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“...El actor deberia ser reconocido como tal
sdlo si es capaz de justificar en la practica su
constante bisqueda de sentido y un nuevo valor
de su arte...”
(Eugenio Barba, Teatro. Soledad, oficio, rebeldia)

“Ritmo es la huella de una energia”
(Sergio Céardenas, director de orquesta,
durante "Curso de direccién coral” en el

~

Conservatorio Nacional de Mdsica, 2003)

“...El training es conocimiento, el conocimiento
es poder. ..Y para una persona tener acceso al
saber-espectaculo es a la vez un privilegio especial
y un riesgo peligroso...”
(Richard Schechner, The performer: training interculturally)
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I INTRODUCCION.
1.1 . CONTEXTO

El presente informe es el resultado de un afno de experimentacién y
trabajo ocurrido durante el ciclo escolar 2001-2002 en que tuve la
oportunidad de desempefarme como adjunta del maestro Ignacio
Escarcega dentro de la materia “Practica escénica” que él impartia a
estudiantes de tercer grado de la ENAT (Grupe 3-3 de la Escuela Nacional
de Arte Teatral, CNA) .El trabajo que realicé consistia basicamente en
elaborar una base de entrenamiento que ayudara a los alumnos a
acercarse a la interpretacién de un texto del periodo conacido coma
“Siglo de oro espadfol”. La materia de "Practica escénica” consta de 3
sesiones por semana, de tres horas cada una. La parte del entrenamiento
propuesto oscila entre los 50 y 90 minutos, dependiendo del grado de

complejidad de los gjercicios.

Al inicio del curso, el maestro Ignacio Escarcega me pide observar el
desempeno de los alumnos durante un mes (1" a 4* semanas) con el fin de
detectar la dinamica de trabajo del grupo (aciertos y carencias dentro de su
desempefio como equipo de trabajo) y las necesidades individuales. Me pide
pensar en un entrenamiento que incluya ademas del trabajo fisico el trabajo
vocal, preferentemente juntos y no en dimensiones separadas uno de otro.
Durante este primer mes el maestro Escarcega propone desarrollar los
siguientes ejercicios:

~ Calentamiento fisico y vocal, de manera libre (Lo usual en el grupo
son ejercicios gimnasticos de fuerza y resistencia como correr,
saltar, abdominales, etc. y ocasionalmente algunas secuencias

acrobaticas que incluyen parado de manos, arcos, y saltos de tigre.
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No hay relaciones entre ellos durante esta etapa y casi nunca
ocurre el factor vocal).
» "El director de orquesta corporal”. Todos en circulo y uno al centro
(el director) que va guiando -primero sélo con brazos. luego con
piernas y finalmente con todo el cuerpo- los movimientos que
deben hacer los que estan en el circulo. La musica sufre cambios
bruscos en cuanto a metro y cadencia, de tal modo que el director
tiene que tratar rapidamente de adaptar su movimiento corporal a
los cambios propuestos.
» Dividir al grupo en "A” y "B". Aprender el siguiente dialogo.
1A.-¢Es posible que procures

todas las horas mi muerte?
1B.-;Por qué vienes desa suerte?
2A.-Por tu trato y tus locuras.
Los alumnos deberén repetir el didlogo mientras realizan la siguiente
secuencia corporal:
"B” en cuatro patas. "A" se para de manos muy cerca de "B "mientras
dice el texto 1, "B" contesta y “A" cruza saobre la espalda de “B”
realizando un arco con la espalda, se pone de pie y sale de la posicidn.
Ese es su tiempo para decir el texto 2.
Se pide a los alumnaos tratar de decir el texto con alguna intencién precisa
en tanto a su concepcion de relacion con “B”

» Improvisacion de ronda. Poner nimeros. 1 y 2 estan en escena y se
interrelacionan. Cuando 1 lo decide sale de escena y es el
momento en que entra 3, se relaciona con 2, hasta que éste decide
salir y entra 4 y asi sucesivamente, Se les pide pensar en un
parque publico y desarrollar un personaje que pueda transitar por
ese espacio, No se puede articular lenguaje verbal, sélo corporal.
Hay musica que cambia de ritmos cada determinado tiempo y que

se pretende influya en sus relaciones.
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~ Paralelamente se les ha pedido gue trabajen las siguientes escenas
de la obra “el Burlador de Sevilla” de Tirso de Molina:
-Monélogo de Tisbea, Jornada primera, escena sexta.
-Tisbea, Catalinon y Don Juan. Jornada primera. escenas séptima y octava.
-Monélogo de Batricio, Jornada tercera, escena primera.
-Aminta , Don Juan, Jornada tercera, escena séptima.

Todos tendran que trabajar un monélogo y una escena con otro.

Al final de esta primera etapa de observacion de mi parte, pude detectar los
siguienies problemas:

-El grupo (constituido por doce alumnos), estaba subdividido en 3 diferentes
conjuntos que tenian problemas para relacionarse entre si, aun desde la
etapa del calentamiento.

-En la mayoria de los alumnos, ia inflexidn con la que interpretaban el verso,
no dejaba ver con claridad la idea gue estaban desarrollando en su
personaje. Los problemas iban desde inicios o finales de frase desmayados
hasta un “rengloneo” del texto, que en ocasiones daba lugar a que el texto
sonara “cantada”

-Aunque todos intentaban la construccidn de un estada de animo previo a la
escena, a medida que ésta transcurria fragmentaban el avance emotivo, y se
topaban con problemas para relacionarse con el otro; sin embargo cuando
se les planteaban ejercicios de interrelacion sin texto entre los personajes de
la obra de Tirso, habia mucha mas claridad y fluidez que cuando afrontaban
la misma escena acompanada del verso.

-Al enfrentarse a (a escena con texto, fes era dificil afrontar {as fransiciones
ritmicas del mismo y casi siempre habia saltos bruscos, lo que contribuia
aun mas a la fragmentacién de |a progresion escénica.

Ante estas observaciones, la propuesta de entrenamiento debia ir

encaminada hacia tres puntos principales:
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-La constitucion de un grupo de trabajo arménico (eliminaciéon de
subgrupos).

-El entendimiento organico del ritmo.

-La justificacion del verso como producto del desarrollo estilistico de un
personaje determinado, sin olvidar todos los puntos técnicos que ellos
estaban adquiriendo de manera paralela en la materia de “Interpretacion

verbal”

1.2, FUENTES

Cuando cursaba el Gltimo afo de la carrera en Literatura Dramatica y
Teatro y empecé a trabajar como actriz, notaba que me era muy dificil
lograr el punto de vinculacién entre los elementos tedricos adquiridos y la
practica escénica. En 1994, actuando en una obra de corte realista,
percibia que mi cuerpo no respondia adecuadamente a lo que mi mente y
espiritu estaban tratando de expresar. En ese mismo ano, audicioné para
participar dentro del montaje “Los encantos de la cuipa” de Calderdn de la
Barca, bajo la direccién del maestro Ignacio Escarcega. Dos meses antes
ds iniciar la fase de montaje, se nos obligdé a los actores a participar en
sesiones diarias de entrenamiento acrobatico, pues la puesta en escena
requeriria de este tipo de habilidades. En ese entonces no entendia
porqué, ni cémo, pero el hecho era que el realizar ese tipo de
entrenamiento, influia directamente (y para bien) en mi desempefo
actoral dentro de la obra realista.

Desde entonces y no salo coma parte de mi formacidn profesional
como actriz si no también dentro de mi desempefio docente, he
entendido que el entrenamiento en los actores es un factor

importantisimo para el correcto desarrollo de la ficcion. Por supuesto que
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este descubrimiento no es nada nuevo, el mismo Stanislavski creia en un
entrenamiento positivo, indispensable para fos actores, compuesto de

gjercicio de distintos tipos, ligados por un fin coman:

“...El entrenamiento expresivo del cuerpo...incluye la gimnasia, el baile, la
acrobacia, la esgrima, la lucha, el boxeo, todos los aspectos del entrenamiento
fisico. Sus facultades de expresién como artista serdn probadas hasta el limite
por los ajustes que deba hacer en relacion con otros actores en el escenario.
Por esta razén usted debe proporcionar una preparacion adecuada a su cuerpo,
su cara y su voz...Espero gue esto lo haré consciente de la necesidad de sus

ejercicios de cultura fisica, baile, esgrima y entonacion de la voz..." (1)

Meyerhold, director, actor, teérico, contemporaneo de Stanislavski,
fundador del Octubre Teatral y quien desarrolia las bases de un estilo
musico-pantomimico-burlesco (biomecénica), no concebia a un actor que
no tuviera las siguientes caracteristicas:
a)desarrollo de la capacidad de excitabilidad relleja y
b) perfeccionamiento fisico como requerimiento indispensable para la
interpretacidn,

y a este respecto apunta:

“No crean ustedes que el actor pasea por la calle, inspirandose y después
sube al escenario. Hay que entrenar el movimiento, entrenar el pensamiento y

entrenar la palabra..." (2)

1. Stanislavski, Constantin, Un actor se prepara; pag. 85

2. Meyerhold, El actor sobre |a escena; pag. 59



Jerzy Grotowski. creador del teatro laboratorio en 1959 y cuyos
conceptos han influido grandemente en fa gente de teatro de todo ef

mundo, sefiala:

“...anos de trabajo y ejercicio especialmente elaborados para ello (mediante
un entrenamiento vocal, plastico y fisico, se guia al actor para que logre el
punto exacto de concentracion) permiten a veces que se descubra el inicio del

camino..." (3)

Marco de Marinis, uno de los mas importanies estudiosos del quehacer

teatral, apunta:

“Los ejercicios desempenaron siempre una labor muy importante dentro del
teatro Laboratorium. Por medio de los gjercicios el actor se capacitaba para la
artificialidad y la elaboracidn formal, aprendiendo antes que nada a superar los
limites del “seudorrealismo™ de io cotidiano...para tender despues a aguella

expresividad fisica total...” (4)

Por mi parte, he fratado de ampliar mi farmacidn profesional tomando
diversos cursos de entrenamiento fisico y vocal (disefnados o no para
actores). Dos de ellos fueron cruciales para el desarrollo de la
metodologia aplicada en este trabajo:

-“Cuerpo y ritmo” impartido por el maestro cataldn Rubén Segal, Centro
Nacional de las Artes, Octubre 2000.

