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INTRODUCCION

El campo de trabajo dentro del teatro comercial ha representado no so6lo una fuente de
trabajo de la cual he podido obtener mis medios de vida, sino un area de laboratorio y
entrenamiento actoral. Si bien se puede pensar que cuando un actor esta sobre el escenario no esta
precisamente “entrenando”, he podido corroborar lo contrario, a lo largo de mas de 2500
funciones, como actriz y después también como directora residente de la obra Confesiones de
Mujeres de 30. Salir a escena una y otra vez es un entrenamiento arduo, que requiere mucha
consistencia y disciplina; el instrumento del actor estd a prueba de manera constante, ademas de
encontrarse en un ejercicio de multiples técnicas que se tienen que adecuar a lo que la escena y
publicos van planteando a lo largo de la funcidn, la noche, las semanas, los meses y los afios.

Dentro del sistema que impone el teatro comercial, y por ende una temporada larga, el actor
tiene que ir implementando mecanismos de resistencia para poder mantenerse vivo en escena, a la
vez que se ve en la necesidad de ir replanteando e incluso reinventando su trabajo para evitar el
anquilosamiento, la mecanizacidon o, como yo le denomino, “la muerte en escena”.

Las exigencias del trabajo en el teatro comercial, responden a la necesidad de sostener una
temporada el mayor tiempo posible y el reto para un actor profesional consistira en no decaer a
pesar del paso del tiempo, en mantener su desempeio al maximo incluso con el desgaste natural.
Para ello se vera forzado a recurrir a técnicas diversas para poder mejorar su ejecucion en vez de
deteriorarla.

En mi experiencia directa tuve la oportunidad de confrontar, plantear y abordar muchos de
los problemas técnicos que nos conciernen a la mayoria de los actores al estar en escena, unos
referentes a la concentracion, el estado animico, la desconexidon con la escena y los demaés
actores, la desconexion con el publico, etc.; otros directamente conectados con las implicaciones

del sistema de montaje y temporadas dentro de OCESA Teatro: La adaptacion a nuevos actores,



alternancias, multiples funciones, multiples personajes, incluso dos obras en un dia, diferentes
directores, etc. y por ultimo, los problemas que propone un montaje de comedia en si misma:
timing, ritmo, el sentido de verdad, imaginacion, improvisacion, etc.

Cabe aclarar que al hablar de problemas del actor, no lo percibo como algo engorroso o
lamentable. Por el contrario, cualquier problema que el actor enfrenta debe ser visto como una
invitacion a la busqueda del perfeccionamiento, crecimiento y formacion de una técnica personal
que puede en muchos casos ser aplicada por otros actores. El trabajo a continuacion describira
problemas reales, que a su vez originaron preguntas en y me llevaron a diferentes resultados y
grados de descubrimiento y reflexion.

Las diferentes situaciones que experimenté me llevaron a cuestionar mi trabajo una y otra
vez: desde las relaciones con las otras actrices en escena, la relacion con el publico, la relacion
con el texto y el contexto, el momento histérico en que nos presentamos, los tipos de
espectadores, los tipos de comedia, el ejercicio y funcionamiento de la comedia de un actor a
otro, etc. Asi como la percepcion de mi propio trabajo dentro y fuera de la escena: como la
sensacion de que el publico te detesta como actor, hasta la paranoia de que todo el “mal publico”
se habia congregado en una misma funcion, entre muchos otros aspectos durante la larga
temporada.

Se abordaran también reflexiones sobre la clase de actor que se requiere en una empresa de
teatro comercial como OCESA Teatro, sobre los prejuicios que se forman los propios actores con
respecto al trabajo en este sistema, sobre las presiones dentro de una temporada, etc.

Sin duda siete afios de temporada han sido un largo trayecto y qué mejor lugar y tiempo que
la propia escena cobrando vida una y 2500 veces mads, para establecer un campo de estudio en un
laboratorio viviente. Espero que el lector del presente trabajo pueda obtener un campo de vision

mas abierto y claro para poder entender el complejo sistema del teatro comercial profesional.



Capitulo 1 Confesiones de Mujeres de 30

1.1 Antecedentes, generalidades, contexto y estructura del texto

Confesiones de Mujeres de 30 (CMT), es una comedia del escritor, actor y director,
Domingos de Oliveira', bajo el titulo original de Confissdes de Mulheres de 30 que fue estrenada
en Brasil en 1993, en Argentina en 1995 y por primera vez en México en 1997 bajo la direccion,
en los tres casos, de la argentina Lia Gelin®. Esta comedia fue inspirada en las anécdotas reales de
Priscilla Rozenbaum esposa y colaboradora del autor, asi como de actrices cercanas al mismo:
Nisker, Morthe, Ploczynski, Bernardelli, Dreize y Proenca. Confesiones de Mujeres de 30 es el

primer montaje en el cudl se asociaron Producciones Gilbert® y OCESA® para después

! Domingos de Oliveira, director y dramaturgo veterano y reconocido, nacié en Rio de Janeiro en 1936, y fue en su momento
protagonista tardio del Cinema Novo. Comenzoé su carrera en los afios sesenta dirigiendo obras como Todas as Mulheres do
Mundo. Asi mismo trabajé como director y guionista de television, creando las premiadas Ciranda Cirandinha y Aplauso. En
1981 regreso6 al teatro, llevando a escena los clasicos y nuevas obras, tales como Ensina-me a Viver, Testemunha de Acusagdo 'y
Escola de Mulheres. En México se han montado dos obras de su autoria: Todos Tenemos Problemas Sexuales y Confesiones de
Mujeres de 30. En 1995 escribi6 la premiada obra Amores con Priscilla Rozembaum, de la cual dirigié una version adaptada al
cine en 1996 que gano tres premios en el Festival de Cine de Gramado. En el 2004 dirige la comedia Separaciones junto a
Priscilla Rozenbaum, su mujer y colaboradora en la vida real.

Biografia de Domingos de Oliveira Informacion sobre la vida comienzos, trayectoria y peliculas de Domingos de Oliveira.
iTematika. S.e. s.f. http://peliculas.itematika.com/biografia/d217/domingos-de-oliveira.html, Web 18 Sept. 2012

2 Lia Jelin es bailarina, coredgrafa, actriz y directora. Estudié danza en Israel, en la escuela de Martha Graham; composicion
coreografica con Josef Tal, danza moderna con Renate Schottelius y actuacion con Beatriz Matar, Antonio Moénaco y Augusto
Fernandez. Como actriz se destaco como co-protagonista de Tato Bores en su ciclo televisivo, también fue co-protagonista junto a
Iris Marga y Marilti Marini de Famille d' Artistas, en el Teatro Maipo, entre otras. Fue puestista de Viet-rock, de Megan Ferry y
de Juan Moreira Supershow, de Pedro Orgambide y Jorge Schussheim. Como directora trabajé en innumerables obras, entre las
que se encuentran: Confesiones de Mujeres de 30, Los Caballeros, Mani con Chocolate, Adolece que no es poco, Mondlogos de la
vagina, Aryentains y El dia que Nietzsche lloro, entre otras. A lo largo de su extensa carrera recibi6 tres premios ACE a los
mejores espectaculos de humor: Confesiones de Mujeres de 30, Aryentains y Shakespeare comprimido, fue galardonada con el
Premio Trinidad Guevara y el Florencio Sanchez, por Paradero Desconocido y recibié el premio Fondo de las Artes, por E/ Gran
Soriador. Fue contratada por OCESA Teatro y Morris Gilbert para montar Confesiones de Mujeres de 30 a través de su vision
como lo habia hecho en las puestas de Brasil y Argentina y asi poder repetir el éxito obtenido en dichos paises. También ha
dirigido en México Con el nudo en la garganta, Des- madres; Toc-Toc y La caja.

Acuia, Javier. Lia Jelin Alternativa Teatral s.f. http://www.alternativateatral.com/persona2566-lia-jelin, Web. 18 Sept. 2012

3 Morris Gilbert, productor, empresario y actor con una carrera de 35 afios de trabajo constante, a lo largo de los cuales ha
producido infinidad de espectaculos teatrales abarcando todos los géneros. Ademas, gracias a la iniciativa de OCESA, y por su
conducto, los musicales mas aclamados y exitosos del mundo han podido ser admirados también en México. Originalmente sobre
el escenario y después como productor, ha trabajado al lado de los mejores y mas prestigiados actores, directores y escenografos,
a nivel nacional e internacional. Su incursion en el mundo de la produccion sucedid con Los hijos de Kennedy, éxito artistico
memorable, al que han seguido mas de 50 obras de camara y 17 musicales de gran formato. A partir de 1997 establecido una
sociedad con OCESA con quien ha producido mas de treinta obras entre las que destacan Confesiones de Mujeres de 30, Master
Class, Duda, La prueba, Las viejas vienen marchando, El método Grénholm, El diario de Ana Frank, Adorables enemigas y
Todos tenemos problemas sexuales entre otras muchas. Desde 1999 es director de la Division Teatro de OCESA, empresa con la
que ha producido los musicales Rent, El Fantasma de la Opera, El hombre de la Mancha, Jesucristo Superestrella, Chicago, el
musical, El Full Monty, Los Miserables, José el Soriador, Violinista en el Tejado, Bésame Mucho, Los productores, La Bella y la
Bestia, Dulce Caridad, Mamma mia!, La linea del coro, Si nos dejan y Mentiras. También como resultado de su sociedad con



transformarse en lo que hoy es OCESA division teatro. En 1997 esta puesta en escena sentaria
precedente en cuanto al tema de la sexualidad femenina de manera mas abierta y sin censura. La
obra es una comedia inspirada en conversaciones reales de actrices que compartian su sentir y
pensar al hablar de sus experiencias personales, sexuales, profesionales, familiares y amorosas.
Al observar que la mayoria de las mujeres atravesaban por ciertas crisis en su tercer década de
vida, el autor decide escribir esta comedia para ser interpretada por tres actrices representando a
otras tantas en diferentes monologos independientes donde el publico funciona como otra amiga
o la cuarta amiga y, de vez en cuando, las tres actrices estan en escena al mismo tiempo como
apoyo o para intensificar las situaciones que se presentan.

La primera puesta en escena de Confesiones de Mujeres de 30 en 1997 tuvo lugar en el
Teatro Telén de Asfalto con un elenco original conformado por Laura Luz’, Zaide Silvia

Gutiérrez® y Ana Karina Guevara’; en esa ocasion la temporada tuvo una duracion de 3 afios y

OCESA, a la fecha tiene en cartelera Los mondlogos de la vagina, Defendiendo al cavernicola, Mentiras, Toc Toc, y muchas de
ellas con miles de representaciones y afios ininterrumpidos en cartelera.
http://www.mejorteatro.com.mx/index.php?option=com_content&task=blogcategory&id=>5&Itemid=28, Web. 18 Sept. 2012

* La Division Teatro de OCESA es una parte esencial de la Corporacion Interamericana de Entretenimiento (CIE), que naci6 en
1997, bajo el nombre de OCESA Teatro. A partir de entonces desarrolla, promueve y produce los espectaculos teatrales mas
importantes de nuestro pais con un sello distintivo de calidad. También impulsa el talento nacional e internacional en
producciones que compiten con las mejores del mundo. A través de alianzas estratégicas con empresas internacionales, CIE se ha
consolidado como el grupo lider de entretenimiento en vivo de Latinoamérica.

> Laura Luz, actriz, directora y conductora conocida en television por su participacion en la serie Cachin Cachiin Ra Ra y sus
trabajos en teatro incluyen Sor- presas, El diluvio que viene, Confesiones de Mujeres de 30 y los Mondlogos de la Vagina entre
otras. Ver Apéndice |

6 Zaide Silvia Gutiérrez Cruz es una primera actriz mexicana de cine, television y teatro. Es actriz, directora y maestra de
actuacion. Ha trabajado en mas de 40 puestas en escena y participado en cerca de 40 peliculas, mas de 15 telenovelas y 5
radionovelas. Licenciada en Literatura Dramatica y Teatro por la UNAM donde se gradué con mencién honorifica. Cuenta con
estudios de posgrado en Direccion de Teatro (Columbia University) y Literatura Mexicana también en UNAM. En México le han
otorgado mas de 20 premios. En teatro muchas veces como: Mejor Actriz, Actriz de Cuadro, de Monologo, Juvenil y Revelacion.
En radio dos premios como Mejor Actriz. Y en cine, como Mejor Actriz: 2 Diosas de Plata y 4 nominaciones al Ariel.
Actualmente catedratica de la UNAM en la carrera de Literatura Dramatica y Teatro, y Maestra de Actuacion en el Centro de
Educacion Artistica de Televisa. http://es.wikipedia.org/wiki/Zaide Silvia Guti%C3%A9rrez, Web. 18 Sept. 2012

" Ana Karina Guevara, actriz y directora mexicana de teatro cine y television, ha participado en montajes como Confesiones de
Mujeres de 30, Los mondlogos de la vagina, El Método Gronholm, Cada quién su vida, Con el nudo en la garganta, Des- madres
la comedia y el Continente Negro; ha fungido como directora residente de Confesiones de Mujeres de 30 y Todos tenemos
problemas sexuales. Dirigi6 recientemente de El Angel de la Culpa.



1200 representaciones. Durante esos afios el elenco se renové con actrices como Pilar Boliver®,
Jana Raluy’, Elia Domenzain'’, Joadnyka Mariel'' y Diana Golden'?, entre otras, y la direccion
residente quedo a cargo de Gerardo Gonzalez'”.

El 8 de Octubre de 2004 la obra se reestrena en el Teatro Jorge Negrete con el siguiente
reparto: Anahi Allué, Lourdes Reyes, Bricia Orozco y Dalilah Polanco en alternancias bajo la
direccion residente de Gerardo Gonzéalez y Ana Karina Guevara con base en la direccion original
de Lia Gelin. En esta ocasion la temporada tuvo una duracién de 7 afios cerrando su temporada el
20 de Noviembre de 2011"*. En este lapso de tiempo 22 actrices'’, incluyendo el elenco inicial,
participaron en la puesta en escena: Lolita Cortés, Yolanda Ventura, Lorena d” la Garza, Maria

Rebeca, Ginny Hoffman, Yuriria del Valle, Diana Lein, Vanessa Cianguerotti, Simone Victoria,

8 Pilar Boliver, actriz Directora y profesora de actuacion. Egresada de la Carrera de Literatura Dramatica y Teatro. En OCESA ha
participado en las obras Los monologos de la vagina, Chicas Catolicas, Confesiones de Mujeres de 30, La Rubia, la Trigueiia y
la Pelirroja Vengadora, entre otras.

% Jana Raluy, actriz mexicana egresada del CEA de Televisa, dentro de OCESA ha participado en Confesiones de Mujeres de 30,
Los mondlogos de la vagina, Chicas Catélicas, Duda y El Diario de Ana Frank.

10 Elia Domenzain, actriz, bailarina, poeta, directora de teatro, productora escénica y promotora cultural. Estudi6 la Licenciatura
en Literatura Dramatica y Teatro en la Facultad de Filosofia y Letras de la UNAM, titulandose con Mencién Honorifica. Como
actriz y bailarina ha participado en numerosas producciones escénicas y ha trabajado con destacados directores mexicanos y
extranjeros. http://eliadomenzain.com/bio.html, Web. 18 Sept. 2012

" Joanydka Mariel, actriz y locutora, es egresada del Instituto Nacional de Bellas Artes (INBA).
http://www.actoresylocutores.com/joanydka mariel.html, Web. 18 Sept. 2012

2 Diana Golden actriz de television, colombiana de origen y nacionalizada mexicana.

13 Gerardo Gonzalez es un actor mexicano de teatro, cine y television.Debut6 en teatro con La Pandilla (Godspell) y de ahi brincé
a la fama con la serie de television jCachiin cachun ra ra! en donde le dio vida a “Porkirio”. Posteriormente intervino en la obra
de teatro basada en la exitosa serie y continudé con una larga cadena de éxitos teatrales. Bajo la direccion musical de Julissa
particip6 en El show de terror de Rocky. Posteriormente actué en ;Qué planton! y El mago. Su siguiente trabajo escénico fue con
el director Benjamin Cann y con Ana Silvetti en Muertos de la risa. Mas tarde trabajo en Los infiernos y La noche de Epifania.
Posteriormente formé parte de la compaiiia de E! diluvio que viene, en una produccion de Manolo Fabregas. Después intervino en
La fiesta y No mas sexo. En teatro musical participo en E/ Full Monty, Jesucristo Superestrella, Los Productores, El Violinista en
el Tejado y Hoy no me puedo levantar. Fue asistente de Lia Jelin en la direccion de Nosotras que nos queremos tanto, Todos
tenemos problemas sexuales y Confesiones de Mujeres de 30. A principios de 1999 actu6 en Con el nudo en la garganta. En 2003
dirigié Exonerados Producida por OCESA y Morris Gilbert. En el 2010 fue protagonista de la Produccion espaiiola Los 40
principales en la ciudad. de Madrid quedando como director en la puesta de la misma obra en Barcelona. En television ha
interpretado una gran cantidad de personajes, destacan sus participaciones en telenovelas como La picara sofiadora 'y Con toda el
alma y la serie Los papds de mis papas. En la pantalla grande ha intervenido en varias peliculas, destaca su participacion en
Sobrenatural. http://es.wikipedia.org/wiki/Gerardo Gonz%C3%Allez_%28actor%?29, Web. 18 Sept. 2012

141 a temporada terminé en el Teatro Hidalgo.

SVer Apéndice I Actrices de Confesiones de la Reposicion de 2004-2011.
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Nadia Escobar, Maria Filippini, Marissa Saavedra, Georgina Levin, Gisela Sehedi, Maria
Sandoval, Frida Olvera, Laura Luz y Ana Karina Guevara.

