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Blementos de comunicacién no verbal en el gquehacer actoral
Por Leonardo Herrera Gonz&lez
Introduccidn

Las primeras inquietudes que motivaron el presente trabajo
giraban en torno a la naturaleza de la actuacidn. Generalmente
la podemos entender como.arte~imitativa en la gque se trabaja
con estimulos ficticios como si fueran reales; pero nuestra a -
tencidn estaba dirigida al proceso de aprendizaje de este arte.

Una idea rom@ntica nos dice que”el actor nace, no se hace".
f entonces nos preguntamos: &la actuacidn se adquiere o se & --
preande?

Cuando hablamos de adquisicidn nos referimos a aquella infoxr
macidn que el individuo toma del redio de manera natural, que
lo lleva a vivir en comunidad, a comunicarse, a reaccionar frep
te a los estimulos de la naturaleza a llevarse un dede a los la
bios cuando se ha lastimado, a gemir y llorar abiertamente cuan
do ha perdideo algo preciadc, etc. . Por aprendizal)e entendere—-
mos aquello que ocurre cuando una perscona llega a saber algo
que no conocias antes, o realiza algo que no podfe hacer cor an-
terioridad; un cambio relativamente permanente gue ocurre como
resultado de la prfietica. Considerando ademés que hay diferen——
tes niveles de aprendizaje, seghn las distintas experiencias
del individuo y de acuerdo a las condiciones en que este ha ad-
quirido dicha experiencia (situaciones agradables o desagrada--
bles, por ejemplo).

Decidimos dejar de establecer una diferencia tajante entre
adquisicién y aprendizaje, en los t&rminos aqui entendidos, ¥

pensar gue cabria hacer otro tipo de acercamiento: el de desta-
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ear y revalorar la relacidn existente entre los elementos inme-—
diantos {(voz y cuerpo} com los que el actor cuenta para desarro-
llar su trabajo y el lenguaje no escénico; es decir, 1 lengua-
Je natural, (bAsicamente agquellos aspectos referidos al uaso del

cuerpo) a lo que serf su itrabajo en la escena.

Cuando hablamos de lenguaje nos referimos a las normas de in
teraccidn y comportamiento verbsl aprendidas por el actor den—— g o .
tro de un grupo humano, culturalmente delimitado, del cual for-—
ma parte y después adecuadas, durante usn emtrenamiento -si lo
llega a haber- como lenguaje egcénico.

El actor es persona civil antes que creadora y su actividad
reflejas parte del vinculo establecido con el grupc. En el esce
nario baréd uso del lenguaje corporal y verbal adquiridos dentro
de 1la comunidad. Asi, tendremos que el lenguaje no verbal del
actor serd extensivo a su interpretacidn del ﬁersonaJe pues co-
mo intérprete ha transpuesto el lenguasje colequial &l escenario,:
mediando antes la intencidn comunicativa del autor y su obra.

NHuestro objetivo es el de instrumentar una situacién de tra-
bajo en 1la gque los actores realicen observaciones sobre el pa--
pel del lenguaje corporal y verbal en 1la vida diaria y la mane-
ra.én que lo adapta a su trabajo en la escena. Pensamos que es-
tas premisas de trabajo son aplicables a un laboratoric de acs=
tuacifn o formacidn actoral. En los dos iltimos capitulos dare-
mos mAs detalles sobre este aspecto.

Si bien es cierto gue el teatro es una convencifn y el len--
guaje escénico requiere de una significacifn diferente a la gue
cualquier movimiento o palabra pudieran tener en 1la .vida real,
dicho lengusje nunca pierde de vista el plano primario de esta-

realidad. Si busceamos destacar la relsacifn existente entre len-



Herrera -Elementos de...

guaje real y lenguaje escénico lo haremos & través de los si--

guientes puntos:

I. Sobre 1a Kinesig. En este apartado mencionsmos consideracipg

nes generales de las observaciones hechas por les especialis-~
tas de esta materia en los QGltimos afios. Sus afirmaciones pre-
tenden descifrar, bAsicamente, lo gque no es propioc deé conocer
por medio del lenguaje oral: el comunicado real de un nensalje
por medio de 1la presencia de sefinles corporales que acompafian

8 las palabras. Mencionaremos principalmente los estudios he--
chos por Ray L. DBirdwhistell (principal tedrico de le Kinesis};
estudics que han conformedo a ests disciplina como ciencia in—-
terpretativa y de observacib®n del lengualje corporal.'

1.1 La Proxémic¢a. Por otra parte, dentro de la Kinesis encontra

mos una rama encargada de estudiar le accibp o efecto de las se
finles corporales dentro de diferentes dimensiones espaciales:
la Proxémica. Nuestro inter#s por ella es por considerar la
existencia de estn condicidn primordial en la relacidn actoral
en la escensa, conformando el lenguaje de la representacidn.

II. Aprendizaje corpersl y gestusl. En este apartadeo nuestro in

terdés es el de¢ observar el procesc de aprendizaje que el ipdivi
duo ensays ¥y usa durante su crecimiento. Visto de esta formsa,
el cuerpo pasa a ser un elemento mids que indispensable pera la
comunicacifén humena. Tanto la voz y el cuerpo conforman una més
cara regulable dentro de la emisién de mensajes de acuerdo a un
merco de "lo-“previsible” segilin las normas de conducta asignadas
a cada situacidn o acto comunicativo en el que el individuo in-

terviene.
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III. El enmascaramiento segflin 10s roles. Considerando que aprender

un lenguaje es adquirir un; competencia comunicativa, es en el me-
dio que rodea al individuo donde encontraremos las normas de inter
acecidn que regirin cada acto comunicative.

Cualquier tedrico de la comunicacidn apela necesariamente al he
cho de que el hombre juega roles especifices en las diferentes si-
tuaciones conmunicativas. Al realizarse estas a lo largo de su vida,
ensays y aprende los diferentes roles gque gue dominard en su adul-
tez: serd hijo, padre, profesionista, autoridad, subalterno, pare-
Ja amorosa, ete. . Todo selleva s cabo de la manera mis natural.
Y es en este proceso -aprender a comunicarse- donde tambifn apren-
de a usar sus diferentes méscaras o"personas™ .

El uso de esta méscaras, & través de diferentes roles sociales,
es regulado por las emisiones corporales que acompafian su expre —-
sifn verbal. Tales emisiones son el centro de atencifn de los estu
diosos de la comunicacidn no verbal.

A lo largo de este capitulo haremos un anfilisis de las funcio--
neg de esta miAscara contemporinez y las implicaciones de sBu uso en
la vida diaria y en el teatro.

IV. El actor y lm ndecuncifia dcl lenguale & lu escena.

Cuando asistimos a una representacién sabemos que el actor en
la escena ha dejado por‘unss horas los miiltiples roles sociales
que desarrolla en la vida comiin. Lo hace de manera convencional pa
ra asumir la vida del personaje. Para ello cuenta con nuestra apro
bacidn como espectadores. Ambos somos conscientes de esta conven--~
cibén del teatro.

Al aprender su oficio, el actor vive un procesc semejJante al de

sarrollado en otras manifestaciones escénicas como la danza o la
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pantomima, en las que se busca adquirir h&bitos expresivos,estili-
zados, pero en loa‘que el cuerpo sdlo responde mecénicamente a una
serie de estimulos exteriores, (la mfisica, en el caso de la:danzal
© a una economia de movimiento o virtuosismo en 2l dominie del
cuerpo, (en el caso de la pantomimal.

Al actuar, el actor trata de ser convincente en su trabajo Y pa
ra esto debe conocer Yy observar su realidad, como comunmente se ai
ce. ParadSjicamente =2s8to es lo que menos hace un actor. En su lﬁ——
ger, se dediea a desarrollar y dominar una serie de vicios, trucos
¥y mafias escénicas para salvar tal o cual papel y a esto es lo éue
€1 llama su técnica. Hoy méis que nunca ocurre esto en la formacidn
de un actor.

Kuestra propuesta es 1la de volver sobre nuestros pasos y reali-
zar un trabajo de observacidn del medio en gue vivimos, la forma
en que instrumentamos nuestro lenguaje para interactuar con nues--
tros semelantes, las relaciones que establecemos y nuestro compor-
tamiento corporal manifestado en tal o cual situacidén comunicativa
en la vida diaria.

Consideramos gue un conociniente dc cste tipo de experiencia es
primordial en la formacifn del actor para instrumentar de manera
exitesa un proceso personal de trabajo escénico.

Sobre €l trabajo escénicos

Cabe ahora hablar de la propuesta del tradajo actoral que nos
ocupa. Se desarrolla en varias etapas y es la mfs rica e importan-
te la primera., Consiste en una serie de sesiones de observacidn y
discusién con ls actores sobre aspectos de la comunieacidn inter--
personal en la vida diaria a partir de preguntas y tareas de obser

vacidn a realizar conjuntamente a sus actividades cotidianas:
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"lQué ocurre cuando abordas un elevador?";7iC6mo es un viaje en un
peseroc en esta ciudadi 1Qué ocurre?™; "Esp!r&siu ung persona en un
lugar pfiblico. I1CSmo se acerca?”; "iCmo viajlas en un mutobfis?™,
etec. .

Parecen preguntas muy en el aire pero referidas a tareas especi
ficas: Buestro objetivo es el de sensibilizar al actor para reconp
cer acontecimientos en los que la comunicacidn se efectus con un
alto grado de involucracién corporal, como: actitudes, gestos, se-
fiales, posturas, miradas, etc. . Pretendemos que el actor, ademis
de‘identificar tales situaciones, reconozca ampliamente el papel
desempeflado por su cuerpo ¥y el de los demAs en la conformacidn de
mensajes complejos, mAs o menos regulados por otres factores como
el lenguaje oral, el tipc de acto comunicativo de que se trate (ng
gociar, proponer, invitar, ordenar, eic.}, lw situscidn en le gue
se reeliza el ncto verdbal, etc. .

Creemos gue la observacidn es una via o elemento bdAsico para um
actor en la conformacidn de una t€cnica o proceso de irabajo. En
este cafic, remitimos al actor s sus fuentes inmediatas: "Si tenge
que representar, deberis conocer mejor cdmo comunico fuera del
escenario y 1o gue mi lenguaje integral -cuerpo yvhnbln— me hacen
conseguir al dirigirme z mis interlocutores™,

Nuestra intencidn no es la de realizar una diseccidn deltsl o
cual situacidn, del tipo: "Si la persona cruza los brazos al fren-
te, es porque se estd aislando de los demds™ o "si cruza upa pier-
ns sobre la otra es porque se muestire insgguro", ete. . Esta es
ia primers actitud que descartan los especialistas en la materia.
Jamfis damos conclusiones definitivas. La base de nuestro trabdajo

son la observacidnm y le discusidn que nos lleven a ver algo mids en
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1a conformacidn de huestros mensajes en la calle, en privado o en
la escena. ‘

Queremos mostrar nuestra experiencia de trabajo, -nuestra pro--
puesta,a la vez- a travEs de un evento en 2l que el pfiblico actue
cono nue;tro interlocutor -no necesariamente verbal- en un acto vi“
vo, recreando las situaciones observadas por nosotros y en este mo
mento egtructuradas de una manera muy simple.

Nuestro objetivo .es el de hacer que este egspectador también se
reconozea.como integrante de estas situaciones de comunicacidn,
sungue por las mismag caracteristicas del trabajo sea diffcil esta
blecer una manera precisa de cémo responderdn. No pretendemos egre
dirlo ni quitarlo gratuitamente de su rol de espectador.

Sobre la estructura, podemos decir gque mls que mostrar una his-
toris o enredo, el trabajo descansa en una idea central: el lograr
integrar a nuestros interlocutores-espectadores en el evento, al
mismo tiempo gue mostramos el resultado de lo observado fuera de ..
un escenario, {situaciones arriba mencionadas). Su cuerpo también
estar& hablando y los actores sabremos que podemos integrar nues—
tro lenguajfe de lo cotidiano a la escena.

No se tratas de algo muevo, como y& dijimos antes, pero creemos
tocar une de los tantos puntes que convergen en el trabaje de

creacidn de un actor.

10.
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I.SOBRE LA KINESIS.

Bl valor comunicativo del lenguaje corporal ha sido siempre mo-

tivoe de interds dentro de las artes. Podemos mencionar elemplos

tan concretos como el movimiento dado tanto a figuras humanas como

animales en la pintura rupestre; las escenas de la vida cotidians

en jarrones y vasijas griegos; o la necesidad de pintores y escul-

tores renacentistas de hacer uso de la expresidn corporal en sus

imégenes como medio de transmisién de intenciones, estados de ani-

mo y sensacidn de movimiento y ritmo.
Ya en €pocas mAs recientes, la atencidn de los estudiosos de 1a

comunicacién humana se centrS en aspectos definidos: el significa-

do de los movimientos corporales y su relacidn directa con ls tota

lidad de un mensajle o2n el asecto comunicstive.

Las primeras investigaciones en forma sobre comunicacifn no ver

bal destan de principios del presente siglo. El inicial interés de

antropSlogos y artistas redicaba en el estudio del rostro como me~
dio de expresidn; postericrmente fueron los movimientos corporales
en su totalidsd. Estos pasaron a ser considerados, a partir de en-—~
tonces, como un medio de expresidn aprendido en un entorno cultu—~-~
ral, Pero 1los primeros métodos de anAlisis de este lenguaje eran

rudimentarios y casi siempre carentes de consenss en los criterios

pare evaluar lo ¢bservado.

Una de las preguntas que se hicieron los primercos estudiosos de
le kinegis era sobre si la comunicacidn corporal debia considerar-
se como un lengusje heredado o aprendido. Las investigaciones real
lizadas en torno a esta interrogante partiasn de los més diversos
enfogues y, aungue 10s resuliados no eran tomados como definitivos,

todos parecian coincidir en las siguientes hipdtesis:

1.
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a)] Se observa la existencia de elementos lnnatcs de comunica-
cién no verbal en el-individuoc.

b) Aprendizaje de una gestuslidad significativa durante el de
sarrollo y convivencia en el grupo social del cual forma
parte.

c) Regulacién y determinacibén de dicho significado conforme a
la situacidn en la que el individuo emite o recibe un comu-~
nicado.

"Podemos comprender gue nuestro lengusje no verﬁal es en parte
instintivo, en parte ensefiedo y en parte imitativo."l* .
Por otro ladeo, dicha herencia y aprendizaje eran dificiles ae

determinar considerando la presencia de diferencias individuales

en la conducta humana.

"...Darwvin creia gue las expresiones faciales dc emocidn eran
semejantes en todos los humanos, cualquiera fuersa su cultura.
Bl fundamento de su conviccidn se hellaba en el hecho de que
el origen del hombre era la evolucidn. Sin embargo, al comen
zar la década de 1950 dos investigadores, Bruner y Taguiri,
escribieron, después de treinta afios de estudios, queilas me
Jores investigaciones realizsdas indicaban que no hebfia pa--
trones invariables gue acompefien emociones especificas.

Y catorce aflos despufs, tres investigadores, Ekman, Frie-
sen {del Instituto de Neuropsiquistrfa Langley Porter de Ca-
lifornia) y Sorensen (del Instituto Nacional de. Enfermedades
¥ Ceguera Neurdticms) verificaron que les nuevas investiga--
ciones comprobeaban le antigua opinidén de Darwin.

Habian realizando estudios en Nueva Guinea, Borneo, los Es
tados Unidos, el Brasil y Japbn, cinco culturas totalmente
distintas en tres continentes y descubrieron lo siguiente:
"Observadores pertenecientes a estas culturas reconocen algu
nas emociones cuandoc se les muestra un Juego standard de fo-
tografias faciales".

Segln loc tres cientificos, esto se halladas en contradic-
cidén con la teoria que sostiene que las cmociones reflejadas
en los rosiros son el resultado de un aprendizaje social.
Creen tambifn que hay un general acuerdo dentro de determing
da cultura 8l reconocer distintos estados emocionales." 2.

MAds tarde se observé que tal comportaemiento fisico guardabsa
una profunda relmcidn con la sectividad verbal en todo acto comuni
cativo y gue al hacer 1la interpretacidén del movimiento o disposi-

1. €f. Julius Fast, El lenguale del cuerpo, P. 23.
2. Iy::.dem. » P..21.
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cién fisica de los interlocutores en relacién a1 discurso "no se
.trata de (establecer) nuevas correspondencias convencionales enca
silladas en palabras.® 3.

Todas estas observaciones fueron agrupAndose bajo el nombre de
Kinesis -0 Kinesia o Kinésica, como también se le conoce-: Cicna=-
cia del conocimiento y estudio de la comunicacidn corporal. Dife-
rentes disciplinas, con intereses comunes, la han conformado en
las Gltimas dé€cadas. Asi, podemos mencionar a la antropologia; la
e?ologia. la sociologia, la psicologia y 1a psiguiatria.

Su objetn de estudio también parece haberse definido: el inte-
rés radica en observar y comprender una serie de seflales corpora-
les y reacciones no siempre perceptibles para el ojo humane por
la sutileza y velocidad con gue un mensaje puede ser emitido y
comprendido. ’

Ray L. Birdwhistell, antropSlogoe y principal promotor de esta
nueva ciencia, expone en su teoria gue aguellos movimientos corpe
rales que podemos reconocer como indiecadores de sexo son aprendi-
dos durante la nifiez como consecuencis de nuestrs interaccién cul
tural con el grupo al que somos integrados. Taléa movimientos son
desarrollados conjuntamente a nuestro crecimiento fisico, en algu
nos casos mis rdpidamente que en otros, segfin nuestra interaccidn
con el medio y son generalmente adquiridos de manera no conscien-
te., Sus estudios lo han llevado a concluir que no es posible ha-+
blar de 1la existencia de gestos universales para manifestar emo-~=-
ciones bAsicas sino gue aquellos guardan una relatividad que va-=-

riard seglin las diferencias culturales. Algunos de estos gestos

3. Cf. Ray L. Birdwhistell, El1 lenguaje de la expresidén corporal,

P. 12.
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son producidos de maners consciente, con la intencidn ce actuar
sobre nuestros interlocutores y s8lo son comprensibles dentro de
un determinado contexto en la pragmitica de la lengua: un chasqui
do de labios para aprobar un sabor; sonar los dedos medio yepul--
gar repeﬁidas veces en sefial de apresuramiento o los bien conoci-
dos gestos soeces con sefiales manuales en la sociedad mexicana.

Los estudios sobre comunicacién no verbal presuponen que el
acto comunicative es integral, no un fendmeno gque deba ser estu--
diado desarticuladamente; afin cuando 1a divisién facilite un poco
su comprensidm. Se trata de un fendomeno de observacidn bastante
compliejo que en adelante seria relacionado con el estudio de o:.=—
tras disciplinas.

Birdwhistell destace la presencis de pequefios mini-movimientos
que acompafian &8 la expresidn verbal y considera su significacibn
en dos planos primordiales: voluntarios e involuntarios. Observd
tembifn que la linea de acciones fisicas que un individdo realiza
durante un acto comunicativo, cualquiera que este sea, puede ser
descompuesto en unidades minimas para su estudio. A cada una de
estas unidades las llamd "kine" (movimientos minimos apenss per--
ceptibles)}. Existen otros movimicntos mayores y ya significados a
los gue llamd "kinemas". El significado gue estos movimientos del
cuerpo humano reciban, dependera de factores generalmente cultura
les. Afln en un sdlc pais -podriamos comnsiderar el nuestro, por e-
Jemplo- las variantes contrastivas son tantas que no podemos esta
blecer generalidades a la hora de anslizar una gestualidad.

Un gesto no puede ser visto y significado por si solo, sino
que "Yorme parte de un acto mayor en el cue intervienen otros fac-

tores: ritmo, repeticidn del mismo gesto, partes del cuerpo invo-

o1k,
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lueradas, nlimero de interlocutores, calidad o intencién primaria
del acte comunicativo, contexto o situacién en la que el gesto se
realiza, etc. . S6lo entonces le podremos obtorgar un significado.

El mismo Birdwhistell inventd un cédigo taquigrifico parsa
transcribir cada "kine™, -gensralmente cita ejemplos de acciones
filmadas para analizar- después de ser vistc en una filmacidn. Eg
te proceso de filmacidn y estudioc del contexio en gue las accio—-
nes han sido realizadas se llams microanalisis.