-"Talfer de son cubano” impartido por el Maestro Julio del Razo, febrero
2001

3. Grotowski, Jerzy. Hacia un teatro pobre; pag. 11
4. De Marinis, Marco, “Teatro rico y teatro pobre” en revista Mascara
No. 11-12,; pag. 94.
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Aungue estos cursos estaban dirigidos a profesionales de la musica, y no
a actores, me parecia que el hecho de saber incidir en el tiempo podia
tranguilamente aplicarse al arte de la actuacidn. Volviendo a Meyerhold,

éste apunta en relacion a la masica y el actor:

“...El actor tiene necesidad del fondo musical para tener en cuenta como
corre el tiempo. Una vez tomada esta costumbre, si esta privado del fondo
musical, medira el tiempo de otra manera. Nuestra proposicion tedrica exige
del actor que desarrolle ademas del don de improvisar, el de limitarse. Ahora
bien, nada le ayudaria tantv como un fondo musical para reducir

voluntariamenie su interpretacion dentro del tiempo..." (5)

Méas de 50 aflos después, Eugenio Barba, quien ha trabajado siempre
con un énfasis particular sobre el trabajo del actor y sus técnicas de

capacitacion, senala:

"...El ntmo materializa |a duracién de una accion a través de una linea de

tensiones homogéneas o variadas. Crea suspenso y expectativa... "(6)

Es eso lo que hacemos los actores: al plasmar las acciones con diferentes
intensidades dentro del tiempo, fluimos, y Ritmo significa literalmente
“manera particular de fluir” Traté de amalgamar los contenidos de ambos
cursos como parte de una rutina personal de entrenamiento, y cuando se
presenté la oportunidad de trabajar con el grupo 3-3 de la ENAT, me
parecié que muchos de (os ejercicios (realizandoles leves modificaciones)

podian adaptarse para la investigacion actoral sobre un texto en verso.

5. Meyerhold, El actor sobre la escena, pag. 62.
6. Barba, Eugenio, £/ arte secreto del actor; pag.292.



Durante el primer periodo de trabajo con el grupo de la ENAT ya
mencionado (septiembre-diciembre 2001) elaboré una partitura de
entrenamiento basada en diferentes combinaciones ritmicas que el
alumno-aspirante a actor debia realizar por medio de percusiones
corporales. Las combinaciones ritmicas alteraban la frecuencia y lugar de
los acentos buscando que el alumno encontrara de manera organica el

ritmo, aun antes de su primer encuentro con el texto.

En el segundo semestre, una vez elegido el texto a trabajar por parte
de! maestro Escarcega (“La moza de cantarg” de Lope de Vega), las
combinaciones ritmicas iban directamente encaminadas al trabajo con
los acentos dentro del texto. Por otra parte, el trabajo fue encaminandose
a la creacion de pequefias melodias creadas por los actores, cuyo
sustento fuera el texto ocurrido durante los monologos de los personajes
protagénicos. Se eligié ademas un objeto externo, que fungiera como
elemento unificador y con el cual los actores pudieran apoyar la
corporalidad de sus personajes. El elemento escogido fue un cantaro y
con él se elabararon nuevas secuencias corporates que combinaran ritmo,
tuerza y estilizacién carporal.

Como resultado de este trabajo docente surgié la puesta en escena
“La moza de Cantaro” montaje dirigido por el maestro Escércega, que fue
examen del grupo en cuestidon y que ademas representé a la ENAT dentro

del Festival de Siglo de Oro Espaiiol en el Chamizal en Febrero del 2003.
Las bases metodoldgicas presentadas en este informe han sufrido
modificaciones de ese entonces a la fecha, siempre ocasionadas por la

especificidad del grupo con el gue se ha trabajado,

Sandra Munoz.

=
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II.  CARACTERISTICAS DEL TEXTO DRAMATICO
“LA MOZA DE CANTARO" DE LOPE DE VEGA.

Dado que el proposito de este informe radica en el entrenamiento
actoral, presentaré sélo una vision somera de la estructura dramatica de
la obra y haré énfasis en las combinaciones métricas utilizadas por el
autor, pues éstas repercutirdn directamente en el entrenamiento

propuesto.
2.1 ESTRUCTURA DRAMATICA.

“La moza de cantaro” cuenta la historia de Dafia Maria, dama de sungular
belleza quien es pretendida por varios galanes. Uno de éstos, Don Diego,
abofetea a su padre y la dama le da muerte al visitarle en la carcel. Huye a
Madrid, donde se hace llamar Isabel y sirve de "moza de cantaro” a un
indiano, en tanto que sus deudos le negocian el perdén. En Madrid es
galanteada por Don Juan, primo del Conde, quien la prefiere a Dofa Ana,
viuda rica y de afto finaje. A pesar de sufrir escarnio debido a su preferencia
amorosa a la que todos consideran una moza, Don Juan decide casarse con
Isabel, quien en el Gltimo momento, sabedora ya del perdén que le ha sido

concedido, revela su verdadera identidad poniendo fin al conflicto.
Roxana, Elvridge ~Thomas, sefiala a proposito de la obra:

“La moza de cantaro es una comedia perteneciente al periodo de madurez
de Lope de vega, cuando el monstruo de natura rondaba ya los sesenta anos y su
ingenic se hallaba en el mds alto escario, asi como &! dominio de su oficio y e/
conocimiento profundo de los moviles internos del ser humano. Se nos presenta
asi una comedia que lleva a sus ultimas consecuencias el precepto que ef mismo

autor da al recomendar que se enlace lo noble y lo plebeyo, para encontrar lo
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tragico y lo comico mezclado, ya que aquesta variedad deleita mucho, segun sus
propias palabras.

El fénix refleja su propia pasidn vital en esta comedia que rezuma agudeza y
fruicion. producto de una naturaleza desbordada, vigorosa v cautivadora. Y seduce
realmente al espectador el engario a la vista, al que saca el mayor partido posible
y surge del atavio y la condicion humildes que debe tomar Doria Maria y serdn la
clave del titulo y la trama de esta deliciosa comedia de enredo.

El detonante se encuentra en la salvaguarda de la honra familiar, donde se da la
primera sorpresa al enccntrarnos a una dama varonil presta a restituir dignidad a
su padre, para después ir introduciendo a personajes y publico en un juego de
encubrimiento y revelacion pleno de sensualidad, donde el artificio esta en la
sugerencia. Entremos, pues, en este ambito ludico y gozoso que nos ofrece La
moza de Cdéntaro."(Cita tomada del programa de mano, en ocasidon del

estreno de la obra)

Menéndez Pelayo, clasifica a “La moza de cantaro” como una comedia
costumbrista de enredo, escrita probablemente hacia 1625. Desarrollada en
tres actos; en esta comedia van retratados casi todos {os tipos sociales,
especialmente femeninas:

P ! ~ [PERSONAJE DENTRO
| TIPOS (CARACTERISTICAS | DE "LA MOZA DE

| | .
| | |CANTARO"
'DAMA "Poseen un estatus social | Dofia Maria ]

; 'reconocido, son astutas | Dofa Ana (Viuda)
‘osadas, bellas ya !'

iveces diestras en armas. ’|

GALAN — ICondicién de clase 'Don Juan

|
|(status social), 'Conde

_:ggaliardos, seductores. | Don Diego

e STy s




'GRACIOSO  Casisiempreesun  Martin.
': :.criado, poseen un gran |

| if_ ingenio y capacidad de |

;'déscurso, son el apunte f :

|

Elde la satira social.

IVIE_J'O ]Representan la EDon Bernardo (Padre de J
lautoridad. son casi ]iMarl’a) |

!siempre nobles, con

| sabiduria y '

| conocimiento de vida, |

-! representacion de la |

jti.g;.,wa. del rey. )
- g

.?'Cﬁh'b(j%;““m :

“Ubican la dimensién :? Luisa
I. I social del personaje l Leonor
I | protagénico, son Juana i
?alcahuetes dentro de la | Mesoneras i
i_ }tinea de interés del amo. | .
T - | FiNEaY. e

2.3 METRICA Y CARACTERISTICAS
FORMALES DEL TEXTO.

Verso es cada una de las lineas sucesivas en que se dispone por
escrito una composicién poética, es “frase melodiosa sujeta a una medida
determinada” segun el Diccionario de la Literatura Espafiola; es pues, un
lenguaje sometido a un ritmo determinado. El ritmo en general, es el efecto
resultante de la repeticidn a intervalos regufares de un fenémeno. “Ritmo es
fa armonia que nace de {a acertada combinacidn de (os tiempos, acentos y pausas

v de la agradable cadencia final." (7). Debido a gue el tipo de entrenamiento

—
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propuesto para este montaje estd basado en el acercamiento organico al
ritmo por parte del alumno, es necesario conocer cual es {a propuesta

ritmica inherente al texto de Lope de Vega..

La versificacion (distribucién simétrica de una obra en periodos
musicales de reguladas dimensiones y cadencias) y métrica (ley o medida a
que ios versos se sujetan) en “La moza de Cantaro” ocurre en su mayoria en
cuartetas o redondillas, es decir, grupos de 4 versos octosilabos, con
acentos repartidos de diversas maneras, pero siempre el mas fuerte cayendo
sobre 'a séptima silaba; sobre & se apoya el niimo del verso. Rima
consonante del primer verso con el cuarto y el segundo con el tercero (a-b-b-

a) Por ejemplo:

LUISA.- Esta es dicha, y no eleccidn:
que mirado y escogido,
sali6 malo algln marido,
y otros de presto lo son.
Que s son par condicranes
los hambres buenos o malos,
muchas que esperan regalos

encuentran malas razones (8)

7. Sainz de Robles, Federico, Ensayo de un Diccionario de la Literatura,
tomo |; pag.1048.
8. Vega Carpio, Lope de, La moza de cdnlaro, en Grandes  cldsicos,

Tomo I, pag. 1001
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En el transcurso de la obra ocurren las siguientes variaciones:

ACTO |

ESCENA II- Narracién de Don Bernardo - Romance octosilabo. Combinacién
métrica que consta de un nimero indeterminado de versos, de igual medida,
gquedando los impares libres y concertande con un mismo asonante los
pares. Es una combinacién métrica de gran movilidad que permite la

narracién agil y la vasta sucesion de versos sin cansancio ni monotonia.