Contexto histérico de Confesiones de Mujeres de 30

A mediados de los noventa las mujeres en México veiamos como una cuestion del futuro
lejano el poder decidir sobre nuestro cuerpo; la posibilidad de un gobierno donde una mujer
pudiera postularse para la presidencia, también como el abuso y acoso sexuales se consideraban
quejas insustanciales y sin posibilidad de castigo para quien los ejerciera. En un lapso de trece
afios desde el momento en que esta comedia se estrend en México hasta el cierre de su segunda
temporada, ocurrieron avances y retrocesos historicos en el pais: por un lado, hemos vistos
cambios lentos pero determinantes en nuestra sociedad tales como la legislacién del derecho al
aborto, el matrimonio gay, las sanciones al acoso sexual, las mujeres en posiciones de poder, las
mujeres en el ejército en rangos superiores y otros ramos de accion y mujeres aspirando a la
presidencia de la republica'®. Por otro lado, parece que cada avance ha traido un retroceso o un
estancamiento de la misma sociedad pues a la vez que las mujeres han levantado la voz, hemos
visto cémo los feminicidios aumentan, asi como la violencia se ha vuelto parte de la vida diaria.
Los preceptos catolicos como la sublimacion de la virginidad y la estigmatizacion de la mujer que
ejerce una sexualidad libre y abierta, siguen permeando la manera como la mujer es percibida por
el sexo masculino, las generaciones anteriores y por las mujeres mismas. Al parecer nuestra

sociedad todavia encuentra dificil la enunciacion de los d6rganos sexuales por sus nombres,

'8 E] derecho al aborto esta vigente en México DF desde abril de 2007, cuando la Asamblea Legislativa de la capital vot6 a favor
de reformar la ley para que la interrupcion del embarazo se convirtiera en un derecho gratuito.
http://www.publico.es/internacional/147048/confirmado-en-mexico-el-derecho-al-aborto. El 21 de diciembre de 2009, la
Asamblea Legislativa del Distrito Federal, en la ciudad de México, aprobd por mayoria de 39 votos a favor, 20 en contra y cinco
abstenciones, el establecimiento de la alianza entre personas del mismo sexo, incluyendo su derecho a la adopcidn, a partir de la
iniciativa presentada por el partido gobernante de la ciudad capital, Partido de la Revolucion Democratica. Esto convirtié al
Distrito Federal en la tnica entidad federativa de México y la primera de América Latina que aprueba ese tipo de union. La
iniciativa incluye reformas a seis articulos del codigo civil, en especial al articulo 146 para que, en lugar de establecer "El
matrimonio es la unién libre de un hombre y una mujer (...)", como antes decia, sefiale actualmente que es "La union libre de dos
personas” (...)
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todavia existe la censura en los medios de comunicacion'’. A pesar de los esfuerzos por
establecer la educacion sexual desde el nivel bésico a través de los libros de texto, todavia hay
sectores muy grandes que se oponen ¢ incluso han saboteado la distribucion de los mismos libros.

Precisamente es en este contexto un tanto o muy incongruente que Confesiones de Mujeres
de 30 se presenta: un grupo de mujeres exponiendo sus neurosis generadas por las presiones
sociales, sexuales, profesionales y laborales, es decir, el miedo a envejecer y volverse obsoleta en
una sociedad que la juzga si no tiene hijos, si no escoge entre la carrera y la familia, que ya no es
deseable ni atractiva para el sexo opuesto si llega a la edad de cuarenta, y peor aun, donde las
oportunidades de trabajo disminuyen después de los treinta.

Las situaciones presentadas a manera de comedia han seguido funcionando porque las
mujeres se rien de si mismas, se reconocen vy la catarsis se lleva a cabo'®. El montaje, a pesar del
paso del tiempo, obtiene las reacciones esperadas en su generalidad. El lenguaje explicito en las
situaciones sexuales sigue incomodando en algunos casos, mientras que en otros, libera el deseo
de decir lo que normalmente necesita decirse en secreto, en la intimidad o simplemente no se
dice.

En el cambio de siglo, cuando el principio de democracia tuvo un espiritu de renovacion en
nuestro pais, y a su vez la voz de las mujeres se volvio parte de fundamental de la misma, esa voz
continua arrastrando las preocupaciones encarnadas, al parecer, ancestralmente. Es por todo lo
anterior que la puesta en escena y el texto no han dejado de funcionar como fenémeno escénico a

pesar del paso del tiempo. Los temas presentados con exageracion en momentos, a partir de las

'7 Morris Gilbert constantemente habla sobre las dudas que tuvo para montar la obra Los mondlogos de la vagina, dado que era
muy dificil promover la obra por el titulo. La palabra “vagina” causaba problemas a los que en algin momento tenian que
anunciar la obra, (ya fuera por inhibicion o por censura) e incluso en provincia, alguna vez propusieron llamarla “Los Mondlogos
de la Gallina”.

'8 Sobre esto Bentley afirma: “La estrategia de la comedia consiste en desplazar nuestra culpa trasladandola a los personajes de la
obra. Nosotros nos hallamos aparte. Ellos, segun las palabras de Brecht, estan, “enajenados”, ante nosotros.” Bentley, Eric, La
vida del drama. Paidos Studio, 1990, pag.242



inseguridades femeninas, tocan de raiz los temores y las preocupaciones primarias de las mujeres
de esta época y como se ha visto también, en las sociedades urbanas a lo largo de
Hispanoamérica'®, donde la obra ha sido probada a pesar de las diferencias culturales propias de
cada pais, pero que no dejan de aludir a la mujer de clase trabajadora, que busca una
independencia econémica y que por tanto se ve en la injusta necesidad de tener que dejar de lado
sus relaciones personales y la maternidad en busca de éxito profesional o viceversa. En México la
problematica femenina encuentra su origen en el inevitable cuestionamiento de ;por qué habria
que elegir? ;No deberiamos poder gozar de la misma oportunidad de éxito y realizacion humana
y profesional que en apariencia los hombres poseen? Siendo México y en general Latinoamérica,
paises en vias de desarrollo, la condicion de la mujer sigue siendo el resultado de un modelo
econoémico y educativo estancado y obsoleto. A pesar de las nuevas legislaciones sobre igualdad
de género muchas empresas mantienen politicas discriminatorias en cuanto a los salarios,
prestaciones y posiciones en el organigrama laboral. En general la mujer mexicana promedio en
edad de trabajar y de ser madre se encuentra ain desprotegida por el estado y por la iniciativa
privada. Es por eso que el publico femenino que acude a Confesiones de Mujeres de 30 son
mujeres que estan atravesando por este proceso; mujeres de clase media trabajadora y
profesionistas que estan pasando por una conciencia de si mismas que toca su experiencia
afectiva, sexual, social, profesional y personal.

Estructura y género de Confesiones de Mujeres de 30

Confesiones de Mujeres de 30 (CMT) como género dramadtico, en general se percibe y se
aborda como una comedia, basando dicha percepcion en el fundamento del efecto buscado, que
es causar risa. Sin embargo, si buscaramos categorizarla o analizarla bajo la estructura clasica de

la comedia, nos seria dificil empatarla rigurosamente con el género de la comedia pura. Pero,

1 La obra ha sido montada en Brasil, Argentina, Colombia, Venezuela y Espafia.



(cudles son los elementos que nos llevan a percibirla como una comedia? En este sentido
podriamos basarnos en los aspectos de situacion, personajes y sobre todo los dispositivos
humoristicos o mecanismos del humor que describiremos mas adelante. En efecto, CMT provoca
la risa del publico, las tres mujeres que estan confesandose de manera abierta, exacerbada y sin
censura, resultan chistosas para el espectador a pesar de que nos estdn confesando sus
inseguridades, miedos, fracasos personales y frustraciones. Sin llegar a la violencia que implica la
farsa encontramos sin embargo, en la comedia, como lo plantea Eric Bentley, los mismos tonos
graves y jocosos de la farsa, pero la agresion en la comedia es una fuerza respaldada por la
conviccion de estar en lo cierto. Es asi como funcionan los mecanismos del humor™. Las tres
actrices que narran las situaciones de distintas mujeres en cada mondlogo siempre parten de una
conciencia adquirida resultado de una mala experiencia que las lleva a una afirmacion categoérica
y un tanto frivola acerca de la vida misma. La mayoria de los monélogos inicia con una frase que
es en si misma la conclusion a la que se llega, una especie de tesis que sera desarrollada a través
de la anécdota, o una serie de reflexiones que exponen una vision patética y deformada por la
mala fortuna, o las expectativas no cumplidas de estas mujeres. Por ejemplo: “Tener 30 afios es
vivir en el jAHORA o NUNCA!” o “jLos hombres son una chinga!” En los casos anteriores
dichas frases de inicio tienen una conexion directa con el espectador deseoso de ver el desarrollo
de esa aseveracion, la explicacion justa que al final empatara con la vision de las tres mujeres en
escena y podra entonces reirse de ellas y de si mismo en su propia humanidad expuesta. A pesar

de la sencillez del lenguaje y su limitado contenido literario, Confesiones de Mujeres de 30

2 Para hablar sobre el tono que ejerce la comedia Bentley la compara con la farsa para establecer el contraste entre ambas:
“Hemos visto que agresiones sorprendentemente rudas pueden llevarse a cabo solo a causa de ese “Pero no lo decia en serio” “ma
non € una cosa seria”, segun la frase de Pirandello, que la convencion farsesca lleva en si. Luego, la farsa es seria sélo en la
medida en que se siente la hostilidad, y no hasta el punto en que esa hostilidad es justificada con conviccion. La comedia contiene
juicios tan severos que a no ser por los disconformes, una pieza cémica podria ser descrita como una “enérgica acusacion” o una
“revelacion conmovedora”. Lo cual es nada mas que otra forma de decir lo que ya he insinuado: que si la comedia llega a perder

su tono frivolo, se convierte en teatro social serio”. Bentley, Eric, Ibid. P.274.



cumple con los elementos primarios para que se lleve a cabo la identificacion del espectador,
porque en su forma y tematica logra acceder a la naturaleza del mundo femenino. Para este punto

me apoyo en la percepcion de Bentley:

“El sentimiento cdmico, contrariamente al impulso farsesco, trata de tomar en cuenta a la
vida, de tener presentes las presiones del dia y las responsabilidades de la vida adulta. La
dualidad (en tantos aspectos) de su caracter hace presuponer en el artista comico una doble
disposicion: por una parte, una “voluptuosidad de vida”, un “apetito evolutivo”, un ansia, una
euforia por el mero hecho de vivir, y, por otro lado, una aguda y atormentada conciencia de los
obstaculos que se interponen en el camino, las resistencias y oposiciones, las pruebas de fuego

y de agua, los dragones, selvas y abismos que nos acechan, las ciénagas y matorrales en que nos

. 21
debatimos.”

Los multiples personajes de CMT comparten en su mayoria el castigo del personaje comico
de la estructura clasica e isabelina: el ridiculo. Los vicios de caracter de estas mujeres se ven
exacerbados, la inseguridad, la baja autoestima, la dependencia emocional, su propia estulticia
ante la vida, su insatisfaccion, todos como resultado de un contexto pseudo feminista lleno de
contradicciones: La mujer libre que no quiere ser libre, la mujer alin joven que se siente vieja, la
“feliz divorciada” que concluye diciendo que era mejor la “maravillosa mierda de vida de casada
que llevaba”, etc.*

Ahora bien, dado que la obra no presenta una trama por estar seccionada en mondlogos
cortos que describiremos posteriormente, podriamos tomar cada mondlogo como una pequefia
comedia con su presentacion, desarrollo y desenlace; la mayoria de los mondlogos nos cuentan

una situacion con un final infeliz fundamentado en una reflexion o toma de conciencia sobre la

21 Bentley, Eric, Ibid. p. 275-276.

2 Durante el montaje, tanto en ensayos como en funciones, uno de los puntos mas importantes reforzados por la direccion, era la
de lograr la risa a partir del verdadero sufrimiento de las mujeres que presentaban su historia, como actrices teniamos que buscar
la raiz del problema para poder causar la risa, la directora se oponia a causar la risa a partir del chiste facil o a través de un efecto
poco elaborado, al respecto Bentley sugiere: “ Mi intencidn es proponer, en cambio, que consideremos como fundamento de la
comedia el sufrimiento, y la alegria como su constante trascendencia. Asi enfocada, la comedia, al igual que la tragedia, es un
modo de tratar de afrontar la desesperacion, la dolencia mental, la culpa y la ansiedad. Pero no lo hacen de la misma manera.”
Bentley, Eric, Ibid. p. 278.
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propia condicion de la mujer que narra, pero con un remate comico contrario al desarrollo de
dicha situacion que al principio parecia que iria a terminar bien pero no lo hace al final. Pero aun
asi no podriamos decir que estas pequeias secuencias comicas monologadas, estan restringidas
por la formula mencionada arriba, la nomenclatura puede variar. Por ejemplo, hay un monologo
que empieza con una mujer que se auto-compadece por haberse separado de su marido diez veces
hasta que, por sugerencia de su hijo de diez afios decide buscarse afanosamente un novio que
resulta ser el plomero. En un soleado domingo Pepe el plomero lleva a esta mujer y a su hijo a un
partido entre el América y el Guadalajara, en la euforia de la celebracion de un gol de las chivas
del Guadalajara el plomero le da a esta mujer el “mejor beso de toda [su] vida” delante de su hijo,
quién le da su aprobacién; en ese momento ella decide que “para ser feliz, hay que irle a las
chivas”. Este mondlogo es practicamente el tinico que termina en final feliz, aunque la situacion
es patética desde el planteamiento hasta su desenlace.

Como mencioné arriba, las situaciones por si mismas ya contienen el material comico al
que son expuestos los espectadores pero, el desarrollo de las situaciones comicas depende en gran
parte, de uno de los principales mecanismos del humor: el chiste. Cada monologo contiene una
cantidad balanceada de diferentes chistes, desde los mas ingenuos, hasta chistes crueles, chistes
de juegos de palabras y chistes fisicos, chistes vulgares y los mas complejos de plantear, los
chistes de situacion. Pero el chiste no opera por si mismo, el chiste tiene que tomar vida; el actor
de comedia tiene que hacer que funcione y cumpla la expectativa inherente de su existencia: la

risa.

A good joke punctures the brittle shell of experience as characterized by a serious mode,
thereby advancing a truth about things from deeper within the realm or our worldly experience.
It suspends gravity (pun intended) to show us an unlikely perspective we hadn’t considered, or,
indeed, one we know quite well and haven't acknowledged. Our closely held systems of
personal/social/cultural framing give way to new and unlikely connections; sponsoring an

unorthodox kind of sense making with a definitively human accuracy (what Jerry Palmer calls
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“the logic of the absurd”). Humor reminds us that, for humans, there is more than one way to
make sense. Furthermore, it involves a feeling about that sense, which sometimes makes a truth

told by humorous means seem truer than one conveyed through serious discourse.*

El montaje en México se dividié en trece mondlogos principales y de diferente extension,
intercalados con otras intervenciones donde las tres actrices intercambian anécdotas o dan réplica
a la actriz que lleva la voz principal de un determinado mondlogo, provocando situaciones
comicas, pues la réplica se presenta como burla o sarcasmo, poniendo en evidencia la
exageracion de la actriz que narra. Estructuralmente, el orden en el que se presentan los
monologos no tiene una secuencia logica o progresiva en apariencia, sin embargo, dicho orden
tiene la funcion de equilibrar el ritmo y las intervenciones de las actrices a la vez que prepara al
publico para ir intimando cada vez mas; en su mayoria estos mon6logos no estan conectados,
cada uno tiene su principio, medio y fin el cual es rematado con una conclusion comica-patética,
un cambio de luz y un remate musical que acentfian el final de cada mondlogo para empezar con
uno nuevo. En algunas ocasiones uno que otro monélogo hace transicion para que vayan entrando
las otras dos actrices y puedan interactuar todas al mismo tiempo. Cabe sefalar que el orden de
los monologos ha variado de un montaje a otro en cada pais donde la directora Lia Gelin ha
montado esta obra. Se puede atribuir quizés al ritmo que las actrices en cada pais le han

. . . . . . 24
imprimido e incluso al momento creativo de la misma directora™.

2 Un buen chiste perfora el fragil caparazon de la experiencia que normalmente se percibe con seriedad, por lo tanto, insinfia una
verdad acerca de cosas mas profundas contenidas en el ambito de nuestra experiencia del mundo. El chiste suspende la gravedad
(con doble sentido) para mostrarnos una perspectiva inesperada que no habiamos considerado, o de hecho, una que conocemos
perfectamente pero que no nos habiamos atrevido a reconocer. Nuestros bien arraigados sistemas de contextualizacion personal-
social y cultural abren camino a nuevas e inesperadas conexiones avalando una logica inusitada con una total exactitud humana
(Lo que Jerry Palmer llama “la logica del absurdo”). El humor nos recuerda que existen otras formas de encontrarle sentido a las
cosas. Mas aun, el humor implica una percepcion de ese sentido, que a veces hace que una verdad dicha a través del humor,
parezca ser mas verdadera que aquella expresada a través del discurso serio. Weitz, Eric, The Cambridge Introduction to Comedy,
Comedy's devices Cambridge University Press. New York 2009. Pag 65. Trad. de la cita Bricia Orozco.

?* La actriz Laura Luz en una entrevista que le realicé en Marzo de 2012, menciond el hecho de que los tres tracks tenian una
progresion en cuanto a la intensidad de las anécdotas y que en teoria, cada frack tenia su principio, su medio y su fin, distribuidos
a lo largo de la obra. Es decir, por ejemplo, la mujer 1 inicia con “Cremas”, su mondlogo intermedio es “Director de Teatro” y su
cierre es el monodlogo “América-Chivas”. Sin embargo el frack 2 habia quedado con un mondlogo que tenia un cierre muy débil
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La puesta en México abre con el monologo identificado como “Cremas”; en este mondlogo
la mujer, que a su vez es una actriz, habla de su preocupacién por encontrarse en la década de los
treinta y de todas las implicaciones negativas que conlleva el hecho de haber llegado a esta edad,
en términos de relaciones personales, laborales y lo que es peor, la vision de su aspecto fisico, el
cual percibe en estado de “deterioro galopante” al no conseguir trabajo como actriz en papeles de
mujer joven, al haber intentado todos los remedios cosméticos ofrecidos en el mercado sin
resultado alguno con el fin de escapar de la cirugia y la presiéon de mantenerse joven o quedar
desempleada.