" Los hallazgos de Birdwhistell, luego de largos afios de inves
tigar la cinesis, cubre una extensa gama que va desde el des-—
cubrimiento de categorias enteras de movimientos minimos que
acompafian a 1a palabra hablada, hasta observaciones de amplio
alcance sobre psiguiatria, indicadores de sexo y relaciones
humanas en general."

Una de las premises expuestas con bastante optimismc por los
estudiosos de la materis es la de que "el cuerpo es el mensaje".
En otras palabras, el cuerpo comunica ne sdlo por sus posturas o
movimientos sino por sﬁ forme en 8i; del mismo modo qgue los res-—
gos faciales.

La forma y disposiecifin del cuerpo y el rostro son resultado
de las expectativas de comunicacidn que el individuo aprende y de
sarrolla al interactuar con los demds. La forma de llevar y mover
el cuerpo es miAs una respuesta al medio que una serie de caracte-
risticas bioldgicas.

Asi, podemos mencionar a manera de ejemplo, a la Joven adoles-—
ecente gque al desarrollirsele el busto tiende a encorvar los hom--
bros hacia el frente, como gqueriendo ocultar el pecho. O bien el
hombre muy alto que parece tirar de su cuerpo hacia abajo y lan--

zar al freante la parte superior del mismo: hombros, cuello, térax,

h. Cf. Flora Davis, La comunicacién no verbal, p. UB.

15.
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éadera. En el caso de la muchacha, se trata de una respuesta cor-
poral a un ajuste de conducta en un nuevo rol: el gue estd por
aprender —el ser mujer- en el npundo de los adultos. En el caso
del muchacho, pude tratarse de los intentos que é1 hace por enca-
Jar en el ambiente cotidiano de los demfs, generalmente mAs bajos
de estatura. Sabe que estd expuesto & peligrosos comentarios por
ser diferente y su cuerpo pretende estarnos diciendo: "No me mi--
ren. Soy igual a ustedes.™ 5.

Algo que si podemos observar con cierta facilidad son los pare
cidos entre los miembros de una misma familia. Re nos referimos
tanto al aspecto ffsico sino a los elementos gue acompafian las e-
misiones verhales y corporales; registros meta-lingifisticos tales
como: ritmo, timbre, léxico, expresiones idiomaticas frecueates
entre el grupo familiar.

El ser humano es muy sensibhle & las sefiales corporales de sus
semejantes. Recordemos el caso de alguien gue se encuentra en la
calle con un interlocutor, su saludo o primera reaccidn serd siem
pre una sonrisa o meneo rapide de cabeza como prefimbulo & cual ==
quier acto verbal. Es entonces cuando nosotros respondemos a esa
sonrisa con un togue gue nos caracteriza y diferencia de los de-=
mis.

Es la suma de gestos con la que las personas conocidas suelen
recordarnos: el andar, el movimiento de los brazos, la forma de
lleyar el cuerpo, la inclinacidn de la cabeza, ¥y el gesto o movi
miento gue més repetimos -sin darnos cuenta, muchas veces- duraa-
te nuestras emisiones verbales.

5. Bstos” ejemplos son mencicnados con base en lo observado en Ia

Ciudad de México, donde los-casos anteriores son muy comunes.
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Birdwhistell destaca la existenci; de una relacidn entre 1la
Lingiliistica y la Kinesis, al observer que la emisidn de ciertas
frases era afectada en el nivel semfantico principalmente por cier
tos "kines" y "kinemas" conformando asi de manera més completa el
comunicado: movimientos laterales de cabeza, levantamiento de &s-
ta, acentuacidn acompafiada con mévimientos de cejas, movimientos
ascendentes y deccendentes de manos u ojos; todo esto segfin se
tratase de frases afirmativas, negativas, interrogativas, ete .

La teoria y las propuestas de los lingiiistaa:estructurales
constituyeron 1a prineipal determinante exterior de las técnicas
de ifnvestigacién quinésicas, usadas por Birdwhistelllprincipale=
mente para establecer una relacifn entre "an&lisis de estructura"
¥y Yunidades de infracomunicacida":

"...Mi objetivo ers desarrollar una metodologia que anali-
zara exhaustivamente el comportamieanto comunicative del
cuerpo, ¥ la intensidad de los lingiifstas en comprobar
sus datos en tanto gque unidedes y en tanto gue componenw-

tes eatructurales parece una regla minima y necesaria del
sistema de investigacidn...™ 6.

Birdwvhistell reconoce tamhién que la tase de sus ohservaciones
estd en traba)os previos como los de Edward T, Hall (a quien nos
referiremos al hablar de la Prox&mice) y Paul Fkman (srriba men—-—
ciongdo ). Sobre este filtimo destmca la unidad por €1 establecida
entre an@lisis linglifstico y andlisis quinésico, Ambas fases ha—-
hr&n de darse de manersa Par&lela, transeurriendo por diversos es-
tadios en los que los participantes aplicarén otra constante men-—
cionada por los especialistas de ls Kinesis: la presencia de in--
dicadores de gexo en los movimientos o actitudes de los interlocu

tores que participan en cualquier acto de comunicacifn.

6. Ray L. Birdwhistell, op. cit., p. 13.
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Existe un jJuege de "galanteo involuntario™ en el que cada par-
ticipante echa mano de cuanto recurso tiene para regular 1a situs
eifn mis o menos en favor propio, sin que por esto tangas que com-
prometerse intimamente con el otro.
» Es preciso mencionar que tales sefiales son generalmente usadas
de manera inconsciente o, en otros casos, quienes las -emplean sa-
bréin de los efectos perturbadores que tengan sobre el interlocu .-
tor. Se trata de acciones como: acomodarse 1la corbeta, cruzar o
descruzar las piernas, mesarse los cabellos prolongada y lentamen
te mientras se hablia, proyectar el torso hacia el frente, etc. .
Ninguna posicidén o movimiento del cuerpo por sl mismo tiene
una significacién precisa. S6loc soun significadas seglin el ccntgx-
to en gque se realizan y segiin el patrSn de conducta de la persona.
En todo acontecimiento comunicativo intervienen nsﬁectoa tales
comoz: el prestigio guardedo o integridad de cade uno de.los parti
cipantes; reformulacidn de la informacidn proporcionads -empleo
de la funcidn fAtica, segln Jackobson- pars hacer saber a nuestro
interlocutor el alcance de sus comunicados originales o la verifi
cacibn de los nuestrosi presencia de eiertos "pasos” rigidemente
determinados (en el caso de un primer encuentro entre los interlo
cutores); sostenimiento de mirsdas por tiempos "razonables™, etc..
La gente emplea estos elementos sexuales, como ya dijimos. afin
cuando no tenga en perspectiva ningin acercamiento sexual con el
o los otros en reuniones sociales, escolmres, de negocios, y en
muchas otras circunstancias en las que se espera que cada interlg
cutor se comporte dentro de los parfmetros de lo socialmente pre-

visto:
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"...Estos encuentros semisexuales ocurren con tanta freau
cuencia que pueden considerarse una parte innata de nues
tra cultura. No ocurren sdle fuera de casa, 8ino tamhién
entre padrem e hijos, duefios de casa y huéspedes, aln en
tre dos mujeres o dos hombres. Lo que hay que comprender
claramente en esta relacion sexuil-no-sexual es que se
trata de un Juego. Desde el comienzo,estid presente 1a
descalificacién del hecho. Si todo se hace como es debi-
do, no dbbe haber la posibildad de gque uno de los parce=
ros de golpe despierte y diga: "Pero yo pensé gue su in-
tencidn era..."; ¥y el otro se vea en la necesidad de de-
clarar: “oh, no. No habia nada de eso". 7.

Las observaciones de que la emisidn de sefiales corporales in--
fiuia profundamente en los demfs implicados en el acto comunicati
¥o, llevaron a los especialistas a estsblecer relaciones de estu-
dio con otraa disciplinas cientificas, como la Etologia (cieancia
que estudia el conportamiento de los animales en su medio natural).
En este caso encontraron que los animales emplean simbdlicamente
sus cuerpos para emitir sefiales con las gue regulan su trato con
los demfis miembros del grupo. Tales observaciones echaron luz sg
bre el estudio del comportamiento corporal de los humanos y afin
vinieron a modificar algunos puntos de vista sobre le herencia
de la eapecie humana.

Algunas de las comparaciones y generalidandes encontradas fue-
ron: 1. Los animales mentienen une unidad familiar en la que a--—
prenden "las “habilidhdes .propias para la superviwvencia de i espe
cie. Esta compoaicidn’ famdliar diferirdide unaiespécie a otra y
en algunas.de ellas se puede observar gue 1a Jerarquia estd fir-
memente establecide. AsI mismo se observan diferentes roles o
funciones asumidos por sus miembros: protegidos, protectores,
sustentadores alimenticios, guiazs de grupo, etc. .

. - : -
Algunas familias de memifercs s6lo dursn mientras las crias

T. Julius Fast, op. cit., B. 1.06.
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no pueden valerse por si mismas. Después se desintegran y sus
miembros se independizan para establecer nuevas relaciones. En to
dos los primates el cuidado de los padres continfia por espacio de
largo tiempo. El homdre es el elemplo sobresaliente de esta pro--
longoda dependencia. Todas las familias de mamiferos tienen un
propdsito esencial: preparar a los Jdvenes para la edad asdulta
eon el fin de asegurar la sobreviencia de la especie.

2. La vida familinr se iniecia con el ecortejo y ¢l apareamiento.
Cqmo parte del galanteo, pelean con frecuencia para obtener o
guardar compafieras; realizan dsnzas; arreglan sus plumajes; mue-—
ven ritmicamente las cabezas; abren los hocicos uno frente al o-
tro ¥ los freotan; emiten grufiidos; entran en el espacio indiviw-
dual del otreo, etc. .

Después de la bramsa, la mayoria de los roedores machos, insee
tivoros ¥ murciélagos, abandonan a sus compafieras para siempre.
En otras especies como las focas y los venados, los machos son
mis constantes en sus afectos. Otros nmamiferos c¢omo los zorros,
los lobos y muchos primates (incluyendo al hombre) permanecen
fieles & una sola hembra durante afios.

3. Los animales utilizan la violencia como un instinto mas de
sobrevivencia. "La agresidn, cuyos efectos suelen equipararse a
los del instinto de muerte, es un instinto como cualquier otro y,
en condiciones naturales, igualmente apto para la conservacitn de

B
1la vids y la especie." 8.
Algunos animales cuentan con cornamentas y dientes gue emplean

como armas de ataque y defensa en las peleas que ocurren durante

B. Konrad Lorenz, Sobre la agresibpn, el pretendido mal, p. k.
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la &poca del apareamiento o en las cacerias. En estas, el animal
mis d&bil, al verse en peligro, emprende instintivamente la huida
u opta por otros medios como la inmovilidad pare despistar a gus
adversarios. Este iltimo gesto es hbastante comlin en situaciones
de intermceidn que involueran a seres humanos.

La agresividad mostrada por los animales puede ser sdlo un ﬁe-
dio de espantar o paralizar a otros cuerpos gue se acergnen peli-
Zrosamente a su habitat o espacio individual, (Julius Fast da el
ejemplo de un ledn enjoulado, en el circo, al gue se aproxima el
domador, violando de esta manera su espacio inidvidual). Otro e==
Jemplo concreto es el del gorila gue golpea enérgicamente su pe--
cho al nismo tiempo que muestra fieramente los dientes y gruiie.

Nosotros los hombres "humanizamos™este gesto y io traducimes
evidentemente como una seffal de anlerta para un posible atague del
mono en caso de gue sigamos avanzando en su direccibm.

Otra diferencias existente en el por qu& 1la violencia es ejerci
da por animales y hombres contra otros de la misma especie, es
que los primeros metan finica y exclusivamenie para procurarse ali
mento, mientras que el segunde elimina al adversario que leo colo-
ca en una situacidn conflictiva, en la gue su integridad fisica o
moral estd en peligro.

4. Otros animales han sido dotados por la naturaleza de una piel
camuflada que les permite confundirse con el follaje, terreno o
marine, procurdndose asi una proteceidn contra sus atacantes.

L coloracidn protectora del animal reflej)a el lugar donde vi~
ve y-.sus medios. defensivos. En este punto bien podemos establecer
una comparacidn que explicae por qué el hombre aprende los roles

que le asegurarén prestigio y seguridad entre los de su especie.
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Se establece asi, una relacibn entre comportamiento y medio sp
cial o natural.

Animales domésticos, como perros y gatos, merecieron especial
atencidn entre los estudiosos ‘de la Kine;is:_observaron que el
hombre tiénde 2 humanizarlos, creyendo reconocer en ellos actitu-
des o seflales corporzcles que podrismos llamar de humanas, proyec-
tando sobre ellos ciertas taracteristicas gque podemos reconocer
como realizables y por lo tanto previsibles en el planc humano.

Por otro lado, al hacer observaciones de nuestros semejaates,
¢reemos reconocer en ellos al animal gue los distingue,_segﬁn
eciertos valcres ssignedes por la cultura oceccidental: 1z zorra, ag

tuecia; el buhe, sabiduria; el perre, lealtad, ete., .9'

9. Esta relacifn fue usada brillantemente por el cineasta sovié-
tico Bisenstein, para ceracterizar a ciertos Personajes en la
secuencia de uno de sus filmes (obrero, patrdn, vieja aleahue-

ta, personajes herdicos, etec.).
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I.1 LA PROXEMICA.’

Al observar nuestras emisiones corporales no podaemos dejar de
lado el estudio del espacio; "la distaneia en que nos colocamos
en relacidn a nuestro interlocutor, el tiempo gue tardamos en re-
cibirlo o en responderle constituyen signos. Ese lenguaje es el

: : PR « 10.
que se estudia con el nombre de proxémica.

£l principal estudiosos de la proxémica es otro antropdlogo,

- el Dr. Edward T.Hall (The Silent Language, 1959) y su principal

aportacién es 1la del estudio de las zonas territoriales y la for-
ma en gque el ser humano las utiliza para realizar sus emisiones.
La forma en que los humanos manejsnos el espacio es estudiada
primeramente en funcién de cada persons y posteriormente en rela-
cibdén de uno o més interlocutores."Gada uno de nosotros, afirma el

Dr. Hall, desarrolls un sentido biZsico territoriml. Estas necesi-

. . 1.
dades territoriales varian de una culture o otra."l

Parsa facilitar su estudio, el Dr. Hall propuso la siguiente

divisidn de las zonas espaciales y los aspectos en ellas observa=~

dos: 2.

10. Cf. Pierre Guiraud, La Semiologia, p. 11lh.
11. La mayor parte de autores gue mencionan 1lg proxémica recalcan
lel hecho de que entre los anglosajones Lienden & mantener dis-

tancis entre ellos, en %tantoc gue los latinos tienden a reducir
la.

12. JEdward T. Hall hace también mencidén a la voz en cuanto a va--—
riacidn de volGmen , seglin la distancia existente entre los in
terleocutores. En este caso optamos por no inéuirlauen el cua--—
dro pues se trata de observaciones realizades dentro de 1la so-

ciedad norteamericana exclusivamente.
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Distancias cercana lejana
contacto fisico
intima real (familiares 15 a 45 cms.
enamorados, ni-
fios )
U5 a 75 cms. * 75 8 120 cma. }* Sirve afin
personal {posibilidad atn {encuentros para inti-
de contacte fisi casuales) mar
co)
120 a 210 cus. 210 a 360cms.
relaciones soecin relaciones B89
social les o comercia-- ciales o de
les trabajo més
formales
pliblica 360 a 750 cms,*® T50 cmg, —=——w #¥% Distaneia
Expositor-audien seguridad propicie pa
cia en pablico ra el acto
de fingir
por el actor.

FPodemos destacar que conforme el Area crece, la intimidad decreg

ce, y otros aspectos presentes en el medio Jugarén un papel deter-

minante en la forma en que el individuc usa su espacio o con ia

significacidn final de un mensaje.

Mencionemos dos ejemplos diferentes:

de- un caso de personas apifadas

en un elevador.

. -
el primero seria el caso

En este caso el

espacio resulta reducido ¥y la situacidn por si sols es bastante em

barazosa. En este espacio minimo debemos observar normas de condug

ta previsibles:

casi todos los abordantes miran hacia arriba, al

indicador del pisoc al que se dirigen; miran al suelo o miren fija-

mente un punto en el infinitos

o & un interlocutor,

si van acompa-

flados, en el que hallarfn refugio pars eludir la situacidn.

2k,



Herrera Elementes de...

Se establece un silencic gue sdlo serf.rotoail.abandonareel-:
elevador o por el abondante acompafiado gque acabamos de mencionar.
En este caso su conversacida nos resulta incdmoda pues nos hace
oyentes involunterios de lea misma. Es algo hechao en contra de
nuestra voluntad. Estd a punto de tranmsgredir una norma. Los
abordantes "se mantendran tan rigidos c¢umnto posible, tratando
de no tocar en parte algune 4 sus vercinos. Si lo hacen, se reti
rardn o endurecerin los mfiseulos en la parte que se halla en con
tacto. Esto quiere decir: "Pido diseulpas por penetrar en su es-
pacio, pero es por fuerza de las circunstancias, por supuesto
respetar? su aislamiento y no admitiré gque nada intimo derive de
esto".

Si, por otra parte, en semejlante situacifn aflojaran sus cuer
pos ¥y los dejaran moverse libremente contra 10s cuerpos vecinos
¥ disfrutaran realmente del econtacto y calor del cuerpo, comete-
rian el peor desatino sociel.” 13.

Nuestro segundo ejemplo podemos encontrarlo en la ciudad de
México, donde el abordar un camidn implica les mismas normas de
conducta orriba mencionadas y de sobra conocidas por los capita—
linos. Quienes han boto con ellas han contribuide tamdbién & ori-
ginar una tipologia de lo previsible en el autobiis: una mujer dg
be cuidarse de los "viejos sucios”™ y todos debemos tener cuidedo
econ "los ceyrteristas™. El primer indicio de estos casos suele
g8er um cuerpo vecino al nuesiro gue se apoya de més en nosoctros.

Cuantas miradus perdidas en un punto sbstracto podemos encon--

trar en este autobilis.

13. Cf. Julius Fast, op. cit., pp. 2% y 30Q.
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Tampoco esti permitido, al tomar el pasa-manos, el rozar las
manos de los deméds o cualquier otra parte del cuerpo que implique
contacto directo conm la piel. De otra forma, tendremos las consa—

bidas protestas silenciosas.

Venamos ahora a dos interlocutores al prepararse para el acto
copunicativo. Llamemos & esta situacidn "el encuentre™: Dos perso
nas han quedade de acuerdo para encontrarse en algin lugar. Esco-
Jamos la esquina de un parque. Uno de ellos @3 el gque espera -el
que llegd primero. ¥a contamos con un primer eveaio en el que se
determina el cardcter gue tendrid la entrevista, a partir de los -
aspectos previos s 1la misma: el tiempo de la espera; lo grato o
ineémodo del lugar; el tipo de interés por el interlocutor, los
argumentos previstos para manejar durante el encuentroj; la presen
cia de una tercern persona; los distractores externos, etec. .

Y aparece el interlocutor. Por su mente pasan también muchas
ideas con respecto al encuentro cen el otro. Su primera tzarea es
1a de localizarlo Jjusto en el punto donde convinieron. Lo hace y
avanza hacia €1. Su mirada se dirige entonces a todos lades ¥y a
ninguno conforme la dislancia se recducc. En determinedo momento
hace evidente su presencia al oitro nediante una sefisl, una soanri-=
sa, un grito, etec. . Sigue avanzando y sus ojos vuelven a mirar a
todos lades, como si de pronto alge en la calle le llamara la ah-
tencidn. Tiene movimientos oculares muy rapidos. Lo mismo ocurre
con el que espern: mirga hacia los lades, su relol, el cielo; se
mesa el cabello, acomoda sUs ropas, carraspes y procura limpiar
su garganta.