DON BERNARDQ.-... Vino a buscarme Don Orego
ala plaza; nunca fuera
esta manana a la plaza,

y con humilde apariencia
me pregunto si tenia,
aunque con alguna pena,
carta de Sanldcar. Yo

fe respondi que tuviera

a dicha poder servirfe.
Breve y bastante respuesta.
Dijo que el Duque sabia
su calidad y nobleza,
que le enseniase la carta
o que era mia la afrenta

de la disculpa enganosa...(9)

ESCENA VI- Engafio de perddn de Dona Maria — Romance.
ESCENA XI| - Reflexién de Dofia Ana — Décima o Espinela. Diez versos

rimados de la siguiente manera: primero con cuarto y quinto, segundo con

9. Ibidem; pag. 1001.

P—
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tercero, sexto con séptimo y décimo, y octavo con noveno, lo que equivale a
dos redondilfas de rimas abrazadas (a-b-b-a) y unidos por los versos de
eniace.

ESCENA XV - Didlogo entre Maria e Indiano- Romance.

ACTO I
ESCENA Ill — Recitacién publica del Conde, Dofia Ana y Don Juan - Sonetos.
El soneto como combinacién métrica es una estrofa que consta de 14 versos
endecasilabos, distribuidos en dos cuartetos y dos tercetos, los dos
cuartetos con las mismas rimas y jos dos tercetos con rimas aliernas, de ia
siguiente manera: en los cuartetos la rima es consonante del primer verso
con el cuarto y el quinto con el octavo; el segundo concierta con el terceroy
el sexto con el séptimo. En los tercetos se combinan dos o tres consonantes
distintos al deseo del poeta (A-B-B-A-A-B-B-A-C-D-C-D-C-D, por ejemplo)
DON JUAN.- Una moza de cantaro y del rio

mas limpia que la plata que en €l lleva,

recién herrada de chinela nueva,

fnonor del devantal, reina ael brio,

con manos de marfil,con seforio,

gue no hay tan gran sefior que se le atreva,

pues donde lava, dice amor que nieva,

es alma ilustre al pensamiento mio.

Por estrella, por fe, por accidente,

viéndola henchir el cantaro en despojos,

rend/ (a vida al brazo transparente.

Y, envidiosos def agua mis enojos,

dije: spor qué |a coges de la fuente,

Si la tienes mas cerca de mis ojos? (10)

10. Ibidem; pag. 1012



ESCENA VI - Lamento de Maria - Empieza siendo copla de arte menor: 2
redondiffas octosiiabas de rima consonante a-b-b-a. Como composicion lirica
y segan el diccionario de la Literalura Espafiola debe dar cabida a
emociones, pasiones, angustias. ilusiones. y todos los dolores anhelos.

delirios y melancolias.

DONA MARIA.-Toda aquella bizarria
que como suefio pasa,
a tanta humildad Illego,
que por mi decrr podia:
“Aprended, flores, de mi
lo que va de ayer a hoy;
que ayer maravilla fui,

y hoy sombra mia ain no soy"(11)

Este lamento de Maria se convierte en Décima (Espinela)

ESCENA VII- Encuentro Don Juan y Dofla Maria - Romance.

ESCENA Xill- X1V~ Encuentro Dofta Ana, Don Juan y dofia Maria - Romance
ESCENA. XV| - Enojo de Pedro - Copla de arte menor.

ACTO IlI
ESCENA I1l- Platica de Leonor y Maria- Octavas Reales. Estrofa que consta de
ocho versos endecasilabos. Los seis primeros riman en forma alterna y los

dos ultimos forman un pareado (A-B-A-B-A-B-C-C)

DONA MARIA.- Yo, que estaba arrobada, y les decia
a los reyes de Espada: "Dios os guarde

y extienda vuestra heroica monarquia

11. Ibidem; pag. 1013
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del clima helado al que se abrasa y arde”
cuando veo que aice: “lsabel Mia",

a mi {ado don Juan, y tan cobarde

me hallé a los ecos de su voz, que luego

fue hielo el corazdn, las venas fuego. (12)

ESCENA V- Llegada de Don Juan a casa de Dona Ana — Décimas (Espinela)
ESCENA VI- Llegada del Conde a casa de Dofia Ana - Romance.

ESCENA IX — retlexion de Don Juan - Octavas Reales.

ESCENA X{-X! - Dofia Ana, don Juan, Conde - Décimas (Espinela)

ESCENA Xlll -La hoda - Romance.

12. Ibidem; pag. 1021.
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1. ESTUDIOS DE ESTILISTICA ACTORAL
EN EL TERCER ANO DE LA ENAT.

Durante el tercer ano de la carrera de actuacion en la ENAT es donde
se inicia lo que en el plan de estudios se llama “fase sustantiva”, esto es,
el momento en que los contenidos se centran en la formacion y no sélo en
la informacién del actor. La materia “Taller de practica escénica”

pertenece a la linea curricular de aplicacién integrada.

En el quinto semestre, 1a materia se centra en la problematica que la
puesta en practica de los principios adquiridos en sus primeros cuatro
semestres conlleva el montaje escénico de un texto draméatico. Es
necesario introducir al alumno en la conceptualizacion de lo que es la
puesta en escena, el papel del director y los otros elementos que
intervienen en ella asi como los medios de produccién y difusion, para

que pueda situar su quehacer como actor en la compleja tarea del teatro.

Ademas esta materia es un taller, por (o tanto, la investigacion,
experimentacién y produccién son los ejes sobre los cuales el alumno-
aspirante a actor construya su conocimiento. La parte practica del curso
se desarrollard a manera de laboratorio, donde el alumno tome como
objeto de experimentacién un texto draméatico determinade y lo
escenifique, lo transforme en acciones y situaciones dramaticas a partir
de su propia exploracién y de un analisis activo del texto, fase en la que el
docente del curso funge Gnicamente como guia del proceso. En la
siguiente etapa, el docente tomara el material propuesto por los alumnos
y trabajara conjuntamente con ellos para lograr un producto presentable
al publico, cuidando elementos como continuidad, espacio escénico,
elementos  escenograficos, vestuario adecuado, coreografia y

musicalizacién. No se trata aun de un espectaculo terminado, sino de una
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muestra del trabajo de investigacion, exploracién y experimentacion de

los propios afumnos.

Los objetivos que menciona el plan de estudios vigente para esta
materia son:
1.-El alumno determinara los diferentes enfoques que la propuesta en
escena ha tenido durante el siglo XX y analizara el papel que desempenia
el director dentro de la misma.
2.-Integrara los conocimientos, habilidades y destrezas proporcionadas
por los materiales de las diferentes lineas curricufares, en un proyecto de
metodologia persanal que le permita abordar la construccion, tanto de su
personaje, como de las circunstancias, situaciones, interrelaciones y
trayectorias de los diversos personajes de una obra dramatica.
3.-Reforzara una cultura grupal como Unico medio para su desempefo
como actor dentro de una propuesta en escena.
4.- Investigard sobre las corrientes teatrales méas sobresalientes de la
historia, analizando la relacion del contexto con la produccion artistica,
del espectaculo con el espectador y con el espacio escénico que lo

determina.

En el sexto semestre, la materia “Taller de practica escénica 11",
deberd ser consecuente con el taller anterior. Es importante sefialar que
el alumno esta cursando al mismo tiempo la materia "Construcciéon de
Personaje II", por tanto el alumno podra poner en practica una incipiente
metodologia de analisis y creacién de personaje e infegrarfo al complejo
sistema de una puesta en escena. Tal como en el semesire anterior, la
materia de "Practica escénica”, involucra a todas y cada una de las
materias de las otras lineas curriculares. El alumno deberda no sélo

integrar su formacion, sino acceder, de la mejor manera, al trabajo en
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equipo que una puesta en escena conlleva, supeditando su trabajo

individual a fas necesidades colectivas del montaje.

El docente asume el papel de coordinador de la puesta en escena,
ocupandose de elementos del montaje como pueden ser: la
conceptualizacion del texto dramatico, el movimiento escénico, la unidad

estilistica, etc.

Es este el momento en que el alumno aborda por primera vez el
montaje de una obra completa que sera presentada al publico, por to que
deberd poner especial cuidado en elementos nuevos, tanto de produccion
teatral, disciplina, comportamiento escénico, asi como de elementos

técnicos actorales, sobre todo la unidad de estilo que la obra requiere.

La seleccion del texto dramatico sobre el cual el alumno habra de
elaborar su trabajo es de gran importancia. El plan de estudios
recomienda un texto “Clasico”, ya sea del periodo Isabelino, neoclasico

francés, Siglo de Oro Espadol o Novohispano.

Como en el semestre anterior, la parte practica del curso se
desarrollarad a nivel de Laboratorio donde el alumno tome como sujeto de
experimentacion el texto dramatico seleccionado, en un analisis activo del
mismo, utilizando posteriormente este material como base para el
montaje. El proceso de puesta en escena estara determinado por el

docente-director.

El plan de estudios vigente propone 6 unidades didacticas a

desarrollar y tres objetivos generales:
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UNIDADES.

-Seleccion del texto.

-Exploracidn activa del texto seleccionado.

‘Lo extracotidiano en el estilo del texto seleccionado.
-La forma en el estilo del texto seleccionado.
-Comunicacién y lenguaje dramaético-escénico.

-La puesta en escena.

OBJETIVOS.

Al término del curso, el alumno sera capaz de -

1l.-Emplear la metodologia requerida que le permita abordar la
construccion de su personaje y de las circunstancias, situaciones,
irterrelaciones y trayectorias de los diversos personajes de una obra
dramatica, en una determinada corriente estilistica.

2-Integrarse al proceso de construcciéon de una puesta en escena,
irteractuando con cada uno de los elementos que la componen, bajo la
coordinacion del docente-director de escena.

3.-Desarrollar una cultura grupal (trabajo en equipo) como medio idéneo
para su desempefio comao actor dentro de una puesta en escena, tanto en
el terreno ético, como en el de produccién, difusién y mantenimiento en

temporada de un espectaculo.

De acuerdo con lo mencionado en este capitulo, la metodologia
propuesta en este informe pretende cubrir los siguientes puntos:
1 -Un entrenamiento actoral que sirva como recurso de investigacion de:
~ Acciones concretas de personaje (Factor extracotidiana)

~ Situaciones propuestas en del texto dramatico.

Al

Espacio, voz y expresion.

Factor ritmico dentro del texto.

A

~ Comunicacion escénica.

ez



Y cuyos resultados concretos puedan ser utilizados como material del

montaje.
2.-El entrenamiento en equipo como medio de fomentar disciplina y

concertacidon grupal, encaminados a un mejor desarrollo de la ficcién

escénica.
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IV.PROGRAMA DE TRABAJO Y
DESARROLLO DE METODOLOGIA.

