todo arte, se nutre de la vida y la refleja, se

convierte en un’ para lmtar de comprender, es por cllo que ¢l ‘actor, quien es a un

tiempo CJecutant de imlsmoexmlrumento entrenado, seconvxcrtc ante todo cn una especic

de pensador ué estd: buscxmdo continua y progresivamente cémo entender y justificar la

postum del otro.' Este comple1o proceso es la base fundamental de la creacién de un personaje

y es por ello quc, registrarlo, entendiéndolo como algo mucho més importante que un mero

' calendano de ensayos. asumiéndolo como un estado reﬂemvo que estimula la imaginacion y

la creatividad constante, resulta sumamente positivo.

Sin embargo, Ta creacién del actor . tiene sin duda algo de efimera, el personaje surge y

n uando al dia siguiente se repita la

es por una noche, por un par de horas; lueg

funcién, las cosas'ﬁo volverin

personaje  se col
tal vez la funcié ny
dibujado, serzih‘sm_mpre lo m:smbs; apropiados, en gestos y ademanes. pues son esos y sélo
esos los qué se han' éeleccnonado para que el personaje pueda ser. La disciplina con la que
actor recupere detaihidumenle cada funcion, cada uno de las caracteristicas elegidos para su
personaje, obedece precisamente al hecho de que, si se ha elaborado una sintesis es justo para
escoger el elemento exacto que logrard decirle al espectador justo lo que el actor quiere decir y

no otra cosa. La precision cn la construccion no se relaciona  sino con la  claridad en la
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emotiva del espectador, que ¢l teatro gtv:nvei

Un punto mds a destacar entr

in hﬁcicnté si el actor no compara y comprueba sus
conocimientos con el lmimj_o prﬁgtiqo;~ si no establece un puente entrg la reflexion y el
desempefio escénico. Es deci}','ééio en la medida en la que las ideas o las tcorias aprendidas
en la escucla se experimenten de forma personal y sean aplicadas al trabajo, puede
considerarse completo el proceso de aprendizaje de tales técnicas. El teatro es
fundamentalmente accién y se aprende en accién, no resulta util que un actor conozca y lea

cientos de libros de actuacion si de cualquier modo es incapaz de ilevar ese conocimiento a

escena. El imiento sélo resulta productivo lo ¢s aplicable, sélo en la medida en
que es capaz de utilizarlo, puede el actor considerar que realmente lo ha aprehendido.  Saber
algo, no significa necesariamente poder hacerlo, poder hacerlo, no implica necesariamente
entender sus fundamentos teéricos pero, si el hacer es un modo de comprobar y de deducir por
evidencia de pruebas los principios de un saber, entonces el conocimiento ha completado un
proceso y cn el camino se ha generado la conciencia y el desarrollo  analitico de la
reflexion  y de ese modo, ¢l quehacer en si se vuelve una fuente auténoma de conocimiento.

El registro del proceso en Electra fue, mas alld de los “resuitados de la puesta “, un
proceso de arduo aprendizaje para la actriz que construyé el personaje. Es importante entonces

reconocer dentro de la descripcion de dicho proceso, el papel fundamental que en ello jugé el

ambiente de trabajo. En el teatro aparece con mis frecuencia de la deseable, la idea de que un
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proceso - neurdtico o lieno dg caos, termina por aportar a la creacion, sin embargo, el caso
contrario parcce en csta dcasiéﬁ mis productivo. Sc traté entonces de un proceso en el cual
se hallé confianza, coherencia y ;'clﬂjaciéli. lo cual resulté la tierra ideal para sembrar la
experimentacion, la propuestn'y la disciplina de trabajo, la busqueda y dentro de todo, la
cantidad suficiente de angustia, nervios y desesperacion que condimentan un proceso creativo.
En tanto que un montaje es en pﬁncipio de cuentas una bisqueda y luego una construccion,
existen siempre momentos de inseguridad. El aprendizaje radica en comprender que actuar se
trata precisamente de un proces‘o' y que por tanto habra respuestas que quedarin en el tintero,
la Gnica opcién para generar i'n;is caminos de solucién es el propio trabajo, ya que, sélo en la
medida enla que se' invie_ﬁ_zi mas empeiio y dedicacién en la biisqueda de una respuesta, se

lla. Un ambiente generoso dentro de la labor teatral, propicia

abrirdn los caminos para llegar

siempre el deseo. y el espacio para ‘generar trabajo y para encontrar en los otros, un puente

que ayude al actor a’ establecer una_ construccion cada vez mds sélida..