Ahora estén nas cerca. Supongames que hay de dos a cuatro me-

tros de distancia entre ambos., Por fin se hablan. El que inicia
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el didlogo lo hace lo suficientemente alto como para que el mun-
do.exterior lo oiga y sepa que no hay nada de peligro que ocule-
tar. Se dicen cualguier cosa: saludarse, hacer un comentario su-
perficial sobre la tardanza o la puntualidad, mencionan lo diff-
¢il que fesulta el transporte piblico, ete. . Siempre con una
s.onriaa, basta gque la distancia fisica tomada por ambos nos dé
una idea del tipo de trato que iréd a regir entre ellos y hasta
que los canales del didlogo se encueniren ajustados a través de
las formas rituales y del trato. Todo perfectamente dentro de lo
previsible.

Este mismo ejemplo del encuentro fue utilizado por el Dr.

Hall para ilustrar su teoria de las zonas corporsles y mostrar
los cembios en el comportamiento humano, que se manifiestan con
reacciones corporales a medida que la distancia entre ambos inter
locutores se reduce o sumenta.

Otros investigmdores encontraron que cada ser humano tiene - y
necesita—- una zona corporal propim, una "burbuja” personal alrede
dor suyo, dentro de 1la cual se encuentre a gusto, libre de amena-~
zas. Destacaron que cuando este territorioc es invadido se provo--
can recaciones mpresivas o impredecibles en el portador de la bur-
buja.

En situaciones socialmente ritualizadas, el contacto o proximi
dad fisice ofrecen concesiones para para la misma situacién o
evento.

-Un politico de alto rango en la Jerarquia permitird el estar
rodeado por hombres previamente escogidos por su corpulencia y
habilidad en la observacidnm e intuicidn general. A su vez, estos

hombrea son despersonalizados: actuan mds en funcidn del objeto
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de su cuidado que de ellos mismos. Su trabajo consiste en aplicar

los sentidos encargados de la percepcién -la vista y el oido- pa=
ra brindar proteeccidn a agquédl. El grado de intensidad en el uso
de sus habilidades variard seglin se trate de un espacio mids o me-
nos concurrido, abierto o cerrado.

La proxémica también estard encargada del estudio del papel
desempeBuado por los agentes externos a los interlocutores: el a—-
rreglo o disposicidn del lugar er el gue se realiza el aconteci--
miento comunicativo y el uso de accesorios u objetos persounales,
estratégicos dentro de este mismo espacio.

Los participantes en el acto pueden afirmar umn status o tipo
de relacidn social que se establecerd entre ellos a partir de su
ubicacién en un espacio determinado. Los eJemples son muchos: el
maestro en relacidn a sus alumnos (uno al frente y en un nivel
alto); el paciente y el médico; el Jefe de una oficina y 51 Ge~m-
cretaria; la secretaria y los visitantes que esperan ser atendi-
dosy el Jefe de familia sentado a la cabecera de la mesa, ejer--
ciendo un control sobre los demfs miembros, (ubicacidn institu--
eionelizada), ete. .

Actualmente sabemos de investigaciones que se estédn realizan-
do en Canad# acerca de la relacidn existente entre la ubicacién
de los estudiantes en el saldn de una clase de idiomas y el uso
de las estrategias de aprendizaje del mismo alumno. Se analizan
las expectativas que el alumno tiene frente ol grupo en esta si-

tuncién de aprendizaje, segfin observaciones de Birdwhistell.lh’

14. Claude Germain, seglin una ponencia presentada en esta Univer-

sidad (Tercer Encuentro Nacional de Profesores de Lenguas,UNANM,

México, octubre de 198L).
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La teorfa que subyace es que 1la ubicacidn de los alumnos den-
tro del salfn de clese juega ui papel muy importante en el cudn-
to y cbmo aprenden. Se observan peculiaridades del alumno que
prefiere permanecer cerca del sitio donde generalmente se ubica
el maestro; o el gque prefiere permanecer cerca de la puerta, alg
Jado de un posible conbrol del mismo profesor; el gue procurse eg
tar en un rinedn o en primera fila, etec. . Con estss distencias
por cade uno elepgidas se dice mucho sobre lo que ellos esperan,

inconscientemente, del profesonr o el grado en que prefierem ser

considerados dentro del grupo. EL mismo profesor puede encontrar
se en situsciones de ventaja o desventaja, sobre su propio stoa--—
tus, ceda vez que enfrenta situaciones nuevas con grupos diferen
tes, Ho siempre nos involucramos de igual manera con nuestros
grupos.

Cabe ahora delimitar el papel de 1la proxémica en relacién al
actor ¥ las dimensiones espacicles en las gue este realizaréd su
trabajo.

Tradicionalmente el teatro es concebido como €l lugar donde
se realizan actos simulados para que otros observen desde un lu-
gar aparte de donde se realiza la sccidn. El- pGblico sabe que a-
quello gue los actores Trealizan es, snie todo, una convencidn;
asf como también 1o es la rupture del espacic en planos. El es—-
pectador permanece en la siguridad de su butaca y consume el di-
vertiménto por el cual hs pagedo; mientras que arrida, en escena,
el actor cumple con sBu cometido ofreciendo su trabajo en un espa
eioc también seguro pars éL.

Sin embargo, el teatro contemporéaneo hizo de'sbordar los acon-

tecimientos en escena hacia el espacio inviclable del espectador.
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(Este recurso del teatro lo encontraremos también en otros momen

tos, como en la representacidn de Autos, en la Edad Media, o en

la Commedia-dell'Arte italiana).

'...Aquel espacio fisico, inviolable, pasivo y lejano,
:ha sido transformado, trasladado, vivificade. Una vez
en #1 usted, espectador, pierde su pasividad de testi
go atrinchersdo en la seguridad de su tradicional bu-
taca. La accidn del espectéculo pude desarrollarse so
bre su cebeza, en el asiento contiguo o més allié de
su vista para obligarle a un traslado.{...) Usted, es
pectador, antes convidado de piedra, ajeno al manjar
lfidico, es "espectado", porque,gui&rale o ne, se ha
convertido en actor y cada "actor-pfiblico"” realizard
“su'" espectaculo.

Juego ¥y sorpresa. Actos instanté&neos, irrepetibles,
espontdneos. Accidn multifocal. El eje teatral se ha
perdido. Se buscan los sentidos, no sdlo 1a inteligen
cia. Sugestidén, no representacidn. Impresionar, no sg
lo convencer. Destruir la inhibicidn producto de si-—-
glos de culturas occidental represiva. Fiestz teatral.
Conunicacidn." 15.

Este hecho nos eanfrenta con dos nuevas situaciones. Por un la-

do la propuesta de que el evenio tenga miis alcsnce al llegar de

monern més significativa y deleitosa al espectador. El teatro ten

drd una nueva razdén de ser, pues se apela A un esguema mis comple

to de comunicacidn, se busca la interaccidn directa entre actor y

egspectador.

zado.

El primero no puede gser visto como algo despersonali-

" El hombre verdadero estf profundamente enmascarado

detrfis de su papel y nuestra mirada no lo molesta.Sin
embargo, el nuevo teatro que situs al actor en medio
del auditorio & menudo nos produce un sentimiento de
desagrado. Al implicarnos a nosotros del auditorio,

el actor pierde sGbitesmente su status de no persocnas ¥y
mirarlo fijamente se vuelve embarazosoc para nosotros.”
16,

15. Alberto Miralles, Nuevos rumbos del teatro, pp. 20 y 21.

16. Julius Fast, op. cit., pp. 132 y 133.
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Por otro lado, el actor tuvo que mnfrentarase & una situacidn
que influirfa en su trabajo creativo. Ahora,cse involucra con un
nuevo personaje y su ejecucidn se ver& enriquecida o serd desa--
fortunada segilin se presenten y aproveche_o'deaaproveche los im-—=-
previatog en la sala.

Son dos maneras diferentés y complej)as de crear. En escena 585
lo tenia gque respetar y regular su espacio individual con rela--
cifn & los demés actores. ¥ esteo también es determinado cultural
mente. Esto fue notable para Birdwhistell, quien destacd que los
actores de tal o ¢ual cultura usaban ¥y manteniapn en escens mar—-
cag corperales y pgestuales que hablan evidentemente del uso con-
vencional del mismo lenguaje culturel pareciendo "poner su pro—-
pio sello nacional en nuszmcntnjes."lT'

En el teatro convercional, =z 1la italiana, 1la divisidn entre
escenaric y sala tienen una razdn de ser a la luz de nuestros
dias. Funcionaﬁ por s8i mismos como recursos de enmascaramiento
para el actor.

La oscuridad no le dejard ver mAs allé de la "cuarta pared”
aunque sepa que existen los demfs: "Lo estoy haciendo porgue us-
tedes me han autorizado, pero recuerdeh Quc no coy ¥yo. Y para
desprenderme de mf, pare fingir, regquiero de otro espacio.”

Al final de 1a sesibn, los espsctadores volveréin & sus casas

¥ el actor se restituirid al grupo.

17. Ray L. Birdwhistell, op. eit., p. 5b,
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1f. APRENDIZAJE CORPORAL Y GESTUAL.

Podemos afirmar que el proceso de aprendizaje de una lengna
es wun proceso de abastecimiento gramatical desarrollado por el
nifio y confrontando sucesivamente con las normas gue rigen 1ia len-

gun adulta de tal o cual comunidad.

Es inmportante mencionar la existencia de un sentinienio de aun=
tocritita en los nifios, ea lo que a comportamiento lingiistico se
refiere, como evidencia de que ¢l aprendizsje de la lengua se rea
liza en un orden cognoscitivo. En otras palabras, el nifio instru-

ments las reglas de.su gramAtica y las confronta con las de 1la

lengua adulta; emsaya una y otra vez hasta conformar una produc--

cidn lo més préxima a ggquella.

Debemos decir eatoaces que el individuco, més gue adguirir uns

conpetencia gramatical, adgquiere uma competencia comunicativa. Es

deeir, ha percibido, asnte todo, la lengua hablada en su comunidad

8 partir de actos comunicativos coneretos relativos s situaciones

sociales bien definidas. La categorizacidn y eleccidn gue haga de

los elementos de su lengua no pe aparts de la nocidn de estas si-

tuaciones. De manera que al heblaer de competencia comunicativa

nos eastaremcs refirisndo al comportamiento werbal y no verbal del

individuo: u su dominio de las normas lingliisticam regentes en su

comunidad {competencia lingiiistica o conocimiento de 1a gramAticsa

¥ Su uso)l ¥y & Los ajustes psico~sociales, que hags en su hadbla,

Aefabtgrestalesstdme élementosasobidagulburatesw{diferencia entre

UpGTiy -"Usted", p. e3.) o la intencidn de su comuniendo.

E1l tems de la adguisicidn de 1la lengua materna requiere de par,

ticulesridades gue merecen ser observadss en otro trabaloe. De mang

ra gue en el presente sdlo nos cefliremos a lo que casbe al apreadi
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zaje ecorporal.

Al igual que acontece con su lengua, el hombre interioriza du
"rante su crecimientc la serie de movimientos naturales o conven-
cionales que figuran en el lenguaje corporal dal grupo.is decir,
las pautgs de aprendizaje del cuerpo son previsibles conforme a
las constantes gque el individuo cbserva dentro de la lengua usada

18.

en la sociedad. 3

Dos grandes aspectos han de destacarse durante el periodo de a
prendizaje corporal 19-, a) el cuerpo responde a la aanptaciéﬂ £5
sica reguerida por la naturaleza; y sus reflejos y percepcionés
se restringen conforme crece en tal o cual medic, y de acuerdo a
las actividades que realiza en su vida cotidisna. Habrd un proce-
so en el que inhiba una serie de habilidades perceptivas, recibi-
das incluso desde el fitero materno, en funciBn de la informacidn
ofrecida por el medio.

Comienza un proceso de desaprendizaj]e por otro dado em un am—-

20.

biente natural de aprendizaje; b) se lleva & cebo la regula---

cidn del comportamiento que este nuevo integrante habré de obser-
var. Se le ensefia a tener elementos de control y manejo de sus me
dios expresivos conforme m la pauta adulta.

El nific comienza a prescindir del éxperimentnr a través del

tacto y aprende a adoptar une actitud defensiva respecto de sus

18. No entraremos en discusifn al respecto de las diferentes teo-
rias sobre los modelos de aprendizaje. En este caso nos limita

mos a reformular lo planteado por los especimlisteas en Kinesis.
19. No hay criterios precisos para delimitar tal perfodo. Este pa

rece depender de cada grupo, grande o pequefio en el mundo. Aun
que generalmente se sefiala la infancis como el periodo en el
que el aprendizaje natural se realiza més fecundamente.

20. Este proceso se explica con el propioc ineiso b) .

33.
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‘zonas corporales y de su intimidad. Es decir, aprende a reconocer
¥y usar los elementos metalingilifticos-de sus emisiones y las de
los otros:

"...A través de este sistema aprende quién es &1 en

relacidn a los demds y cuales son sus cxpectativas y
posibilidades. En pocas palabras, a través de las di-
versas modalidades de su sistema comunicativo estruc—
tura, prevé y es premiado por su medio ambiente. Me-=
diante seilales no conscientes pero claramente diferen
ciadas asprende los désignios, las prohibiciones, los
estimulos y las ndvertencias que controlan su asocia-—
¢ién coherente con los demAs miembros de gu zoeicdad.
Su lengusje ¥y su movimiemto corporal son flexibles -y
moldeables; al mismo tiempo son adaptativoes y funcio-
nales gracias a estar tan sistemfticamente organiza~—
dos," 21.

Conforme pasa el tiempo, el comportaemiento del nifio debe mos—-~
trar las sefiales previstas por el grupo; estus son obviamente de
caracter corporal y wverbal: caminar a determinada edsad; dominar
un arsenal progresive de elementos lingiiisticos; lo que seldebe
decir y lo que no; demasiado movimiente o falta del mismo, etc. .

Si la falla es detectada, recibird un trato especial. El obje-
tivo ser&d siempre el mismo: hacer gue su conducta sea lo suficien
temente previsible para que la sociedad pueda ocuparse del resto.

En el senc de la familia, curresponde a los padres el indicar,
verbalmente ¢ no, qué hacer ante tal o cual situacidn, {("Eres una
sefiorita, no debes actuar asi”; "Ya eres un hombrecito, tienes
que ser mis responsable."). En 1la sociedad mexicana, por ejemplo,
una fiesta de quince aflos viene a ser un acontecimiento tante pa-
ra los familiares directamente involucrados en la ceremonia, como
para los participantes indirsectos. Es une forma ritualizada, ins-
tituide, con la presencia de signos visuales y suditivos, pero

prinecipalmente corporales: se conmemora oficialmente el ingreso

21. Crf. Ray L. Birdwhistell, gp. eit. ,p. 20.

3h.
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de la Joven sal mundo de sellales previsibles de los adultos. Des
de ahora podr& vestirse y comportarse de manera hasta entonces

sf6lo permitids & los mayores, conbando desde luego con la aproba

cidn del grupo.

De esta manera, 1los simbolos presentes en estas céremonias
nos hadlan de la funcidbn gue el individuo ha de tener deantro de

la sociedad a la gue ciclicamente se restituye an una nueva cali

dad.

- "La familia se convirtid en el espacio por excelen--
cia en el cual el individuo en erscimiento aprendia
lo relativo a su clase social, a su Estado, & su cul
tura y también 1o gue gqueria Adecir convertirse en
honbre ¥y configurarse en nuler. Ante el incremento
exorbitante de estas demandas, la pareja vid ceda vez
mAs reducido el espacio para su propim integraecidn.
(-..) Dade 1la creciente dificuljad para proporcionar
o los hijos un apoyo emocionsal profundeo, estable, cer
cano; & partir de la creciente especielizacifn de la
muler urbans Juato con el hombre, los padres comenza-—
ron & ensefizr a sus hijos 2 no delarse afectar, (-..a)
La forms de. protegerlos .cdasistid precisamente en en
sefilarlos a asctuar papeles teatrales desde muy peque--—
fios, de tal modo gque no resintiesen desde una emotivi
dad m flor de piel, el vacfoc de ternura y pasidn pa--
rentales.” 22.

Podemos entonces tratar de definir el aprendizaje del lenguaje
corporal como el aprendizaje del comportamiento que habremos de
mostrar ¥ observar en las diferentes situaciones de comunicucidn
con nuestros semejantes, en las cuales dichas sefiales son recono-
cidas como parte integral del mensaje oral.

El sistema comunicativo del grupc requiere de inhibir o estimn
lar estos medios expresivos a través de los que llamemos ajustes
psico~socinles. Es decir, aprendemos a comunicar en diferentes

intensidades, segfin lo requiera la situscibn: nuestro lenguaje

22, Cf. Antonio Delhumean, El hombre teatral, pp. 46 y 47.
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ogal ¥y corporal no serd el mismo que usemos dentro de un grupo de
amigos a aguel que requiramos para responder al saludo de un hom-
bre de edad avanzada o una autoridad civil o umn nifio. Tomaremos
conjuntamente de nuestro arsenal lingiifstico aguelloes elementos a
decuados a cada situacifn. Hacemos uso de nuestra competencia lin
gliistica ~dominio regular de nuestra lengua-, que serd diferente
a nuestTra competencia comunicativa -aquellos elementos metalin———
gliisticos gue acompafian nuestras emisiones verbales.

Como decfamos en el primer capitulo, al hablar de la relacidn
hecha por Birdwhistell entre Lingliistica y Kinesis, recordemos
que junto con las emisiones orales del individuo aparecerin tam—
bién las corporales, mlAs o menos reconocidas dentro del grupo. Es
to nos ha llevado a elaborar estereotipos de tales marcas corpora
les en un acto del habla: '"los britAnicos parecen ser ceremonio--—
sos"™; "los italianos manotean mucho™; "los Japoneses -principal—-
mente las mujeres- parecen no querer dejar de lado sus ineclinacig
nes del cuerpo sl frente parsz cuandeo estfin hablando", ete. .

Birdwhistell estnba muy de acuerdo con estas clasificaciones
como instrumento ftil para determinar el valor de las emisiones a
partir de lag diferentes marcarcas culiurales:

"..+El hecho sigue siendo que los infantes de todas
las sociedades del mando son capaces de interiorizar

e interiorizan el sistema de comunicaciones de su so-
ciedad aproximedamente en el mismo tiempo, de modo

que el individuo d¢ seis afios "normal” es capaz de de
senvolverse sin roces por el sistema de comunicaciones
de su sociedad." 23.

Si nuestro cuerpo habla sobre nosotros en tal o cuasl situacién,

el lenguaje seri igualmente funcional parae los diferentes actos

23. Ray L. Birdwhistell, op. cit., p. 17.

36.
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del habla en los gue el individuo interviene. Con el lenguaje so-
mos capaces de establecer distancias sociales o afectivas para o-
tras personas; determinamos el tipo de relacisn gue establecere-~—
mos con un interloecutor. R -

E1 grnﬁo designa y nosotros aprendemos 183 normas de comporta-
miento verbal gue observaremos, segfin si nuestro interlocutor es
un hombre, una mujer, un ni#lo, etec. . Se consideran las  variantes
de ecdad, sexo y condicibén social. .

Dificilmente un hombre podrd externar verbalmente manifestacio
nes emotivas ante un grupo de personas sin que estas expresiones
pasen por la norma dictada.?h‘ Tendria que haber establecido an--
tes unas pauta de comportamiento ante su interlocutor:

«— dintimidad
.- subsrdinacidn o superioridad

.- distancia social, etc. .

El hecho de no seguir una norma verbal o corporal previstas
implica un acto en el que el individuoc se evidencia ¥y se muestra
al mundo tal cual es { o bien como él quiere mostrarse) y puede
colocarlo en ventaja o desventajas con su interlocutor.

Podemos observar una expresién libre, ne cubierta, en el dis-~
curso de un adulto hacia un nifio, hacis un anciano, © en la mani
festacifn sincera de nuestros sentimientoes para comn otro adulto.

Nuestro cuerpo interviene también en la determinacidn de wun

2L. En 1s lengua castellana, por lo menos en el ceso de México,
se supone que un vardén Jamds dird "Qué lindo". Y esto parece
explfcito inclusive en gramAticas de la misma lengua. Se con
sidera la existencia de estilos de lenguel)e diferentes tanto

pera un hombre come para una mujer,

37.