;Para que sirve el entrenamiento? Es una pregunta que casi todos los
alumnos-aspirantes a actor se plantean. También nos la planteamos
muchas veces los egresados de las escuelas que “forman actores”.
Eugenio Barba al hablar sobre el cuerpo “colonizado” dice que nuestro
cuerpo es el resultado de una cultura, es un cuerpo que, al haber sido
culturizado y colonizado sélo conoce los usos para los que ha sido
educado. El entrenamiento representa esa “segunda colonizacién”.Los
seres humanos no estamos acostumbrados a potencializar todas nuestras
cualidades fisicas y psicolégicas; no ocurre lo mismo con los animales
salvajes. Los cachorros de tigre, por ejemplo, durante su primer etapa de
desarrollo, juegan a enrrollarse, soltarse, alcanzarse, morderse y volver a
empezar. Sin saberlo viven una fase de entrenamiento que, llegado el
momento de cazar a una presa o enfrentarse a una situacion de peligro,
pondra en marcha los “"conocimientos” adquiridos. Ellos se enfrentaran
gran parte de su vida a ese tipo de situaciones (huida ante el peligro, la
caza de otro animal, la lucha por el territorio, etc.), lo seres humanos no,
pues casi siempre estamos imbuidos dentro del factor cotidiano; y no es
eso lo que el teatro requiere. El entrenamiento nos ayuda a reeducar
nuestro cuerpo y mente, alejdndonos del proceder cotidiano y guidndonos
hacia el comportamiento extracotidiano que requiere la escena. A través
del entrenamiento, el actor pone a prueba su capacidad, se entrega a una
autodisciplina cotidiana, personaliza su trabajo, experimenta el factor de
cambio.

“...El training no ensena a ser actor...el training es un encuentro con la
realidad que se ha elegido: cualquier cosa que hagas, hazla con todo tu

ser...parece y es una frase facil y retérica. Cualquiera la puede repetir, pero en
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realidad sélo hay una posibilidad: vivirla; es decir. concretarla cotidianamente

en acciones. Y el training nos (o recuerda. " (13)

Si bien es cierto que el entrenamiento debe ser personal, pues sélo asi
se lograra una verdadera investigacion sobre si mismo, también es cierto
que para llegar juntos al objetivo comin (la puesta en escena) es
necesario un periodo de conocimiento de las personas con las que se
esta trabajando. Por esto, el entrenamiento propuesto para abordar este
montaje con alumnos de actuacién, se realiza de manera conjunta,
fratando de que el alumno asimile y enuncie en primera persona: “fodos
los otros son un estimulo para mi", y al mismo tiempo desarrolla la
capacidad de saber su incidencia directa como un estimulo y un efecto
sobre los companferos y sobre el ambiente. De este modo se intenta que
el alumno de actuacién, ademas de reforzar una cultura grupal, explore

sobre el fenémeno de la relacidén escénica.

Rudolf Laban, constante investigador de las artes del movimiento
corporal, sefala que por medio de laos movimientos de nuestro cuerpo,
podemas aprender a relacionar nuestro ser intimo con el mundo exterior

y apunta al respecto;

“...recibimos de afuera impresiones que nos hacen reaccionar y, a si
mismo, proyectamos hacia fuera nuestros espontaneos impulsos internos, con
lo que expresamos la presencia de la energia vital. Pero lo que refuerza la
conclencia del movimiento no es el dominio de movimientos fisicos aislados,
Es mds bien la estmulacion reciproca del flujo interior y exterior del

movimiento, que impregna y anima todo el cuerpo...”"(14 )

13. Barba, Eugenio, Teatro. Soledad, oficio, rebeldia; pag. 88

14. Laban, Rudolf, Danza educativa moderna, pag. 118
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Tomando ademas el concepto de Laban de “pensamiento en funcion del
movimiento” (15), los ejercicios planteados para este entrenamiento
pretenden ser ritmicos, dinamicos y clares en su forma, pero al mismo
tiempo. tratan de estimular al alumno de tal manera que pueda encontrar
por si mismo variaciones, desarrollos, contrastes y nuevas transiciones y

vinculos.

Por otra parte, la musica es un factor indispensable dentro de este tipo
de entrenamiento. Los escritos de Meyerhold sobre el ritmo y la percepcion
temporai, han influido de manera directa para el desarrollo de esta
metodologia;

“...el sentido del ritmo me parece particularmente indispensable...es
imposible lograr un espectdculo sin poseer una aguda sensacioén del tiempo
escénico...en el juego de escena no se trata nunca de agrupaciones estaticas,
sino de una accidn: la que el tiempo ejerce sobre el espacio...el juego de
escena esta regido por el principio tiempo, es decir, el ritmo y la
musica...podria decir que el juego de fos actores se presenta como fa melodia

vla puesta en escena como la armonia... " (16)

15. El concepto “pensamiento en funcién del movimiento” se refiere a
que la técnica de la danza debe llegar a brindar al bailarin ejercicios que
resulten una experiencia estimulante, una oportunidad de acrecentar su
sensibilidad y enriquecer sus respuestas, pero al mismo tiempo, deben
desarrollar en él la capacidad de ejecutar dichos ejercicios con
conciencia interior de toda la forma del movimiento. Otro investigador del
movimiento humanoe, Arthur Balaskas, hace hincapié en este mismo
fenémeno (el goce de la conciencia corporal) y le llama propiocepcion:
conciencia de nuestro propio ser fisico.

16. Meyerhold, V., “Octubre Teatral”, en FPrincipios de direccion

Escénica, pag.116
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Pensando ademés que el texto a trabajar pertenece al periodo de
Siglo de Qro espariol y por tanto la palabra cobra suma importancia
dentro del espectidculo, es necesario desarrollar en el alumno la

capacidad de percibir la musicalidad contenida dentro del texto mismo:

“...La palabra obliga al actor a ser musico. La pausa le recuerda que debe
saber calcular el tiempo...La musica tiene el papel de una corriente que
acompana las evoluciones del actor en el escenario y sus momentos de
parada. Ef plano de la musica y el de los movimientos del actor puede no
coincrdir, pero flevado simultdneamente a la vida, presentan en su flujo una
especie de polifonia...Sin dejar percibir al espectador la base métrica, los
actores, sostenidos por el metro, buscaran tejer directamente la red ritmica... £/
actor, gue no ha deado en ningun momento el escenario, revela la
significacién de la coexistencia de dos planocs, escena y proscenio,

continuando su vivir en una muasica que ya no suena..."(17)

Meyerhold, gran esfudioso del movimiento escénico, al inicio de sus
investigaciones {eatrates y seguramente debido a su formacidn musical,
se apoyo grandemente en Ja musica para crear una técnica extra-

cotidiana en sus actores. Menciona:

“...La musica, que determina el tiempo de cada acontecimiento en la
escena, dicta un ritmo que no tiene nada en comun con la vida cotidiana...la

escencia del ritmo escénico es la antitesis de la vida real cotidiana...” (18)

La mayor parte del entrenamiento propuesto para abordar “La moza de
Cantaro”esta encaminado a que el alumno se encuentre organicamente

17. Ibidem, pag. 118-119

18. Meyerhold, £/ actor sobre la escena, pag.221
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con los acentos impuestos por el texto mismo (dependiendo del tipo de
combinacion métrica que se trate, ya mencionadas en el capitufo I1). La
musica escogida para el desarrollo de estos ejercicios tiene como base,
en la fase primera. percusiones africanas. por considerar que éste tipo de
musica marca categéricamente los acentos y es mucho mas facil para el
alumno percibir cémo y qué partes de su cuerpo “resuenan” ante esta
musica. Volviendo a Laban, éste menciona al respecto:

“..los instrumentos puramente ritmicos como tambores y otros
instrurnentos de percusion, se emplean en la produccion de ritmos audibles,
sin melodias o armonias tonales...son un incentivo del movimiento ritmico...(el
bailarin) adapta el ritmo audible 0 musica de acompanamiento al movimiento

gue ha inventado..." (19)

A partir de la semana 10, la musica escogida varia de estilo, obligando
a los alumnos a abrir su percepcion del tiempo y su manera de incidir
dentro del mismo (De hecho, a partir la semana 10° se trabajo con
musica propuesta por los mismos alumnos. Hasta antes de la semana 10,
es importante que el coordinador marque vocalmente el metro de la
musica antes de cada ejercicio, para que todos estén imbuidos dentro del
mismo, y poco a poco dejar que el ejercicio pueda empezar sin que nadie

diga una palabra, poniéndose de acuerdo sélo con miradas)

La fonografia utilizada fue la siguiente:
-Mondo beat (Masters of percusion), Naranda producciones, 1998
-Images or Africa, (Volimenes |, 11, 111} Chord records, 1999.
-Salsa (best of Fania all stars), Fania, 1997.

-An Afro-portuguese Odyssey ,Putumayo world music, 2000.

19. LABAN, Rudolf, Danza educativa moderna, pag. 99
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-Yanga (Enrique D"Flon Kuhn, Luzam 2000.

-African Flaygrouna, Puturmayo kids, 2001,

-Descarga (Tito Puente), Fania all stars, 1996,

-Medio oriente (Volvid la musica), Space music, 2000.

-Quejio, EMI-Odedn, 1998.

-The golden Years of Jazz, Prestige records,1997.

-Women of Spirit, Putumayo world music, 1998,

-Chacona (Renaissance Spain in the age of empire). Dorian recordings,
1999.

- Farmiha Miranda, Sol Cuba, 1999.

Como se menciona en el capitulo anterior, el ciclo escolar en la ENAT
esta dividido en dos semestres. El primero transcurrio de septiembre 2001 a
enero 2002, y el segundo de febrero a junio 2002. El grupo especifico con el
que se aplicé el entrenamiento propuesto (Grupo 3-3) constaba de 12
miembros, cuyas edades oscilaban entre los 21 y los 30 afos de edad.
Durante el primer semestre los alumnos siguen trabajando paralelamente al
entrenarmiiento las escenas propuestas de £l burlador ge Sevilla de Tirso de
Molina (mencionadas en al introduccidn). Al término del segundo semestre y
de acuerdo con el plan de estudios de la ENAT, deberan presentar ante el
publico la puesta en escena de un texto dramatico (en este caso “La moza
de cantaro” de Lope de Vega) y sostener una temporada de al menos 12

funciones.
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PRIMER SEMESTRE.