La funcion de este mondlogo es establecer el tono en que se ird desenvolviendo la obra y
presentar la relacion entre el ptblico como la cuarta amiga eliminando asi la cuarta pared. En
algin momento entraran en escena las otras actrices para también establecer la relacion entre
ellas como amigas y complices.

El siguiente mondlogo se llama “Ahora o nunca”, donde se presenta la angustia femenina
de que el tiempo para lograr el éxito personal estd marcado por el reloj biologico y aun asi el
aparente €xito no podra imponerse ante la incapacidad de ser feliz.

A continuacion se introduce “Matrimonio de mierda”. A través de este ironico y acido
pasaje la mujer expresa su aparente liberacion de la vida de casada para redescubrir las muchas
posibilidades que le ofrece su nueva solteria, desde la oportunidad de salir con muchos hombres
interesantes, tener el tiempo para ella misma e incluso el trabajo como escape, sin que pueda

hallar algo que la satisfaga del todo, ni siquiera el sexo ocasional que resulta peor que ir a ver la

porque cuando se montd la obra por primera vez en 1997, la distribucion de los mondlogos que componia cada track se tuvo que
replantear porque una de las actrices que habia sido 1lamada para el montaje y que no lleg6 a estrenar nunca, no podia sostener los
monologos por problemas personales, y durante los ensayos le fueron quitando monologos repartiéndolos entre las otras dos
actrices, por eso el frack de la mujer 2 en general, presentaba un problema para las actrices que lo llevaban a cabo, porque tenian
que reforzar las carencias dramaticas de sus monologos.
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tele con su madre y comer “garnachas”; y todo para concluir en anhelar “lo maravillosa que era la
vida de mierda de casada que llevaba”.

“Cigarro” es un monodlogo corto en el cual la mujer afirma que a sus treinta afios,
comparados con los veinte, ella ahora si sabe quién es y hacia donde se dirige en la vida; al
momento de terminar su ultima afirmacion y hacer su salida del escenario, se estrella contra la
escenografia y se va toda desorientada.

En “Terapia” nos encontramos con el relato de una mujer que, traumatizada por la
“ansiedad diabolica” de su propia madre que la sometid a terapias desde los nueve afios de edad,
se ve en una espiral de terapias de todo tipo que se vuelven su forma de vida para superar los
fracasos personales y terapéuticos, con la esperanza de encontrar una cura o la panacea, para algo
de lo “que ya no se acuerda de que se tiene que curar.”

A continuacidon a manera de show musical se introduce una seccion de la obra que se llama
“Consejos utiles para mujeres de 30”. En esta parte, las tres mujeres nos hablan de las supuestas
ventajas de estar en los treinta pues se tiene un amplio rango para poder salir con hombres de 18,
30 y 50 afios o0 mas, para llegar a la conclusion de que los hombres no son adecuados a ninguna
edad, por jovenes, por viejos o por estar en la misma crisis de los treinta que las mujeres, lo cual
resulta ser “como tener un negocio quebrado y abrir una sucursal”

El segmento que viene a continuacion comienza con la confesion de “Bonita” cuya
finalidad es mostrar a una mujer cuya autoestima y percepcion de su propio aspecto fisico
depende de lo que opinen los demés, como si la apariencia, el exterior, fuera lo tnico valioso para
ser aceptada, porque incluso la belleza fisica es el unico recurso para esconder las verdaderas
personas que somos. Después, para acompafiar esta cuestion aparecerd otra actriz cuya
autoestima depende de saber que aun estd en edad para atraer a los hombres, pero que estd a diez

segundos de cumplir cuarenta afios y ahi ya no hay oportunidad de ser atractiva para el sexo

14



opuesto. Para cerrar este segmento entra la tercera actriz que, argumentando lo obsoleto de las
relaciones tradicionales, se jacta de haber “iniciado a un menor sin que la hayan metido a la
carcel” porque incluso la mama del muchachito la adora, y ante la burla de sus amigas, nos narra
como, para ponerse al nivel de juventud del novio, se va a correr con €l al parque, para acabar
persiguiéndolo e ir quedandose atrds por obvias razones, hasta perderlo de vista y quedar en
ridiculo; después, como castigo divino por no ubicarse en la edad que tiene, su autoestima se ve
reducida a algo que sdlo sus dos amigas pueden medio levantar, sosteniéndola de torso y brazos
para sacarla exhausta y humillada, casi arrastrandola para salir del escenario.

Hasta este punto, a medida que la obra va transcurriendo, las confesiones se van volviendo
mas intimas y el publico se siente incorporado, y esta cuarta amiga esta lista para intimar mas en
las confesiones sexuales de estas tres mujeres que se van a sentar comodamente en el escenario
como si estuvieran en la sala de su casa, sobre un cojin, una silla y un banco que irdn
intercambiando en cada confesion. Estas confesiones tendran la constante de parecer, en un
principio, candentes experiencias sexuales para terminar en situaciones patéticas e
insatisfactorias.

La primera confesion intima es de una actriz seducida por su interesante, guapo e
intelectual “Director de teatro” que promete ser un animal sexual digno de las fantasias de
cualquier mujer, para resultar en una decepcion donde el director estimulado por su ego, tiene un
desempetio teatralmente increible, es decir, ella no se cree nada y se ve obligada a hacer la
actuacion de su vida al casi lograr el gozo, para acabar preguntandole a este hombre “;Cuanto te
debo?”

Ante la sorpresa y la escandalizacion frente al lenguaje vulgar que se le ha escapado a su
amiga en un arrebato, viene la confesion de la segunda amiga sobre su sofisticada aventura con el

hombre casado del “Pito parado” a quien nunca se le bajo a pesar de haber interrumpido el acto
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para desplazarse a contestar el teléfono, tener una pelea teleféonica con su mujer, colgar el
teléfono violentamente y regresar a la cama a penetrarla de nuevo y manteniendo la ereccion
siempre.

Contagiada con el patetismo de las anécdotas anteriores, la tercera amiga narra el resignado
reencuentro sexual con su ex marido ante la inminente soledad y necesidades sexuales que la
superan y obligan a aceptar la invitaciéon en medio de una crisis que la hace justificar este
encuentro que no la llevard a nada mas que a recordar la razén por la que ya no estd con ese
hombre y a explicar porqué “Los hombres son una chinga”, frase con la cual inici6 su confesion.

En un rompimiento con la estructura de la obra en cuanto a los mondlogos y las
intervenciones de las tres actrices entre ellas y para cambiar la dinamica y la funcion pasiva del
publico como simples espectadores, las actrices voltean hacia los mismos para anunciar que van a
realizarles unas preguntas y entonces bajan del escenario en actitud picara como diciendo “alla
les vamos y ahora les toca a ustedes jugar y ustedes también van a confesarse”. Para interactuar,
el pretexto es el de regalarles unos condones a cambio de que respondan algunas preguntas que
haran al publico participe de dicho juego obligandolos sin que se den cuenta a confesarse frente a
los otros con preguntas como ;Qué talla de condon eres? ;Qué es mas importante el tamafio o
saber menearla? ;Existe el orgasmo multiple? ;Existe el punto G? ;Cuantos condones usas por
noche? Frente a estas indiscretas preguntas que generan respuestas y reacciones de todo tipo, en
su mayoria risas de vergiienza, timidez e incredulidad, el publico se libera y se reconcilia con las
confesiones que anteriormente le escandalizaron. En medio de una reparticion de condones y una
cancion guapachosa alusiva al sexo seguro, las actrices salen cantando y bailando dejando al
publico en un estado festivo y jugueton. Al terminar la pieza musical, finaliza este rompimiento

para retomar y seguir con la estructura de pequefios mondlogos por parte de cada actriz.
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“Erika Brigitte” es un mondlogo narrado y actuado haciendo parodia al género de la
telenovela. La protagonista de esta historia, que es una actriz de telenovelas, vive su propia
historia de esa manera. En un tono de melodrama exagerado, nos relata como su vida se resuelve
al contratar a una empleada doméstica y a la vez nifiera, (con una doble vida de prostituta
yucateca) que se vuelve indispensable en su vida incluso mas que su propio marido. El monologo
esta dividido en tres partes y cada parte es ejecutada por una actriz distinta pero representando a
todos los personajes de la historia en diferentes etapas de la misma.

A continuaciéon se presenta el mondlogo “Agenda” el cual nos presenta una actriz,
independiente y en apariencia satisfecha por las cosas tan importantes que tiene que hacer, pero
que, conforme avanza la lista de tareas que le ocupan, se ve muy agobiada por el poco tiempo
que tiene para desempenar todas las actividades que se ha impuesto, para llegar a la conclusion de
que esta sola y que desearia volver a la vida simple de una mujer ordinaria pero que tiene marido,
cerrando con el grito “jQuiero volver a la cocina!”

El siguiente mondlogo titulado “América-Chivas” nos presenta a una insegura mujer que,
después de terminar y regresar diez veces con su primer esposo por su inmadurez emocional y ya
en la desesperacion, decide buscarse un novio aconsejada por su pequeiio hijo y tras una
“afanosa” busqueda se hace novia del plomero, quien le da el mejor beso de toda su vida para
festejar el gol que anotan “las chivas”. Es entonces que con la aprobacion de su hijo y en un
estadio lleno como testigo descubre que la clave de la felicidad es “irle a las chivas”.

Ligado al final de “Ameérica-Chivas” y en un festejo que acaba en una crisis histérica al
grito de “jchivas, chivas!” una de la amigas comienza el monodlogo de “Celulitis”, argumentando
que esta deprimida porque perdid6 un gran amor por culpa de la celulitis y en una absurda
conexion relaciona su experiencia al tomar conciencia de su propia decrepitud como el fin del

mundo. Y asi el publico la acompafia en un trayecto que empieza por dejar a su esposo para
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buscar su reafirmacion seguido por las crisis econémicas, la soledad, el miedo a reencontrarse
con la sexualidad y finalmente la decepcion amorosa.

En la ultima parte de la obra, después de ver a las tres mujeres en sus peores momentos,
conflictos y perdiendo toda compostura, las veremos transformadas en mujeres ya no rotas, sino
enteras, seguras de si mismas y totalmente compuestas, en hermosos vestidos negros,
desplazéandose sobre el escenario con sensual femineidad para ofrecer una catedra acerca de los
tipos de hombres en la cama advirtiendo que puede ser incomodo para los hombres presentes
pero que no hay afan de molestar. El cierre de la obra invita al piblico a una celebracion de la
tercera década, con todo y sus contradicciones, e invita a las mujeres a seguir riendo de si mismas
y a aceptar con dignidad, inspiracion y sobre todo sentido del humor, el futuro que se veia lejano

pero que ya nos alcanzo.

De izq. a der: Lourdes Reyes, Bricia Orozco y Dalilah Polanco en “Cremas”.
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1.2 Confesiones de Mujeres de 30, una obra de teatro comercial

En el contexto de los medios de produccion teatral hoy en dia, me parece importante hablar
un poco acerca del sistema de produccion de teatro comercial por parte de OCESA Teatro.
Aunque la acepcidon “comercial” nos propone un producto de compra-venta y cuya finalidad
unica, por ende, es la ganancia econdmica, dejando de lado su valor artistico y cultural, la
realidad nos propone por otro lado, una percepcion mas compleja que, a su vez, nos invita a una
reflexion mas minuciosa para entender el papel del actor dentro de este contexto.

Es preciso aclarar que este apartado no pretende realizar una apologia del teatro comercial,
pero si, en primer lugar, poner en perspectiva el proceso por el cual un actor que entra a este
sistema, tiene que adaptar su instrumento, habilidades, talento y actitud y, en segundo lugar,
sentar precedente para una investigacion, a futuro, mas profunda y enfocada al estudio del teatro
comercial unicamente.

Ahora bien, dentro de este sistema, CMT surgi6 como un proyecto novedoso dentro de lo
que seria la transformacion de Producciones Gilbert a OCESA Teatro, tal y como la conocemos
hoy en dia. En 1997 el sistema de audiciones no funcionaba como ahora, las audiciones existian
en muy escasas ocasiones y s6lo bajo recomendaciones muy especificas. (En esa época me
llamaron para audicionar por sugerencia del director residente y audicioné junto con otra actriz
que se quedo con el papel pues yo no cubria el requisito de la edad todavia.) La audicion fue
frente al productor Morris Gilbert solamente sin el aparato complejo de audiciones que mas

. ;2
adelante se instauraria®>.

5 En ese entonces se hizo una audicion para encontrar una nueva integrante dado que la actriz Laura Luz iba a dejar la obra; para
la audicién Gerardo Gonzalez, el asistente de direccion en ese entonces, me ayudo a preparar el monoélogo de “Matrimonio de
Mierda” durante una semana en el Teatro Tepeyac, después de unos cuatro dias de ensayar para la audicion, me presenté junto con
la actriz Jana Raluy quién se quedd con el papel. Debo admitir que en ese entonces hubiera sido mas complicado acercarme al
texto, pues tenia 25 afios y por lo tanto los conflictos de estas mujeres me resultaban lejanos y el proceso actoral no hubiera
madurado de la misma forma y al mismo nivel, como sucederia mas tarde.
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A partir de que OCESA comenz6 a traer los grandes musicales de Broadway con toda su
infraestructura, las audiciones abiertas empezaron a realizarse como parte de ese sistema y con
todas sus etapas y complejidad: Se abre la convocatoria publicamente a través de los medios de
publicidad, (el mas comun son los periddicos, y ahora también lo son los medios electronicos),
después, en los dias programados los aspirantes se presentan con el material preparado de
acuerdo al montaje; seguida de la primera audicion se hace una preseleccion para hacer el
denominado call-back’® que es un llamado para los aspirantes que pasaron a una segunda ectapa
donde se hace una segunda ronda de audiciones con diferente material a preparar; de ahi se
vuelve a hacer una nueva seleccion para aspirantes que tomaran un taller que puede ser de dos o
tres dias segun la obra, o hasta dos meses, en donde los directores ponen a prueba el talento de los
aspirantes y eligen a los titulares, swings, alternantes, etc. El taller es una etapa muy relevante
pues los actores estan siendo sometidos a prueba todos los dias que dura el taller; son evaluados
todos los aspectos, como la puntualidad, la habilidad del actor para trabajar en equipo con los
otros actores, la habilidad de entendimiento con el director, la asimilacion de indicaciones, la
resistencia fisica y la presion psicoldgica, la relacion con el equipo de trabajo, el nivel de
compromiso, etc. Todo esto proveerd al director de un conocimiento mas cercano de la gente con
la que va a trabajar, ademés de establecer una dinamica y metodologia para que haya mejor
entendimiento entre unos y otros. Para el actor que ha estado inmerso en esta parte del proceso
resulta muy estresante, la incertidumbre de no saber si va a ser contratado después de haber

invertido tanto tiempo en un proyecto en el que no sabe si va a ser incluido.

26 El término call-back tomado del idioma inglés, literalmente significa “regresar la llamada” o “volver a llamar” y se adopté para
dar a entender que un actor sera convocado o llamado de nuevo, después de su audicion, si resulta elegido para pasar a otra etapa
de la audicién o para quedarse como parte del elenco definitivo. La espera del call-back para un trabajo de teatro es muy
estresante para el actor que tiene grandes expectativas de quedarse en una puesta en escena, normalmente el call-back se realiza
durante los cinco dias siguientes a la audicion a mas tardar, aunque a veces se pueden tardar hasta un mes para volver a llamar
dependiendo de la organizacion de la produccion.
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Después del taller viene la decision final por parte del productor y el director, en donde se
decide quiénes quedaran en el reparto de la puesta. Una vez elegidos los actores viene el proceso
de contratacion y firma del contrato, donde se establece el sueldo y los términos y condiciones
del contrato. Mi incorporacion a la compaiiia OCESA fue a través del mismo proceso de
seleccion mencionado arriba, pero para el montaje de la obra Todos tenemos problemas sexuales.
Esta puesta fue escrita por Domingos de Oliveira y dirigida por Lia Gelin, al igual que CMT. El
productor Morris Gilbert decidi6 incluirnos a las cuatro actrices de Todos tenemos problemas
sexuales para la reposicion de CMT dado que conocia nuestro desempefio en la comedia y las
cuatro actrices funcionabamos muy bien juntas. Menciono esto como una referencia, pues
muchas veces se percibe que el entrar a trabajar a una empresa como OCESA garantiza al actor
ligar montajes, lo cual no es de esta forma, porque nada garantiza que después de un montaje
dentro de la empresa automaticamente la produccion llamard a los mismos actores para
conformar un reparto, pero si se le invitara a la audicion y se le puede considerar para un futuro
montaje y esto después de pasar por un proceso de audicion. El aspecto que pareceria un tanto
injusto para los actores que audicionan, es la reduccion de oportunidades debido a la inclusion de
actores reconocidos en el medio teatral y televisivo y que por interés de la produccion representan
nombres importantes en cartelera que atraerdn a las audiencias y que por tanto aumentaran las
ganancias y la inversion se recuperara mas pronto. Evidentemente estos actores no audicionan
porque son directamente llamados y contratados por el productor, muchas veces sin que el
director tenga injerencia en dicha decision. Desde el punto de vista del actor ordinario que busca
quedarse en un montaje, y que para ello prepara su audicidn, resulta decepcionante e injusto ver
que su esfuerzo ha sido futil. Desde el punto de vista del productor y dado que ha invertido su

capital en un montaje, resulta necesario integrar actores “conocidos” para poder recuperar su
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inversion y asi disminuir e incluso evitar tener pérdidas econdmicas que le impidan seguir
produciendo”’.

Precisamente éste es uno de los aspectos que disparan la polémica y sobre todo el rechazo
del sector cultural e intelectual hacia el teatro comercial pues aparentemente se confrontan el
aspecto artistico y el aspecto economico. En el caso de CMT, tanto en la primera puesta como en
la reposicion, se busco un balance entre actrices conocidas y actrices sin popularidad televisiva o
teatral, dando asi la oportunidad de tener lo mejor de los dos mundos, por decirlo de alguna
manera. Cabe aclarar que no considero que por el hecho de que un actor tenga popularidad
televisiva y no haya hecho audicion para quedarse en un montaje, necesariamente representa una
carencia de talento, y si representa por otro lado, una mayor afluencia de publico a las salas de
teatro; todo esto, por supuesto, propone una discusion de otro orden, lo cual no es el objetivo de
este trabajo.