Herrera . Blementos de...
egtilo verbal 2l actuar conjuntamente con nuestra habla. E1 entre
vistado en televisidn (recordemos el caso repetido de dos mandata
rios conversande) acompafia su exposicién con determinados moviemia:.
mientos de mano e indefectiblemente por otro gesto instituido:

una pierna cruzada sobre la otra. EL Reector, el demagdgo siempre
recurren a ademanes calculados ¥ a un discursco elaborado en fun--
cidén de 1la retbfrica, conforme a un registro verbal gue salga de

lo coloquial. En el caso del primero, el lenguale serd primordial,
pues consideramos gque el mismo ejercicio de su profesidém o cargo
le permite un mayor manejo de la lengua. En el caso del seguado,
los gestos y ademanes destacarén en sus emisiones,, sigue un mode
1o previsto; y esta supuesta Jerargquia social Justificard ante

sus ojos el uso de términos que suenan bien aungue Pocos lo ef--—-

tiendan.

38.



Herrera Elementos de...

IXI. EL ENMASCARAMIENTO SEGUN' LOS ROLES.

Los estudiosos de la kinésica coinciden en la idea de gque el
gesto imprese en cads uno de nosotros -aguel que nos habra de ca-—
facterizar como fgiles, agresivos, recelosods, atentos, etc.- guar
da una piérundn relacidn con nuestras sactitudes mentales. Es de--
eir, estas se exteriorizan a través de nuestro ritmo de logcomo ~—
cifén, posturas, acentos fisicos (movimientos enfdAticos de manos ¥y
cabeza, prinecipalmente) y, por Gltimo, en el gesto facial. Volve-
mos a la aceptacidn de que existe una interaecidén entre cuerpo y
mente,

Para el hombre comfin de Occidente su cuerpo y el lenguaje emi-
tido por este, asi como el habla, son el instrumento mévil con
que cuenta para asegurar su existencia en grupo a través de un en
mascaramiento relacionado con lo més profundo de su psiguismo y a
similado a unz regla o sentido comfin de"normelidad""preestableci-
da por esSte grupo.

Hemos de considerar entonces que el individuo, a medida gue es

integrado como adulto a actividedes humanas gue le exigen diferen’.:

tes grados de interaccidn € inveolucre percoiazl, aprende a elaborar
estos enmascaramientos que serin regulados segfin el rol a desarro-
llar dentro de la situacidn comunicativa: el Jefe y el empleado,
el alumne y el meestro, el dominante y el dominzdo en una situa—--
eién amorosa, etc. .

Funcionalidad de 1la méscara..

Con el término i prosopi ("1a persona™, en el griego cldsico)
era como se conocia la miscara ussda por los actores para la repre
sentacidn cémica o trédgica. Esta palabra pasd directamente al la--

tfn como "la persona” pero seguia siendo alusiva a "aquello que
P hel

39.-
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era puesto freante a los ojoa"; es decir, la méscara.

En las sociedades altamente desarrolladas esta méscaras ha alcan
zado un grado de mitificacidén y puede ser reconocida como el medio
del que nos valemos para garantizar la seguridad y el prestigio
dentro de un grupo de personas: la personalidad.

".Y es-que en el momento de renunciar al problema del
significado de su vida como un individuo con una con-=-
ciencia definida, propia, distintiva, el hombre urbaso
se convierte en un ser tan impersonal o anénimo como
pretende visualizarle "la culturs de masas” que lo eon
voca y envuelve..." 25,

‘ Esta m8ascara es funcional al individuo. Nos permite enfrentar
las situaciones de una forma real o imaginoaria, segln los méviles
o intenciones comunicativas de cada persona:

"...8i mis actéiones no van encaminadas a la afirmacidn
de ciertos significados vitales, entonces no merecen £
se nombre, son meras respuestas frente & los-actos de
los otros, que a su vez reaccionan con relacidn a mis
actuaciones;{.,..) si en lo fundamental mis acciones y
las de los otros son actuaciones, teatralizaciones,
apariencias de conviceidn, coneciencia simulada y encu-
bridora, 2no querria esto decir que toda la scociedad
es un mero especticulo? Si esto es asi, mejor me cido
a "mi papel", me atengo a ser un actor social, respe--
tuoso, de aparienciam responsable, aceptado por otros
que yo a mi vez avalo en sus papeles." 26.

Es como iniciar un Juego de mesa o azar: hay gue mostrar las
cartas o "sondear™ las del oponendbe para detectar sus posibles Ju-
gadas. El Juego, en si, es disléctico. Presupone la existencia de
reglas o roles. Al encontrarnos con un interlocutor, cualquiera
que fuere la situacién, ambos asumimos roles opuestos y la dura —-
cifn del Juego serd conforme a la consecusidn o no de los objeti—-
vos originalmente previstos: convencerlo, proponer una actividad,
imponer nuestro punto de vista, ete. .

25. Antonio Delhumeau. op. eit,,p. 18.

26. Idem., pp. 20 ¥y 21.

so.
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Este enmascaramiento deberf ser visto como un proceso en vir--
tud de los giros que tenga cada situacidn y ea el cual interven--
drfin otros agentes ligados direecta o:indirectamente con la perso=-

‘na: el arreglo personal {la ropa y los accesorios) y la disposi--

cién espacial del &mbito en el que la situacidn habrid de desarro--
llarse {(de este aspecto se encarger&, como ya dijimos, la proxémi=-
cal. Detimos que su influencis es directa o indirecta porque pro--
porciecna utta seguridad, real o imaginaria, a la persona en el acto
de confermar la imagen gue quiere para sus actos comunicativos. Su
caragter puesde corresponder o no c¢on tales elementos.

“En.la cultura urbana la mirada pude ser directa-.a los
oJos del interlocutor, ineluso fija en ellos, porgue
estf bajo el control racionalizado del papel teatral
Qque en ese momento se representa. Los gestos y los moa|
vimientos corporales son también manipulados y =ometi-
dos al "rol" de tal modo de ecmbaucar el recelo del o--
tro gue pretende siempre observar la unidad que se es-
cabulle bajo la funcidén que en ese momento se desempe-
fla o egscenifica. Este esconderse con el lengueJe inte-
lectualizade y corporzl inhibido, de 1la conciencia (u-
nitaria), es lo gue acentud de modo grave y radical cn
la Historiaz a la desconfianza, la malicia y el temor
hacia los otros que subyace a la tensidn urbana. Y es-
ta sospecha ha sido y es la generadora del deseo perma
nente de denuncia, de desenmascaramiento, gque acosa a
la conciencia culpabilizmda del individuo urbano". 27.

La sociedad parece reconocer la existencis &e estas situaciones

comunicativas en 1las gque este acto se realiza. A lmanera de ejem--

)
plo podemos citar gue los libros y cursos de eficiencia personal
dirigides a ejecutivos y agentes de venta no son sino aplicaciones
p?écticas, comprobadas, con base en premisas de comportamiento, de
actitudes gue pueden adoptarse ante un interlocutor =-el oponente

en el Juegd- en una situacidn de trabajo.

En $ituvaciones altamente significativas para el individuo, este

27.Idem., p. 30

k1.
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acto de enmascarar puede ser deacartado, permitiendo asi el acceso
a una serie de experiencias enriquecedorms; las experiencias poco
conunés en la vida disria:Intimacidn o enamoramiento con una segun
da persona, reconocimiento de un fendémeno externo en el que el in-
dividuo se ve profundamente involucrado {anagndrisis, ea la trage-
.dia, pP. e§. 1, etc. .

Al iniciar un; plética o encmEentro con un interlocutor comienza
tanbién un acto en el gue nuestro ojo fotografia tanto al indivi--~
dup como a-la presencia y funcifn de losz agentes externos, arriba
mencionados, en las acciones de aquei. Dicha informacidn es proce-~
sada en funcién de nuestra idea de "lo normal"™ o de lo previsible,
para localizar las incongruenciss o los aciertos segin la:expecta-:
tiva personal. Podemos llegmarlo, de ahora en adelante, "procesc de
apropiacida” pues lo gue hacemos es configurar upna imagen proviso-
ria a Lravés de su aspecto ¥y sus actos pars regulsarla seglin nues——
trosentido de la norma".

En este proceso apelamos apenas a la persona. Es decir, a aque-~
1los signos externos insertos on su cuerpo. Cuendo lm fotografia
es analizada, la falla ca detectada en funcidn de lo previsible.

Veamos, & manera de ejemplo, un encuentrs casual en el que se
usarfan las siguientes frases 4de empleo comiin:

X.=- Hola, "Y". 1C6mo estas?
T.- Bien, gracias. 3Y¥ t47 { Esquemsa previsto,
X.- Bien, tampbifn. IQué cuentas? . sujeto a variaciomes).
Y.~ Hada. Aqui, pasindola, ...ete. .

Por supuesto gue este diflogo de inicio de una conversacidn pug

de presentar mayores variantes. La idea de lo previsible acepta

que esata es la forma en gue iniciarYamos una conversacidén. E1 dis-
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‘curso entre "X° ¥y"¥" es concordente en aspectos formales y puede
procurar una cierta neutralidad en los aspectos de fondo, buscando
cumplir apenas con algo socialmente requerideo: hacer las presenta-
ciones. Pero Qué pesaria si en vez de permitir que todo fuera co-
ro la nofma dicta, mlguno de los interlocutores rompiera sﬁbitame&l
te, en mayor o menor intensidad, con el juego?:
1. X.- Hola,"Y". 1C6ébmo estéis?
Y.- ¥Mal. Fi{jate que no tengo para comer hoy...
2, X.- Hola,"Y". i1Clmo estés?
Y.- lRealnente te interese saber cudl es mi cst&d§7
3. X.~ Hola,"Y". LC8mo estés?

Y.- Bien, gracias. 1Y ta7

"Y" pudo baber respondido como en cuslguiera de los tres casos.
En los dos primeros, es cvidente que "Y" no responde a la idea de lo
previsible y eierra la funcidn de cannl sbierto que tiene el enuncia
do de "I". Entonces escte no sabe cdme reaccioner fuera del esquene
previsto {(la respuesta esSperada) y pomndri e trabajar con mayor inten
sidad su sistema de apropiacidn descartando 1z informacién gque crefia
ers verosimil a partir de otros encuentros con "Y" o con lc poco que
congiguid elmhorar, en £l casc que se tratase de un primer encuentro
entre ambos.

En el tercer caso, "Y" pudo haber respondido completamente de a--
cuerdec con las formas del esquema previsto pero con una intgncién en
el %ono de la voz totalmente diferente a la neutralided que se espe-~
raba hrindase., De cualguier forma, tanto el enunciado de "X como el
de "Y" tienen la misma funcién: medir el terreno en el que el acto

comunicativo entre ambos habrad de realizarse.

LEN
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" Para poder relacionarnos con otros seres humanos de o
manera sistemAtica y cémodm, es necesario que se comporés:
ten de manera previsible si pretendemos entendernos y mu
cho mAs si pretendemos ser previsibles para ellos. (...]
No obstante, debe tenerse presente que si bien la comuni
cacién es necesaria para la vida no todas las personas
Qque no se comunican exactamente igual que nosotros mue--—
ren de inmedigtoe." 28,

Hay que comunicar para no morir. Decir due podemos discordar de
factores superficieles del munde para no romper con lo esencial:
la idea de 1los otros, de lo socialmente aceptado.

8i 1o hace 1a mayoria, estara bién hecho. 5i me aislo de elleos,
estaré en peligro. Estos parecen ser los mbviles o constantes de
comportamiento del Coro y de los Protagonistas, respectivamente,
en la tragedia griega:

CORO:="...Vivae yo libre de males, y tan s8lo con lo que basta
al vardén prudente. No son baluarte las riquezas para
quien en el tedio de la hartura derriba con pié sacrile-
gc el ara santa de 1a justicia. £l serd borrado de entre
los hombres {...) No hay salvacibn para &1. Su crimen no
permanece oculto en la sombra; antes, cial lumbre gue
brillae con siniestros fulgores, muéstrase a los oJos dc
todos. Como moneda de mala ley que con el uso y roce se
ennegrece, as{ el hombre es por fin aprecindo en lo que
vale.{...) ¥ el inicuo, que causd tantos males, es borra
do de sobye 1la haz de la tierra..."” 29.

En el aislamiento, el personale trAgico se contempla fuera del
Plano humanc en cuye totalidad hasta entonces creyd vivir{ el lo--
gos.

El1 hombre busca, a como dé lugar, una identidad como persons
que le ayude a afirmarse tawmbién como individuo, come ser, ¥y resis
tir a los cuestionamientos gque sobre su existercia le asechan con-

tinuamente. Si no la encuentra, cae 2l vacio y por lo tantoc estard

en peligro. La visién de s mismo es abismitica y lucharf por res-

28. Ray L. Birdwhistell, op. cit.,p. 23.

29. Esquilo, Agamendn, p. 1T70.
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tituirse al cuadro, pues comprende gue el valor de la vida radica,
en parte, en reconocerse entre los demfis. Su lucha por el reacomo
do se manifiesta en una serie de acciones y movimientos perturba-
dos o imprevistos, "incongruentes con la‘réaiidad", que causan exh:
trafieza a.los otros, {Blanche Dubois seé bafla insistentemente, en ‘
"Un.tran¥ia llamado Deseo™; Ayax se aisla de los ejlércitos grie-—-
gos y mata violentamente a los aAanimales; Medea se encierra en ca-—

sa junto con sus hijos, etc.) .

Y. ..BIFF.~ 1Papi! Soy de los de a ochavo la docena...y
eso eres t{i también.

WILLY {volviéndose hesia BIPFF] furioso, sin pederse
contener).- 1Yo no~soy de los de a ochavo la
docena! 1Soy William Loman y tG eres Biff Lo
man!

BIFF avanza hacia WILLY, pero HAPPY le cie-=
rre €l paso. Emn su furia, BIF parece dispues’
to & agredir a su padre.

BiFF.- o soy un gran hombre, Willy Loman, y tampc
co lo eres tfi. iNunca has sido mds que un
viajante gue he trabanjado sin reposo ¥ que
ha scabaodo en el ea)}én de la basura, como to
dos los de tu clese! 1Y yo, Willy loman, soy
un homwbre a dolar por hora! fle probado en
siete estedos y mo he podido pasar de shi.
1A dclar por hore! lComprendes lo que guiero
decir?i¥a no traigo premios a casa y es horea
de gque no esperes gue los traiga!l

WILLY (directamente 2 BIFF}.- IEres un bicho venga-
tivo y rencoroso!
BiFF:se desprende de HAPPY. WILLY, asustado,
trats de subir Por las escaleras. BIFF le a-
garra.

BIFF {en el colmo a=1 furor).- 1Papid, no soy nadal
1Absolutamente nada! INo puedes comprender—-
lo0? No hay ya en esto el menor rencor. Soy
lc que soy; nada méds..." 30.

En‘relacidn al grupoe, sl no encejar dentro de los esquemas
de comportamiento o actividad previsibles, {(en este caso, Lsa

muerte de un vigjante es un ejemplo clarc de la identidad tréagi-

30. Arthur Miller, La muerte de un viajante, pp. 117 y 118.
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ca, tratada en el drama moderno), su existencia ¥ relacidn con el

misme grupo estarén en entredicho.

La relacién proporcional con el mundo, &n estos personales, sa
manifestard tanto corporal como mentalmente. HNo eé concebido en
inactividad fisica de tal modo que dificulte la aprehensidn de su
persona por los otres. En otros casosa, diffiecilmente tendrd condi-
ciones para usar su méscara y estarid en desventala con relmcién a
los dem&s: ancianos, personas con deficiencias fisicas o mentales,
"

nifios "problema", pacientes de .un hospital, presidiarios, farmaco

dependientes, homosexuasles, prostitutas, ete., serin ejemplos con
tundentes para que el grupo apligue su escala de valores y deter—
mine las pautas de comportamiento a seguir. Estaremos a salve si
nuestra integridad o nuestros actos 881lo son mostrados & l1la luz

del parecer comfin.

La agonia ("le lucha", en el griego clésico) del personaje se
manifiesta corporalmente. Su cuerpo ¥y sus palabras — o las del
Coro hablando de &1l- nos dicen gue ha roto o estéd a punto de rom-
per c¢on la realidad delimiteds por "la norma de lo socialmente
permitido™ :

"La forma "normal®™ de ser es representada por estas
pergonas invertebradas que pueden "adaptarse a todo";
estén donde estén, siempre Jugardn el papel de confor-
mistas.

Vivimos bajo la amensaza de una auténtica paranocia del
espacio y del "qui&n se es". La orden serd: coexistir
come todo el mundo. S6lo es aceptable guien no provo—=-
que disturbios". 31.

"Toda actitud individuasl gue Se sslga del marco que
nos han impuesto provocari la inmediata desconfienzsa
del grupo y mientras menos se pueda trazar la imagen
de un sujeto, mayor serf la inguietud que este provo--
que en los demds." 32.

31. Gabriel Weisz Carrington, La MAscara de Gemet, p. 21.

32. Idem., p. 32.
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Todos somos participes de la inmolacibn dur#nte el tiempo gue
durare la representacién, en el caso del teatro, o durante los
dias o afos que compartames con nuestros coterréneos, en la vida
real. Ante la evidencia de“observar" , Jjugamos el rol de la com--
eiencia social que Juzge el comportamiento del "observado". Nos ]
apropiamos de los demds en su persona, pues lo primero gue hace-- .
mos es conformar una imagen a través de sus actos:

Y...LULA: lEn la @iltima parada usted no estaba clavindo-
me la vista por la ventenilla?
CLAY: !ClaviAndole la vista? 2Quéd gquiere decir?

LULA: iNo sabe lo que significa clavar la vista?

CLAY: Yo la vi por la ventan:lla...sz eso es lo que
quiere decir. No sé& si la miré fijamente. Me pa-
rece gue ere usted le gue estabs clavéndome los
oJos.

LULA: AsfI es. Perc s6lo despu@s que ech& une ojesde

selrededor y lo vi o usted clavéndome la mirada
en el culo y en:las piernas.

CLAY: lDe veras? ;
LULA: Tal cusl. Me parece gue usted andabas a la pesca.

Heo tenia otra cosa gque hacer, salve Jugar mental
mente con la carne de la gente.

CLAY: iQué tal! Vea: admito gue miraba en su direccidn.
. Pero el resto de la historia lo invente usted.

LULA: Supongo.

CLAY: Mirar fijamente por les ventanillas del btren es f
un asunto extraflo. Mucho m&s extrafio que obser-- B
var sosegadamente culos abstractos.

LULA: Por eso precisamente lo miré por la ventanillas
...para gue tuviera algo mfAs concreto con que
imaginar cosas. Haste le sonrei.

CLAY: Asi fue.

LULA: Y haste subi & este tren gque no vae a donde yo
voy. Avancé por el pesillo...buscindolo.

CLAY: 2En serio? 1Qué gracioso!
LULA: Qué gracioso... 1Cielos, qué.insulso es usted!

CLAY: Bueno, lo lamento, sefiora, pero realmente no
estaba preparado para una conversacibn de salén."

33.
33. LeRoi Jones, El1 Holandés, material copiado y proporcionado por

81, Profr. Gabriel Weisz Carrington.e@icién desconoeida,pp.ll y 15.
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Este "proceso de apropiacién”, como ya lo hemos llamado, es un
acto casi involuntario en el que recurfimos a una esquematizacidn,
una diseccidn del otro para delimiter nuestra relacién con &1 o
afirmarnos ante su presencia agdnica y asegurar nuestra sobrevi-—
veneia en el mundo.

Esta es una de las funciones primordiales del teatro en la so-
ciedad actual: la de mostrar seres, acciones, figuras alegbricas,
etec., que llevan al otro participante, el espectador, a conformar,
regular y evaoluar una imagen mental de lo que 21 considera son sus
relaciones con el mundo:

"...Ademfs de esto, porgue los imitadores imitan a su-

jetos que obran, y éstos por fuerza han de ser malos o
buenos, pues a solo #s5tos acompafian las costumbres
(ziendo asi que cada cual se distingue en las costum--
bres por la virtud y por el vicio)}, es, sin duda, nece
sario imitar, o a los mejores que los nuesgtros, o a
los peores, o tales cuales, a manera de los pintores.
..." 3k,

Todo lo visto en escena contribuye a dicho balance en el que el
espectador he usado su idea de"lo previsible®™ o "lo normal®. tAca-
s0o no sigue siendo vigente la propuesta aristotélica de empatia y
antipatia por los personajes en el teatro?