17 a 4 SEMANAS Observacidn (Resultados mencionados en la introduccidn)

A partir de ahora, se pide a los alumnos iniciar todas las sesiones con un

estiramiento individual, no mayor a los 5 minutos cada vez.

5% SEMANA . Premisa para los alumnos: “No pensar en ritmo, pensar en
relacionarse”
~ ELASTICO. Todos dispuestos en una figura circular, tomar con las
manaos un elastico y lo colocarlo a la altura del abdomen. Piernas en
primera posicion paralela y ligera flexion de rodillas. Ambas manos
se deslizan por el elastico hasta que los brazos queden en posicién de
segunda bajo nivel al mismo tiempo que la pierna derecha abre a
segunda; juntar pierna izquierda a derecha y brazos vuelven a cerrar a
posicion inicial. Esta secuencia completa sera la cuenta 1. Realizar 8
cuentas a la derecha, 8 a la izquierda.;4 a [a derecha, 4 a [a izquierda;
2 ala derecha, 2 a la izquierda; 1 a la derecha, 1 a la izquierda, hasta
completar 8 cuentas entre ambos lados (20). En 8 cuentas subir el
elastico arriba de la cabeza de manera que los brazos queden
estirados. Realizar completa la secuencia anterior ( 8d. 8i./ 4d. 4i./
2d.2i./ 1d.1i. hasta 8) En 8 cuentas bajar elastico a la altura del
abdomen. Con rodillas estiradas dar perfil al elastico y avanzar pierna
derecha y brazo derecho al mismo tiempo (dando un paso cada vez) y
realizar la misma secuencia 8d-8i/ 4d-4i/ 2d-2i/ 1d-li hasta
completar 8 entre los dos lados. Terminar el ejercicio en un

congelamiento corporal hasta que el coordinador indica deshacer.

20.- De ahora en adelante. para referirme a derecha e izquierda. utilizaré

las iniciales "d" e “i". respectivamente.
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Este ejercicio también se llama “Bienvenida” pues durante su desarrollo
hay que realizar contacto visual con los otros, tratar de percibir el ritmo
de los demas y cémo el ritmo personal va amoldandose a la necesidad

del grupo.

~ CONCERTACION TEMPORAL. Realizar, con musica de fondo y todos
al mismo tiempo la siguiente secuencia: 8 cuentas de movimiento
libre, 8 cuentas para llegar a posicion sedente en el piso, 8 cuentas
para levantarse. Realizar 4 secuencias completas, una cuenta por

tiempo.

6" -7* SEMANAS. Premisa Para los alumnos: “Si sienten la necesidad de
sacar la voz, adelante, no importa el momento en el que ésta ocurra”
» ELASTICO. El mismo que la semana anterior con la siguiente variante:
las 8 cuentas para subir el elastico arriba de la cabeza, las 8 para
bajar el elastico a la altura del abdomen y |la secuencia de avanzar con

pie y mano del mismo lado (pasos), se realizan a mitad de tiempo.

~ CONCERTACION TEMPORAL. La misma secuencia que la semana
anterior pero dentro de las siguientes cuentas: lvez en la secuencia

completa en 8 tiempos, 2 veces en 4 tiempos, y 4 veces en 2 tiempos.

~ RONDA DE PERCUSIONES. Todos formando un circulo y marcando
con alguna parte del cuerpo el tiempo dictado por el coordinador. El
primero avanza en 4 pasos hacia el centro del circulo (1 paso por
tiempo), una vez en el centro realiza una secuencia de 4 percusiones
corporales libres (1 percusién por tiempo) y regresa en 4 pasos hacia
su lugar de inicio (1 paso por tiempo); avanza el siguiente y propone a
su vez una secuencia de 4 percusiones corporales libres; asi

sucesivamente hasta que se haya completado la ronda, es decir, que
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todos los integrantes del grupo hayan propuesto su secuencia

percutida.

8" y 9° SEMANAS. Premisa para los alumnos: “Tratar de que la voz ocurra
como parte de la musica con la que estamos entrenando”

~ ELASTICO. El mismo que en las semanas 6° y 7°. Agregar la siguiente

secuencia: formar una cruz en el piso. Dar 1 paso a la derecha (pierna

derecha abre a segunda posicién, pierna izquierda junta a derecha), 1

paso para regresar (pierna izquierda abre a segunda posicion, derecha

junta a rzquierda) al lugar de inicio que sera el centro; dar 1 paso a la

izquierda, 1 paso al centro, 1 paso adelante, 1 paso al centro, 1 paso

atras, un paso al centro. Siempre 1 paso por tiempo. Realizar la

secuencia en 1, 2, 3y 4 pasos cada vez.

» CONCERTACION TEMPORAL. Dividir el grupo en "A” y “B” los “A"
realizaran exactamente la misma secuencia que la semana anterior,
los "B" realizaran la secuencia de manera invertida, empezando por &
veces en 2 tiempos, 2 en 4 tiempos y 1 en 8 tiempos. Ambos equipos

deberan terminar al mismo tiempo.

~ RONDA DE PERCUSIONES. Mismo inicio que la semana anterior: 4
tiempos avanzar al centro, 4 tiempos realizar secuencia de
percusiones libres, en los siguientes 4 tiempos los que estan en el
circulo avanzan al centro; en 4 tiempos mas, copian la secuencia
propuesta por el del centro; todos regresan en 4 tiempos a su lugar;
avanza el siguiente. Realizar una ronda en 4 tiempos cada vez, 1 en 3

tiempos cada vez y 1 en 2 tiempos cada vez.

~ FOTOS. Dividir el grupo en dos equipos. El equipo 1 se pone numeros

consecutivos y el equipo 2 observa. El equipo 1 camina por el espacio

32



marcando el tiempo-ritmo propuesto por la musica. Cuando el 1 siente
que tiene claridad en la imagen a desarroliar se coloca en una posicion
inmovil (una foto) de la cual se pueda desprender un personaje en una
situacién especifica. El 2 observa y tratando de entender la propuesta
de 1 se coloca y aflade su cuerpo a la foto. EI 3 acciona de la misma
manera y asi sucesivamente. Hay que tratar de construir la foto
siempre en funcién del 1, que es quien ha propuesto la situacién. El
tema es libre.

10" y 117 SEMANAS, Premisa para los alumnos: “Marcar un acento vocal
cada vez que se topen con una cuenta 1 y 4"

~ ELASTICO. EI mismo que la semana anterior. La variante es que en el

momento de realizar las cruces se intercalaran de la siguiente manera:

realizar 1 cruz de 1 paso cada vez a tiempo normal, enseguida repetir

la misma cruz pero a mitad de tiempo; realizar 1 cruz de 2 pasos cada

vez a tiempo normal y enseguida una a mitad de tiempo y asi

sucesivamente.

» CONCERTACION TEMPOQRAL. El coordinador marca 16 cuentas para
que los alumnos perciban el tiempo, después, se realiza la secuencia
propuesta durante la sexta semana, en completo silencio (salvo por los
acentos vocales que se ha pedido a los alumnos). Repetir el ejercicio

dividiendo al grupo en “A" y “B”
~ RONDA DE PERCUSIONES. La misma que la semana anterior, pero

proporcionar al alumno un objeto con el cual realizard la parte de

percusiones libres. E| objeto de esta semana fue una bolsa plastica.
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~ FOTOS. EI mismo que la semana anterior, pero el tema es
"situaciones ocurridas dentro de £/ burfador ge Sevilia” (sean o no las

escenas que ellos estan trabajando).

12% . 14° SEMANAS. Premisa para los alumnos: “Marcar un acento vocal en
las cuentas 3, 5y 7"
~ ELASTICO.

~ RONDA DE PERCUSIONES. El objeto a trabajar es una hoja de papel/

un paraguas/ un pedazo de tela.

~ PERCEPCION TEMPORAL. Todos deberan asumir una posicién
determinada dentro del espacio (salén de clases) a la que llamaremos
posicion “A" .Asumir una posicién diferente en otro dngulo del salén a
la que llamaremos posicidn “"B”. En completo silencio trasladarse de
posiciéon “A" a posicién “B" en el lapso de tiempo que cada uno
considere igual a 3 minutos/ 5 minutos / 10 minutos. El ritmo

corporal empleado durante el traslado debera tratar de ser continuo.

~ FOTOS. EI tema es “los personajes de la obra Ef burlador de Sevilla en

situaciones diferentes a las que plantea la obra”

15% a 177 SEMANAS. Premisa para los alumnos “Dejar que la voz ocurra y se
expanda durante el entrenamiento”

En la semana 18, como parte de su evaluacién semestral y de acuerdo a los
objetivos mencionados dentro del plan de estudios, deberan presentar ante
publico las escenas que han estado trabajando,. Por lo tanto durante estas
tres semanas el entrenamiento contara con 30 minutos y el resto del tiempo
sera para tratar de encontrar los elementos que ligaran las escenas.

~ ELASTICO.
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~ RONDA DE PERCUSIONES. Sin objeto. ElI tiempo de realizar
percusiones libres se ampfia a 8 y 16 cuentas y se les pide inlentar

entonar una melodia durante esos tiempos.

»~ ORQUESTACION. Todos en circulo ojos cerrados El coordinador pide
que piensen en un sonido constante que pueda ocurrir en el espacio
en que estd enclavada la obra de El burlador de Sevilla. Si el
coordinador los toca una vez deberan ejecutar su sonido, si les toca
dos veces cesaran de hacerlo. El coordinador debera escuchar todos

los somdos por separado y tratar de ensamblarlios al finat.

~ MASCARAS. Posicién neutra y estatica para todos. Ponerse nimeros
progresivos. En 8 cuentas la cara del 1 se transforma en una
mascara, en 8 cuentas los deméas copian y en 8 cuentas todos
deshacen y vuelven a posicién neutra. Lo mismo para el 2 y asi

sucesivamente.