Como actriz de este montaje la experiencia de compartir escena con actrices de diferentes
estilos, popularidades, y origenes, se ha convertido en un medio de observacion, aprendizaje y
crecimiento en mi labor escénica®™.

Y es aqui donde llegamos a un punto focal cuando hablamos de un actor que se desarrolla
en el teatro comercial. A lo largo de mi trayectoria de casi diez afios dentro de OCESA Teatro,
hay un aspecto que el propio sistema comercial impone: La competencia en todo momento.
Desde la audicion, la imposiciéon de actores sin audicidon, las diferencias de sueldos, la

programacion y el nimero de funciones, el gusto de la audiencia, la permanencia en la obra, etc.

2T En CMT las actrices que se integraron al afio siguiente de haber reestrenado, no hicieron audicion, la produccion decidié incluir
a Lolita Cortés para aportar dinamismo, talento y nombre al montaje, ademas de incluir a actrices queridas por el publico como
Yolanda Ventura, Ginny Hoffman y Maria Rebeca , actrices con largas trayectorias y conocidas por su éxito desde la infancia.
Sélo en el tercer y séptimo afio se volvieron a audicionar actrices para reforzar el elenco.

28 Como lo analizaré més tarde, no todas las actrices que se fueron integrando durante la temporada respondian a las necesidades
de la puesta, por diversas razones, lo cual simplemente resulté en un campo de estudio para mi, con el fin de resolver y entender
problemas reales en la practica escénica.
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El actor dentro del teatro comercial vive con la constante de “soportar la presion”. Esto exige una
rigurosa disciplina y ubicacion del actor profesional asi como una conciencia total de su quehacer
y del lugar que ocupa en la puesta en escena y en la empresa; por si fuera poco, demanda en
primer lugar una concentracion y conocimiento de su instrumento para llevar a cabo su trabajo
escénico libre de resentimientos y prejuicios que evitan el desarrollo de su oficio.

Dentro del teatro comercial una de las prioridades es la fecha de estreno; una vez
establecida dicha fecha, es practicamente inamovible, por lo tanto el calendario de ensayos se
sigue al pie de la letra, hay una programacion y se podria decir que existe un sistema de direccion
muy claro. En los cuatro montajes en los que he participado dentro de OCESA® incluyendo CMT
se establece que por ser una obra de camara u obra no musical, el tiempo para el montaje es de
cuatro a seis semanas para todas las areas de la produccion, esto es, disefio y realizacion de
escenografia, vestuario, iluminacioén, prensa, promocién y marketing y por supuesto trabajo
escénico. Ahora bien, en este sistema, el calendario del director y actores para montaje contempla
ensayos de lunes a sabado un promedio de seis horas diarias, a veces mas, y la organizacion del
tiempo comprende de una a dos semanas para trabajo de mesa y memorizacion; la anterior es un
requisito indispensable para el sistema de trabajo para poder cumplir con las fechas establecidas,
para la tercera semana se traza toda la obra ya sea uno o dos actos y la cuarta semana se corre la
obra incluyendo ensayos técnicos; durante la quinta semana se corren de tres a cuatro ensayos
previos con publico para hacer estreno a prensa posteriormente. La maquinaria comercial ejerce
una gran presion sobre el equipo creativo y sobre todo para los actores que tienen que adaptar su
sistema de trabajo, su busqueda creativa y su sensibilidad para cumplir con la meta en el poco

tiempo que les es otorgado. La dificultad reside en la idea de que las necesidades del actor como

¥ Todos tenemos problemas sexuales de Domingos de Oliveira Dir. Lia Gelin. 2002-2004; Confesiones de Mujeres de 30 de
Domingos de Oliveira Dir. Lia Gelin.2004.2011: Duda de John Patrick Shanley Dir. Jaime Matarredona 2006-2007 y Los
monologos de la vagina de Eve Ensler Dir. Abby Epstein /Jaime Matarredona 2007- 2012
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artista pasan a segundo término, el actor no es lo mas importante, el actor estd al servicio de la
obra.

En una conversacion con Morris Gilbert, la cual habia solicitado para negociar el nimero
de funciones que me iban a programar, me hizo una especie de test mediante un esquema en
donde habia un circulo con un punto en medio y me pregunté que dentro de ese esquema donde
me ubicaba yo y cudl era la obra, al sefialarle que yo era el punto del centro, pensando en el
tamafio en contraste con el circulo, ¢l me dijo que todos los actores creiamos que éramos el
centro de todo, y que por el contrario “la obra era la estrella” y que los demés éramos sélo un
punto de ese gran circulo.

Esto por supuesto nos propone una reflexion dada la crueldad que implica dicha conciencia.
En el sentido practico, dicha reflexion esta totalmente fuera de contexto en el sistema de teatro
comercial. En el sentido artistico, la individualidad creativa del actor parece estar oscurecida ante
el producto teatral. Al decir que “parece estar oscurecida” dejo abierta la posibilidad de que el
actor aprenda a funcionar creativamente dentro de estas condiciones impuestas, el actor entrenado
puede desarrollar su propia creacidbn en un proceso corto y supeditado a los tiempos de
produccion establecidos.

CMT como obra de teatro comercial es un ejemplo muy claro dentro de los pardmetros
comerciales. Desde su sistema de montaje, estructura, tematica y formato nos deja ver como
funciona el aparato comercial con todas sus implicaciones. Como producto podemos afirmar que
responde totalmente a las aspiraciones comerciales, como montaje cumple la funcion del teatro
como espectaculo, propone una catarsis a través de la comedia a la vez que propone una tematica
totalmente identificable, y sobre todo como trabajo actoral, exige una capacidad y talento innatos
para hacer comedia, demanda de las actrices una sensibilidad y ritmo muy certeros y agudos para

entender y transmitir la angustia femenina.
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1.3 Antecedentes de la puesta original y el remontaje

Al hablar de un remontaje es inevitable aislarlo de la puesta original dado que la reposicion
busca permanecer fiel en su concepto original, para poder repetir el éxito y la eficacia con la que
fue montada y llevada a cabo. Cuando CMT se mont6 en México por primera vez, la directora Lia
Gelin propuso un proceso donde las actrices no partieran de la idea de la comedia a partir del
chiste o el gag®’, para causar risa, por el contrario, la risa deberia generarse a partir de la angustia
e inseguridad de las propias actrices-personajes, esto es, las actrices tenian que explorar sus
experiencia personal para poder procesar los sentimientos de dolor, pérdida, incertidumbre, etc.,
para transformarlos en una burla cruel de si mismas y asi poder provocar la risa en el publico.

A través de improvisaciones y ejercicios donde las actrices se pudieran desprender de poses
y de recursos actorales que las mantuvieran en una zona segura, la directora las llevé al lado
opuesto: las llevd a una zona insegura, a la incomodidad fisica y emocional, donde las actrices no
pudieran encontrar un lugar fijo donde asentarse y acomodarse®’, donde no pudieran usar los

recursos a los que estaban acostumbradas como actrices para ganarse al publico. Por ejemplo, si

3 Un running gag, o running joke, en su traduccion al espafiol seria algo como un chiste que se repite, y es un dispositivo o
recurso literario en la forma de un chiste o una referencia comica que aparece repetidamente a lo largo de una obra literaria, en el
trabajo escénico o en alguna forma de narrativa. Los running gags pueden comenzar como una especie de humor involuntario
que se repite haciendo variaciones mientras que el publico se va familiarizando y puede incluso anticipar la recurrencia del gag o
chiste. El humor en un running gag, puede derivarse por completo de la constancia en que éste se repite, la incongruencia de la
situacion en la que el gag ocurre o de hacer que la audiencia esté esperando el mismo chiste y en ese momento se substituye por
otra cosa. (bait and switch) o sea muerde la carnada y se hace un giro. Los running gags se utilizan principalmente en los shows
televisivos, teatro de comedia, peliculas. libros y tiras comicas. Un running gag puede ser verbal o visual y puede aludir a valores
sociales al evocar personajes conflictivos con una gran cantidad de rasgos caricaturescos. En algunas ocasiones los mismos
personajes pueden estar conscientes del running gag e incluso hacer mencioén del mismo.

Referencias citadas en http://en.wikipedia.org/wiki/Running_gag, Web. 18 Sept. 2012: Byron, Mark S “The running gag, a staple
of broad comedy, depends on the watcher's reference to the passage of time". en Samuel Beckett's Endgame. Amsterdam ; New
York: Editions Rodopi B.V, 2007 P.82

Dictionary of film terms: the aesthetic companion to film art. Peter Lang Publishing Inc. P.207.

Brunvand, Jan Harold. American Folklore: An Encyclopedia. Garland Reference Library of the Humanities; Vol. 1551. New York
Garland, 1998. P.719.

3! La indicacion sobre la comodidad derivada de la pereza del actor, era una nota constante por parte de la directora residente Ana
Karina Guevara durante la temporada; ella nos hacia conscientes de nuestra postura fisica en un lugar comodo y seguro, donde no
hay riesgo, donde no hay vulnerabilidad ni proyeccion, donde la energia estaba estatica, contrastada con el estado de alerta, de
movimiento constante donde el actor esta abierto y vulnerable a que ocurran cosas en escena, por lo tanto no hay comodidad
perezosa.
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una actriz sabia que con su carisma y sonrisa se ganaba al publico, la directora cubria la cara de la
actriz durante los ensayos para que explorara otras formas, otras herramientas, de esta manera, las
defensas quedaban abajo y ante esta vulnerabilidad se creaba algo real y a la vez patético que
provocaria la risa®”. La risa entonces se producia desde la verdad, se generaba por la circunstancia
presentada y simplemente se coronaba, ahora si, con un chiste que venia desde el alma del
personaje.

En cuanto al movimiento escénico la propuesta de la directora planteaba una conexion
emocional y fisica con los trayectos de los personajes mientras narran sus historias; por ejemplo,
en el monologo de “Terapia” la actriz, inmersa en una busqueda sin fin de una cura para todos sus
males, se desplaza en circulos que forman una espiral de la que no puede salir, mientras enlista
todas las terapias a las que ha acudido. En otras ocasiones el trazo deja de ser simbdlico y se
vuelve ilustrativo para crear el efecto comico de las situaciones que terminan en un gran ridiculo.
La comedia fisica como parte del trazo escénico se utiliza como una lente de aumento para
transformar el dolor del personaje en el objeto de burla de las actrices mismas y de la audiencia:
en el momento en que una de las actrices sale a presumir que salid a correr con su novio jovencito
de dieciocho, y decide recrear el momento de la salida a trotar, el trayecto se empieza a
transformar en una dolorosa y vergonzosa persecucion alrededor de las butacas pasando por el
escenario, para terminar exhausta y abandonada por su novio jovencito al que nunca mas volvié a
ver.

El concepto escenografico es muy sencillo: una caja negra con dos piernas a los lados que
simplemente aforan y enmarcan desde los momentos con mas movimientos y desplazamientos

hasta los momentos mas intimos. Las actrices son las que delimitan el espacio y los lugares

32 Este ejercicio fue mencionado por la actriz Laura Luz en la entrevista que le realicé en Marzo de 2012 con el fin de recabar
mas informacién en cuanto al proceso con Lia Gelin, donde ella corrobord dicho suceso que, anteriormente, el director residente
habia mencionado durante los ensayos de nuestra repuesta.

26



donde ocurren sus historias; estos espacios son creados en la convencion de la imaginacion del
espectador. La capacidad de narracion y la respuesta fisica de las actrices se vuelven la verdadera
vestimenta del escenario.

En cuanto a la propuesta de vestuario original, s6lo se requerian dos tipos de vestidos para
cada actriz; el primer cambio o vestido base fue disefiado de manera que mostrara a las actrices
muy femeninas y con mucha libertad de movimiento; durante el desarrollo de la obra cada actriz
lleva un vestido de tela delgada, con un corte que favoreciera la linea corporal de cada actriz, es
decir, el talle, escote, mangas y largo de los vestidos era distinto en todas, se buscaron colores
que resaltaran los tonos de piel de cada una. Los colores originales se plantearon en naranja,
morado y rojo en la puesta original para cada una de las actrices, después ya en el remontaje se
derivaria en una mayor variedad de colores que armonizaban con la iluminacién. Los vestidos
tenian que responder a la versatilidad de movimiento de manera que los mismos tuvieran
ondulacion y resistieran las corridas, caidas, subidas y bajadas del cuerpo, a su vez tenian que
ayudar a los movimientos bailados de manera que hubiera oscilacion en el faldeo. También
proporcionaba la seguridad de no mostrar mas que las piernas pues el corte era arriba de las
rodillas y se acompafiaba con un calzon de la misma tela y color del vestido, que permitia que el
mismo se subiera sin problema, se llevaban medias de red color carne para dar soporte al
abdomen y dar mejor forma y textura a las piernas; el calzado eran zapatos especializados para
danza regional y teatro, pues resistian el uso constante y rudo de la obra. El segundo cambio
consistia en un vestido de noche negro y largo, con corte y textura de la tela elegantes, zapatillas
negras de tacon alto y accesorios brillantes de joyeria para el final de la obra; este cambio se

realizaba sobre el escenario atrds de un biombo frente a publico para marcar el contraste total
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entre las mujeres “rotas, inseguras, decepcionadas y ridiculizadas” a lo largo de la obra, con las
mujeres “enteras, seguras, auto-superadas y expertas” del final del espectaculo>.

Para el remontaje se buscod reproducir toda la concepcion de la directora con una gran
desventaja: la falta de la directora y del mismo proceso de ensayos, por lo tanto el acceso a la
comedia y al mismo resultado serian un reto considerable partiendo de una recoleccion “casi
antropologica de los vestigios” de un proceso de montaje. Ahora bien, como actriz se me exigiria
llegar al nivel actoral de mis antecesoras, entender la comedia, el ritmo, el estilo y el texto pero
sin el proceso de ensayos tal y como lo llevd a cabo la direccion original. Como antes lo
mencioné OCESA Teatro habia transformado su infraestructura y por lo mismo su sistema de
montaje. Si bien se contaba con el documento en video del montaje ya en funciones, esto
implicaria que “simplemente” se copiara en la puesta formalmente hablando, en su totalidad;
pero, entonces, ;donde quedaria el proceso actoral, en cuanto a la busqueda personal, desarrollo y
evolucion de los personajes? De una forma u otra y bajo diferentes circunstancias el remontaje de
CMT encontraria su propio proceso para de-construir y reconstruir ademas de renovar la anterior

puesta en escena.

33 Este cambio de vestuario ocurria detras de un biombo ubicado arriba izquierda actor, simultineamente las tres actrices iban
diciendo textos citando a diferentes pensadores y fildsofos con visiones misdginas intercalando con reacciones espontaneas a esas
citas, la dificultad era terminar el cambio con arreglo de peinado, maquillaje y calzado dentro del lapso de los textos,
evidentemente durante la temporada sufrimos roturas de cierres, de vestidos, de tacones, olvidos del vestuario en camerinos, etc.
Cuando ocurrian estas fallas teniamos que prolongar el tiempo improvisando textos, chistes y ocurrencias hasta que se solucionara
el problema. Incluso una vez al inicio de la temporada olvidé poner mi vestuario en el biombo y tuve que salir en ropa interior al
camerino por mi vestido, pero sali del biombo pensando que nadie me iba a ver y entre el biombo y la pierna del escenario habia
un espacio por el cual todo el publico vio cuando sali y resulté muy coémico sin pasar a mayores. Nunca mas olvidé mi vestuario
en camerinos.
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Capitulo 2 Interpretacion Actoral: Proceso de montaje y desarrollo de la temporada en
siete afios

2.1 Audicion, plan de trabajo y trabajo de mesa

En OCESA Teatro las audiciones para las obras de camara generalmente se realizan frente
al director, director o directores residentes, productores ejecutivos y el productor general; muchas
veces si el director es extranjero y se encuentra ausente durante el periodo de audiciones, la
organizacion de las mismas queda a cargo del resto del equipo; de hecho, la preseleccion se hace
mediante la videograbacion de las audiciones, las cuales son revisadas posteriormente por el
director junto con el productor general.

Como lo he mencionado antes, mi audicion para entrar a OCESA como compatfiia fue para
un montaje anterior (7odos tenemos problemas sexuales). Me es preciso hacer referencia a dicho
montaje pues representd mi prueba ante la directora para que, dos afios mas adelante, ella misma
diera el visto bueno para que yo formara parte de CMT. En esa ocasion se abrid la convocatoria
para actores que dominaran la alta comedia como género, se nos pidié que leyéramos un texto de
la obra y que después improvisdramos un poco sobre ese texto. También se nos proporciond
cierta informacidn sobre los personajes para que tuviéramos una idea de lo que se buscaba. Yo
audicioné con el texto de uno de los personajes cuya autoestima radicaba en su atractivo fisico y
el miedo a envejecer y por lo tanto, un miedo terrible a no ser deseable sexualmente. El texto que
se me dio, proponia las angustias de este personaje en el subtexto de una mujer totalmente
superficial. Dos dias después se me dio un call-back para asistir a un taller de tres dias con la

directora. En dicho taller, nos pidieron que realizaramos diversos ejercicios de improvisacion,
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estimulo y reaccién, imaginacién®®, etc. Durante las sesiones la directora tuvo la oportunidad de
conocer a los aspirantes y hasta cierto punto medir el rango de comedia y presencia escénica.

Para nosotros como actores representaba un gran aprendizaje trabajar en este taller
independientemente del hecho de ser seleccionados o no para el montaje. En ese momento el
trabajo con Lia Gelin en el taller y después en la puesta, ayudo6 a preparar el camino para CMT
dado que su forma de trabajar tiene una estructura muy concreta en cuanto a lo que se refiere al
trabajo con los actores, y su concepcion de la comedia: ella trabaja con la inseguridad de los
actores, la utiliza hasta que ocurra el reconocimiento de esa inseguridad y de la angustia real. Una
vez que esta conciencia ocurre, podemos encontrar el lugar donde se origina y las formas que
toma para entonces “cruelmente” reirnos de ella y poder entonces, comenzar con la creacion de
personajes. Es sobre este principio que basé mi trabajo en CMT.