En la vida diaria el hombre practice sus papeles, y es especta-
dor y conformador de los mismos.{Cufntos Lulas y Clays no habremos
representado ya en mis de una ocasidn, durante nuestras miltiples
actividades diarias? o lCufntas veces nos habrdé tocado szer ya los
dominantes o ya los dominados en cualguiera de las situaciones de
comunicacidén en las gue participamos?

En el teatro, el hombre constata, en un ejercicio de emociones,

sus valores y creencies en las leyes gue han de regir entre los hu

3k, Aristdteles, El Artie Po&tica, p. 27.
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manos; se¢ desdobla Junio con el personaje y le acompafia en la rea
lizacidén o frustracidn de sus mAs profundos anhelos. En 1la vida,
cuando no cuenta con el teatro, los actores a observar seran los

demas: "...El hombre teatral es,pues, un especialista. Trate-—
se de su profesidn de padre, de su vocacidn de hijo,
de su pasidén inconfesada como técnico "frio ¥y calecula-
dor" y de sus otros papeles (de amante, amigo, hermano,
Juez, esposo, instructor ¢ alumno), siempre busca des-
lindar un papel determinado respecto de cualquier otra
de las funciones que pone en escena; su obsesidn es -
que cada "pol" se desempeiia en el escenario adecuado y
en ¢l momento preciso. El individuo teatralizado se dg
senvuelve a través de normas, gestos y parlamentos a--—
propiados a la situmseidn y la accién, estudiesndo el ca
so que se le ‘presenta y el auditorio y el interlocutor
frente al cual actua y del cual resulta a su vez un a-
tento espectador.” 35.

Retomemos la idea de que £l hombre regula sus actos de enmasca
ramiento siempre en la concepcidn redentora de si mismo como par—
te de un grupo. Su reconocimiento de estar a salvo entre los de--
mis eg siempre a partir de observarlos como un espectador sjeno a
sus apgciones y al mismo tiempo reconocer em ellos los roles asig-
nados o por &1 escogides.

Toda méiscara eQ concebida a partir de la nocidén de la existen-
cia de los dem@s. Ninguna accidn, trégica o cémica, estd desvincu
lada de la presencia del grupo:

", ..Para comprender 1la risa hay gque reintegrarla a su

medio natural, que es la sociedad, hay gque determinar
ante todo su funcidén Gtil, que es una funcidn sociel.
{...)La risa debe tener una significaecién social.(...)
Lo cémico habri de producirse, a lo gue parece, cuando
los hombres que componen und grupo concentran toda su
atencidn en unc de sus compafieros, imponiendo silencio
a la sentimentalidad y ejercitando finicamente la inte-
ligencia." 36

35. Antonio Pelhumeau, op. eit., pp. 3T ¥y 38.

36. Henri Bergson, La risa, pp. 29 y 30.
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Esta inteligencia ha de quedar en contacto con las otras inte-
ligencies., Para que esta risa se produzca, segfin el mismo Bergson
se requiere de la inadaptaci®n particular del individuo en la so-

ciedad. Para llorar o reirnos, por nosotros o.por los demds, re--

queriremos de la presencia de "la diferencia®. Es decir, 1a ausen

cia de mAscara en el individuo a ser inmolado.

50,
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'IV. EL ACTOR Y LA ADECUACIDN DEL LENGUAJE A LA ESCENA.

" - lCuAl es el proceso de formacibn de un actor?

~ El1 actor sufre un procesoc gue incluye tres etapas:
1) Condicionamiento por el ambients
2) Intencibén que quiere transmitir;
3) Forma de expresidn elegida.’ .

Las escuelas de actores, ademAs de ensefiar a compor--
tarse en escena, deben ensefiar a interpretar las expe--—
rieneias vividas. Pero las escuelas de actores nos enge
flan a considerar unilateralmente las expresiones de
tristeza o alegria. Mas l1la vida no es asi. Las cosas son
confusas y complelas; en una misma ciudad hay gente gque
celebra la vida y ayuda sl prdjimo y otros que creen gue
la vida es un erimen. Un actor debe comprender la perple
jidad de la dicotomia, no s6lo mediante el andlisis visi
ble de este fendmeno, sino mediante su mccidn dramética.,"

(Joseph Chaikih, en Nuevos Rumbos del teatre, 1974) 37.

Al tener su primer encuentro con un espacio escénico o el saldn
de clase, el jJoven actor llega con una historia personal que lo pe
culiarizard y determinaré la manera en gue habré de desarrollarse
su formacidn escénica, El actor es resultado de un medio y porta
congigo informacidén valiosisimas sobre el mismo.

Lo primero que tendrf que hacer, antes de interpretar un perso-
naje, serid aprender un ¢5digo esc@nico que regirad su relacidn con
los demBs actores en el escenario y con el piblico. Aprende 8 mMo-=
verse y desplazarse en diferentes tipos de escenario (el italiano,
circular, teatro-arena, al aire libre, etc.), ubicarse en "focos"
de mayor o menor peso escénico, en funcidn de las lueces, a cubrir-
se en escena, etc. . Posteriormente procede & aprender una té&cnica
interpretativa en 1la cual su torpeza se manifestard -y esto de ma-
nera natural- como evidencia de c¢Smo ha sido condicionado por el

medic: su manera de relacionarse con los demiés, Su comportamiento

37, Alberte Miralles, Nuevos rumbos del teatro, p. Sk.
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individual, su manera de hablar corporal y verbalmente, su condi-
eidn fisieca y las expectativas guardadas sobre lo gue es actuar y
lo que espera recibir a cambio, del grupo, como en cualguier otra
actividad humana: prestigio, dinero, atencidn de les demAs, cana-
lizar un problema de orden mental, etc. .

Lo primero que generalmente hace al tratar de abordar un perso
naje es aplicar aqueilo gque el mismo medio le ha brindado a nivel
de informacidn. Presupone la razém y el modo de actuar y sentir
de tal o cual personaje: valor, elegancia y virilidad para un hé-
roe; maldad, astucia y fealdad fisiea para caracterizar a un vi=--
1lano; los locos se mueven mucho, gritan y gesticulan de una mang
ra exagerada; los vielos son lentos; los nifios son bobos, etec. .

"Es posible reproducir en escena un personaje en tE€r-
minos generales, un comerciante, un soldado, um aris-
téerata, un campesino, ete. , con el proposito de una
observacién superficial de una serie de categorias en
las gque antiguamente se dividia a la gente; no es di-
ffcil elaborar unos gestos determinados gue saltan a
la vista ¥ unos tipos de conducta.{...)} Todos estos
son clichés generalizados que, en teoria,representan
a unos personajes. Se han tomade de 1la vida, existen
en realidad. Pero no contienen la :esencia de un per-
sonaje y no estan individualizades." 38.

Consideramos que este procesc de "suposiciones™ sobre el com--
portarse de cualquier personaje seguido en un principio por la ma
yoria de los actores JGvenes -hablamos l&gicamente del caso en
nuestro pais- se traduce generalmente en lo que también han dado
en creer serd una t&@cnice interpretativa.

El problema reside en que evolucionar&n dentro de la misma no-

cidn y a la larga serdn expertos en crear personajes truculentos

gque encajen con su arsenal de gestos Yy manfas y que no dejarfin de

38. Constantin Stanislavski, La construccidn del personaje, pp. 4T
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sorprender al auditorio. Ineluso el pfiblico estd ya educado bajo
estas premisas de la convencibn. También ha sido condicionado por
el medio.

En la &poca de las revolueiones cientfficas e industrimles,’
del surgimiento y diversificacidn de los medios de informacifn y
esparcimiento, el gran pliblico se ha alejado del teatro. AL perso
naje tragico sdlo le resgta un pequefio grupe de seguidores. Todos
ellos han aprendido a encarnar las circunstancias gue aproximan a
la tragedia contemporfinea: desconfianza gocinl. solednd, dependen
cias humanas, creacidn continna de idolos y removacidh de los mo-
delos de comportamiento a seguir. No hay tiempo para pensar. Es
1a €poca de los sentidos, el deleite, lo descarteble y la rapidez.

Es clareo que sblo serBn favorecidos aguellos géneros lfidicos
en los que la viocleneia subyace afin en las formas més sutiles:
desde ung pelifculs de héroes moderncs haste una feliz resolucidn
del conflicto en una comedia musicsl.

El lenguasje en el teatro obedece a diversas intenciones comuni-
cativas siempre en evolucidén y directamente relacionadas con aspeg
tos cemfnticos alentados por una &poca, la intenciln del autor o
1a idea a comunicar, las cuales no dejan de lasdo la presencia de
dos interlocutores ejes del evento: el actor y el espectador.

En la Edad Media lo icBnico jugaba un papel primordial entre
los demAs elementoes del lengueje escénico en la conformaciénm &2 un
todo: el manto pfirpura de Cristo, el traje roj)o del demonis, 1la
dulzura y la elocuencia con que habla la virgen al dictaminar so--
dre los hechos ocurridos, y la presencia de personajles rlisticos
que encarnen las mismas vivencias y preocupnciohes del pliblico a--

sistente (ls salvacidn del elma, la esperanza depositade en el na-

53.



Herrera ) Elementos de...
cimiento del nifio Jesfis, el triunfo del bien sobre el mal o la in
tervencidn de la justicia divina). Todo contrastado con las for--
mas‘lingﬂisticas, afin en verso, que peculizrizan el lugar. (iNo
ocurre lo mismo cuando escuchamos hablar a los actores volunta---
rios de la representacibn de la Pasidén en Iztapalapa? Las formas
.comunicntibas del dia a dia son integradas en funcidn '‘de otro ac-—
to comunicativo y convencional en el que hay una entrega colecti- !
vail.

La preocupacidn del actor es la de hacer escarnio, jJunto con ‘..

los espectadores, de los vicios terrenos por €1 encarnados, o del
demonio soez y atrevido; . Para representar personajes divinos en ¢
tonan respetuosamente y acompafiAndose de instrumentos musicales

de la &poca una estrofa de contriccidn antes de iniciar la trama

¥y ante los olJos del pliblico. Es un oficio aprendido, salido de

las glesias y por demids difficil, sobre el cual recaen las miradas

recelosas de los guardianes de la fe. Hay una participneidn dinfmi

ca del espectador guien codifica el texto ofrecido por los come ==

diantes y lo recres dentro de la convencidn: el pliblico otorga vi- ;
da a las alas de tela que porta un angel, a las escamas rojas con H
que recubre su cuerpo el demonio; lo mismo ocurre con la disposie-

cién espacial sobre el carro o el tablado: el cielo, la tierra ¥y

el avernho. La forma de hacer teatro se da perfectamente bajo el

lenguaj)e aprendido y compartido con el pfiblico de la convencidn.

Ya para la &poca de mayor produccidn de los 8iglos de Oro, las
convenciones ser&n otras: elactor cuida més su calidad interpreta- -
tiva en funcién de los versos que recita. Con toda seguridad co --
mienza s preoccuparse por una ejecucidn gestual correspondiente a’

lea m8trica del verso. Y la preocupacibn de la compafila bien podrisa

5h.
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ser la de conseguir interpretar a tel o cuﬁl autor o .llegar a le
corte.

En el Neo-Clésico destacara el uso de gestos estilizados y-
grandilocuentes, acartonados, tomados de pinturas y esculturas
de la antigliedad ClAsica, seguramente con la idea de que asi era
la Interpretacidn en una obra con unidades de estructura bien de
finidas.

Esta actitud interpretativa se conserva afin durante 1a €&poca
del Teatro Romfntico en el gue la forma d¢el drama pusde cambiar
y'ser totalmente 1ibre en su estructura, mas no en la interpretg
cidn actoral. Es la &poca dec 1lns grgndes divas ¥ en la que el ag
tor se forma en el ofiecio & partir de ciertos cédnones interpretg
tivos: pausas profundas, jadeos, manos que sujetan el corazfn en
actitud de sufrimiento o tomAndose las sienes en los momentos de
mayor desesperacidn, ojos iracundamente abiertos, ete., .

Pero todas estas mapneras de actuar son perfectas. Son propueg
tas escéniecas que responden & una época y a une concepeidn esté-
tica. Y en todas ellas el lenguaje corporal y verbal del sctor
son el componente primordiel en su ejecucifn, acaso apenas adap-
tados a la concepcidn sobre el arte interpretativo gue rigiere
en tal o cual Zpoce.

Si bien hubo siempre una caracterizacidén fisica bien definide
de los participantes en la escena, & lo largo de la vida del dra
ma, &sta adquiriélformas diversas: desde 1la solemnidad y poeo
desplazamiento de los Protagonistas en la Tragedis ClAsica Grie-
ga, a los movimientos acrobaticos de los personajes dc la Comme-
dia dell'Arte. No obstante, es en el presente siglo —-concretamen’

te con el advenimiento del Raturalismo-~ cuando 1la presencia en
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escena de los signos meta-lingllisticos mereceri 1a ateneidn de
los profesionales del teatro, desde-una posicién en la que se bus
ca "ser fiel & la realidad". Concretamente el dramaturgo estard

interesado en comunicar a través de lo no verhal por medio del

texto.

En el .droms contemporéneo encontraremos un buen nfimero de auto-
res preocupados por hacer una descripcién detallada del® Ambito en
que habri de desarrollarse la accidn. Procuran establecer o mante
ner una"fidelidad” o "semejanza' con la realidad por medio de la
propuesta de acotaclones sl inicio o & lo largo de la obra tento
para el espacio escénico comp para ciertos rasgos de cardcter del

personaje o afin de cdédmo habrid de desarrollarse 1la gccidn:
",...5e oye una melodia tocada poer una flauta. Es una nfi-
sica slegre y fina que hebla de hierba, de &rboles, de
horizontes. Se levante el teldn.(...)} Bl ambiente del 1lu
gar es el de un suefio, de un suefio gque surgiera de la
realidad.({..) Delante de la cass hey un tablede gue se
curvs més allé del proscenio, hacia la orquesta, Esto
parte delantera del escenario sirve tanto de patio zague
ro como de lugar donde se desarrollen todas las imoagina-
ciones de WILLY y sus escenes en la ciudad. Siempre que
1la mceidn es en presente, los actores respeitan los muros
imaginarios y entran en ls casa finicemente por su puerta
de la izquierda. Pero en las escenas gue s¢ refieren al
pasado, estos lindes quedan rotos y los personajes entran
o salen pasande "a través" de um muro al proscenio.” 39.

"LINDA, su mujer, se ha agitado en la cama de la derecha.
Se levanta y se pone una bata, 8 la escucha. Alegre por
lo genersl, ha adguirido el habiteo de reprimir con volun-
tad de hierrc zus reparos 2 1la conducta de WILLY. Hace
mAds gue guererle. Le admira, como si el nabtural Tivo, el
genio, los grandes suefios y las mepudas crueldades de su
marido fueran para ella finicamente ‘la recordacifn constan
te de las turbulentas ansias que WILLY siente, unas an--
sias gue ella comparte, aunque carezca de temperamento
pare expresarlas y seguirlas hasta el fin." ho.

39, Arthur Miller, La muerte de upn vinmjante, pp. 9 y 10.

‘uo. Ibid, p. 10.
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"En este camaso, por ejemplo, el autor propone tales indicaciones
a partir de visualizar, previamente, al personaje en interaccidn
con el medio ffsico y social. Rescata del medio tanto aspectoes
lingliisticos como meta-linglifstices y los traslada a la escena.

Se requiere de 1la ayuda del escenégrafo, el iluminador y el mu
sicalizador. Tales lenguajles son coordinados por el director gquien,
por otra parte, otorga mayor atencidn al trabajo con los actores.
Juntos deben marchar en el camino de la concepcibn del todo escéni
co. Arrancer, proponer, embotarse y controlar. Por lo tanto, esta-
mos ya ante la disyuntiva del cémo ambos integran los recursos liinp
gllisticos, tanto fisicos como verbales, a la escena, de una manera
artistica.

Retomemos s88lo alpgunas consideraciomes hechas por dos directo--—
res cuyo estudio es primordiel en la formacién de cualguier actor
o director del teatro moderno. A pesar de tener diferentes concep-
ciones del trabaj}o escénico, ambos parecen coincidir en més de una
ocasifn en gque el traba)o del actor tiene mueho gue ver con lo gue
el medio y la vidas dimria le han proporcionado y sobre cémo hadbré
de instrumentar esa informacidn pars su gquehacer actorasl.

"...La observacifn es una parte capital del arte dramdii
co. El actor observe @ sus seméjantes coR todos sus mis-
culos y nervios, en un acto de imitacién que es al mismo
tiempo un proceso de elaboracidn mentel, ya que de la me
ra imitacidén podris surgir a lo sumo lo observade lo
cual no es bastante en virtud de que el originel expresa
en voz muy queda todo cuanto dice. Para pasar del mero
calco al retrato fiel, el actor observa o los demés hom-
bres como si &stos estuvieren exhibiendo delante de sus

cjos todo 1o gue hacen, es decir, come si estuvieran in-
vitdndolo & reflexionar sobre lo que ellos hacen.” Ll.

Ll. Bertolt Brecht, La politica en el teatro, p. B7.
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"iPero cémo encontrar el medio adecuado? Este ers un
nueve problema que me intrigaba y me desconcertaba.
i{Es algo que se aprende, que se imagina, gue se toma
de la vida, que se encuetatra por casualidad, o en li-
bros, o estudiando anatomia?

"La respuesta es: de todas esas maneras’, explicd
Tortsov., "Cada uno desarrolla una caracterizacifn ex-

terna a partir de si mismo y de los demés. La extrae .

de su propia experiencis de la vida, o de la de sus a
migos, de cuadros, .grabados, dibujos, libros, cuentos,
novelas, o de cualquier simple Iincidente, no existe
direrencia. La Gnica condicibn es que cuando estd lle
vande a cabo esta investigacidn externa no pierda su
propio yo interior." 42.

Tanto Stanislavski como Brecht insisten en la importancia de

que el actor sepa observar las maneras en que los hombres actfian,

se comportan, comunican. SB8lo entonces estard menos expuesto & ha

cer falsas conJjeturas sobre sus personajes al pretender trabajar

por la ley del menor esfuerzo. Los dos directores llaman la aten-

cidn del actor para gque sea, a su vez, observador critico ea la

coastruccidbn del personaje:

"Era como si me hubiera dividido en dos personalida--:
des. Una gue habfia funcionasdo como actor y la otra
que habfa permanecido como observador.”" k3.

"BEn primer lugar crefs total y sinceramente en la rea
lidad de lo que estaba haseciendo y sintiendo; de aguil
nacid un sentido de cocnfianwa en miI mismo y en la
exactitud de la imagen que habia construido, en la
sinceridad de sus acciones. No era la confianza de una
persona absorta en si misma, de un actor preocupado de
su propio yo; era algo de una naturaleza muy diferen--
te, semejante 2 un convencimiento de la propia integri
dad,” A4k,

"...En vez de incorporar s8lo lo que mé&s le cuadra co-
mo"lo decididamente humano™, el actor tiene gue procu-
rar tambi&n alcanzar e incorporar particularmente lo
que no le cuadra & su persenalidad, leos elementos espe
ciales y peculiares. Y juntamente con el texto ha de
memorizar asimismo sus primerag reacciones, sSus reser-
vas personales, sus criticas y perpiejidades, a fin de

k2. Constantin Stanislavski, op. cit., p. 30.
%3, Ibid., p. h2.
b4, Ibia., p. 50.
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que estas noe resulten aniguiladas en la configuracidn
£inal del personaje de gue trata, al ser "superadas”,
sino que han de permanecer vigentes e inteligibles, en
virtud de que 1la figura o personaje y tods lo demés de
ben sorprender antes gque penetrar en el plblico." 45.

Si se mira bien, ambos proponen un trabajo cognoscitivo al es—
tudiar el papel. Es deeir, quieren un actor que no se pierds en
los.sentimientos o gestualidad gratuitos.