La secuencia presentada a pablico (de a cuerdo a lo que pide el plan de
estudios y como parte de la evaluacién del primer semestre) quedo
conformada de la siguiente manera:

A. Inicio en posicién 1 (sedente), todos realizan una partitura vocal
que simula el sonido del mar: en calma primero y que en 48
tiempos se agita levemente-(durante estos 48 tiempos,
acomodo de médulos utilizados como apoyo escenografico en
las escenas de “El burlador de Sevilla"); llegar a posicion 2 que
es el inicio de el primer mondlogo (Esta escena resultd de los
ejercicios “orquestacién” y “percepcion temporal™)

-Meonélogo Tisbea 1

-Monélogo Tisbea 2
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-Monélogo Tishea 3
8. -Reafizar 60 tiempos de tormenta, cambio de mdduios: llegar a
posicion de naufragio; congelamiento de 4 tiempos (esta escena
resulto de los ejercicios “orguestacién”, “ronda de percusiones”
y “fotos”)
-Escena de Naufragio
C. -Al término de la escena musica de Chacona (grabada). Todos
se levantan en 8 a posicion de un baile de parejas, en 8 realizan
mascara, en 8 deshacer y cambio de posicion, repetir esta
secuencia 3 veces. En 8 cuentas llegar a foto de banquete de
fiesta. (esta escena surgid de los ejercicios “percepcion
temporal” "fotos" y "mascaras”
-Mondlogo Batricio 1 Al terminar cambio de foto de los demas.
-Mondélogo Batricio 2
D. -Masica de chacona (grabada), en 8 cuentas deshacer foto de
banquete, en 8 cuentas colocarse en posicion sedente,
observando de frente las siguientes escenas. Las 5 escenas
siguienies empiezan con una cancion de parie del personaje
“Aminta”, el resto del grupo que permanece sentado acompana
con percusion y voz la melodia. (Esta escena resultd de los
ejercicios “orquestacién” y “ronda de percusiones”)
-Escena Aminta, don Juan 1.
-Escena Aminta, don Juan 2.
-Escena Aminta, don Juan 3.
-Escena Aminta, don Juan 4.

-Escena Aminta, don Juan 5.

36



SEGUNDO SEMESTRE.

El maestro Escarcega ha decidido que la obra a montar sera "La moza
de cantaro” de Lope de Vega. El entrenamiento ird encaminado de manera
directa al trabajo con esta obra.

1* SEMANA (a partir de ahora las premisas para abordar cada dia de
entrenamiento son dadas por los alumnos)

» ELASTICO.

~ RONDA DE PERCUSIONES CON VOZ.

~ PERCEPCION TEMPORAL.

a) Mantener siempre 8 cuentas de movimiento libre e ir disminuyendo el
numero de percusiones, a saber: 8 cuentas de movimiento libre - 8
percusiones (1 percusién por cuenta) /8 cuentas mov. Libre - 7 percusiones
/8 mov. Libre - 6 percusiones, etc. Invertir el proceso sostener siempre 8
percusiones y disminuir las cuentas para el movimiento libre.

b) Fijar posicion 1, en completo silencio trasladarse a posicién 2 en el lapso
de tiempo que se crea igual a 5 minutos. El ritmo corporal utilizado durante

el traslado puede variar.

~ VUELO. Todos en circulo tomados de la mano. La dindmica de
desplazamiento basica es: separar pierna derecha y juntar izquierda
en un salto con avance hacia la derecha. Realizar 8 cuentas a la
derecha, dar dos golpes al piso con pie derecho, y realizar un remate
percutido en 4 cuentas de la siguiente manera: golpear muslos con
manos en 1l-izquierdo, 2- derecho, 3- izquierdo, 4-palmada con ambas
manos. Cantinuar 8 cuentas a la izquierda y rematar con secuencia
percutida. Realizar 4d.-4i., 2d-2i., siempre con la secuencia
percutida al final de cada lado. Terminar en un congelamiento de 8

cuentas.
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2°Y 3" SEMANAS.

”

VUELO. Mismo inicio que semana anterior hasta cuenta 2-2.
Posteriormente, ejecutar toda la secuencia pero empezando hacia el
lado izguierdo. Aumentar 8 cuentas de movimiento libre transitando
por el espacio, pero en la cuenta 8 retomar el circulo y rematar con la

secuencia percutida en 4.

RONDA DE PERCUSIONES CON VOZ Y OBJETO. El objeto a trabajar de
ahora en adelante es un cantaro. Ejecutar las rondas en diferentes
combinaciones de Cuentas (8,4,2,1)

PERCEPCION TEMPORAL. El mismo que la semana anterior. Una vez
concluida la ronda de disminucion, ir en ascenso: 8 mov. Libre, 1
percusién; 8 mov. Libre, 2 percusiones, etc. Hasta llegar a 8 mov.
Libre, 8 percusiones.

CLAVE DE SON. Los soneros cubanos poseen un tipo de toque

sincopado al que llaman clave y que se realiza de la siguiente manera:

{

Es

wl'er 7 gf|

wCECLIEr

importante tratar de que el alumno perciba, sobretodo, el

funcionamiento de la sincopa. Realizar la clave primero con palmas, y

después con los cantaros.

38



47 y 5" SEMANAS.
~ VUELO. Ejecutar toda fa secuencia de la semana anterior. Agregar: 8
cuentas de movimiento libre, por parejas realizar 2 veces la secuencia
percutida en 4; 8 cuentas mov. Libre y en la cuenta 8 haber formado
con todos los demas un grupo compacto de espalda al lugar en el que
convencionalmente ubicamos al publico; realizar una secuencia
percutida en 8, dar un salto y quedar de frente al plblico en una
cuenta; repetir 2 veces la secuencia percutida en 8 pero a mitad de

tiempo. Un salto en una cuenta y quedar perfil derecho a publico.

-~ PERCEPCION TEMPORAL. Proponer una secuencia de percusiones
corporales en 8 cuentas. Realizar. 8 movimientos libres, 8
percusiones; 8 mov. Libres, 7 percusiones; 8 mov. Libres, 6
percusiones, etc. hasta llegar a 1 percusién. Ejecutar el ejercicio

primero con musica y después en silencio.

~ PELOTA. Todos en circulo, y uno al centro. Los de fuera se ponen
numeros consecutivos y van lanzando la pelota al del centro, al tiempo
que dicen su namero. La idea es lograr un tiempo uniforme: que el
tiempo que dura la pelota en cada traslado sea el mismo cada vez.

Utilizar un metronomo como auxiliar.

~ CLAVE DE SON CON “DIANAS" La “Diana” es una improvisacién vocal,
sin lenguaje verbal articulado, pero que debe cuadrarse a un tiempo
determinado con cada repeticion (1 o 2 claves por ejemplo) y que
originalmente se utilizaba para llamar a reunién a los otros miembros
de una tribu. Sentados en circulo todos tocan la clave de son y uno por
uno van improvisando “Dianas”. Escoger las que el grupo considere

mas armoniosas y tratar de recordarlas al siguiente dia.
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~ RONDA DE PERCUSIONES CON VOZ Y CANTARO. Diferentes
Combinaciones de cuentas. Proponer que cada vez que exista una
cuenta 2, 5 o 7 hacer en la primera ronda un acento y en la segunda

un silencio corporal y vocal. La siguiente semana sera en las cuentas
1, 4y7.

6% 7%y 8% SEMANAS.
~ VUELO. Repetir la secuencia igual que en la semana anterior.
Agregar: 8 saltos con desplazamiento lateral a la derecha, remate
percutido en 4; 8 a la izquierda y remate percutido en 4: 4saltos
d.., 4 saltos i., 2 saltos d., 2 saltos i., siempre con el remate
percutido en 4 al final. Un salto para colocarse perfil izquierdo a
publico y repetir toda la secuencia de desplazamiento lateral. Un
salto para colocarse de frente a publico y repetir toda la secuencia
de desplazamiento lateral. Realizar la secuencia percutida en 4 de
la siguiente manera: 1-paso con pierna derecha, 2-paso con pierna
izquierda, 3- mano izq. Golpea muslo lzq. Y derecha muslo
derecho, 4- mano izq. Golpea muslo izg. Y dos manos dan una
palmada. Agregar dos pasos, dos palmadas (2 veces) para llegar a
formar una fila todos de frente al publico. 8 golpes de manos a
muslos en una cuenta y 8 a mitad de tiempo. 8 golpes de mano
derecha a hombro izquierdo, 8 golpes de mano izquierda a hombro
derecho, cada golpe en una cuenta y repetir a mitad de tiempo. Un
salto para quedar perfil derecho a publico y colocar manos en la
espalda de la persona de adelante, realizar 8 golpes en espalda 1
por cuenta. Un salto para quedar perfil izquierdo y dar 8 golpes en
espalda a mitad de tiempo. Un salto para quedar de frente a

publico y sostener un congelamiento en 8 cuentas.
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~ RONDA DE ESPEJOS CON CANTARO. Todos en circulo tocando la
clave. El coordinador menciona un nombre y éste tendrd que
realizar una estatua corporal donde el cantaro juegue un papel
importante dentro de la composicion y sostenerla. El coordinador
menciona otro nombre quien tendrd que copiar la figura propuesta
por el primero (espejo). Ejecutar el ejercicio durante el tiempo

necesario para que todos propongan una escultura.

» PELOTA 2. Todos en circulo y uno al centro. Los de afuera se
ponen numeros consecutivos. La diferencia es que (a pelota debe
dar un rebote antes de llegar al nimero consecutive: el 1 lanza la
pelota al que estd en el centro, el del centro lanza la pelota a
cualquier integrante del circulo que no sea el 2 y éste la lanza al 2,
quien dird su numero al lanzarla al del centro; el del centro la
lanzara a cualquiera que no sea el 3 y éste la lanza al 3, quien
deberd decir su namero al lanzarla al del centro y asi
sucesivamente. Si la pelota cae o hay confusién de rebotes o
namero, la cuenta vuelve a empezar de 0. El tiempo que dura la
pelota en cada traslado debera ser el mismo cada vez. Utilizar
metrénomo sélo la primera vez, después los del circulo deben estar

marcando el tempo con alguna percusion corporal.

~ RONDA DE PERCUSIONES CON VOZ Y CANTARO. La variante es
que en las cuentas de improvisacién (16 en este caso) habran de
decirse 4 versos cualquiera de los ocurridos en “La moza de

cantaro”.

~ CLAVE DE SON CON DIANAS E IMPROVISACION DE MELODIA.
Mismo que el anterior. Escoger alguna de las "Dianas” propuestas
y repetirla con 4 claves de silencio entre una y otra. El coordinador
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nombrara a alguien que funja como solista y que debera tratar de
cantar una melfodia con o sin texto que guepa dentro de las 4
claves en las que no hay “Diana”. Todos los miembros del circulo

deben pasar de solistas.

~ FOTOS. El tema es "La moza de cantaro”

9%y 10° SEMANAS.
~ VUELO. Secuencia completa. Agregar acentos vocales en diferentes
cuentas (1,3,5-2,4-3,7- etc.)