Para empezar, teniamos una gran presion impuesta por el productor para lograr el nivel
actoral que represento el éxito de la produccién en 1997. El mismo nos hablo de los “zapatos que
teniamos que llenar” actoralmente. Eso, de entrada, promovia las comparaciones y desde mi
punto de vista resultaba nocivo para nuestro proceso de creacion. Considero que un actor nunca
debe pensar en igualar o superar a otro porque eso crea una interferencia en su desarrollo
escénico y en la evolucion creativa. El actor debe concentrarse en sus propias habilidades, rango
y herramientas, es decir, en el proceso mas que en el resultado. Finalmente nuestra labor como
actores es utilizar y aprovechar incluso los factores en contra y los obstaculos para tener un
crecimiento.

Dejando de lado los condicionamientos, nos dedicamos a trabajar con los elementos que
teniamos a nuestro favor, esto es, la empatia escénica entre las actrices, puesto que las cuatro

habiamos estado en Todos tenemos problemas sexuales, el conocimiento del trabajo de unas y

34 . .. o 1s
Dichos ejercicios aparecen en el apéndice V.
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otras, la amalgama lograda para manejar la comedia y, sobre todo, que el director residente
Gerardo Gonzalez, conocia la forma de trabajar y funcionar de cada una de las actrices y conocia
perfectamente el trabajo de Lia Gelin después de trabajar con ella en cuatro puestas como actor,
asistente y director residente.

Como punto de partida el director evitd mostrarnos el video de la puesta original, para
evitar que nuestra creacion se limitara a copiar el trabajo de otras actrices. El video, en este caso,
se utilizd6 como referencia para la produccion y para el trazo principalmente. Yo tenia un
referente bastante cercano pues habia visto la obra y habia audicionado afios antes, lo cual me
ayudo a tener una vision concreta del tono, grado de comedia y del nivel tanto emocional como
fisico que se requeria, sin buscar copiar o imitar; este referente también fue importante para
comprender las situaciones con mayor amplitud.

Durante la primera semana, el trabajo con el texto fue a través de multiples lecturas en voz
alta; estas lecturas eran guiadas por el director, quien, mientras leiamos, nos escuchaba a la vez
que nos explicaba las personalidades de las mujeres de cada mondlogo. Durante el andlisis de
texto nos vimos en la necesidad de actualizar algunas referencias e incluso chistes que ya no
funcionarian, pues a pesar de la vigencia del texto en esencia, habia pequeias cosas que se
sentian un tanto anticuadas o bien la referencia ya habia pasado para que el chiste o gag
funcionara. También se discutieron y analizaron las propuestas de cada una de las actrices para la
creacion de cada situacion. Se nos repartieron los monologos de acuerdo a lo que se llaman

tracks™: esto es, cuando cada actor hace varios personajes o distintos mon6logos, por ejemplo,

35 Del inglés track: 3. a: the course along which something moves or progresses; 1. e (1): one of a series of parallel or concentric
paths along which material (as music or information) is recorded (as on a phonograph record or magnetic tape).
http://www.merriam-webster.com/dictionary/track, Web. 18 Sept. 2012

Trad. 3. a: El curso sobre el cual algo transcurre o progresa; 1. e (1): una de una serie de caminos paralelos o concéntricos sobre
los cuales se graban materiales como informaciéon o musica (como un en una cinta o fonograma). En teatro este término se utiliza
para distinguir qué monoélogos le corresponden a cada actriz, al no haber personajes como en un texto dramatico tradicional, se le
asignan determinados monologos al track 1 o mujer 1 y asi sucesivamente.
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yo fui asignada originalmente para hacer el track de Mujer 1°°, la cual tiene asignados
determinados monoélogos, la actriz Lourdes Reyes hacia el track de Mujer 2, Dalilah Polanco
hacia el track de Mujer 3 y Anahi Allué fue designada como swing para hacer los tres tracks en
alternancias. En mi caso, afios mas tarde yo también seria asignada swing y realizaba un track
distinto cada dia. De acuerdo con el director en ese momento, su decision para asignarnos los
diferentes tracks fue con base en nuestra personalidad de manera que nos conectaramos con
mayor facilidad a los textos y a las situaciones que abordaban los monologos.

En mi proceso de creacion era importante definir lo que significaba para mi como mujer y
actriz, estar viviendo en la tercera década de vida. Como ejercicio expresivo me impuse la tarea
de escribir mi propio mondlogo®’, dicho ejercicio tuvo la funcién de hacer un trabajo
introspectivo, espontaneo y a la vez de improvisacion. Después de escribirlo lo lei ante el director
y mis compaferas y pude hacer mi primera conexion real con el texto. Debo confesar que en mi
primer acercamiento con el texto, me parecid6 que habia muchas situaciones que me parecian
totalmente banales, que las preocupaciones de estas mujeres eran totalmente absurdas y me
costaba mucho entregarme al texto en algunos mondlogos, pues desde mi perspectiva hasta ese
momento era muy distinta y hasta opuesta dado que mi condicion de mujer de apenas treinta y un
aflos no me representaba ningun conflicto partiendo de la autoestima, la situacién de pareja, mi
estabilidad emocional y mi educacion universitaria me ponian en un lugar alejado, simplemente
no podia concebir que una mujer no pudiera encontrar su valor intelectual, y que sus principales
preocupaciones tuvieran origen en la apariencia fisica. Esto se me presentaba como un problema
actoral muy comun: los juicios de valor y la ideologia personal crean un obstaculo para hallar la

vinculacion con un texto y la creacion a partir del mismo. En mi experiencia he visto actores de

36 Ver Apéndice 11 Tabla de los mondlogos asignados a cada frack.

37 Ver apéndice IV Ménologo de creacion y ejercicio personal para los ensayos y montaje de Confesiones de Mujeres de 30
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diferentes métodos y grados de experiencia, batallar con este aspecto de la actuacidon, y en
muchas ocasiones este conflicto trasciende al escenario. Durante el trabajo de mesa y las lecturas
me fue dificil entrar en comunién con uno de los mondlogos que irénicamente era el primer
monodlogo de la obra, me tocaba abrir la obra y marcar el ritmo y el tono ademas de la relacion
con el publico y las otras actrices. El mono6logo en cuestion era “Cremas”. Verdaderamente
odiaba hablar del tema; de hecho, era el monologo que mas me molestaba y no fue hasta la ultima
semana de ensayos que tras una importante observacion del director pude reconciliarme con el
texto para poder llegar al estreno sin que mi propia incomodidad se interpusiera y se mostrara en
el escenario. Mas adelante retomaré este problema y su solucion practica. Otro de los aspectos
que se discutieron fue el entender el tipo de comedia que CMT requeria. Desde definir el término
sitcom o comedia de situaciones hasta los aspectos técnicos de la comedia como el ritmo, timing,
punch line, running gag, etc. que definiré mas adelante, y también como deberian funcionar en
relacion al texto y el trazo. Nuestro trabajo de investigacion radicaba en compartir experiencias
de la vida real entre las actrices y en realizar algunas entrevistas a mujeres para que hablaran de
su percepcion de los treinta afios. También el director nos propuso que observaramos cOmo
funcionaba la publicidad orientada a las mujeres enfocandose en las inseguridades de orden fisico

y psicolégico.

2.2 Ensayos y estreno’”

Durante la segunda semana comenz6 el trazo de la obra, en OCESA Teatro la
memorizacién es un requisito desde las dos primeras semanas para asegurar un proceso de
montaje fluido; para asi, reforzar el trabajo de memorizacion y ritmo, se dedico una hora de cada

ensayo a repasar texto mientras se bota una pelota ritmicamente tratando de controlar el rebote

38 Ver apéndice 11 Tabla de ensayos.
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sin perder el texto. Este ejercicio nos ha resultado indispensable y muy valioso, pues se ejercitan
memoria, ritmo, diccidon y en algunas variaciones del ejercicio se trabaja intencion e intensidad.
Después el resto del ensayo se dedicaba a trazar los mono6logos en un esquema general y se corria
lo trazado a la vez que se experimentaban diferentes propuestas de acciones fisicas e intenciones
para poder lograr y afinar la comedia de situaciones que se buscaba.

En la tercera semana nos dedicamos a ajustar el ritmo y establecer mas especificamente los
momentos de comedia, trabajar los chistes, definir los remates y llegar a la culminacion de la
comedia a partir del sentido de la verdad en combinacion con el dominio de la técnica de
comedia. La dificultad planteada en este punto era la de la carencia de publico: la comedia vive,
se alimenta y retroalimenta de la respuesta del publico, el sentido del timing no se puede percibir
sin el publico y estabamos conscientes de que la unica forma de ajustar los tiempos ocurriria
hasta el momento de enfrentar al ptblico; otro problema a resolver era la interaccidon directa con
el mismo, el director fungia como espectador y conocia las posibilidades de respuesta por parte
de la audiencia y teniamos que interactuar con ¢l para poder calcular nuestras propias reacciones
y manejo del tiempo. Hasta este punto yo sentia que poco a poco me reconciliaba con el texto,
pero la falta de respuesta me empezaba a molestar pues me encontraba ante el planteamiento de
otro problema actoral: no me sentia divertida. Para un actor de comedia esta situacion se origina
desde la idea erronea de querer ser chistoso por el simple hecho de hacer reir. La comedia que
CMT propone, no deberia partir del chiste y menos aun del chiste facil. Aunque el texto por un
lado nos propone situaciones que por su sencillez y lenguaje explicito son en principio cémicas,
la situacion deberia ser el punto en el que la comedia estd cimentada. Los personajes inmersos en
la angustia de su condicion humana son los que ocasionan la risa, exacerbada entonces con un

chiste o gag.

34



Hasta este momento el monologo con el cual yo abria la obra me seguia causando un
conflicto; el director entonces me hizo la observacion de que me notaba enojada cuando decia el
texto. Habia un problema de interpretacion mezclado con la ideologia, me costaba trabajo
mostrarme insegura como personaje y persona y sobre todo se me dificultaba reirme de mi
misma. Esta observacion fue vital pues a la distancia creo que la mayoria de mis textos estaban
permeados por mi propia inseguridad como actriz y no por la inseguridad del personaje que a su
vez es una actriz. Este aspecto estaba relacionado directamente con la falta de relajacion; la
presion del calendario del plan de trabajo y las visitas constantes del productor, insistiendo en la
meta, me llevaron a un rigor conmigo misma, que afectdé mi capacidad de relajacion y de todas
las actrices antes de cada ensayo®’. Incluso me frustraban mis propios errores de texto o de trazo
y no habia lugar para el placer de la escena. En mi propia subjetividad me sentia atorada en
comparacion con mis otras compaferas: me parecia que ellas ya habian alcanzado el nivel de
comedia buscado y esperado, mientras que yo percibia que no funcionaba lo que estaba haciendo.

Durante la cuarta semana de ensayos previa a los ensayos con publico, el director, en
contraste con el método de Lia Gelin de trabajar desde la inseguridad, marc6 su énfasis en la
forma de hacer comedia y sobre todo de crear un ambiente seguro y empatico. Creo que aqui
descubri que yo como actriz no funcionaba desde la angustia como punto de partida; por el
contrario, comencé a funcionar mejor a partir de la seguridad, aprendi a reirme de mis
circunstancias de la vida diaria, y de lo que me sucedia en escena, comprendi la esencia de jugar
para poder explorar, y sobre todo se logré una relacion entre las actrices que resultaba

indispensable para poder llevar al publico la atmosfera que se da entre las amigas cuando

39 Para esta semana la actriz que estaba ensayando el track de la mujer 2 no podia sacar adelante el monologo de “Terapia”, su
vida personal muy bien retratada en ese mondlogo, le afectaba de manera nuclear, es decir su nucleo afectivo se defendia de
manera que no podia establecer distancia entre la situacion y su vida personal. Simplemente la actriz se encontraba bloqueada y el
director tuvo que aplicar una resistencia fisica de manera que se sintiera impedida y para esto la at6 a una silla y le pidié que
dijera su texto partiendo de la sensacion fisica de la inmovilidad. Después de varios intentos la actriz pudo sobrellevar el
mondlogo pero fue un proceso un tanto tortuoso para ella.
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conversan. Entonces, como si me hubieran curado un padecimiento de falta de comicidad, el
humor se fue creando con mayor facilidad. En esta misma semana se integré6 como directora
residente Ana Karina Guevara, cuya aportacion fue valiosisima pues ella habia conformado el
elenco en la puesta original, por lo tanto conocia el proceso y la forma de trabajar de Lia Gelin.

El enfoque de Ana Karina Guevara siempre fue muy distinto al de Gerardo Gonzélez,
mientras que ella se encargaba de ayudarnos a llenar de subtextos y ampliaba nuestra vision de
cada situacion, Gerardo Gonzalez se enfocaba a refinar la comedia en todos sus aspectos. Por
decirlo de alguna manera ella era la teoria y €l la practica; en ese sentido creo que, en lo personal,
encontré un balance perfecto; nunca representd un conflicto ni estilistico, ni conceptual el tener
dos directores con enfoques tan heterogéneos. Al decir que Ana Karina Guevara representaba la
teoria, me refiero a que ella nos explicaba los aspectos internos de los personajes, nos habla de
sus conflictos, de las personalidades y de la neurosis que estaba presente en cada monologo,
también nos presionaba para partir de un nivel emocional para poder causar risa. Por su parte
Gerardo Gonzalez, en efecto, era la practica; con su experiencia en comedia sabia guiarnos de
manera directa para atacar el chiste con timing y precision, nos indicaba donde teniamos que
rematar y sabia perfectamente lo que no funcionaba para trabajarlo, modificarlo, e incluso
descartarlo, si era necesario. Aunque hubiese sido idoneo contar con ambos directores desde el
principio, la incorporacion de Ana Karina Guevara en las dos ultimas semanas de ensayos previas
al estreno resulto ser un “ajuste de tuercas”. El rigor emocional de Ana Karina combinado con el
humor de Gerardo, desde mi punto de vista, eran complementarios y no opuestos en relacion al
efecto comico que se buscaba, es decir, ambas perspectivas: la de Gerardo, (basada en las leyes
de actuacion de la comedia) y la de Ana Karina, (sustentada en las leyes del origen emocional y
psicologico de la comedia), nos hacian aterrizar en un punto de equilibrio de manera que la

comedia que se lograra no se volcara hacia un punto o extremo solamente. Alternadamente,
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durante esta semana se realizaron los ensayos técnicos, ajustando pies o cues de audio e
iluminacion, se limpiaron coreografias y se prob6 vestuario y maquillaje.

Otro de los aspectos importantes dentro de OCESA es el aparato de publicidad; los actores
tienen que participar en todas la actividades de promocion de la obra, esto es, sesiones de fotos,
entrevistas, firmas de autdgrafos. En esta semana se realiz6 la sesion de fotos para la
publicidad40, programas de mano, carteles, marquesina, etc. asi como se dedicé una tarde a la
rueda de prensa’'; dicho evento es primordial para el aparato comercial, pues se presenta la obra
como una produccion realizada por OCESA, se presentan la actrices y los directores, se realizan
entrevistas para crear la expectativa y anunciar la fecha de estreno y asi difundir la obra en los
diferentes medios.

La quinta semana es dedicada a los ensayos previos al estreno y éstos ya son con publico.
Para los actores y director, el primer ensayo previo es equivalente a un estreno, pero sin la
presion de la prensa. Desde mi punto de vista estos ensayos se perciben como algo mas real en
contraste con la funcion de estreno, la cual es susceptible de cualquier nimero de circunstancias
adversas resultado del nerviosismo por parte de toda la compafiia y la produccion. El publico

durante estos ensayos mas que nunca es el perfecto termémetro de la obra, especialmente de una

0 La sesion de fotos de lanzamiento y reestreno de CMT se llevo a cabo en el mismo estudio, a la misma hora, por el mismo
fotografo y junto con los repartos de otras dos obras que estrenarian casi simultaneamente con CMT. Estas obras eran Adorables
Enemigas y Generacion Atari, igualmente producidas por Morris Gilbert y OCESA. Esa sesion de fotos fue en términos generales
cadtica pues solo habia una maquillista disefiando la imagen de todas las actrices en el momento de la sesion; el equipo de
produccion y marketing se encontraban desorganizados, pues el director de Generacion Atari quiso tomar la batuta para dirigir la
sesion fotografica, atrasando el trabajo de todos, los actores de Adorables Enemigas tuvieron que esperar por horas con el
vestuario (y la obra no se estrend sino hasta afios después, porque Marga Lopez cayé enferma y nunca se recuperd). Una de las
actrices de CMT hizo la sesion con salmonelosis y yo padecia un herpes en las piernas debido al estrés, entre otros muchos
problemas. Aun asi se pudo concretar la nueva imagen de CMT en términos publicitarios.

I El teatro comercial y los medios publicitarios y de prensa tienen una relacion un tanto disfuncional pero necesaria. Las
producciones se ven en la necesidad de recurrir a la prensa y a los medios para difundir y promover la obra, sin embargo y por
desgracia la prensa de espectaculos en México se reduce a un grupo de pseudo reporteros que sélo van a cubrir una nota sin el
menor conocimiento e interés en el teatro como un fendmeno cultural y artistico. Desafortunadamente los medios que cubren la
nota s6lo buscan algo que pueda vender publicidad basada en el chisme, la indiscrecion y si es posible el escandalo. El teatro
comercial para poder llamar a las audiencias se ha prestado al juego de la nota de espectaculos y eso ha demeritado la credibilidad
de las producciones mismas.

37



comedia. En OCESA Teatro normalmente se hacen de tres a cuatro ensayos previos con publico
antes de la noche de estreno.