Brecht busca un actor que se conciba como miembrs déluna»soéigw
dad en evoelucidn, en la que existe lucha de clases. Acepta gque el
universo gestual al que el actor tendria acceso es variadisimo y
ecomplejo. Y opta por proponer el uso de"gestos sociales™ para fa-
vorecer la interpretacidn de sus actores y evitar gue estos se

pierdan en concepeiones elaboradas de su papel:
"...Hemos denominado &mbito del gesto al Ambito de ac-

titudes que los personajes adoptan los unos respecto

de los otros. La actitud del cuerpo, la entonacidn y

la cxpresidn del rostro est@n determinadas por un gesto
social, es decir: los personajes insultan, hacen cumpli
dos, se imparten reciprocas ensefianzas, etcétera. Al or
den de las actitudes, adoptadas entre los hombres, per-
tenecen incluso las gque en apariencia son completamente
privadas y personales, tales como las exteriorizaciones
del dolor corporal durante la enfermedad o las manifes-—

taciones de indole religiosa. Estas manifestaciones son,

con referencis al gesto, sumamente complicadas ¥y contra
dictorias, de tal modo gue ya no es posible reproducir-
las mediante una sola palabra, y el actor tendra que
mantenerse muy alerta a fin de que nada se pierda duran
te la elaboracién, necesariemente algo exagerada, de su
personaje, sino gue todo ha de contridbuir s darle mayor
fuerza."” W6

Al hablar de "necesarinmente algo exagerada”, Brecht se refiere
al tono un poco recargadoe de la caracterizacib6n del personaje he--

cha por el actor para destacar lo gque el grupo reconoce Ccomo Dro—-—

45, Bertolt Brecht, op. cit.. pp. B8 y B9.
46. Ibid., p. 90.
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pio de la actividad humana o social de cada rol: los actores de
ﬁrecht deberan tomar los gestos que mds o menos diferencian a un
aristdecrata de un trabajador, pornejemplo; peroibodo en funcibn
de un tema general, el tema a comunicar tipico de los dramas
brechtianos. La historia en funcién del hecho a mostrar.

Por otro lado, la gran aportacién de la escuela naburalista de
ectuacién fue la de propomer eviter la gesticulacién gratuitn;
elaborada de manera exagerada y sin ninguna vinculacién con un
trabajo interno. Al misme tiempo propone al actor que tome lo ne——
cesario de sus elementos comunicativos en la vida diaria (el len--
guaje natural del habla y el cuerpo) ¥y los trasliade a la escensa de
una manere adecuada (un mayor volfimen de 1la voz, por ejemplo) para
conseguir un trabajo miAs rico y signifieativo en el arte.

La observacifn lo lleva & tener un mayor conocimientc de las &
normas de interaccidn verbal y comportamiento que rigen en el gru-
po. Aungue uno de los principales problemas a los gue se enfrenta-
rd al tratar de descifrar cualquier mceidn o comportamiento serid =

.el de la complejidad de ie comunicacién humena y el papel gqgue jue-
gan en £stm las diferencias individuasles {sentimicntcs, cxperien--
cias, expectativas en la vida,formacién social por el medio, etc.]).

Quiz&ds no encuentre una explicacidn para estas reglas‘pero esta
rd aguzando su intencidn e instrumentando de manera mas acertada
una técnica de trabajo actoral, basada en la revaloracifn de las
palabras y las acciones como medio de expresidn.

Cualquier formador de actores en un laboratorio o emn la escuela
de teatro, deberfia tomar en cuenta el trabajo previo de observa---
cidn realizado por sus discipulos antes que lanzarleos al ruedo a

abordar un papel , pues es muy segurc que el Joven actor en tan
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desafortunadas circunstancias no Sepa qué hacer sino irse & lo
que &1 intuye como lo acertado: gesticular, dar una entonacidn
provisoria -de la cual es muy probable que no abandonara- a las
lineas:.del personaje y mantener una actitud rigida en la gue su
personalidsd no se pierde tras de la earacterizacidn, ("adecuar
los papeles a mi personalidad”). En adelante, lo finico:que harid
serd adquirir habilidad ean el manejo de esta supuesta téenica. En
ese momento tendrd arreglada la existencia mas no serd um creador.
En segundo lugar, el profesor propiciard situaciones auténti--
cas en la que los gctores reconozcan el valor comunicativo de sus
actitudes, posturas, gestos o desplazamientos en la emisidn de
mensajes complejos: un dfa de campo, 1la visita a“un mercado, una
fiesta, encontrarse con alguien -en un lugar abierto y més o me-—
nos concurrido, ete. . Luego entonces tendremos material de estu
dio y discusibn para el saldn de clese y si es posible volver a
las fuentes de donde hemob tomado dicho material en la verifica-—
cifn de nuestras hipdtesis. De esta manera, consideramos, estare
mos formando hadbitos en nuestros actotres para no ver & Sus perso
najes como d¢ una sole pieza y aplicaer nociones cuantitativas y
cualitativas al preguntarse ei por qué de su gestualidad.
lPodremos amyudarlo a tenmer una visidn personal sobre el papel
del actor en el seno del teatro de nuestra &poca? LAgaso no se
considersa actualmente tambiln al actor como un ejemple vivo - de
dessdaptacibn soecinl? INo son sdlo prestigio y reconocimiento pf
Blico le que busca?iEstaré perfectamente sano en su "yo"? INo es
alguien quien muy en el fondo no se pertenece y se niega a ser
un vertebrado mAs?ZNo se les guemaba en la hoguera por permitir

que seres extrafios encarnaran en sus cuerpos? Porque en todo es-
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‘to una cosa podemos afirmar con seguridad: dentro de la compleji-
dad alcanzada por 1las sociedades modernas:no podemos seguir vien-
do al arte interpretativo como un simple oficioc en el que el ac—-
tor es un ser inofensivo. Sus razones tendrf al gunerer despojarse
momentaneamente de sus roles y permitir que lo mAs profundo de su
ser reapire, afin cuando sea desafiando a-la multitud gque lo obser
va. Ez un momento en el que deja parcialmenfe de pertenecer a los
demfs para pertenecerse a si mismo. E1 nmismo Stanisliavski Justifi.
ca el uso de la mAscara social dentro del teatro:
"Qué es lo que lo hece tan audasz? La méscara y el dis
fraz tras los gue se oculta. Personalmente mo se atre
veria nunca.a hablar de la forma que lo hace en el pa
pel de esa otra personalidad, de cuyas palabras £l no
se considera responsable.
De esta forma el personaje es una midscara que ocul-
ta al actor individuwo. Protegido por ella puede desnu

dar su slma hasta el detalle mds Intimo. Este es un
rasgo o atributo importante de la caracterizacidn."

47, Constantin Stanislavski, op. eit., pp. 51 y: 52.
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Y. SOBRE EL TRABAJO ESCENICO.

‘Cabe ahora hablar de nuestra propuesta al actor. Nuestro cbje-
tivo es el de instrumentar un modelo simple de trabajo en el que
el actor observsarad, regulard y adecuard los elementos de la comu-
nicacidn verbal y corporal, usados en la vida diaria, a lo que sg
ré4 su trabajo en la escena. Nuestra propuesta al actor es la de
que Jjuntos realicemos primero un trabAJo de observacién del medio
en que vivimos, la forma en que instrumentamos nuestro lenguaje
para interactuar con nuestros semejantes, las relaciones :gue essn
tablecemos y nuestro comportamiento corporal manifestadoc en tal o
cual situacidn comunicativa en 1la vida diaria.

Nuestra intencifin es la de que el actor valore el efecto de
las emisfones corporales ~que siempre acompafian & la expresidén o-
ral- ¥ con estas enriquezca su quehacer escénico.

En esta fase de observaciSn se tomaron en cuenta premisas ta-=-
les como: motivo del acontecimiento, lugar donde se realiza, nfime
ro de interlocubtores, distancia guardada entre estos, comporta --
miento previsto en el econtecimiento, ncciones realizadas por uno
o més de los participantes y efecto producido.

Es de desear que tales observaciones vayan dirigidas a comple-
mentar las tareas escéricas de las gue en otroc momento echard ma-
ne sl caracterizar a su personaje. De esta maneresa, creemos, esta=
remos proponiéndole una instancia para sustentar su caracteriza--
cifén, en vez de la gestualidad gratuita e irrelevaate & la que
continuamente recurre el actor en formacidn.

Para efectuar nuestras sesiones de discusidn, prouestas y con-
formacifn del espectfculo tuvimos que concentrarncs primerc en un

espacio. Se trataba de un espacic amplio, afim no determinado por
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una idea escénica y en el gue el actor realizarfa una serie de:
ejercicios bajo las mismas premisas: "iCémo influye este lugar en
mi?; iMe es grato?; 1Quéd imagen doy a los demis?; tQué me dicen
con sus actitudes o por qué guardan esa distancia con relacién a
mi?",

Cada ejJercicio se realizas tanto de manera independiente como
grupal y posteriormente es comentado. En uno de los primeros, el
actor tendr8 que "reconocer" o "desconocer" este lugar a partir
de sus formas, texturas, planos, luces y objetds que aqui se en-—
cuentran. Puede desplazarse y tocar cuslgquier objeto. Esto nos
remite a su experiencia humana y sirve como ejercicio de sensibi-
lizacifn para trabajar de manera espont@nea com los miiltiples es-
tinmuleos o imprevistos en la escena. Se divaga, se dan ejemplos,
se comenta sobre experiencias anteriores y auestro objetivo de en
contrar motivaciones se cumple: "Esa puerta no fue pensada para
introducir cosas grandes™; "iMe pregunto pars qué hicieron esos
muros 8si? No le veo ningfin caso”; "Escs huecos me dieron lm ima-
'gen de un hotel en el gue alguna vez estuve. Y todﬁ esta parte de
las cortings se me fipura como parte de una cafeteria.", ete. .

Inventa historias a partir de las formas animadas o no con que
se epcuentra: hormigas, mosquitos, polvo, corcholatas, mesas, si=
1llas, sonidos imprevistos, sombras y luces. Imaginm sobre lo aquf
ocurrido o lo que estd por ocurrir. Se trata de trabajar con su
intuiceifn a partir de lo que encuentra. En reslided se trata de
un ejercicio muy rudimentario pero adecuado a nuestros fines de a
cercamiento de un actor inexperto s la actividad escénica:
"lQuifn ha dejado esto aqui?; lQuién fund este.cigarro? iFue una

mujer? Tiene manchas de carmin. Son varias colillas y todas tie--
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nen las manchas del carmin a altura diferente: algunas lo han a-
pretado con los labios, otras apenas lo tocan, mientras las {lti-
mas casi lo devoran.” Todo contribuye a formar un h&bito en el
actor para posteriormente, al elahorar>1§ linea general de accio-
nes de su personsje, cuente con una tEcnica en la gue los objetos
en escena guardan una relacidn con su "pelfcula interior”.

La sensaclén general entre los actores al circular por el espa
cio es la de guien recofioce un lugér en el que ha ocurrido ngo,
{"Aquf se 1ibrd una batalla'; "Cuando lo limpien ya no seré el
mismo").

Destacamos la importancia de este ejercicic en cuanto a2 que se
trata de una réplica de un proceso ocurride siempre en cada uno
de nosctros -pfiblico o mctores- al llegar a otros espacios: una
easa sjena, un consultorio médico, una oficina judieinl, otros eg
cenarios, ete., y en los cuales tambiér recibimos informacién que
nos estimuls 8 actuar de manera grata o desagradable en el acto a
realizar.

Cabe hacernos aqui{ 1le siguniente pregunta: 15i el actor maneja
unsa tfenica interpretativa, de gqué manera deberdi aprovechar per--
ceptuaimente el espacio y sus estimulos, tanto reailes como ficti-
cios, para enriguecer la vida del personsl)e?

En primer lugar, consideramos gue el actor debe aprender a to-
marlos del medio de manera selectiva para conformar lo que Stanig
imvski llama "elcmentos del estado creativo interno” (accién, ob-
Jetivos, circunstancias dadas, un sentido de la verdad, la concen
tracién de la atencién, la memoria de las emcciones) ¥y encontrar
una relacidn de estos elementos con las scciones fisicas de los

personajes.
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Hacia allé hemos guiado posteriormente las cbservaciones de
nuestros actores: la gente en la calle, en espacios caﬁcurridos o
privadeos, dirige sus acciones partiendo de un objetivo, deja que
las circunstancias -informacién que el medio le brinda- influyan
en su comportamiento, gesticula de manera involuntaria y natural

gracias a los estinmulos de ése medio, ete. .

En nesiones posteriores procedimos a dividir nuestro espacio
en diferentes &mbitos en los que recrearemos las acciones previa-
mente observadas en la interacgién con el medio: un elevador, un
pesero, un autobiis, un escenario, la calle, un lugar piblico en
el que se ha concertado una cita y lugares privados del mismo ac-
tor o gque le brindan tranquilidad. Son los lugares en los que ac-
tores han realizado el trabajo de observacidn sobre cémo se emi--
ten sefiales corporales y cdmo estas influyen en.el comportamiento
de los demfs interlocuteres. Para esto tuvieron gqgue integrarse agc
tivamente a tales situaciones de comunicacidn.

Consideramos que las situaciones observadas y ahora delimita-~
das en un espacio ‘que usaremos escénicamente bien pueden ser con-
tenidas en una historia. En este caso lo haremos a través de un
drama de estructura sencilla enm el gue recrearemos nuestras obser
veciones y las mostraremos al pfiblico. El tema de la historia es
el mismo que motivd nuestras tareas de observacidm: el uso del
cuerpo en la emisidn o regulacidn de los mensajles. De esta manera,
al conformar un texto, contaremos con personajes que ejecutarén
tales acciones y recrearin nuestras premisas de observaciba: 1la
adecuacién de las acciones cotidianas al quehacer actoral.

Pero hemos queridc incluir en nuestro especpﬁculo el prineipal

elemento de motivacién que encontramos en nuestras tareas previas:
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la gente.

MAs que realizar exclusivamente el acto de ringimiento; buscé—
mos un acto vivo,. un acto en el gque el actor recrée acciones o ta
reas escénieas 'y el espectador sea parte de 1la informacidn y al
mismo tiempo gotivo de los mensajes emitidos. Otro de nuestros ob
Jetivos es el de conseguir que este espectador tambi&n.se reconoz
ca como integrante del acontecimiento comunicativo.

Fl espectador creeri estar viends la historia de unos actores
¥ un escritor y lo que ocurre con ellos en otros momentos de 1la
vida cotidiana cuando no estén en el teatro, perc es al mismo
tiempo parte del espectficule. La historia serid el fondo en el qué
se mueven ciertas figuras, los personajes, pero en alguna forma
estos pasan a ser tambi&n parte del fondo en que se moverdn otras
figuras: los espectadores.

Por otro lado, el actor advierte gue en esta ocasidn la presen
cis de los espectadores contari como un estimulo de primer orden,
tal y como ha ocurrido en el trabajo previo, para conformar sus
acciones. Nuestro pequefic drama se desarrollarid entre los espéetg
dores y buScaremos interactuar funcionalmente con ellos de una ma
nera encubierta.

El uso de nuestros recursos escénicos obedece también a esta
idea de funcionalidad. El texto estd estructurado en funcidn de
la idea que gqueremos evidenciar: el uso de un espacio en el gue
no sea definitiva la divisidn espectador-actor; el uso de una luz
de trabajJo no sugestiva de ningln ambiente en especial; y, final-
mente, la utilizacidn de 1la mfisica y el sonido en ocasiones que
nos intere;a sugerir como mera convencifn: el inicio de la obra}

en el cambio de uns escens 2 otra y al final del espectfculo cuap
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do recreamos con los espectadores una fiesta a la que todos hemos
sido invitados.
Las acotaciones al actor ofrecidas en el texto no son necesa--

riamente las referidas a las tareas escénitas que deberi ejecutar.
Procur:néé 4que nuestre actor prepenga individuslmente aguellas que>
mis convengan..a su. interpretacifn pero que no lo alejen de su obje
tivo esecBnieo. En esto ha corrido gran parte de nuestro- trabajo de
egtructuracidn del espectéculo.

Debenos: agregar que nos interess mostrar, en contragste, diver—-
sas manersas de caracterizar fisicamente un personaje, desde la ac-
tuacibn mesurada, evidenciadora de un. proceso interno y selectivo,
s 1lan mAs estilizada y gue reguiere de un gesto mfis marcado, (en la
obra, la escena-de los dos amigos en el pesero en contraste con ia

de la interpretacifén de Don Gaspar y Tello, o 1la del baile imagina

rio de Miguel, por ejemplo).
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‘"Aquella noche no 1llovid
Bi aparsciste disculpéndote
Diciendo mientras te sentabas:
"Perdbname si lleéd tarde" -
No me abrumaste con preguntas
Ni yo traté de impresionarte
Contando tontas aventuras,
Falsas historias de viajes.
Hi deambulamos por el barrio
Buscando algfin tugurio adbierto
Ni te besé cuando la luna, (frenesi),
Me sugirid que era el momento.
Tampoco fuimos a bailax
Ni tembld un pidjaro em tu pecho
Cuando mi boca fue pasando
De las palabras a los hechos.
Y no acabamos en la cama,
Desnuditos por fin,
Que es donde acaban estas cosas
Ardiendo juntos en la hoguera, (frenesi),
De piel, sudor, saliva y sombra.
Asi gue no andes lamentando
Lo gue pudo paser y Do pasd
Agquellsa noche que fallaste :
Tampoco fui & la cita yo... :
{Qué cabrén...)
Agquella noche que fallaste

Tampoco fui 2 la cita yo...

"Pratado de Impaciencia no. 11"

JOAQUIN SABIERA
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En tiempo de 1luvias somos dados & ser nos-
t&lgicos. Y los recuerdos nos asaltan a pesar
de l1la tormenta vespertina y el codo del que
viaja a nuestro lado en este autobfis. Este au-
tobfis del que bajan dos actores y - un poeta.

Uno vienme de la carcel y los otros se debaten
en lag faenas de la prdxima obra. .

Pero el director no tiene claro lo que bus-

cs decir n través de este texto de Tirso de Mg
lina {(come si Tirso no Hablara por si mismol,
e incomprensiblemente pide a sus actores tareas
que develan ante nuestros ojos las carenciaes y
anhelos a los que tode ser humanc, sin saberlo,
Pude estar expuesto alguna vezZ.

A todo esto, lcSmo hace usted pars enamorar
a una persona? LPodrfa usted ayudar a los acto-
res?
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La Sociedad Nacional de Estudios Sobre

el Lenguale del Cuerpo

Tiene el honor de invitar a usted a la
- presentacibn de la ponencia

ilustrada
"Sobrerlos usos del cuerpo en el galanteo amoroso™
(Obra en un acto original de Leonardo Herrers G.)

que dictarh la Doctora Caroline Cake Baker, en el

salbn bhaid

Unicos requisitos:
+— Hacer usc del elevador.
.- Favor de ocupar exclusivamente el lugar abajo

indicado:

Color: verde.

Letra: M .
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"ESCENA 1

(EL pﬁblico entra en la sala y se sienta en lugares diferentes

segln los distintivos recibidos).

SONIDO: Ruido de ciudad: alarmas, autos, almacenes, un radio
en sintonia, un reloj, etc. . Las figuras del autobiis
empiezan a cobrar movimiento.

FERNANDO: acémo? S;, se baj§ en otra estaci@n. Pero es nmuy
fresa. aTﬁ crees que yo me voy a andar fijando en
gente de pléstico?

Adends... todavia me duele lo de la dltima vez...
Oye: ¢Td qué haces cuando te acuerdas? jOh!... Nada
nmie queria saber... Pues nomds, hombre. SI, Yo sé&
que es malo acordarse, pero a mi me gusta hacerlo.
Es como una caricia, una caricia que te hiciera la
otra persona. Como volver a estar con ella. Te
acuerdas tanto de lo bueno como de lo malo. Y eso
es lo que te va curtiendo. Pero yo recuerdo mis las
cosas buenas: sus ojes, sSu Voz, sus manhos tibias.
Aunque sélo nos tocdbamos para saludar y despedir-
nos... Pues tenfa una espalda calientita y una piel
suave, suave. Un cabello que olia bonitoc y se albo-
rotaba sobre la cara, sobre sus ojos inquietos. iQué&?
No, claro. Nuneca la toqué desnuda pero es de esas
mujeres gque quién sabe cdmo pero sabes que tiene una

espalda calientita.

LORENZO: Es que no sé qué tiene que s8lo con mover los dedos o
la ceja, o no sé... le entiendes lo que quiere. (Me en-
tiendes? No m&s que lo indispensable. - Tiene algo...