~ RONDA DE ESPEJOS CON CANTARO. Cada estatua corporal debera ir
en funcion del personaje que les ha tocado interpretar en el montaje.
~ RONDA DE PERCUSIONES CON VOZ Y CANTO. Mismo que la semana

anterior.

~ PELOTA 2. La variante es que la persona que esta en el centro debera
decir algunos de las versos de “La moza de cantaro” mientras la

pelota sigue el desarrallo propuesto la semana anterior.,

~ FOTOS. El tema es “Una despedida de soltera” , ya que ésta es una
escena que la Profesora Roxana Elvridge (quien imparte al grupo 3-3
la clase de expresion verbal) agregara a la obra para que las alumnas
que interpretan a las criadas, tengan una mayor participacion dentro
de la puesta, y por tanto tengan un marco mds amplio para poner en
practica los conocimientos adquiridos sobre construccidn de

personaje.

» CLAVE DE SON CON DIANAS E IMPROVISACION DE MELODIA. Se ha

pedido a los alumnos que agreguen elementos a sus cantaros con el
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fin de obtener diferentes sonidos cada vez ( ligas en la boca del

cantaro, mecates, piedras, etc.). Mismo que fa semana anterior, pero

ahora cada improvisacidn de melodia debera hacerse con versos que,

el personaje que les toca interpretar, diga durante el transcurso de la

obra.

117 y 12° SEMANAS.

g

VUELO. Realizar secuencia completa. Ejecutar la secuencia con

musica de diferentes estilos y algunas veces en silencio.

RONDA DE PERCUSIONES CON VOZ Y CANTQ. Mismo que la
semana anterior.

RONDA DE ESPEJOS CON CANTARO. Mismo que la semana
anterior. Pedir que cada estatua esté construida en equilibrio

precario.

PELOTA 2 . Mismo que la semana anterior, pero en lugar de pelota,

utilizar un cantaro pequeno.

MAQUINA RITMICA. Se pide a los alumnos construir corporalmente
una maquina que haga ritmos (1 por vez) El 1 se coloca y realiza
algin movimiento con voz de manera constante y repetitiva; el 2
observa y se acomoda para complementar lo propuesto por el 1:

después se acomoda el 3 y asi sucesivamente,

CLAVE DE SON CON DIANAS E IMPROVISACION DE MELODIAS. El
desarrollo ird solamente encaminado hacia las partes del montaje

gue necesitan acompafiamiento musical:

-Fiesta en casa de Dona Ana

-Sonetos en la fiesta.



-Monélogo de las flores.(Copla)
-Mondlogo de Pedro.(Copla)
-Despedida de soltera.

-La boda.

» PELOTA 2. Tal como la semana anterior.

13% a 18" semanas.
A partir de ahora y hasta la fecha del estreno se realizara un entrenamiento
igual cada dia de la siguiente manera.

~ VUELO. Con musica de percusiones.
» RONDA DE ESPEJOS CON CANTARO.

» CLAVE DE SON CON LAS MELODIAS SELECCIONADAS PARA EL
MONTAJE.

Durante fas 15 funciones que realizd “"La moza de cantaro” durante la
temporada en el teatro “Salvador Novo” y las 4 realizadas en el Festival de
Siglo de Oro del Chamizal, se conté siempre con un tiempo de 30 minutos
previos a la representacion para que los actores realizaran de manera

conjunta la secuencia de entrenamiento antes propuesta.
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V. RESULTADOS EN LA PUESTA EN ESCENA.

“la moza de cantarc” se estrend el viernes 5 de julio de 2002 en el teatro

Salvador Novo dentro de las instalaciones del CENART y fue el examen de las

carreras de Actuacién y Escenografia de estudiantes de tercer afio de la

ENAT.

Sobre las repercusiones directas dentro de la puesta en escena del

entrenamrento desarrollado a fo largo de un arfo, caben las siguientes

observaciones:

Al término del primer semestre y de acuerdo a |la evaluacion realizada
de manera conjunta con el maestro Escarcega y los alumnos. 8 de los
12 miembros del grupo lograron un mejor entendimiento ritmico lo
cual se reflejaba de manera directa en su relacién con el verso y con
sus companeros de escena. 3 de los cuatro restantes, pensaban que el
entrenamiento propuesto les habia ayudado a mejorar su expresion
corporal y su relacién con el otro, pero esto no era visible para los
espectadores (a partir de ahora, llamaré a estos alumnos A, B, y C) El
alumno restante pensaba que ese entrenamiento no le funcionaba
dentro de su proceso de actor en formacion, sobretodo porque no
lograba relacionar la incidencia directa de este tipo de entrenamiento

en el trabajo con el verso (a partir de ahora le llamaré alumnao D)

En el transito del ler al 2do semestre, el maestro Escarcega les pide
desarrollar un ejercicio (por equipos de 4 personas) no mayor a los 5
minutos de duracién en el gue, ayudados por algunos elementos
externos, cuenten la historia de la obra “La moza de cantaro” Los

elementos externos a utilizar son cantaros, telas y lazos. Los tres

43



equipos utilizaron alguno de los ejercicios propuestos durante el
entrenamiento como punto de partida para su exploracién y todos
incluian percusiones como una sefial de comunicacion de inicio o final
con sus companeros de escena. El primer equipo utilizando “Méascara
gestual y corporal”,y con un céantaro como objeto, contaba en 6
cuadros diferentes de 24 cuentas cada uno (8para llegar, 8 para
sostener y 8 para deshacer) diferentes pasajes de la obra en cuestion.
El 2do equipo utilizaba percusiones con cantaros y congelamientos
para narrar la trayectoria de la pareja protagénica de la obra. El 3er
equipo, realizabz una percusién de base (con cantaros) sobre la cual
cada uno iba cantando la anécdota por actos de la obra en cuestién. Al
observar el denominador comin a todos, el maestro Escarcega me
pide ahondar en la exploraciéon de las posibilidades musicales de los
cantaros, convirtiendo ademés al objeto en una extension del
personaje; por tanto, los cantaros se convirtieron a partir de ese
momento en nuestro elemento de unificacion. Es por ello que durante
el segundo semestre el entrenamiento estd recargado hacia estos

puntos.

Durante el desarrollo del segundo semestre el alumno “A" fue
separado del grupo por incumplimiento de asistencias, asi el grupo se
redujo a 11 personas. Los alumnos 1 a 8 realizaron avances
importantes sobretodo en cuestién de escucha respecto al companero
de escena y a la incorporacién del cantaro como parte del rango
corporal de sus personajes; ademas durante la permanencia de la
temporada, el hecho de contar con tiempo de entrenamiento juntos,

propiciaba una energia coman para el arranque de la obra.

Los alumnos “B" y “C", encontraron el camino hacia la integracién

ritmica sobretodo por el apoyo y la presion de los otros miembros del
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grupo. Al alumno “C" ademas, le resultdé de mucha ayuda el momento
del entrenamiento en que se trabajaban claves y melodias, pues de
alguna manera, el verse obligado a concentrarse en la cuestion técnica
y ritmica de las claves, le hacia olvidar otras trabas de tipo corporal y
por tanto su expresividad fluia de mejor manera. Desafortunadamente,
durante el desarrollo de la temporada no siempre ocurrié o mismo,
presentdndose en su caso algunos desniveles considerables entre una
funcién y otra.

+ El alumno "D" seguia oponiendo resistencia al tipo de entrenamiento
propuesto, aceptandolo solamente en funcién de los momentos en que
la puesta en escena requeria de musica en vivo (mencionados en el
capitulo anterior) “D" se encontraba bien integrado al grupo, pero
dentro de su desempefio en la puesta en escena aparecia en ocasiones
como un elemento diferente respecto a los demas. El momento mas
evidente dentro de la puesta ocurria cuando “D"” tenia que actuar un
largo monélogo y la obra cafa en ese momento en una fragmentacién
del ritmo que hasta ese entonces se habia logrado. Por lo demas su

desempefo dentra del mantaje no desentonaba respecto a los otros.

Creo que uno de los objetivos mas importantes alcanzados por este tipo
de entrenamiento dentro del montaje “La moza de cantaro” (ademas de la
exploracién ritmica) fue la integracién arménica de los miembros del grupo
hacia un fin comin. La mayor parte del entrenamiento obliga al alumno a
supeditar su interés individual-personal al factor Ritmo, que es la meta
colectiva. Ademés el “entendimiento” orgénico del rnitmo (cadencia,
regularidad, compas, medida, movimiento, paso, orden, equilibrio) elimind
muchas de las barreras psicologicas que los alumnos de actuacién sufren al

momento de tratar de darle corporalidad a un personaje.

47



VI.  CONCLUSIONES.

El lenguaje que utihzamos al actuar esta construido por signos
psicofiscos. Cuando los actores construimos una secuencia de
movimiento, consciente o inconscientemente buscamos una composicion
espacial satisfactoria en la cual nuestros impulsos internos puedan hallar
una forma visible, conveniente, justa y al mismo tiempo tratamos de
responder a esas formas desde nuestro interior. Una accién visible y

comprensible implica casi siempre una accion coreografica.

Cuando la experiencia organica ocurre, nos sentimos impulsados a
continuar en la investigacion del movimiento. En el tipo de entrenamiento
que he propuesto, mediante ritmos que a veces son constantes, que a
veces aumentan y a veces disminuyen se estimula la conciencia del
cambio, indispensable para la progresion escénica; ritmo es el cambio en
escena.

Los actores necesitamos articular un lenguaje hecho de signos
creados voluntariamente, dichos signos deben ser tangibles, visibles,
audibles; de todos ellos y de acuerdo a la experiencia expuesta, creo que
el Gltimo que debe encadenarse es la palabra. Todo lo anterior,
asumiendo que al signo hay que llegarle por medio de una exploracién.
Por ese motivo, y como parte medular de este cuerpo de conclusiones,
propongo que los procesos de formacion de actores deberian incluir fases
de investigacion paralelas al texto.