Los ensayos previos nos brindaron la referencia que necesitabamos para ajustar nuestro
timing a partir de la respuesta del publico, también nos proporcionaron una mejor perspectiva de
lo que estdbamos haciendo: me di cuenta de que en realidad estaba trabajando en la direccion
correcta en términos de comedia, contrario a lo que yo percibia de mi propio desempefio actoral.
Por supuesto fue un gran alivio, el poder comprobar que lo que sucedia en escena, realmente
funcionaba. También se marco la pauta de los aspectos que tenia que seguir trabajando y

mejorando durante las funciones, que rebasarian las 2600, aunque eso yo no lo sabia atn.

El 8 de Octubre de 2004 se reestrend ante la prensa CMT después de tres ensayos previos
con publico; habia ganado la confianza para enfrentar un publico distinto lleno de gente del
medio del espectaculo, compaifieros actores y los medios de comunicacion. Las cuatro semanas
anteriores habiamos ensayado con Anahi Allué en el Track de la mujer 3, Lourdes Reyes Mujer 2
y yo como mujer 1; Dalilah Polanco no habia estado en el proceso completo por compromisos
personales y se integro hasta mediados de la cuarta semana. Menciono esto a razon de que como
elenco, tuvimos que incorporar un elemento nuevo y por lo tanto nuestra capacidad de adaptacion
tuvo que ponerse en juego. La produccion decidié que el estreno se realizaria con Dalilah
Polanco y no con Anahi Allué para elevar el interés del publico y sobre todo de la prensa. En ese
momento la actriz Dalilah Polanco pasaba por un buen momento publicitario y en términos
comerciales esto resultaba un beneficio para la produccion, pues ayudaba a levantar el vuelo del
montaje al igual que su subsistencia. En ese momento, desde el punto de vista del actor y su
proceso, esta decision fue algo dolorosa y desconcertante. Para la actriz que ensayd arduamente

para poder estrenar y al final de este trayecto se decide que no estrenaria, resulté muy frustrante e
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injusto; las otras integrantes también lo vimos asi. No solo era reajustar nuestro trabajo en menos
de una semana, era también, buscar entender las circunstancias de la produccioén para la cual
estabamos trabajando para poder salir adelante lo mejor posible sin desestabilizar nuestra relacion
como compafiia; mas adelante hablaré de las reflexiones referentes al punto anterior con mas
amplitud. Podria decir que el reajuste de este nuevo factor no fue del todo dificil; como actrices
nos conociamos bien, y manejabamos igualmente el sistema de alternancias gracias al montaje
anterior. La actriz pudo amalgamarse a la dindmica que proponiamos, y la obra se pudo estrenar
con gran éxito. La funcion de estreno, como era de esperarse, seria muy diferente al resto de las
funciones puesto que los factores externos como el teatro lleno y la presencia de la prensa
cambian la energia dentro y fuera del escenario. Para todos los actores es inevitable pensar en las
presencias importantes como familiares y amigos cercanos; la critica, por su parte, es otra cosa
que ejerce presion, la noche de estreno en apariencia define la fortuna de la temporada. Digo en
apariencia, porque lo que diga el publico al salir de la funcién, es lo que determina la asistencia
del publico en el futuro. Por otro lado, la critica especializada no es algo con lo que se cuenta en
el teatro comercial; los criticos de teatro no dedican sus espacios para hablar de nuestro trabajo
como actores, ni para analizar con seriedad el trabajo que se realiza. Desafortunadamente este
tipo de teatro parece no merecer un comentario de orden constructivo y critico. El teatro
comercial se promueve, entonces, a través de la nota de espectaculos recopilada por reporteros no
especializados en teatro, a través de la cartelera en los periddicos, los anuncios en las calles y los
comentarios del publico. La noche de estreno tiene un peso muy importante; como actor se tiende
a exceder la energia, no hay dosificacion, generalmente los actores en estas funciones son
propensos a exagerar ya sea emocionalmente o vocalmente, en mi caso recuerdo que tuve que
proyectar tres veces mas fuerte mi voz, esperar por mucho mas tiempo a que las risas bajaran,

adecuar el ritmo a una respuesta mucho mas grande de la esperada. Las funciones de estreno, asi
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como las funciones de develacion de placa, en mi opinidn, no son “reales”; son como una especie
de intoxicacién emocional, tanto el publico como los actores estamos intoxicados con el
momento, con las expectativas, con las risas y reacciones de otros. La verdadera obra no toma su
ritmo real hasta después de unas semanas, donde el publico es real (no son invitados), donde el
numero de asistentes es real (los que llegaron a esa funcion), donde el estado de los actores es
real, es decir, con la energia resultado de sus actividades y vivencias en ese dia.

De hecho el sentido de la realidad sucede al siguiente dia: el publico es otro, la euforia se
desvanece, los rezagos del sobre esfuerzo del dia anterior se sienten en el cuerpo, la energia se
vuelve a modificar, el nimero de asistentes se reduce considerablemente y las risas prolongadas
disminuyen, hay que reacomodar, volver al origen, es ahi donde el laboratorio comienza lo que
funciona en ese momento tal vez se desgaste en un mes, en seis y después de un afio habra que

reflexionar sobre el camino recorrido, limpiar, refrescar y tal vez replantear.

2.3 Dificultades y problemas actorales en distintas etapas de la temporada.

Al iniciar una temporada de teatro comercial en OCESA Teatro, la compaiiia y la
produccion esperan tener una duracion estimada de por lo menos seis meses, equivalentes a 100 o
200 representaciones. A diferencia del teatro independiente o subvencionado por el Estado, que
solo apuntan a temporadas cortas de tres meses, lo cual es equivalente a doce funciones si la
temporada es de una funcion a la semana o hasta cincuenta si son funciones de jueves a domingo,
el teatro comercial busca sostener lo mas posible sus obras con el fin de recuperar su inversion y
por supuesto lograr ganancias. En OCESA llegar apenas a cien funciones es considerado un
fracaso. Es aqui donde el entrenamiento y la resistencia del actor juegan su principal parte para
poder tener un rendimiento casi maratonico. El actor en una temporada de teatro comercial

necesitara comprometer su tiempo y rendimiento fisico por un periodo mucho mas prolongado en
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comparacion con el tiempo que exige una temporada corta en teatro no comercial. Si pensamos
en el desgaste fisico, dar una funcién a la semana, en general, no resulta exhaustivo comparado
con las seis a ocho funciones por semana en el circuito comercial. Ahora bien si pensamos que
las temporadas en OCESA se extienden un minimo de seis meses, entendemos que el actor tendra
que mantenerse sano y rendir siempre al maximo bajo un ritmo de trabajo donde no hay mucho
tiempo para reponerse energéticamente; ahora bien, considerando una temporada de siete afios, el
desgaste fisico y actoral es muy grande. Al hablar del desgaste actoral, empiezo a apuntar hacia
uno de los aspectos focales de este trabajo. Por un lado, mientras que el actor que tiene una
temporada en el teatro no comercial tiene que buscar la madurez de su trabajo en un lapso corto,
(aunque con un proceso de ensayos mas meticuloso) tiene muy pocas oportunidades para lograr
dicha madurez. Por otro lado, el actor dentro del teatro comercial, tiene suficiente tiempo para
evolucionar su ejecucion durante la temporada. En ese sentido, dada la cortedad de una
temporada de un montaje en teatro no comercial, en teoria, no deberia haber lugar para el
desgaste, mientras que una larga temporada por su naturaleza, permite que el desgaste y la
mecanizacion actoral ocurran inevitablemente, ademas del acartonamiento resultado de la
repeticion prolongada de sus textos y acciones escénicas, el tema anterior se explorara con mayor

profundidad en capitulos posteriores.

2.3.1 Buasqueda y conservacion del ritmo y el tono de comedia de CMT
Nuestra temporada inicidé con funciones dobles de viernes a domingos, al tercer mes se
agregaron los jueves con una funcidon y mas o menos a los seis meses se incluyeron los miércoles

con una funcion. La progresion en nimero de funciones al mes fue de 24, 28 y después 32. Esto
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quiere decir que en menos de cuatro meses se celebran las “primeras™? cien funciones. Al
principio de la temporada nuestro elenco estaba conformado por cuatro actrices; como lo
mencioné antes la actriz denominada swing alterna un track distinto cada dia y de esta manera
teniamos un dia de descanso, sobre todo cuando el nimero de funciones habia aumentado. Hasta
este momento yo no me sentia a gusto del todo con la idea de que alguien mas hiciera mi track (la
inseguridad y el temor a las comparaciones siempre estan presentes cuando el lugar en la
compaiiia estd en la linea de juego) o simplemente el ego inherente de pensar que s6lo uno puede
hacer bien su propio track o personaje. Por otro lado, “el descanso” representa un dia menos de
sueldo y eso por supuesto no es del todo favorable. De cualquier manera la tarea siguiente era
seguir experimentando y seguir encontrando mas posibilidades dentro de la misma propuesta;
cuando se hace comedia y se busca mantener la frescura, el texto no se puede dejar “acomodado”
o estatico, el timing depende de una dinamica de “prueba y error”, como se dice, a veces “entra” a
veces “no entra”. A pesar de que para el estreno habiamos logrado alcanzar la comedia en los
momentos clave de la obra, podia advertir que todavia no acabdbamos de cubrir por completo
todos los textos con significados y momentos de comedia implicitos pero tal vez no tan claros
para nosotras y mucho menos para el publico; tampoco se habia agotado toda la gama de
posibilidades en cuanto a la forma de abordar los textos. Para mi la constante no era decir un
chiste, sino crear la circunstancia de comedia. Era muy importante mantenerme alejada de la
gratuidad. Si bien la obra tiene textos vulgares que obviamente resultan chistosos, siempre cuidé
no agregar mas vulgaridad. Mi trabajo se centraba en los personajes y en su situacion, la
vulgaridad en la obra era uno de los elementos cuya funcion era el remate, la sorpresa, dicha

vulgaridad era el resultado espontineo del personaje, no su esencia. Esta era una de las

42 . . . . e ;.
He utilizado las comillas porque en teatro comercial 100 funciones es apenas un inicio y resulta un tanto sarcastico en
comparacion con la temporadas que apenas logran 50 funciones o menos.
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anotaciones principales por parte de la direcciéon y tanto el elenco como los directores
trabajabamos en encontrar mejores recursos y caminos mas creativos para lograr la comedia. La
risa del publico es una de las respuestas mas gratificantes para un actor y es muy comun que el
actor, tentado a ganarse a la audiencia, recurra al chiste obvio o vulgar y se “engolosine”, dejando
de lado la propuesta original de la obra e incluso puede llegar a desvirtuar su propio trabajo y el
de los demas. Esto también responde a un problema ético sobre el cual reflexionaremos mas
adelante.

Desde mi punto de vista considero que el ritmo ideal en nuestro montaje se logré después
de ocho semanas. Sin embargo empezdbamos a notar cierto desbalance en cuanto a los tracks.
Sentiamos que los mondlogos mas “chistosos” estaban cargados en el track de la mujer 3, digo
chistoso entrecomillado porque siempre consideré que la actriz era responsable de sus
mondlogos, y que lo chistoso lo construiamos las actrices sin depender de los chistes
aparentemente faciles que ya incluia el texto. La verdad es que por un lado, los monologos que
conformaban el track 3 realmente contenian los chistes mas explicitos y los remates mas
explosivos (la historia de la distribucién de los mondlogos merecera un apartado distinto); por
otro lado, es innegable que la actriz que realizaba el track de mujer 3 poseia un carisma
indispensable para realizar ese frack; ahora bien, los mondlogos contenidos en los otros dos
tracks carecian, de primera impresion, de esta explosividad, y aunque podian ser muy chistosos,
habia que trabajar mucho, al no haber chistes obvios, habia que preparar y rematar las
situaciones, tejerlas desde la raiz, construir cada circunstancia y cada texto. El lenguaje explicito
de alguno de los textos del frack 3 contrastaba con las situaciones no obvias de primera intencion.
Una de las indicaciones de la direccion de Lia Gelin era la de no dejar descansar al publico, una
risa debia entrar después de la otra, si dejdbamos que las risas bajaran en su totalidad el ritmo se

perdia, era un juego de ping-pong entre las tres actrices y el publico; se buscaba un ritmo
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vertiginoso, como el de los programas de sitcom en la television norteamericana, so6lo que la
edicion por medio de la cual se logra el efecto comico en la television, se tenia que lograr en el
teatro, no era tarea facil. Al principio percatarme de la dificultad de contrarrestar este desbalance
en los monologos, me llevd a buscar dentro de mis recursos, diferentes formas o caminos para
llenar los textos con intenciones comicas mas elaboradas. Esto es, si veia que en momentos algun
texto pasaba sin pena ni gloria, buscaba contextualizar ese texto para el publico, de manera que se
lograra el efecto por empatia o por accion fisica, o por sorpresa, o por cambio de intencion. Como
veremos mas adelante el efecto comico se construye de diversas formas. Evidentemente, al
principio la dinamica de prueba y error respondia a algo intuitivo. Durante el primer afio de la
temporada pude lograr en lo que a mi track respecta, el balance con el track 3, y no sélo se logré
ese balance, ahora la conexion entre estos tracks se volvio simbidtica. Si el track 3 y el track 1 no
funcionaban a la par, la obra no llegaba al nivel que debia hacerlo. En consecuencia, lo anterior
inst6 a que el track 2 encontrara el nivel adecuado para no sentir grandes diferencias entre tracks.
Después del primer afio, comenzaron los cambios en el elenco, dos de las actrices tenian que salir
de la obra por motivos de trabajo y hubo la necesidad de contratar tres nuevas actrices con el fin

de renovar el elenco y dejar a la compaiia protegida, en caso de cualquier eventualidad.

2.3.2 Adaptacion

La produccion en este momento empez0 a centrar su atencidon en actrices que pudieran
seguir atrayendo al publico. En esta ocasion no se realizaron audiciones por la premura de las
circunstancias y el productor tenia muy claro que queria que se integraran Lola Cortés para el
track de mujer 3 y Yolanda Ventura para el track de mujer 1 y para completar la tercia la actriz
Maria Rebeca en el track de mujer 2; esto quiere decir que ya éramos cinco actrices y habia que

repartir funciones, para mi el cambio radic6 en que ahora empezaria a ejecutar el track de la
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mujer 2 vy, esto implicaba que alternaria tracks 1 y 2. El proceso de ensayos para cada nueva
integrante fue por separado porque se integraron casi con un mes de diferencia entre una y otra.
Su periodo de ensayos fue de dos a tres semanas sin el resto del elenco con s6lo un dia para
ensayo previo o put-in con las otras actrices para integrarse a funcion inmediatamente después de
este ensayo.

Es aqui donde entramos en un aspecto complicado desde el punto de vista del actor: La
adaptacion®. ;Como se sintetiza en dos semanas el proceso de un mes y mas atn el proceso de
una temporada? ;Como se logra estar al nivel o tener el ritmo que requiere una obra que ya ha
madurado por mas de un afio? ;Quién o quiénes se tienen que adaptar, las actrices que entran o
las que ya estaban? ;Como asimilar las nuevas propuestas, las diferencias estilisticas, las
desventajas que representa la falta de un proceso completo? ;Cémo adecuarse a las nuevas
personalidades? A continuacion analizaré las implicaciones de cada uno de los problemas
planteados arriba.

La respuesta inmediata a las dos primeras preguntas desde el sentido artistico mas riguroso
es: no es posible. Si tomamos en cuenta que los procesos creativos de cada artista no pueden
supeditarse a los tiempos de nada ni nadie, es muy dificil determinar en qué punto del proceso se
encuentra cada actor al momento de estrenar. Cuando hablamos de montajes que se toman meses
y hasta afios para poder estrenarse, estamos hablando de que el actor, en teoria, tiene oportunidad
de explorar dentro de la intimidad que proporcionan los ensayos, y presentar un trabajo que ya ha
madurado lo suficiente para poder ser presentado ante una audiencia. Un proceso de ensayos no

se puede sintetizar en la mitad del tiempo y mucho menos se puede lograr un nivel artistico al

4 . . ., . . . ,

3 Stanislavski define la adaptacién como “Los medios humanos externos e internos que la gente emplea para ajustarse a si
mismos unos a otros en una variedad de relaciones, y también como ayuda para conseguir o realizar un objeto.” Stanislavski,
Constantine, Un actor se prepara. México: Diana, 1990, p. 188.
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parejo de los miembros del elenco que ya llevan un tiempo considerable en el cual ya han
amalgamado sus descubrimientos, ritmo y personajes.

Por otro lado, el teatro comercial no puede otorgarle al actor dicho lujo. Lo que si ofrece, es
una temporada que por lo menos le dard la oportunidad de madurar su trabajo sobre la marcha y
frente a la audiencia. El proceso creativo y el trabajo de experimentacion “cobran sus victimas”
en el publico y frente al publico.

En el contexto del teatro comercial la respuesta a las dos primeras preguntas es: Se tiene
que poder. El actor que se integra a un trabajo durante una temporada que ya esta corriendo tiene
la dificil tarea de adecuar su instrumento y todas sus capacidades para responder a las
expectativas de la produccion y la compania. Tiene que buscar comprender un trabajo artistico
desde afuera, y desafortunadamente desde el resultado y con la presion de tener que lograr ese
resultado, el artista tiene que sacrificar lo artistico para ser efectivo, tiene que subirse a un barco
que ya ha zarpado y aprender a izar las velas en medio de la tormenta. Cada actriz que se integrd
tuvo que hacer uso de las herramientas que adquirié en su trayectoria actoral. Mientras que las
actrices que comenzamos la temporada tuvimos el proceso y en mi caso busqué integrar
elementos a mi preparacion, las actrices que se fueron integrando se vieron obligadas a atacar los
elementos escénicos a partir del trazo y la memoria ademds de adoptar los aspectos que ya habian
probado ser efectivos y que surgieron en nuestro proceso creativo. En el teatro comercial no hay
lugar para el actor que no se adapta a las circunstancias del sistema dentro, fuera y alrededor de la

€scena.