T2.
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algo estrafio. Imaginate que un dfa no tenifa yo para pa
gar la renta. Andaba mal, pero mal de veras. 5ali a
la calle, me tomé un café y me fui al teatro. Llegué,
entré, me meti entre las butacas y me senté en lo obscu
ro. 'Més atrds, también entre las hutacas,‘estaba &1
sentado. Siento que tenia esa costumbre de llegar an-~
tes al teatro. Se guedaba asi, en lo obscuro, calladi-
to. Pues yo sent? que una vez en la sala, como gque to-
da la angustia aquella se disipaba, se iba. Encontré
" una especie de paz... 5610 de mirar hacia los telares,
las diablas, todo en penumbra, ni un solo ruido. A ve-
ces se escuchaba tronar la madera, pero nada més. Bue-
no, y ya que empezé el ensayo esa noche, como que todo
me era més f8cil. No. TFdcil no es la palabra. Era
m4s claro... nitido. Todo era mds significativo en es-
cena para mf. Mds rico. Entonces, en una escena en la
que discutia con mi mujer, -que por cierto era poco cla
ra para mi esa escena-, subi§, me llam§ aparte y sSe me
quedS mirando a los ojos. Comenzé a hablarme del perso
naje. El personaje estaba solo y por eso agredia. Po-
cas cosas... porque hasta eso tiene: te deja que propon
gas, que tl lo hagas. Me dijo: "Es como las broncas
que traias al llegar al teatro, cuando te quedaste sen-
tado en la sala". Me quedé pensando, y entonces supe
que alguien me habfa estado observando. Como cuando un
florero sabe que hay alguien mds en la habitaci§n ¥ no

precisamente porque se muevan las flores gque contiene.

MIGUEL: Si, sefior. Todo eso es mfo. (CSmo? Es una eaja con
libroé. No, ropa no llevo. S6lo la que tengo puesta. Te
apuesto imbécil que con une soio de estos libros puedo lé
grar més que td con tu garrote. Como si supieras las co-
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sas que yo sé de mg. ;Qué bien me da. el sol sobre la cara
este dia! Allé dentro me parecia.sélo una promesa. Una
calma sobre mi plato de sopa fria... aQué iré a pasar aho-
ra? ¢Se morirdn de la impresidén? " ;Me llamardn por mi nom
bre? No les daré motivos; yo mismo soy mi familia. Lo
primero que haré serd ir a un cine; perderme entre los
otros en la sala osecura y meterme en la histeria. aEsté
ocupado este lugar? Es una buena pelicula. ¢Dénde estd
mi caja de libros? Trata sobre un muchacho que abandona
la prisién un domingo por la tarde... ¢Por qué no habrdn
venido a verme en todo este tiempo? "De polvo'son todos
mis suefios y en ellos en especial”. Ahora el muchacho se
dispone a ser feliz. Es s6lo cuestidn de llegar a la pré-
xima esquina.-.. ninguno de mis hermanos... ¢Qué significa
la palabra hermano? iDids mio% (Qué va a pasar ahora? Qué
triste es esta pelicula. Tan triste, como doblar un sué-
ter...

ESCENA 2

{MHiguel se dirige directamente a su escritoric y come pista=-
ches mientras trata de concentrarse para escribir alge. Loren
2o va a su lugar y se lava los dientes, se acicala un poco vy

comienza a recitar unas lineas:)

DON GASPAR (Lorenzo): Para confirmar temores
desta sospecha homicida,
basta y sobra el ver que impida
el médico mis amores.
Hi dama es toda rigores,
puesto que afable y piadosa

4.
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premiaba mi fe amorosas:
iqué mucho? Es al fin mujer. i
Celos, ya empieza a temer

mi amor al dotor Barbosa.
Cuando no le ve, estd triste
y en viéndole toda es gozo;
€l es despejado mozo; : i
clirala, a su pulsoc asiste; ’
poco la sangre resiste,

si la ocasién la provoca:
si llega y arterias toeca,
comunicardle penas: . i
{quién vi6 que amor por las venas

hablase, ¥ no por la boca?

Que la vaya a ver me gquita,

- porque de mi se divierta,

patente para €1 la puerta
que para mi se limita.

¢El una y otra visita,

y a mf tanta privacldn?
Médica jurisdiceidn,
malicioso estoy: ¢qué quieres
de ocasiones y mujeres,
ella mujer, tu ccasién?

;0h médicos, que inhumanos
con los cuerpos sois, dejad
las almas con libertad,

que ya perseguis tiranos!
Dos veces le dié las manos
y a tocarlas le importuna;
envidie amor su fortuna,

y llorad, desdicha, vos.

5.
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iEl manos de dos en dos!

iYo con celos, ¥ ni aun una!
Porzarénme mis desvelos

a hablarle, y no dispensando
retiros que estoy dudando,
vengarédnse mis recelos.

No hay médicos para celos,
que es incurable y.furiosa
la pena que los acosaj;

parta visitas conmigo,

o llémeme su enemigo

desde hoy el dotor Barbosa.

(Pausa. Considera el parlamente anterior y checa algo en su
libretro. Recomienza el texto:) |

DON GASPAR (Lorenzo): Tello, esta mujer me ha muerto.
Desde el punto que la vi
tapada, el alma le df. ;
Y ya que se ha descubierto, ;
mil almas tener quisiera
que ofrecerle cada dfa.

TELLO (otro actor): Pues de nuestra Estefania,
iqué has de hacer?

DON GASPAR: Echarla fuera.
TELLO : :Y Doiia Micaela?

DON GASPAR: Desterrarla por tirana.
TELLO : ¢Y de nuestra sevillana?

DON GASPAR: Ni la vi, ni me desvela.
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TELLO :
DON GASPAR:
TELLO:

DON GASPAR:

TELLO:

DON GASPAR:
TELLO:
DON GASPAR:

TELLO:

DON GASPAR:

Elementos

¢Y estotra?

Triunfa imperiosa.

Es serafin, no es mujer.

¢luego habremos menester
desde hoy al dotor Barbosa?

A darle quejas venia;

mds ya gracias le daré

por la hermana en quien mudé
memorias de Estefania.

¢Hay tal mano, restro tal,
tal lengua, tanto donaire?
Todo lo demis es aire

con damas de Portugal.

Del de tus cascos me avisas,
segin a todas acudes.

iBuenc es que en un afio mudes
tres mujeres! Son camisas?

Ellas ocasién me han dado.
¢Y haste de casar con ésta?

tQué se yo? Si es tan honesta
como hermosa...

Estés picado:
duerme primero sobre ello,
y advierta tu ciego amor
que es hermana de un dotor.

Mejor dirés &ngel, Tello.

de...

T7.
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ESCENA_3

{Lorenzo, un poco m§s seguro, arregla sus cosas y sale a la
calle, donde ya vemos a Miguel. Ambos van bastante abrigados.
Se aproximan uno al otro. Miguel es el primero en reconocerlo
y le dirige una sonrisa franca. Lorenzo no responde a su reac
c¢ién y pasa de ‘frente.)

MIGUEL: (Llaméndolo) ;Eh, menso!

LORENZO: (Volviéndose)} A mi?

MIGUEL: ;Sf, td! iPro qué no me saludas?

LORENZO: jAh! Es que no te reconcei... :C8mo estds?
MIGUEL: ;Bien! (Para dénde vas?

LORENZO: Al centro, voy a ensayar.

(Comienza a llover)

MIGUEL: Ya estd lloviendo.
LORENZO: (Refiriéndose al transperte) (Tomas éste?
MIGUEL: ;sSi! :Vémonos!

(Abordan una pesera y quedan frente a frente. Otrgs‘ e
pasajeros van el transporte)l. .

ESCENA u

(Se secan un poco el agua. Se aciecalan). (Pausa pré
longada).

MIGUEL: ;Ah, que bien...! ¢Entences sigues en el teatro?
LORENZO: iS{, ya de profesibn!

_18.
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MIGUEL: ;Qué padre! ¢Y qué estin presentando ahora?

LORENZ0O: (Visiblemente nervioso ante la presencia involunta-
ria de los demdis pasajeros y poco seguro de seguir
haciendo pl&tica). Una obra de Tirso de Molina.

MIGUEL: jAh, Teatro Clédsico Espafiol!

LORENZO: S? .

MIGUEL: ¢Qué obra? ¢El Burlador?

LORENZO: No. El Amor Médico.

MIGUEL: Ah... (Y de qué trata?

LORENZO: (Visiblemente molesto guarda silencio pero esto lo
aturde aqn mﬁs). (Pausa.) Oye: iye te conozco?

MIGUEL: Si, ino?

LORENZ0: No sé.

(Ambos muestran desconcierto por lo incémodo de la si
tuacibnl). {(Pausa prolongada.).

LORENZO: zAh,.tq eres Ricardo, el de la primaria!

MIGUEL: No.

LORENZO: :No? (Nueva pausa) Entonces, ¢cdmo te llamas?

MIGUEL: Adivina.

(Lorenzo sabe que la situacidén no estd para juegos).

LORENZO: ¢No estudiamos juntos la primaria?

MIGUEL: (Y la cecundaria?

LORENZO: (Recordande) La secundaria... ¢(Eres Miguel?

MIGUEL: S:;.

LORENZO: Pero, ¢no estabas...?

MIGUEL: (Interrumpiéndolo) Sg. Mate a un hombre y estuve

preso. '
(Ambos guardan un brusco silencic. Lorenzo extiende
un billete al conductor:)

LORENZO: Tome: cSbrese dos, pasando el banco.

(Bajan).

ESTA TESIS M3 DEBE
SALR BE LA &iBLIGTECA
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ESCENA.S
(Dificilmente contienen la risa).

MIGUEL: (Es el primero en estallar) :(Cémo se te ocurre hacer
comentarios asi en medio de la gente?

LORENZO: Bueno... Yo ten@a que saber con quién hablaba.

MIGUEL: Quién te imaginabas gque era en un principie?

LORENZ0: Nadie... Pero ten;a que ser cortés con quien me esta-

ba hablandoc.
(Risas de ambos)

MIGUEL: ¢Viste la cara que pusieron?

LORENZO: Sf. Un criminal a media tarde. Aungue si estuviste

preso, ¢(Verdad?

MIGUEL: S:. Un afioc ¥ nueve meses. Pero ya ves, se dieron
cuenta de mi inocencia.

LORENZ0: :;Pues qué te achacaban?

MIGUEL: Hubo un desfalco muy grande en la compaﬁia. Y los po=
derosos tenian que protegerse bien. Lo demds ya te lo
imaginas...

LORENZO: Oye: ino tenias el cabello un poco més lacio?

MIGUEL: S; pero me lavaba con resinas de pino y ya ves... No
es cierto. Lo que pasa es gque es algo nervioso. La
verdad, no sé; Pero creo que no se ve mal.

LORENZO: Por algo no te reconocia. Y ia qué te estds dedican-

do?

MIGUEL: Todavfa a nada. Salf el domingo por la tarde. (PAUSA)

LORENZO: (Recordando de repeﬁte:) Oye: ¢Td escribfas no?

MIGUEL: (Muy orgulloso) Si. Soy escritor.

LORENZO: ¢Por qué no vienes conmigo al teatro? Necesitamos

que alguien escriba unas escenas. Bueﬁo... m§s bien,

8o.
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el director quiere gue los actores comenten sobre sus

personajes, o algo asi. Por supuesto se te pagaria.
MIGUEL: (Lo piensa un poco.) jVamost

(5alen comentando.)} .

ESCENA &

(Momentos antes de que salgan entra a escena la Dra. Caro
line Cake Baker, psicdloga, quien los observa con bene-
pldcito y termina de instalarse sobre el escritorio, a -
manera de quien presenta una ponencia:)

DRA. CAKE

BAXER: (Al p@biico) Una vez que ha pasado por una experien-
cia de castigo, marginacién, o privacidn de ciertos
derechos o libertades, el individuo siempre tenderd a
socializarse; a integrarse a la vida de grupo; a ser
gregario. Es un movimiento natural tanto entre hom-
bres como en animales. WNo necesita de palabras para
decir a los demis: "Todo estd bien. Yo te respeto,
por lo tanto, no me molestes™. Para enviar este tipo
de comunicados recurrimos a sefiales corporales que son
aprendidas dentro de un determinado grupo cultural.

E1 hombre sonr;e, para manifestar su disposicifn de

&nimo o bien determinar cierta neutralidad. También
el perro mueve la cola para manifestar otro tanto.
Veamos un ejemplo:

(Miguel y Lorenzo regresan al plano de la calle y repiten
parte de la escena:)

81,
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Miguel: (llamindola) ;Eh, menso!

Lorenzo: (volviéndese) :A mi?

Miguel: si, tl'i. ¢Por Qut_S no me saludas?

Lorenzo: ‘jAh! Es que no te recomoci... iCémo estés?
Miguel: Bien... ¢Para d§nde vas?

Lorenzo: Al centro. Voy a ensayar.

DRA. CAKE

BAKER : En este caso, mostramoes el ejemple del salude por
ser uno de los més evidentes y en el gque todos pode
mos reconocer aspectos que jlustren el valor de las
emisiones corporales. Los saludos vienen a ser al-
go asi como los botones que movemos al ajustar un
aparato cualquiera antes de comenzar a emplearle.
El salude nos da indicio del campo en que iremos a
movernos y nos ayuda a detectar las cartas de nues-
tro oponente en el juego de la comunicacién. Sin
embargo, en el ejemplo anterior, el individuc abor-
dado ha detectado una falla y antes de seguir proce
sando informacidén sobre su interlocutor, debe reali
zar ciertos ajustes. En este caso, el aspecto ver-
bal juega un papel muy importante dentro de la nego
ciacién. Veamos:

(Miguel y Lorenzo, nuevamente en el pesero:)
‘Lorenzo: Oye, ¢yo te conozco?
Miguel: Si, ¢no?

Lorenzo: No s€.

DRA. CAKE
BAKER: Ambos interlocutores muestran desconcierto ante lo

8a.
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incémodo de la situacién, pues dicha negociacién -el
saber con quien se estd hablando- se estd llevando a
cabo en medio de agentes imprevistos; es decir, otros

interlocutores involuntarios.

(Miguel y Lorenzo observan las reacciones de los otros pasa

jeros. Lorenzo paga al conductor y ambos bajan muertos de

risa. Lorenzo sale de escena).

ES CEN A' 7

DRA. CAKE

BAKER: Pero no siempre nuestros interlocutores muestran tan

f4cilmente los signos que los hagan reconoeibles a

nuestras intenciones de comunicacién. Es decir; no es

tan f&cil, a veces, usar nuestras estrategias.
por case el siguiente ejemplo:

(Entra un personaje elegantemente vestido con traje.

Veamos

Lla

mémoslo el personaje’ X.” Entra Miguel y se enzuentra con

aquel ) .

Actor ¥X: Hola.

Miguel: acémo estds?

Actor X: iQue tal? iQué dices?

Miguel: Aquf nomis. -

Actor X: (Cémo has estado? ¢Qué cuentas?
Miguel: Pues bien. Aqui... a la escuela.
Actor X: ;Ah! ;Que bien!

Miguel: Sf. Y tid?

Actor X: Pues también... pasgndola.
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Miguel: Que bien.....

Actor X: Si... (PAUSA) iSigues estudiando veterinaria?

Miguel: No: Ingenierfia... Digo: ;jLiteratural

Actor %: ;Ah, de veras!

Miguel: S{i. Ani seguimos. Y tﬁ: ¢qué haces?

Actor X: Yo estoy en Administracién de empresas, ya tengo ca-

rro y me voy a casar en septiembre.

Miguel: iHombre! :De veras? ;Que buena onda!

Actor X: (Asintiendo) A3j4.

Miguel: ;Que padre! ¢(Y péra cuando te casas? iAh, si! En
septiembre, iverdad? Hombre, pues te felicito. ¢Supon
go qgue te va bien?

Actor X: No me quejo. (PAUSA) &Y td para cudndo?

Miguel: Yo, iqué?

Actor ¥X: ¢Para cuindo te casas?

Miguel: jAh, no! Yo todavia no. .... Pero también me va bien.
No me quejo. A veces duermo acompaﬁado.'

Actor X: ;Hombre! jQue bien!

Miguel: SI iverdad?

Actor X: ¥ por tu casa?

Miguel: Bien, también.

Actor ¥X: Bueno, muchachﬁn. Yo me retiro.

Miguel: Orale. Gusto en verte.

Actor X: TIgualmente. Que &stes bien.

Miguel: Gracias. Igualmente. A ver cuéindo nos vemos.

Actor X: i(Orale! T§ dices cuéndo. iBye!

" Miguel: ;Adiés!?

DRA. CAKE

BAKER: Pero, ¢qué ha ocurrido en este breve encuentro que
podamos considerar realmente importante? (Qué han que
rido decirse muy por debajo de las palabras emplea-

8u.
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das? Veamos:
{Los dos actores, como entrando de nuevo:)

Actor X: (Necesito sobarme el Ego). Hola.

Miguel: (Ah{ viene éste. Ya ni modo.) ¢Cémo estds?

Actor X: zQué tal? aQu§ dices? (¢A qué se dedicaré este?)

Miguel: Aqui nomds. (Di lo que tengas que decir y ldrgate).

Actor X: iCémo hés estado? :¢Qué cuentas? (Podre tipo, este es

el que queria ser poeta.).

Miguel: Pues bien. Aqui a la escuela. (Parece de Derecho).

Actor X: jAh, que bien!

Miguel: Sf. ¢¥ td?

Actor X: Pues tambifn... pasdndocla. (No tiene cara de droga-

dieto). ' '

Miguel: Que bien....

Actor X: Si.... {Al atagque) ¢Sigues estudiando Veterinaria?

Miguel: No: Ingenierfa....Digo: jLiteratura! (Que cabrén)

Actor X: Ah, (de veras!

Miguel: Si, ah; seguimos. Y t@, i¢qué haces?

Actor X: (Mi mejor carta) Yo estoy en Administracién de empre

sas, ya tengo carroc y me voy a casar en septiembre.
{Tchan, tchan, tchan, tchanj.

Miguels: (&Y tu mamé?) iHombrel! ¢(De veras? Que buena onda!

Actor X: (Afirmando) Aj4d. (iC6mo te quedd el ojo?)

Miguel: ;Que padre! :Y para cufndo te casas? (Baboso: ya te
lo dijo) iAh, S;!: en septiembre, :verdad? jHombre,
pues te felicito! (Cantando: "Que seas feliz, feliz,
feliz".) zSupongc que te va bien?

Actor X: (;jPobrecito!) No me quejo... (:Serd marieén) &Y td

para cudndo?

Miguel: Yo, (qué?

8s.
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Actor X: ¢Para cudndo te casas? i

Miguel: (¢Por Quién me tomas?) jAh no!:Yo‘todavia no. Pero
también me va bien. No me quejo. A veces duermo acom
pafiado. (jEchate ese trompo a la ufial).

Actor X: i{Hombre! jQue bien! (No te creo.).

Miguel: Si.

Actor X: (Ataque a la derechal). (Y por tu casa?

Miguel: Bien, también. (;Touché!).

DRA, CAKE

BAKER : (Aparte) ;Que maravilla! ;Todo mundo estd siempre
bien!

Actor X: Bueno, muchach§n. Yo me retiro.

Miguel: jOrale! Gusto en verte. (Te gané&).

Actor X: Igualmente. Que estés bien.

DRA. CAKE

BAKER : (Aparte:) Otra vez.

Actor X: (;Pobre gusano!).

Miguel: Gracias, igualmente., A ver cudndo nos vemos. (Adids,
subespecie) ‘

Actor X: ijOrale! Td dices cufndo. iBye!

Miguel: ;Adiﬁs! ’

(Salen de escena por lados opuestos.).

DRA. CAKE
BAKER: Ne se han dicho casi nada, verdad? Y este es ape-
nas uno solo de los innumerables ejemplos en los gue
las palabras quieren decir algo mis gue su significa
do original. En estos casos, los hablantes utiliza-
r&n otros recursos para conformar de manera més com-
pieja sus mensajes. Por ejemplo: las ropas, los pei
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nados, el tono de la voz, los olores, los regalos,
las flores, chocolates, los kleenex, los cigarros,
las paletas, el cine, el coche, el Café, las revis-
tas, les libros, las fotos, los viajes, las gomitas,

los condones, etc. . Pero lo mds importante: los gesg

tos. Si, sefiores.
rES COMO...:

Miguel
Lorenzo
Fernando
Miguel
Lorenzo
Fernando
Miguel
Lorenzo
Fernande
Miguel
Lorenzo
Fernando
Miguel
Lorenzo
* Fernando
Miguel
Lorenzo
Fernando
Miguel
Lorenzo
Fernando
Miguel
Lorenzo

Fernando

tQué seria de frases tan peculia

iPdsame la catsup!

aQué horas son?

jPago por ver!

iDe qué tamafio?