El entrenamiento por tanto, debe dirigirse a que el actor enuncie en

primera persona: “debo encontrar en mi, de manera organica lo que estd

sucediendo en el texto, para después poder seleccionar y construir una cadena
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©STA TESIS NO SALk
DE LA BIBLIOTECA
de signos en funcion de la escena y en funcién de las condiciones en las cudles

me refaciono con mis comparieros actores”

En ese sentido. llegar a la organicidad no es nada facil y un
entrenamiento correctamente encausado es una de las vias para lograrlo.
Puesto que, como sefala Laban:

“...Mediante la repeticion se alimenta la memoria, donde se almacenan
experiencias que a su vez, son necesarias para que surja de nuevo [a
(nspiracion, aumente la sensibilidad y se desarrolle una mayor comprension.
En cuanto nos vemos totalmente incluidos en el acontecer del movimiento y
respondemos con nuestra naturaleza humana, nuestros recursos de inventiva
probablemente se abren, creando formas y ritmos de riqueza y claridad cada

vez mayor..." (21)

Si el actor llega a la escena de manera “organica” -es decir, habiendo
encontrado en si mismo los motores personales para abordar y completar
con su propia experiencia de vida el texto dramatico propuesto-, se
facilita el acceso a la ficcidn escénica con un mayor grado de verdad.. El
entrenamiento propuesto tiene ahi su base. No en concebir el
entrenamiento como la repeticién siempre igual de elementos, sino como
una guia de investigacién al servicio de la escena, y al servicio del

crecimiento personal de cada actor.

Eugenio Barba, quien ha desarroflado su lenguaje artistico siempre
con un mismo grupo de actores que comparten un entrenamiento y una

vision de la escena, sefala:

21. Laban, Rudolf, Danza educative moderna, pag. 121



“.....Los ejercicios son pequenos laberintos que el cuerpo-mente del actor
puede recorrer und y olra vez para incorporar un modo de pensar paradojico,

para distanciarse del propio comportamiento cotidiano.. "(22)

Como ya he mencionado en la introduccidn, el entrenamiento me
parece un elemento indispensable dentro del proceso de formacién de
actores. Creo ademds que cada puesta en escena requiere de un
entrenamiento especifico, realizado de manera conjunta por todos los
actores para poder unificar el lenguaje con el que se va a trabajar y asi
lograr un mejor acercamiento al estilo propuesto. Esto no obstaculiza en
manera alguna que la investigacion personal ocurra de manera alterna

y/o paralela al entrenamiento grupal.

Personalmente, he seguido desarrollando la metodologia propuesta
(no sélo en mi formacién como actriz, si no también con otros grupos de
alumnos de actuacion con los que he trabajado), particularmente el
aspecto referido a las percusiones corporales. El entrenamiento base ha
sufrido algunas modificaciones y ha desarrollado diferentes variantes,
siempre en funcidn del grupo especifico can el que se ha trahajado, pero
continta siendo un medio para explorar con los factores tiempo,

movimiento, voz y espacio, todos ellos inherentes al trabajo actoral.

Sandra Mufoz.
México. 2004.

22.-Barba. Eugenio. Mas alla de las islas flotantes, pag. 76.

50



VIl. APENDICE
El presente apéndice contiene breves datos biograficos de las

personas que han sido citadas a lo largo de este informe académico.

BALASKAS, ARTHUR. (1940) Nacido en Sudafrica. Curso estudios
cinematograficos en Inglaterra. A la edad de 30 afios y durante su
estancia en ese pais entra en relacion con el psiquiatra R.D. Laing, quien
le sugiere que intente superar su pronunciada curvatura de la columna
vertebral y Balaskas se inicia en el yoga. A partir de entonces y basado en
la premisa de que acrecentar la sensacién y el movimiento es acrecentar
la vida, se convierte en un constante investigador de las acciones fisicas
en funcidn de lo que él considera su base comin: la orientacién que
imparten a nuestro cuerpo en el espacio. Su libro “La vida del cuerpo”
presenta los fundamentos de un método para recobrar las sensaciones

corporales y crear movimiento en las articulaciones.

BARBA, EUGENIO. (1936) Nace en un pequeno poblado al sur de ltalia.
Muy joven emigra a Noruega y ahi obtiene la Licenciatura en Literatura e
historia de la religion. En 1960 estudia en la Escuela Teatral de Varsovia,
que abandona para unirse a Grotowski, con quien pasa tres afios. En
1964 regresa a Oslo e inicia con un pufado de actores un grupo que
después se conoceria como el Odin Teatret, y que, por razones
econdmicas se traslada a un poblado al noroeste de Dinamarca. En 1971
funda el Nordisk Teater-Laboratorium. En 1979 funda el ISTA (The
International School of Theater Anthropology). A lo largo de todo su
trabajo, Barba propone fa renovacion del actor, antes que intentar la
propia transformacion del Teatro. Su discurso teatral gira principalmente

en torno al trabajo del actor: sus modelos de comportamiento, sus
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posibilidades psicofisicas o fisiolégicas. la necesidad de un

entrenamiento fisico-vocai y la construccidon de técnicas extracotidianas.

CARDENAS, SERGIO. (1951) Compositor y director orguestal nacido en
Cd. Victoria, Tamaulipas, es desde el 2003 miembro del sistema Nacional
de Creadores de Arte (México). Es el Gnico mexicano que ha ocupado la
titularidad de orquestas sinfonicas tan destacadas como la de Hof de
Alemania, y la de la Universidad de la masica Mozarteum de Salzburgo,
Austria. Ha dirigido producciones sinfénicas para radio Bavara con la
fitarmémca de Munich y para la radio nacional de Polonia. Ha grabado
mas de 20 discos dedicados a la musica sinfénica mexicana. Ha obtenido
el premio de honor del ministerio de Ciencias e investigacion del gobierno
de Austria, y el Laurel de oro a la calidad del Same out group de
Barcelona. Actualmente es director titular de la orquesta sinfonica de El

Cairo, Egipto

DE MARINIS, MARCO. Nacido en ltalia, es uno de los mas importantes
tedricos teatrales contemporaneos. £s autor de numerosas obras sobre
teoria y practica del teatro en el siglo XX. Gran parte de su trabajo de
investigacion se centra en analizar las relaciones comunicativas que se

producen en la actividad teatral.

DEL RAZO, JULIO. (1913) Nacido en el puerto de Veracruz, fue testigo
presencial de la llegada en 1928 del primer grupo de son cubano que
visité nuestro pais (*Son Cuba de Mariano"). Habiendo guiado su vida
hacia el seguimiento del son cubano, representa la historia de la musica
afroantillana en México en el siglo XX. Ha participado en numerosos
proyectos musicales, desde conjuntos nacionales como “Son clave de
oro" o “Moscovita y sus guajircs”, hasta leyendas dentro del género como

Benny Moré o Damaso Pérez Prado. A lo largo de su vida ha interpretado
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el bajo, los timbales, el bongé, las tumbadoras, el tres y ha sido cantante.
Actualmente comparte sus ensefianzas y su generosidad musical a un

pequenic grupo de alumnos autonombrados “Los amigos del son”

ESCARCEGA, IGNACIO. (1962) Nacido en México es egresado de la
Facultad de Filosofia y letras de la UNAM. Director, dramaturgo e
investigador, ha sido también docente de la UNAM y de la ENAT, en
donde también se desempend como director. Ha publicado diferentes
trabajos de critica e investigacién teatral en revistas como “"Escénica”,
“La Cabra”, y “DICINE". Fue presidente fundador de la AIEST (Asociacidn
Iberoamericana de escuelas superiores de Teatro). Actualmente es

Coordinador Nacional de Teatro.

GROTOWSKI, JERZY.(1933) Director y tedrico polaco. Creador del teatro
Laboratorio (Opole, 1959) Ha investigado la naturaleza de la actuacion.
Su idea de la centralidad del actor en el hecho escénico le ha llevado a
desarrollar una técnica de interpretacion (la via negativa), que no
pretende “ensefarle” nada al actor, si no eliminar la resistencia del
organismo a este proceso psiquico . Su insistencia sobre la expresién
corporal ha ejercido gran influencia en la gente de todo el mundo que se

interesa por el fendmeno teatral.

LABAN, RUDOLF. (1879-1958) Coredgrato e investigador nacido en
Bratislava, Austria-Hungria (hoy Eslovenia). Sus estudios del movimiento
humano sentaron fos fundamentos tedricos para el descubrimiento de la
“danza moderna” (también conocida como “danza libre”) en Europa
central. Sus investigaciones sobre las calidades que rigen todo
movimiento, la conciencia del cuerpo y el tiempo, y sus principios sobre

el uso armonioso del espacio, asi como su sistema de notacion para la
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danza, hacen de Laban uno de los mas importantes teoricos del

movimiento humano.

MEYERHOLD, VSEVOLOD. (1874.1940) originalmente de formacién
musical, a los 18 afos deja a un lado los instrumentos musicales e
incursiona en el teatro. Director, actor, investigador teatral y fundador del
“Octubre teatral”(que propugnaba por la revolucion artistica y politica del
teatro). Discipulo de Stanislavski, se separa de él en 1902 para formar su
propia compania. Desarrollé un estilo actoral que combinaba miusica,
pantomima, comedia dell’arte, y analisis del movimiento corporai
(hiomecanica).En 1919 se afilia al partido comunista y durante la década
de los 20's empieza a distanciarse del teatro de agitacion politica. En
1939 participa en la conferencia panrusa de directores de teatro, donde
habria de pronunciar su Gltimo discurso. La era Stalinista que iniciaba en
la Union Soviética, le hizo juzgar por un tribunal militar y fue fusilado en
1940.

SEGAL, RUBEN.(1959) Nacido en Buenos Aires, Argentina. Se ha formado
en las dreas de interpretacién y direccion teatral, comedia musical, tap
dance, biodanza, ritmo y percusion, en distintos paises de América,
Europa y en Israel. Ha impartido talleres de entrenamiento emocional y
ritmico en diversos festivales internacionales de Teatro como: “Telén
abierto” (México, 2001), “Les Cups de theatre” (Montreal,2000),
“Encuentro latinoamericano de actores y directores” (Chile, 2000 y
Uruguay 2001). Su teoria estd basada en cdémo distintos patrones
ritmicos afectan de manera sutil, por resonancia vibracional, a los 7
centros de energia del cuerpo, armonizando asi la energia circulante en el
sistema cuerpo-mente. En 1993 funda y dirige la compania de teatro
musical “Crac al gag” en Barcelona, ciudad en la que radica desde hace

16 afos.
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STANISLAVSKI, CONSTANTIN. (1863-1938). Ente de teatro. En1888 cred
con varios colaboradores fa sociedad de Arte y Literatura. En 1897
conoce a Nemirdvich-Danchenko y entre los dos fundan el Teatro de Arte
de Moscl. Stanislavski ocupa un lugar destacado dentro de la
reformulacion de la labor interpretativa planteada a principios del siglo

XX: la naturalidad, la fidelidad histérica, el afan de verdad y de vida.
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