Citando a Stanislavski:

Ustedes deben aprender a adaptarse por si mismos a las circunstancias, al tiempo y a cada

persona individualmente. Si ustedes se ven llamados a tratar con una persona estupida, deben
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ajustarse a su mentalidad y encontrar los medios mas simples con los cuales alcanzar su mente
y su comprension. Pero si la persona en cuestion es perspicaz, ustedes deben proceder con
mayor cautela y emplear medios sutiles a fin de que aquélla no pueda ver a través de la doble

intencion de ustedes.**

En el caso de que hubiera una propuesta por parte de la nueva actriz, el director tenia que
evaluar si funcionaba y si en realidad representaba una aportacion significativa o ayudaba a
resaltar ciertos momentos en la obra. Aun asi se ponia a prueba durante funcidén y entonces el
director daba el visto bueno para que ya quedara como un elemento fijo. En realidad las actrices
que se fueron integrando nunca tuvieron ensayos con el resto de la compania, los ensayos se
llevaban a cabo sdlo con la actriz y los directores; tanto para la actriz entrante como para las
actrices que ya llevaban tiempo, la tnica oportunidad de conocerse y de medirse antes de funcién
era el ensayo de integracion o mejor conocido por el término en inglés put-in. Dicho ensayo es lo
equivalente a un ensayo general antes de la funcion de estreno con todos los elementos: vestuario,
magquillaje, peinado, iluminacién, musica y por supuesto, con el resto de la compatfiia con el fin
de “insertar” a la nueva actriz. Durante este ensayo las actrices tienen que ajustarse sobre la
marcha, este ensayo debe correr sin detenerse salvo que suceda algo muy grave y entonces se
requiera retomar desde algiin punto. El put-in resulta ser un aspecto muy complicado sobre todo
para la actriz que se va a integrar porque tiene la presion de todo el equipo, dado que ese ensayo
es, desde el punto de vista de la produccion, un tiempo y espacio dedicados especialmente para
ese actor o actriz, en este caso. Todo el equipo técnico y la compaiiia son citados para ese ensayo,
y por lo tanto tiene que responder en la unica oportunidad que tiene para probar que esté lista,
porque acabando su put-in probablemente le tocara dar funcion. El sistema del teatro comercial

demanda del actor efectividad y sobre todo inmediatez, ademas de un sistema propio que le

* Stanislavski, Ibid., p.191.
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permita llegar a cumplir las expectativas de una produccion y de una compaiia que ya estd en
marcha.

Cuando yo comencé a realizar mi segundo track, el de la mujer 2, mi put-in fue junto con la
actriz Yolanda Ventura, que entraria en el track de la mujer 1, el cual yo habia hecho durante mas
de un ano. Dentro del contexto del teatro comercial un actor que ya ha visto como se construyo el
personaje, cudl es el desarrollo y como es la ejecucion del mismo, no se considera que sea
necesario ensayar realmente; éste era mi caso. Cuando se me informé que empezaria a realizar
este nuevo track, yo ya tenia una idea muy clara de la base que lo conformaba, conocia muy bien
los monodlogos y por cuenta propia realicé mi propuesta asi como mis ensayos personales.
Cuando llegué al put-in de Yolanda Ventura, mi principal dificultad radicé en el cambio de
perspectiva; simplemente no podia sacar de mi cabeza los textos de mi track original y, dentro de
mi, iba repitiendo los textos que habia hecho por tanto tiempo; tampoco podia dejar de ver lo que
mi nueva compaifiera estaba haciendo. Mi put-in fue desastroso, a pesar de que sabia lo que tenia
que hacer, simplemente no lo hacia a tiempo, el cambio espacial me desubicé y alteré mi trazo,
no podia responder a mis pies inmediatamente, se sentia todo como nuevo, como un lugar ajeno y
desconocido, todo adquiria otra vision: el sonido de los textos que solian ser mios en la voz de
otra actriz, los tiempos de respuesta, el ritmo, las intenciones. Estas sensaciones me tomaron por
sorpresa, la confianza que supuestamente provenia de la experiencia, se habia disipado. El ensayo
corrié muy fracturado; el director al final me acus6 de sabotaje, yo no sabia a qué se referia, me
acuso de sabotear a mi nueva compaiiera, para que ella no pudiera fluir correctamente, de arruinar
su integracion a la obra y de equivocarme a propdsito, ademas de sentir celos en cuanto a que ella
ahora estaba realizando mi frack. En una acalorada discusion pudimos aclarar que dentro de mi
codigo de ética la palabra sabotaje no existia, pude expresarle mis propios problemas como

actriz, que simplemente hubiera ayudado el haber ensayado con las otras actrices para adaptarme
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a una perspectiva distinta aunque fuera un par de veces. Me critico por no saber ajustarme de
manera inmediata. En el teatro comercial el tiempo es un lujo, el trabajo se hace en casa y el actor
tiene que responder en el momento que se requiera, acertadamente y con la justa medida. Fue un
duro aprendizaje. Para la funcion que teniamos a continuacion todo se ajustd y las cosas salieron
bien, la llamada de atencion me habia sacudido en diferentes niveles: desde el estado animico, mi
sensibilidad artistica, la propia visiéon de mi trabajo, mi sentido de la ética y mi autoestima.
Lamenté¢ mucho que mis fallas se hubieran interpretado de aquella forma, y no puedo negar
haberme sentido herida por la percepcion que el director habia obtenido de mi trabajo y mi
actitud hacia el mismo. Los ajustes que tuve que hacer partieron del trazo, sobre todo en las
escenas donde estdbamos las tres actrices al mismo tiempo, es decir, el esquema estaba pensado
en términos de una triangulacion, por lo tanto tuve que cambiar el angulo en puntos de
oposicion, si mi marca se encontraba arriba en el escenario tenia que ir hacia abajo, y lo mismo
de izquierda a derecha en los momentos en que mi funcién era balancear y dar réplica de apoyo, y
en la punta central del triangulo si yo llevaba el peso central de la conversacion. Otro aspecto
importante era el de marcar la diferencia entre la dinamica de cada track y dentro del mismo
track las diferencias entre los personajes de cada monologo. Era importante hacer notar que cada
mondlogo nacia a partir de la historia de una mujer distinta aunque la actriz mantenia su mismo
nombre en cada monodlogo. Las diferencias entre cada “personaje” se plantearon originalmente
con base en diferentes tipos de actrices por ejemplo: la actriz que siempre tiene protagonicos, la
actriz que ya no obtiene personajes de mujer joven, la actriz que se enreda con su director de
teatro, la actriz que tiene mucho trabajo, la que esta desempleada, la actriz que sélo le dan
personajes de sirvienta, etc. Partiendo de ahi, desarrollé un tratamiento distinto en cuanto a ritmo
corporal y vocal, tipo de reaccion, colocacion de la voz, niveles de ironia y patetismo y defecto

de caracter o debilidad. Durante el primer afio de funciones donde solo realicé el track de mujer
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1, logré establecer y desarrollar muy claramente las caracteristicas que permeaban dicho track. La
dificultad de hacer ahora el track 2, se posaba en encontrar otra serie de recursos que me sacaran
primeramente de la dindmica de mi track original, y acercarme al planteamiento base de la
direccion y reforzar el desarrollo un tanto debilitado por la distribucién de monologos en ese
track especificamente. El track 2, al parecer, no tenia los remates mas fuertes, y muchos textos no
respondian a la explosividad que la obra requeria. Para resolver ese desbalance tuve que trabajar
mas en la presentacion de las situaciones, esto es, buscar que hubiera mucha claridad en la ironia
de las anécdotas, para preparar el camino hacia los remates mas fuertes y encontrar otros puntos
en el texto que pudieran acentuarse ademdas de replantear lo que no estaba funcionando para
explorar otros puntos de partida, desde la enunciacion técnica, modificacion de pausas, apoyos en
las réplicas hasta la presentacion profunda del patetismo del personaje. La directora residente
Ana Karina Guevara me ayudo6 a la construccion de los personajes pues ella habia realizado este
mismo frack afos antes y conocia perfectamente el pulso que éste requeria; pude tener una
orientacion con informacion mas directa en cuanto a lo que se buscaba lograr en este track. En
ese sentido creo que me proporciond muchas herramientas para ir construyendo los diferentes
personajes en cada monologo, en general me proporcion6 puntos de partida y de llegada; es decir
me llevo por el proceso de ir originando la neurosis desde la raiz del problema que planteaba cada
situacion en la que estaban inmersas la mujeres que narraban, hasta el punto culminante de cada
monodlogo. También me ayud6 en cuanto al manejo de la energia que requeria la dinamica de
cada mondlogo de manera que pudiera ser explosivo pero muy honesto. Considero que pude
lograr un buen balance en este track en relacion con los otros dos, ya que como lo mencioné
antes, el track de la mujer 2 se podia debilitar mucho si no se realizaba a partir de la honestidad
que planteaba la concepcion original de la directora, y principalmente con una energia corporal

muy bien proyectada para poder pasar de la depresion profunda a la irascibilidad en cuestion de
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segundos. En realidad disfrutaba mucho hacer este track por el reto que representaba hacerlo lucir
a pesar de su cierre un tanto anti-climatico y los limitados remates que contenia.

El comienzo de las alternancias de forma mas frecuente asi como el aumento de funciones,
marcaron otra etapa en el ambiente y las relaciones escénicas dentro de la temporada. Esto por
supuesto resultd en una constante mas en la ecuacion para mantener el balance en la puesta en
escena, nos presentd otros problemas actorales a resolver y nos llevo a tomar decisiones a veces

desesperadas dentro y fuera de escena.

Ana Karina Guevara y Bricia Orozco

2.3.3 Alternancias
El sistema de alternancias nace a partir de diferentes necesidades principalmente de la
produccion y en segundo lugar para los actores en el contexto de la situacion laboral en nuestro

pais. Por parte de la produccidn resulta una especie de seguro contra incidentes, siendo el teatro
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musical el més propenso a verse en la necesidad de cubrir a su elenco por el grado de riesgo de
lesiones vocales y corporales, ahora bien, en el teatro de cdmara no musical, también se produjo
esta necesidad de manera que nunca se suspendan las funciones porque un actor no puede llegar
al teatro por circunstancias extraordinarias o enfermedad grave. Evidentemente esto se opone a la
ley candnica de “no faltar nunca a una funcion, salvo con el acta de defuncion”. Para los actores
que llevamos esta ley al extremo, al grado de dar funciones después de una cirugia, con collarin
después de un choque, con temperatura, migrafa y hasta con rubeola entre otras cosas, nos resulta
“inconcebible” la existencia de un alternante, aunque evidentemente esta vision en los tiempos
que vivimos se presenta un tanto irreal y anacronica. La alternancia en el teatro comercial es
ahora un concepto con el cual hay que trabajar: desde la aceptacion de compartir tu personaje con
alguien mas y no poder hablar de titularidades, hasta la valoracion de la ventaja que presenta el
saber que si se tienen compromisos de trabajo previamente adquiridos la temporada o funciones
no se tienen que cancelar. Respecto a lo anterior, es preciso apuntar el hecho de que el actor
contemporaneo en México tiene que estar en constante busqueda de proyectos o trabajos para
subsistir, de manera que es practicamente imposible para muchos dedicarse a un solo proyecto,
dando como resultado un actor que tiene que salir de un trabajo para llegar a otro, especialmente
si el actor trabaja en television, medio que por su naturaleza no considera al actor de teatro en
cuestion de tiempos. Esta situacion pone en riesgo de manera frecuente la certeza de que el actor
llegard a su funcion; desafortunadamente la situacion econdmica del actor dana esta relacion de
confianza entre la produccion, la compaiia y el actor.

Otro aspecto de las alternancias que ha resultado benéfico, es el hecho de que la produccion
puede contar con una variedad de actores que refrescan la imagen publicitaria de la puesta,

atrayendo a la audiencia; esto por supuesto, es una tactica de marketing indispensable para la
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produccion. En un sentido laboral esto representa una apertura de espacios o vacantes porque “el
pastel se reparte entre mas comensales.”

Desde el punto de vista actoral, las alternancias despliegan una serie de factores y
problemas técnicos que demandan un desarrollo de recursos en el trabajo escénico. Como lo he
referido anteriormente la adaptacion es un aspecto fundamental que esta en juego una y otra vez.
La palabra “juego” resulta muy apropiada para establecer la analogia entre el suceso escénico y el
movimiento de piezas o elementos sobre el tablado/tablero. Como actriz base, mi funcion
evolucion6 en un swing/comodin. Mi instrumento tenia que operar de dos a tres puntos de vista
diferentes cuando comencé a realizar todos los tracks, y hasta con ocho actrices diferentes en una
misma semana. La variedad de combinaciones resultaba muy amplia; la dindmica que cada tercia
proponia cambiaba diametralmente de una funcién a otra. Uno de los grandes dilemas que ya he
planteado a manera de pregunta es en quién recae la adaptacion. Como el término comodin
sugiere, éste se tiene que acomodar a lo que se le presente, esto aparentemente resuelve la
disyuntiva, sin embargo, la linea de adecuacion no es tan clara porque el comodin se tiene que
acomodar pero dentro de las reglas del juego, lo mismo que la pieza que se va a integrarse. La
puesta en escena propone las reglas y las piezas se mueven dentro de esas reglas. En materia
escénica y dentro de mi experiencia las leyes no operaron de esta manera.

En un proceso tan largo como lo fue CMT la integracion constante de nuevos elementos es
una alteracion del orden, un cambio de esquema y un replanteamiento constante, lo cual no
necesariamente resulta del todo negativo o del todo positivo. En principio nos propone tanto a la
direccién como a los actores ya integrados, una serie de problemas técnicos a resolver para cada
uno de los casos que se van presentando. A continuacion retomaré una serie de situaciones que en

algunos casos encontraron una solucion, asi como otros donde las soluciones no fueron del todo
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satisfactorias ni para el montaje, ni en las relaciones escénicas, todo esto con base en los tres
perfiles que sugieren los mondlogos que pertenecen a los diferentes tracks.

Cada frack en CMT propone una serie de caracteristicas en cuanto a personalidad, ritmo,
timing, sentido de la comedia, habilidad corporal, presencia escénica, carisma, etc.

El track de mujer 1 requeria en el perfil mucha fuerza y carisma por ser el track que
introduce la obra, ademas de poseer un sarcasmo inteligente, hasta cierto punto cinico; un ritmo
variable, con capacidad de acelerar ritmo o sostener pausas, ademas de llegar a ser el punto de
balance con las otras dos actrices.

El track de mujer 2 nos proponia un caracter neurotico, obsesivo compulsivo, depresivo e
inseguro, con mucha fragilidad, capaz de llegar a la ira para después desplomarse, requiere
mucha honestidad cuando expone sus problemas y a la vez ser muy optimista a pesar de sus
circunstancias.

El track de la mujer 3 nos presenta un caracter muy extrovertido, con humor agridulce y
mordaz en ciertos momentos, con un ritmo emocional y fisico vertiginoso, timing preciso y

mucho carisma para poder decir los textos tan explicitos sin desagradar.

2.3.4 Problemas actorales observados en las actrices de CMT

Por su estructura, CMT esta planteada de manera que las situaciones funcionen y
encuentren su balance a pesar de la carencia en las actrices, de alguno de los aspectos arriba
mencionados, de ocurrir algunas deficiencias en la ejecucion simplemente las funciones no
llegaban al punto ideal. A continuacion expongo los problemas actorales y escénicos observados

durante la temporada y que afectaban en mayor o menor grado el desarrollo de las funciones. Los
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problemas que referiré a su vez encierran otros problemas, y por supuesto mantienen una relacion

. 4
directa entre unos y otros.*

I Desbalance del ritmo, ritmo inadecuado o insuficiente

La puesta y concepto de CMT plantea como uno de los elementos mas importantes, un
ritmo constante en donde las risas no deben apagarse, cuando el siguiente remate ya estd
entrando. Para lograr esto las actrices deben manejar una gran dinamica vocal, y corporal de
manera que su narracion nunca decaiga. La narracion se lleva a cabo de manera que todas las
emociones transcurren en transiciones rapidas, inmediatas y de manera sintética. Por citar un
ejemplo, en la parte final del monodlogo de “Cremas” la actriz regresa después de haber
interactuado con el publico para presumir los efectos “milagrosos” de su mascarilla de espermas

multiples y mientras va subiendo dice:

Mujer 1: “... (A mujer del publico) felicidades tienes una piel divina en cambio yo, //jestoy
sufriendo un nivel de deterioro galopante! //{Pero mi mascarilla si funciona! {Si
funciona! te la pones por cinco minutos y tu piel regresa a su lugar de jorigen!!!!//
Por dos horas. // Pero a mi no me importa que la historia de mi vida se me lea en la
cara. (Pausa)// Hay que saber leer entre lineas// sobre todo si se trata de una linda

historia. (Sale)

Como lo he marcado en el texto con dos diagonales, cada separacion indica una transicion
inmediata, practicamente es la mitad de tiempo de una respiracion, cuando mucho, una
respiracion, la transicion es emocional, gestual y corporal si la actriz no responde en alguno de
los aspectos o0 no tiene las transiciones en el ritmo exacto todos los chistes de la situacion se

debilitan y desvanecen de manera que la situacion pasa inadvertida. Las transiciones en la

4 . . P 1 . .

> Las alternancias pueden ser vistas como un problema en si mismo pero he decidido considerarlo como un aspecto propio del
teatro comercial que presenta ciertas ventajas pero que, de igual manera es en algunos casos, la causa de un desbalance en la
puesta, desde mi perspectiva es una circunstancia laboral que representa un reto para la evolucion del actor.
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comedia difieren en tiempo de respuesta a una situacion no comica, si lo pusiéramos en numeros,
dichas transiciones reducen lo que ocurriria en cinco minutos a un minuto.

De ahi partimos a uno de los problemas mas comunes en CMT: encontrar actrices que le
imprimieran el ritmo justo y adecuado al integrarse a la obra. De inicio para la actriz entrante era
muy dificil adecuarse a un ritmo ya establecido por las otras dos actrices con mas tiempo. Ahora
bien, independientemente del tiempo de adecuaciéon que cada actriz necesitaba, tuvimos en
repetidas ocasiones, actrices que no se suscribian al ritmo que la obra demandaba y se mantenian
en un ritmo diferente, que evitaba que la obra fluyera. Es decir, se ubicaban fuera de la dindmica
escénica a pesar de las indicaciones u observaciones de parte de la direccién; en algunas
ocasiones esto se derivaba de la falta de oido y sentido del ritmo interno y externo, falta de
movilidad y agilidad corporal por parte de la actriz, otras veces se derivaba de la carencia de
retroalimentacion por parte de la direccion, y en otras ocasiones se derivd de una actitud hasta
cierto punto soberbia y arrogante de las actrices que no aceptaban indicaciones.