Est& buena, ino?
iVamos alld 2?

;Ya te fijaste?

iEchale un ojo!

Mis medidas sen...
LQué onda?

tMe quieres?

1Fue castigo de Dies!
iYo te llamo!l

iTe tardaste!

jLe patinal

iQue lento se vidl

La agarré asi.

Mi amor, ¢no te gusta?
¢Te duele agui?

Mframe a los ojos?

No. iAs§ no, que me duele!
Toma y péntelo.

Quiero comer contigo.
¥ la hormiguita por acd.

a7.
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Miguel - 3Te lo juro!l
Lorenzo - jEsa de rojo!
Fernando - jCdlmate! ZEh?
Miguel -~ ;Tu abuela, mi vida!l
Lorenzo - iChinga a tu madre!

~DRA. .CAKE:

BAKER

: iY otras tantas frases mis que no podriamos termi-
nar de enumerar! iQué seria de las palabras si no
fueran acompafiadas por nuestros gestos? (Al p@blico)
Cada uno de ustedes sacard sus conclusiones. Cada

-uno de ustedes cuanta con ejemplos propios. ¢0 me
equivoco? (PAUSA) Pero ésta es una obra de teatro
y como tal debe de continuar. Dejemos que el tema
siga el mismo: "El uso de nuestro cuerpo y su lengua
je en la busqueda del amor". j;Cudntos ejemplos no
enceontramos ahi! iAh, €l amor!... Y los cuerpos des-
pués... Pero aqui s§1o cabe hablar de las cosas dul-
ces. Tercera llamada, tercera: continuamos.

(Sale de escena.).

ESCENA 8

(Lorenzo, Fernando, como DON GASPAR y TELLO:)

DON GASPAR (Lorenzo): Con achaque del dotor

vengo a verla.
TELLO: ¢Luego adn dura
el tema de tu locura?

DON GASPAR : Estoy perdido de amor.
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TELLO:

DON GASPAR

TELLO:
DON GASPAR :

TELLO:

DON GASPAR :

TELLO:

DON GASPAR :

TELLO:

_por ella el Ave Marfia.

Elementos de...

Tendrd su achaque de bruja,
y atizard aquesa llama
hasta topar otra dama

que la saque de la puja,

que con esta ya es la cuarta
que hemos mudado.

2Qué quieres?
Entre todas las mujeres...
¢Rezas?
Sola es Deoifia Marta
digna de ser adorada. . ﬂ

Yo que rezabas creia

Tello, ¢nec es cosa cansada
verte siempre de un humor?
"Entre todas las mujeres",
dicen, "bendita tﬁ eres™

los que rezan. Si tu amor
da en hereje, qué te espantas?
No mezcle tu desatino

lo humano ¢on lo divino.

Ni mudes td damas tantas.
Estamos en tierra ajenas

el recato portugués

con las mujeres, ya ves

que libertades enfrena.

El uso desto te avisa:

toda doncella de casa

no sale hasta que se casa,
ni afin los domingos, a misa.
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(Se oye la voz del DIRECTOR, interrumpiendo a. Fernandol}.

DIRECTOR: Fernzndo; afﬁfﬁas a misa?

FERNANDO:  :C6mo?

DIRECTOR: ¢Td vas a misa los domingos?

FERNANDO: No. Por supuesto que no.

DIRECTOR: Pues mafiana, que es dominge, vas a misa en la mafia-
na. Y te fijas c§mo salen las muchachas... Aunque
no sean portuguesas.

FERNANDO: SiI, seiior.

DIRECTOR: Estds gritando mucho el texto. No has estudiado lo
que te marqué&. (PAUSA).

FERNANDO: Es que...

DIRECTOR: (Interrumpiéndclo:) jEs que nada! Tengo una semana
haciéndote las mismas indicaciones y nada. Les di-
je que querfa a todo mundo aquf a tiempo y td eres,
como siempre, el §1timo en llegar! jCuando no es-
tds en escena es siempre, siempre lo.mismo: te po-
nes a distraer a tus compaiieros o me salen con que
saliste a comprar cigarro!

(Tenso silencio.).

FERNANDO: SI, sefior.

(PAUSA)

DIRECTOR: Lorenzo.

LORENZ0: iMande!

DIRECTOR: Sigues muy raro en escena. No sé qué es... Falta
algo. Como que te interesa terminar pronto. Estds
corriendo... Como que te acartonas en algunas partes.
Hoy te estuve observando en la escena del Alcazar y
dijiste el texto exactamente igual que ayer. ¢Qué
no te gusta Dofia Jerénima?

LORENZO: (Mirando hacia fuera de escena, come hacia bastido-
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res, Yy con una sonrisa:) iTodavia no!

DIRECTOR: Se tiene que notar de veras gue te emociona hablar
con esta dama del mante. Lo mismo para ti, Fernando.
Estdn mds preocupados en las posturas y el texto gque
en lo que realmente buscamos dar. iNo hagan que se
enoje Tirso! Miguel, LEstés ahi?

MIGUEL: {(Asoméndose de entre bastidores:) iSi, sefior!

DIRECTOR: Quierc algo para un ejercgcio sobre el amecr... s0O-

’ bre la cosquillita que nos da cuando se aproxima la
dama. Es para la escena del Alcazar....

MIGUEL: {Anotando en una libretita:) ;Si, sefior?

DIRECTOR: ;0 no! Mejor no. Preparen ustedes el ejercicio.
Lean, busquen, escriban, no s§... Se tiene que lograr
mds ganas en esa escena.

(Higuel dirige sonrisas burlonas a sus compajfieros, la
voz del Director lo interrumpe al decir su nombre.).

DIRECTOR: Vamos a parar por hoy, nos vemos el lunes. Puntua-
les todos. A estudiar, Fernando. ;Laura, menos ri-
pido! Estudia también. i{Antonia, trae el manto si
no nunca vas a poder manejarlo! Miguel: t4 también.
Tienes dos dias para enamorarte. '
(Desconcierto de Miguel y burlas de los otros dos.
Salen todos de escena.).

ESCENA 9
(En otra 4rea, la vecina de Miguel hablando por teléfono:)

VECINA: ;Claro que de entrada me d; cuanta la clase de hombre
que es! ¢Td crees que me chupo el dedo? Desde la vez
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que casi nos cortan la luz por su culpa... ;S;, te
conté! No te hagas. .¢Qué? Es qde yo muy confiada,
le df el recibo porgue se ofrecié a pargarlc y fue
cuando lo asaltaron. No,ﬁac@mo.crees? $i es un comer
ciante ignorante. 'No hacfa mis que hablar de su mamd
y de las dos o tres -no :§ cuantas- tiendas de ropa
que tienen por el centro. jAy! A poco no sabias?
iSf, te conté! la mamf es aquella sefiora que se asoma
a la ventana un rato por la mafiana. Hace todos los pe
didos por teléfono y sSlo sale los domingos por la tar
de para ir a 1la épera. jImaginate! No le gustaba que
usara ropa muy ajustada. jNo, la mam§ no! Que yo no
la usara. Cuando apenas habia hablado dos veces con
él: una cuando nos conocimos saliendo de misa y otra
cuando fuimos a tomar un helado. jPobrecito! No sa-
be nada de la vida. En cambio el vecino nuevo acaba
de salir de la cércel. iNo se te hace mis interesan-
te? El otro dice que encuentra muy divertido a Mickey
Mouse. iImagfnate! (Mickey Mouse es su héroe! Creo
que no le soy indiferente al nuevo vecino. EI otro es
muy raro. Tiene una especie de tic nervioso: levanta
las cejas de una manera muy chistosa. Y se r:!.’e cuan-
do menos debiera por cualgquier bobada. Oye: (el veci-
no nuevo tendrd tatuajes?

(sale de escena.) .

ESCENA 10

(Lorenzo y Miguel en el plano del escritorio. Consul
tan una serie de libros.)
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LORENZO: :(Td has estado enamorado?

MIGUEL: Alguna vez.

LORENZO: jPues cuéntame qué se sientel

MIGUEL: :zQué, td no lo sabes?

LORENZO: No me acuerdo.

MIGUEL: Pues qué fécil me la pones. Casi dos afios guardado vy

_quieres que te lo cuente. Ademds, me doleria acordarme.

LORENZO: ¢No tienes que recordar sino volver a sentirlo. No

’ tienes algﬁn preospecto?

MIGUEL: No.

LORENZO: ;No te hagas buey! ;¥ la vecina que siempre estds eg

piando?.

MIGUEL: ¢Esa? jPara nada! Mira deja de andarme inventando co-
sas. A ver si te sirve esto que encontré.

LORENZD: (Observando el libro que Miguel tiene en las manos:)
"Ovidie. E1 Arte de Amar". Pero si eso es casi de la
prehistoria.

MIGUEL: Ni tanto. Aquf estd su ficha. (Se la pasa.).

LORENZ0: (Leyendo en veoz alta:} "OVIDIO (Publio Ovidio Nasdn),
poeta latino, nacideo en Sulmona (43 a. de J.C. a 17 d.
de J.C., autor de "Arte de Amar", en cuyos versos se
expone delicada y apasionadamente la ciencia del amor..."
(A Miguel:) i{Tanto asi?

MIGUEL: Nomds escucha: (Comieﬁza a leer:) Todo amorose varsn
debe tomar en cuenta, en busqueda de su prenda, lo éi
guiente: Uno. Asistir adonde pueda encontrar gran
cantidad de doncellas. Dos: Entabla una conversacidn
banal. Que tus primeras palabras sean” ";De quifn son
los cab llos que se aproximan?”. Tres: Si cae una bris
ne o grano de polvo en el pecho de tu amada que tus de
dos 1o sacudan diligentemente. (Lo hace sobre el tor-
so de Lorenzo).
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"LORENZC: ;Orale!l .

MIGUEL: ;Oh!: (Retoma la lectura:) Y aungue no haya polvo sacg
de el polvo imaginario. Todas las oportunidades sir-
ven para mostrarte servicial. Si el manto de ella es
demasiade largo y se arrastra por el suelo, témalo por
la orla cuidadosamente y 1ev§ntalo del suelo inmundo.
S8i no hay una recompensa para tu diligencia, verds al
menos unas piernas dignas de ver sin que su bella po-
seedora se ofenda.

LORENZO: No me imagino haciendo eso con una chica de mini-fal

da.

MIGUEL: (Cdmplice:) ¢Te imaginas? (Retoma la lectura:) Cuatro:
C§1mala de atensiones y de palabras amorosas, cualquie
ra que sea su condicidn. Ruega con insistencia.

LORENZO: (Burlén:) ;Carmela, por favor! jMira cémo ando por

tit

MIGUEL: iNo que no con la Carmela?

LORENZO: Es cotorrec nomis.

MIGUEL: (lLeyendo:) Cinco: Promete siempre, no cuesta nada.
Juntas la fe y la esperanza duran mucho tiempo. (Comen
ta:) {Que bonito es esto! ¢No? (Leyendo:) La promesa
es una diosa mentirosa pers muy ;til. Seis: Utiliza re
cursos, pero no hagas alarde de verborrea, Suprime de
tus palabras todo acento pedante. Siete: No insistas
demasiado pero di frases tiernas con persistencia.
Ocho: H&blale cuanto sea posible con la mgnima del do-
ble sentido. (Comenta:) jEsto comienza a ponerse bueno!l
(Lee:) Nueve: Busca, antes que todos, tomar la copa en
la que behi§ ¥y pon tus labios en el mismo sitio. (Au-
l1lla:) ijAgrddala por todos los medios!

LORENZO: ;Deja qué la agrade a mi maneratl

MIGUEL: (Levantdndose. In crescendo:) iSi tiene voz canta!
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jBaila si tienes movimientos graciosos!

(Entra la mﬁsica v Miguel suefia que baila con la Qeqi

na del teléfono:)

‘ESCENA 11

"Aquella noche no llovis

Ni apareciste disculpindote
Diciendo, mientras te sentabas:
"Perdéname si llego tarde"

No me abrumaste con preguntas
Ni yo traté de impresionarte
Contando tcntas aventuras
Falsas historias de viajes

Ni deambulamos por el barrio
Buscando alggn tugurio abierto
Ni te bes& cuando la luna, (frenesi),
Me sugiris que cra el momento

Tampoco fuimos a bailar

Ni temblS un pdjaroc en tu pecho
Cuando mi boca fue pasando

De las palabras a los hechos"”.

tdiflogo:)

MIGUEL:
VECINA:
MIGUEL:
VECINA:
MIGUEL:
VECINA:

Pensé que no ibas a venir.
¢Y cdmo no iba a hacerlo?
¢Estds a gusto conmigo?

sf.

Aunque hace algo de frio.

Elementos de...

(Quieres que vayamos a otra parte?

No.

Aqui se estd bastante bien.
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MIGUEL: ¢Quieres volver a bailar?

. VECINA: Mejor obserQamos las estfeilas.

MIGUEL: Las estrellas y la luna...

VECINA: jAy! iNo s& que raro efecto tiene la luna sobre
mil!

"Y no acabamos en la cama
(Desnuditos por fin) '’

Que es donde acaban estas cosas
Ardiendo juntos en la hoguera, (frenesi),
De piel, sudor, saliva y sombra...-
Asi que no andes... :

Asi que no andes lamentando

Lo que pudo pasar y no pas$
Aquella noche que fallaste

Tampoco fui a la ecita yo

(;Que cabrén)

Aquella noche que fallaste
Tampoge fui a la citz yo.."

(Terminan el baile y salen de escena por extremos dife

rentes. ).

ESCENA 12

(En el teatro, FERNANDO, presentando su ejercicio ante el
DIRECTOR y sus compafieros:)

FERNANDO: {Entonces decid? plantarme en esa esquina para verla
bajar del camién! La escuela quedaba una cuadra mds
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,adelante y forzosamente tendr?a que pasar por ah;.

La gente de la tienda donde vendfan piré&mides me ob-
servaba como algo rarc. Creo que les parecga sospe-
choso. Entonces fui hacia el teléfono, entre la tien
da y la esquina, e hice como si hablara. ;Cdémo esta
ba yo nervioso! Querfa calmarme. No querfa parecer
le rid;culo. Revisé todo nuevamente: la hora, el --
dia, mi cabelle, -hacia mucho aire y no podia usar
bien el peine~...

(Lorenzo ya entrando a escena, con un ramo de flores).

FERNANDO: Repasé lo que tenfa que decirle. Sentfa la boca se
ca. ;Cﬁmo me miraban todos! Mi voz se qQuebraba y
sonaba extrafa--.

(Congela la accién.).

LORENZ0: (Repasando las lineas que dir;a a una persona imagi-
naria:) No. Yo sflo vine a echar unas cartas al co-
rreo. Pas§ por 1& bangueta de enfrente y te vi pa-
sar. Dije: voy a saludarla antes de que entre al =
edificio. (PAUSA). (Cmo estds? No, por favor, no
pienses eso. Soy incapaz de espiar a nadie. A fin
de cuentas ere libre de hacer 1o que quieras... (O no?

LORENZO: No, espera... La verdad es que necesitaba decirte al
go muy importante: yo...yo... Te ves muy bien con ese
vestide... Mucho mgs guapa. ¢Sabes? Alguna vez in-
tenté llamarte por teléfono. También te espjaba antes
de gue entraras a la escuela. Desde la esquina. Creo
que ahora es un estacionamiento. (PAUSA.). .No, no es
toy nervioso. ;Qué cosas se me ocurren! Todo esto —--
que estoy haciendc... No sé... (Aceptarias venir una
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. tarde conmigo a beber cerveza? Tal Qez me, vaya un
tiempo. No aguanto esta ciudad. " Supongo que me iré
a Madrid... Tal vez Barcelona... Seﬁilla...'aQuién‘sg
be? ¢(No te emociona eso?... (Bruscamente guarda si-
lencio y se agazapa como obserQando una escena fuera
de nuestra vista. No parece gustarle y cambia sus in
tenciones. Observa las flores y sale con ellas en la
mano. Simult§neamente Fernando retoma su narracién,
mis exaltado:)

FERNANDO:>;Entonces no .pude mds! Y cuando vi gue eruzaba la
calle, me di cuenta que ten§a apretados los dientes,
mesudaban las manos. ':Ah; viene! aQué hago? La mi
ro de frente o espero a gque pase? :Sonrio o qué?
iPero ya era una semana de estar espiandé y no io -
aguantarfa ni un dia mis!

(PAUSA)

DIRECTOR: Bien... Descansa.. Més o menos son logrados los
ejercicios. Tenemcs buen material de trabajo. Re-
cuerden que lo que nos interesa es ese gusto,... los
nervios de Don Gaspar, Dofia Jer§nima... Don Rodrige
v DoRa Estefania para el momento del encuentro con —
su objeto amoroso. Sin embargo, hay que seguir bus-
cando.

(Va entrando a escena la Doctora:)

DIRECTOR: Estar en situaciones en las que la intuicién se mues
tre a flor de piel. jNo tengan miedo! Todos estamos
expuestos a hacernos dafioc unos a otros. Pero, aqu§
cosas estoy diciendo? Como si realmente supiera lo
que guiero...

(Sus palabras se pierden y sigue hablande a sus acto
res, sin que escuchemos sus. voces. Tan s6lo la voz
de la Dra.:)
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DRA. CAKE

BAKER

- Elementos de...

{Leyendo los textos de'GQidiok) "La magreza debe ‘de
jar ver los tormentos de tu alma. El cuerpo adelga-
za por las vigilias, las preocupaciones y el dolor
originado por un amor violento. Para ver coronados
tus deseos, procura inspirar piedad a fin de que, -
viéndote, todoé digan de inmediato: Est§ enamorado.

(Entra miisica. En medio de los espectadores comien- -

zan a circular dos anfitriones con bandejas de boca-
dillos, a la manera de una fiesta. Posteriormente -
entrarén Lorenzo, Miguel y Fernando y comenzardn a
relacionarse con los demés invitados de manera natu-
ral, hasta que la fiesta acabe...)
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Conglusién.
"Ya no podemos hablar del temstro, sino de los teatros."
Gabriel Weisz

Hoy como nunca la diversidad y el cambio son las constantes que
ecaracterizan al teatro contemporfineo en todo el mundo.

En el terreno del trabajo actoral las formas irdn desde las eje
cuciones mﬁg sofisticadas, elaboradas por directores gue recurren
a otras disciplinas o ciencias del quehacer humano, hasta trabajos
vinculados con fuentes rituales en los que se busca otro tipo de
experiencia para los participantes; desde el teatro més superfi-—-
cial hasta el gue sale & las calles a integrarse con la gente.

En el caso de M&xico, al hablar de la formacifn actoral, el pa~
norama es amplisimo peroc poco alentador; er una Epoca en la que el
actor se enfrenta a una realidad de trabajo "en serie" y en la que
poco pueden importar su formacidn y labor creativa .

En vez de crear meras miaguinas de gestos, debemos estar inclina
dos a formar actores capaces de percibir primero lo walioso gque el
medic nos brinda y s6lo entonces partir en busca de una tfcnica
personal de trsbajo. MAs tarde se definirdn los intereses y rumbos
por tomar dentro de la enorme gama de posibilidades interpretati--
vas o representacionales ofrecidas por "los teatros”™ de hoy.

Creemos en un teatro convencional que afin ha de perdurar mucho
tiempo dentro del grupo humeno, aunque se presente caduco e irrelg
vante ante nuestros ojos.

Con nuestro presente trabajo sentimos gque s6lc tocamos un punto
pequefiisimo en lo referente al trabajo formativo del actor.

A nivel personal, nos sentimos setisfechos al haber despertado

el interd&s de nuestros actores para revalorar los elementos inme~-
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diatos con gue cuentan para integrar poco a poco un lenguaje es—=
cénico personal. Estamos seguros.de que su trabajo puede ser.més
rico, 8l mismo tiempo que la ‘presente experiencia nos deja muchas
inguietudes sobre el papel del teatro dentro del complejo nmundo

de la comunicacifn humana.
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