La npertura y la comunicacién dieron lugar también al desarrollo de un aspecto que fue

importante djl_xramgc;l proceso;:la exploracién emotiva. Supuesto que las bases del trabajo se

encontraban ~ en el andlisis y'.queel andlisis proponia una amplia indagacién emotiva, y que

la propuesta de direccion pretendfa alejar el montaje de la idea hierdtica con la que se asocia el
teatro griego, no es difici! im’ﬂginarv que la exploracién de los sentimientos fue uno de los
campos de observacion y aprendizaje mas vastos del proceso, y que con €l, se establecio para
la actriz un camino de acceso y el uso y manejo de un elemento solido de construccion para
futuros personajes. Sin embargo lo mas importante al respecto consiste precisamente en el
hecho de que la emocion no fue un objetivo en si misma, ya que el tipo de analisis que el grupo
realizé, no concibe al texto como una herramienta que comunica, sino como una construccién
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organica gue estimula al espectador para obtener de €l una respuesta. La bisqueda en el
montaje consistié en encontrar los estimulos precisos que afectaran al espectador de 1a forma
en la que la compaiija deseaba afectarlo., y la  construccion emotiva constituyé  un estimulo
importante. La comprension de las situaciones y del caracter de los personajes, asi como el
estudio detallado de las acciones constituyeron los elementos que dieron lugar a la construccion
emotiva, aspecto, que tuvo ciertamente un gran peso en el montaje. ¥ que de alguna manera
definid su estilo. Puede ademas considerarse un logro de la puesta en escena la comunicacion
¥ conmocion que la obra causaba en el publico general precisamente en el nivel emotivo. pues
era justamente ese, un  objetivo  a conseguir para el grupo de trabajo. Se trataba, de alguna
forma, de comprobar que el teatro griego, a principios del nuevo milenio. era capaz  de
conmover.

Uno mis de los puntos que dentro de la descripcién del proceso cobré  importancia, fue
¢l aprendizaje que para la actriz significé, en términos de proyeccion escénica y de  dosificacion
de Ja energia. . El actor debe ser capaz de  transformar su uso habitual de dicha energia para
brindarle al personaje justo la que éste requiera.  El planteamiento  del montaje exigia una
Electra desbocada, como el mismo Séfocles la propone, es decir, se trataba de llegar a su altura,
de enfrentar ese reto, tal como lo haria un interprete de Mozan o Bach. Se trataba precisamente
de mostrar cuanto empeiio y trabajo habia invertido esa mujer en seguir sufriendo diez afios
por la muerte de su padre, siempre con el mismo vigor que el primer dia, se trataba de generar
una mujer desesperante, desquiciante, que manipulaba sus arranques, que se mostraba
seductora y conmovedora, y vivia su dolor con absoluta verdad c intensidad. La energia de la
actriz cra habitualmente mas baja, pero partiecndo del analisis, ¢l grupo sabfa que aun

cuando Electra miente y dice no poder mds, al momento siguiente esta de nuevo a la defensiva
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y es a su modo, absolutamente poderosa. La actriz hubo de lograr un cambio en su manejo
. energético, para dosificar la fuerza en funcién, durante la semana de funciones y finalmente
duranlc Ia tcmporada. Existe un grado profundo de entrega en ¢l trabajo actoral y eso es

sumamentc cansado. se utiliza el cuerpo, y hay agotamiento fisico, pero también se utiliza la

menteycl es ntuyel corazén y eso de alguna forma gencra desgaste y finalmente merma

yg del actor, es por esto, que resulta de suma importancia que el actor
el nivel de encrgia que le exige cada personaje y quc tome el ticmpo
rar csa energia, a través del trabajo fisico o de la concentracion. El actor
‘ir" y reutilizar su fuerza en la medida que la comparte con el otro y que la
mismo publico. Es por ello que la presencia escénica  sc convierte en el
'bl;o, pues si el actor logra conectarse durante toda la funcién con la

atcnciéh deI i:spe tador, no requerira sino utilizar la energia justa para realizar cada una de sus

acciones y esa cahdad de equilibrio, en consecuencia impedira que pierda la atencién del

ptiblico. La seg ‘dud es entonces un factor determinante vy lo ¢s también la dimensién, pues

el actor puede lograr mediante el uso de su cuerpo y su respiracion generar la idea de espacio y

ocupar el espacio, con su voz, con su presencia, el actor necesita ser capaz de pararse frente al

publico con la écjxiﬁanm y la vida suficiente que se requieren para estar en escena. Ese es el
principio, conocer a la perfeccion las partes diminutas que integran el especticulo es poder
controlar la emision de energia y por tanto comunicar en la totalidad del tiempo y del espacio.
Finalmente otro gran tema de reflexién durante el proceso fue la autocritica. Existe
al parccer, en los actores, al comienzo de su carreray en algunas ctapas especificas de trabaj_o
un  momento de alta autocritica que termina por atrofiar la capacidad expresiva. La idea de
perfeccion que algunos actores tienen en la cabeza se convierte en un obstaculo, pues lejos de
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funcionar como un motor que genere la busqueda y el encuentro de nuevas respucstas,
mediante una construccion cada vez mis fina y detallada, se transforma  en un juicio racional
que impone la mente y que compara el trabajo con otro tipo de trabajos, con procesos
anteriores 0 con  Olros procesos. A veces parece existir un compromiso invisible e ineludible
del actor para “ hacerlo bien “ y esa idea resulta finalmente initil. Esto no significa que el actor
no deba llevar a cabo su trabajo con ¢l mayor empefio y cuidado, pero si se relaciona con el
hecho de que, pensarlo se convierte en el primer obsticulo para no hacerlo. En ¢l momento que
la critica o el juicio pasa por la cabeza del actor, en ese momento laobra se haidoa ninguna
parte, por un instante se pierde el aqui y el ahoray con ello es suficiente para generar una serie
de errores que el actor trata de resolver y que se convierten en una seilal aiterna que también
recibe el espectador y que le indica que el actor esta incomodo y que ademds se¢ ha equivocado
¥ lo lamenta. El actor debe pues aprender a ser autocritico, no complaciente, no tolerante y
siempre exigente con respecto a su propio proceso, ya que es  sélo él quien puede asignarse
objetivos cada vez mayores que le proporcionen logros y avances idénticos. El punto es que
debe saber dénde y cudndo realizar ese cjercicio critico y el escenario durante una funcion, no
serd jamads el lugar indicado.

Electra constituy6 sin duda una gran oportunidad para el desarrollo profesional de la
actriz, un reto lleno de obsticulos, un paradigma, un punto de comparacién. Resulta inevitable
pensar entonces que la oportunidad de construir clisicos y con ello renovar la vigencia de los
grandes personajes de la dramaturgia universal tendria que ser un privilegio constante de los
actores jovenes; un personaje que implica en si mismo mas misterios, mas complejidad de
construccion y de estructura exigird del actor una bisqueda mas amplia de soluciones y
ofrecerd la oportunidad de una creacion imaginativa y a la vez llena de refercentes. Finalmente
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la actriz hubo de reconocer que este procesb fue sumamente fructifero, pues se trabajo cn él con

honestidad empleando todo cuanto” fuc necesario en su momento. Cada actor construye cada

personaje de acuerdo con él pr;jéééd vital‘en'el que se encuentra, con cuanto es y puede ser en
ese momento y por cstar en kesie“;momémb"de su vida, con su entender y su no entender.
Mientras un actor arriesgue sué hrbpicjspnn&etros de seguridad en cada proceso obtendra
indudablemente un crecimiento. Cada : {mq Adc los personajes que un actor cree durante su
carrera cantendrd  valor en si mis:mo. : Es;é E[ecll'a no serd jamas igual a ninguna otra, pero
serd idénticamente valiosa que otras, ipb;the fue construida a partir de una bisqueda
verdadera, la que podia hncersg ,_én ésc'fﬁt;.r:iiénlo, con el ser que la actriz era justo entonces y
que no serd el mismo denu'o“cie 'Veinte }n;iosr.' Eso es lo que la hace tinica, amada e irrepetible.

Después de todo, cada’ personaje implica’ descubrir un pedacito mds de ese ser que el actor es

y ello implica en si mismo un regalo.

De este modo concluye este inform: n trabajo que constituye ante todo un registro de

las reflexiones . que el proce: nstruccion actoral implica y  que se convierte en un

documento de cdmpa@cxén y ara futuros trabajos escénicos. Su valia radica asi,
en asentar para la uclnLun proceso | ‘Aés»)v'_, una nueva serie de preguntas que le permitirdn
avanzar en su labor escéhfca yen su cgr:_ggpéién intelectual con respecto al trabajo teatral. Una
herramienta de bolsillo que ht; :gle"}ni’lizn} en cada nuevo suefio... que haya de llevarse a

cscena.,
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Imaégenes del montaje
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