Lo anterior, por supuesto, se reflejaba directamente en escena, la disparidad del ritmo se
evidenciaba cuando de un monologo que era ejecutado con fuerza, timing y precision, la obra caia
a un monologo inefectivo, aburrido y sin respuesta del publico. Lo que se buscaba para aliviar
esta carencia era, programar idealmente a tres actrices que hicieran buena mancuerna, pero
dificilmente se contaba con un trio balanceado porque habia que distribuir las funciones entre
todas las actrices, entonces se optaba por programar dos tracks fuertes con uno débil por decirlo
de alguna forma. Lo complicado era cuando se tenian dos actrices no tan solidas contra una que
llevaba el peso de la obra y en algunas ocasiones se llegaban a juntar tres actrices con dificultades
para sostener la obra todo el tiempo al nivel requerido. En ese sentido los directores residentes
buscaban encontrar las indicaciones para poder subsanar esta situacion, sin éxito en algunos

casos, y en otros se lograba a través de dar indicaciones a las actrices con buen ritmo, para tratar
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de “jalar” a las actrices desfasadas o marcar con mas acentuacion los apoyos para que las actrices
que tenian problemas de ritmo pudieran “recargarse” en las otras, por decirlo asi.

Como actriz mi trabajo radicaba en apoyar con ritmo en mis propios monologos y mantener
la energia y dindmica en los segmentos donde estdbamos las tres actrices en escena y en algunos
momentos tenia que “sacrificar” mis intenciones, es decir bajaba intencion, fuerza y proyeccion
para “opacar” mi linea y, que no entrara ninguna risa antes del remate de la otra y asi balancear el
ritmo y la equidad de fuerzas. Debo admitir que no todas las actrices estan dispuestas a disminuir
intenciones con el fin de servir de apoyo; en el teatro comercial la idea de no lucir parece
descabellada, este recurso es algo extremo, pero es al servicio de la obra y requiere una actitud de
humildad y de confianza en el trabajo propio ademds de mucha técnica para dosificar su
proyeccion a voluntad. Si el actor sabe que hay momentos para sobresalir y que no se trata de
opacar a los demas, esto resulta benéfico y puede incluso ayudar a su compaiiero a lucir también.
En mi experiencia esto dio resultado cuando yo lo ponia en practica; mas adelante cuando asumi
la direccion residente y le pedia a las actrices que sacrificaran ciertos momentos, me resultaba
muy dificil convencerlas, sobre todo porque las que tenian buen ritmo y la capacidad para
rematar y sacar provecho de cada texto no querian dejar pasar ni un solo momento. Para
convencerlas les pedia que probaran hacerlo durante funcidon y que si no resultaba lo dejaran de
hacer. La idea era que se dieran cuenta que ‘“habia pastel para todas” y que como actrices,
estamos al servicio del texto y no al revés. A continuacion ejemplificaré con un segmento en el
cual hay dos lineas consecutivas en donde la ultima es el remate fuerte pero segin la forma en
que la actriz entregara la linea anterior podia o no entrar de primera intencion como chiste y si

esto ocurria, debilitaba el remate final:

Mujer 3: ...yo por eso... inicié a un menor, y no me metieron a la carcel, es mas la mama

me adora.
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Mujer 2: Claro la comprende.
Chiste intermedio

Mujer 1: Son de la misma generacion.
Remate final

En el segmento anterior las tres actrices intervienen, y debe haber un equilibrio en el ritmo,
la actriz que lleva el peso de la narracion en esta parte de la obra, es la mujer 3 y las otras dos
funcionan como “patifios” para enfatizar la situacion ridicula de la actriz que narra su anécdota.
Cuando la mujer 3 esta diciendo sobre su aventura con un joven menor que ella, las otras hacen
burla sobre la diferencia de edades en las dos ultimas lineas del ejemplo anterior. La pentltima
linea: “Claro la comprende” es un chiste que no debe entrar de primera intencidon porque el
remate es la explicacion de dicha linea, “son de la misma generacion”. Si la mujer 2 provoca la
risa por la intencidon obvia y si la que hace el remate (mujer 1) deja una pausa para que caiga la
segunda linea antes de su remate, éste ya pierde la fuerza totalmente y toda la secuencia se
aplana. La indicacidn en este caso es no enfatizar el chiste débil y dejarlo pasar para que el chiste
final entre con mucha intensidad y la risa caiga en su momento.

Como lo mencioné anteriormente la secuencia de los mondlogos buscaba establecer un
balance ritmico, a partir de la duracion y de la tematica de los mondlogos y de la aparicion
variada de las actrices, es decir, a un monologo largo le seguia uno corto y después una aparicion
de las tres, para volver a empezar esa secuencia en general con algunas variaciones a lo largo de

. .46 -
la obra. Esto permite que el espectador no se canse de ver a una sola actriz,” ni tampoco de

* A manera de anécdota, pude comprobar que CMT en realidad, depende de la triangulacion y los cambios de las actrices en cada
monologo para evitar la monotonia. Resulté que en un par de ocasiones tuve que hacer dos tracks (el de mujer 3 y mujer 2)en la
misma funcidn, porque una actriz tuvo que salir de escena desde el primer monoélogo de la obra por encontrarse mal de salud,
entonces las dos actrices que quedabamos, tuvimos que continuar la obra, esperando a que se recuperara nuestra compafiera y se
reincorporara en algiin momento de la funcion, pero no logré hacerlo, y yo tuve que hacer todos mis monologos del track de la
mujer 3 mas todos los monodlogos del track de la mujer 2, resultando en una especie de espectaculo unipersonal, porque
practicamente entraba y salia por todos lados del escenario y lo que tenia que ser entre las tres actrices se redujo a dos; esto
parecia un juego de tenis en el que hubo momentos en que nos respondiamos a nosotras mismas. Habia momentos en que yo me
percibia monoétona, porque en un par de monoélogos tuve que ligar lo de los dos tracks y mi participacion parecia interminable. Al
final se salvo la funcidon y la gente se fue contenta sin pedir que les devolviéramos su dinero. Por supuesto que no me pagaron el
doble de mi sueldo en ninguna de las dos funciones en que ocurrié lo mismo.
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perderse en un mondlogo mas extendido. Si una actriz entra y permanece con un ritmo deficiente
en su monologo, la aparicion de las otras actrices o de una réplica comica ayuda a levantar el
monologo y, con buena técnica el siguiente monodlogo mejorara el ritmo que dejé la actriz
anterior.

Cabe decir que en muchas ocasiones, cuando dos mondlogos consecutivos no lograban
levantar el ritmo, era muy dificil que una sola actriz levantara el ritmo general de la obra y mucho
dependia del momento en que se encontrara transcurriendo la obra, ya sea al principio, el medio o
en la parte final; el problema del ritmo explicado arriba, va ligado intrinsecamente al siguiente

aspecto: el timing.

II Carencia del sentido del timing*’ en comedia

El timing, por su definicion en inglés, nos dice que es: The ability to select the precise
moment for doing something for optimum effect. La traduccion de dicha definicion es: La
habilidad de elegir el momento preciso para llevar a cabo algo, con el fin de obtener un efecto
optimo.

Dicha definicion aplicada al contexto de la comedia es el elemento clave para lograr el
efecto comico. Las opiniones sobre si el timing se puede aprender o se nace con ¢€l, son tan
variadas y opuestas que requieren en si un trabajo aparte. El objetivo principal en este caso es el
de comprender su importancia y entender como afecta de manera directa en el desarrollo de las
relaciones entre el publico y las actrices en CMT.

Para hablar de timing necesito partir de mi propia experiencia. Cuando inici¢ CMT,

retomando el tema de ensayos, el término timing no resonaba como algo totalmente consciente.

*7 http://www.merriam-webster.com/dictionary/timing, Web 12 de septiembre de 2012.
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Mi experiencia previa en el montaje anterior de Todos tenemos problemas sexuales me habia
acercado a dicho concepto de manera instintiva, sin pensar en las pausas o los remates como algo
técnico, el efecto se lograba con buenos resultados, en realidad uno no piensa en el timing hasta
que algo empieza a fallar, cuando algo no funciona del todo. En dicho montaje todo funcionaba
salvo por una excepcion: una actriz que fue elegida por una confusion inverosimil de parte de la
directora; dicha actriz no tenia nocién ni sentido de la comicidad y lo mas increible fue cuando
ella nos relaté que un amigo suyo comediante le estaba dando clases de timing, evidentemente las
burlas no se hicieron esperar. En los ensayos de CMT me cuestionaba si mi timing seria el
correcto, me preguntaba coémo habria de lograrlo en ensayos sin publico. Como lo referi
anteriormente los ensayos con el publico ajustaron el timing tan buscado. El director Gerardo
Gonzalez alguna vez nos menciond que el timing era dificil de explicar, pues era algo sensorial,
que dependia de nuestra percepcion de lo que estaba ocurriendo en el publico, que se podia sentir
en la respiracion y que no podia expresar con precision la forma en que funcionaba y mucho
menos ensefiarle a alguien a adquirirlo.

Afortunadamente cuando iniciamos la temporada el timing no era problema con el elenco
inicial, ni con la segunda “camada” de actrices entrantes. Mas o menos al tercer o cuarto afio las
actrices que se integraron empezaron a mostrar problemas en dicho aspecto. Fue entonces que el
término como algo técnico se volvid un tema, y el tema un problema. Esto radico en el hecho de
que las actrices se veian forzadas a ser “chistosas” sin entender el origen cruel de la comedia y
sin entender la relacion con el espectador, la cual, es primordial para la asimilacion del timing. A
pesar de las notas por parte de los directores las actrices que se integraron en ese momento tenian
dificultades para proyectar, sostener pausas, y rematar en el momento justo; la definicién con la
que inici€ este apartado habla de la habilidad para elegir el momento. Al hablar de una habilidad

se vislumbra la posibilidad de adquirir y desarrollar esa habilidad. Desde mi observacion en la
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temporada vi como diferentes actrices lograban encontrar y desarrollar su timing, y entonces,
sacarle partido; por otra parte observé que las actrices que lo percibiamos naturalmente podiamos
manipular ese timing con variantes en el ritmo, la aceleracion, el alargamiento o acortamiento de
las pausas y la intensidad de los remates. En otros casos también observé que las actrices que no
lograban este timing, carecian de oido musical y tenian una desvinculaciéon con el cuerpo, es
decir, su movilidad era limitada y lenta; tampoco escuchaban y no reaccionaban de acuerdo a los
estimulos ni a la respuesta del publico. Este tipo de trabajo resultaba en ensimismamiento,
mecanizacion y acartonamiento. Es decir, cuando el actor trabaja so6lo en escena, a partir de si
mismo y sin tomar en cuenta lo que sucede alrededor y en el publico, su trabajo se limita al texto
memorizado y el trazo escénico establecido, por lo tanto, no deja que ocurra la retroalimentacion
por parte del publico, al no haber proyeccion. No hay juego escénico, no hay interaccion y la
creatividad y los afectos no se alimentan para poder seguir vivo en escena. El timing en la
comedia es un proceso que se nutre de la respuesta, de lo que sucede en el espectador, del tiempo
que se le proporciona a éste para procesar y conectar “el tren de ideas” para después “descarrilar”
ese tren en el momento justo. A continuacién utilizaré un segmento del mondlogo de “bonita” de
la mujer 1 que después interrumpe la mujer 2, con el fin de ejemplificar la concatenacion de

chistes para entender la funcion del timing comico en CMT.
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Fig. 1

Mujer 1: [...] ser bonita es algo que produce costumbre, y todo lo que acostumbra cansa. En mi caso yo
antecedente del chiste preparacion

creo que vya es karma, (pausa) no se me quita; ademas, las bonitas sufrimos mucho (a publico)
del chiste 1 remate del chiste preparacion del chiste 2

.0 no? (a respuesta afirmativa del publico, en tono afectado) {Ya ven cé6mo si? Sobre todo
remate

cuando no conseguimos algo que queremos. Por ejemplo, (pausa) jun hombre! Porque ;qué
preparacion del chiste 3 remate

pensamos?: ;Como es posible que siendo tan bonita, éste no me pele? Debo ser una persona
horrible. Pero, si si lo conseguimos ;qué pensamos?: Claro, éste me pela porque soy bonita,
porque si no fuera tan bonita, él no podria querer a esta persona horrible que soy yo.

Mujer 2: Yo era la mas bonita de la escuela.
Preparacion del chiste

Mujer 1: Y la mas mamona.
Remate

Mujer 2: Bueno pero eso ya se me quitd, (pausa) lo bonita no. Ademas yo iba en el Margarita de Escocia
Preparacion del chiste remate preparacion del chiste

Mujer 1: Yo iba... en el Margarita Maza de Judrez turno vespertino.
Remate

Como se puede apreciar en el fragmento anterior, la secuencia entre chiste y chiste es casi
continua, es decir, a un remate, le sigue una linea de preparacion seguida de otro remate y asi
sucesivamente; traduciéndolo a nimeros, las primeras cuatro lineas de texto, contienen tres
chistes continuos, y en la ultima parte del segmento las cuatro Ultimas lineas contienen tres
chistes consecutivos. La parte intermedia del segmento sugiere un momento irdénico sin tener un
chiste con remate, pero dicha ironia puede causar risa si la idea es transmitida con la intencion
precisa. Esto nos habla de que como actriz de esta puesta, “se tienen que anotar los seis puntos”
(chistes) con ritmo y timing vertiginosos. Si la actriz falla en la dinamica de chistes y anota sélo
tres o cuatro de seis, o incluso menos que eso, su intervencion bajard el ritmo de la obra en ese
momento. Antes mencioné que una de las indicaciones de la directora Lia Gelin, era

principalmente la de no dejar que las risas bajaran hasta lo tltimo; el timing también incluye
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saber en qué momento después de la explosion de la risa atacar con el siguiente chiste sin que
¢éste se opaque con la misma sonoridad de las risas. Otra estrategia para controlar la atencion para
poder atacar con el siguiente chiste, es la de crear un efecto sonoro congruente con la reaccion o
reacciones, que inste al publico a bajar la risa, para asi poder atacar con el siguiente chiste. Esto
es, si el chiste provoco una risa muy sonora, y es necesario continuar sin pausar tanto, se pueden
utilizar, por ejemplo, interjecciones que antecedan al chiste. Si la actriz no escucha la ritmica de
las risas, el nivel sonoro, y no intuye con todos sus sentidos el momento justo de atacar una
secuencia de chistes, se pierde impulso y conexion con la audiencia. Eric Weitz describe los

elementos indispensables de la actuacion comica:

“The two-person scene represents a basic unit of comic performance involving a shift of
the spotlight from the single actor to a cooperative ensemble. It asks for something more than a
display of individual artistry in the outlining of character, set up and reversal. We should,
however, carry over that sense of keeping a third eye openly trained upon the audience. Comic
performance, even at its most self-effacing, endeavours to shape or “improve upon” the surfaces
or real life toward several ends: clear framing of character and emotional state within a
situation; management of pace and rhythm so as to pull the audience along without leaving
them behind; shuffling of expectation and surprise; and clean springing of the psychic traps of

48
reversal.”

Mi conciencia y andlisis del timing surgen a raiz de la observacion, y como lo dije antes, lo
adverti porque no funcionaba, y también derivaba del interés en saber como subsanar esas fallas y
poder determinar en donde se rompe esa efectividad. Finalmente si se est4 trabajando con alguien
que tiene problemas en escena seria ridiculo pensar que sus problemas no afectan el todo, por el

contrario, la falta de timing lleg6 al punto de “matar” la obra por momentos. Para esta etapa de la

8 «La escena de dos personas representa la unidad basica de la ejecucion comica, la cual involucra un cambio de foco de atencion
que parte de un solo actor a un ensamble cooperativo. Exige mas que un despliegue de talento artistico individual en la
enmarcacion del caracter, preparacion del chiste y el giro comico. Se debe mantener, sin embargo, una sensacion de tercer ojo
entrenado para estar al pendiente del publico. La actuacién comica aun en su forma mas sutil, procura moldear o perfeccionar la
superficie de la vida real hacia distintos fines: Una nitida delineacion del caracter y el estado emocional; el manejo del tempo y
del ritmo de manera que el publico vaya al parejo sin quedarse atras; la mezcla de expectativa y sorpresa y una impecable
creacion de las trampas mentales del giro comico.” Weitz, Eric, Op. Cit., p. 120. Trad. Bricia Orozco.
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temporada, el equipo de directores residentes habia crecido y se integré Ana Lorena Pérez Rios,
la produccion considerd necesaria esta adquisicion, por el numero de actrices que ascendia a diez
y se buscaba refrescar la vision y los mecanismos para mantener la puesta fresca y con calidad.
Desafortunadamente los criterios de direccidon eran muy divergentes, empezaron a trabajar por
separado, ninguno de los tres estaba consciente de las indicaciones que cada uno daba a las
actrices. Si uno de los directores daba una nota a una actriz, ella argumentaba que hacia o no algo
porque el otro director se lo habia indicado. Por otra parte los directores daban notas a una tercia
de actrices, pero no a otras y se perdia el control de a quién se le habia hecho tal o cual
indicacion, asi como de las modificaciones que se iban haciendo, entonces se empezaron a crear,
cual teléfono descompuesto, diferentes versiones de la obra. Ante este problema y las carencias
actorales, el problema del timing no se trabajé a fondo. Algunas de las actrices adquirieron una
actitud en la que se resistian a aceptar los comentarios de la direccion, porque les parecia confuso
y contradictorio sobre todo cuando se hacian cambios después de haber pasado mucho tiempo o
muchas funciones y se les anotaba que algun desplazamiento o intencidon era incorrecta: La
molestia ocurria pues las actrices se preguntaban por qué no se les habia hecho esa correccion
anteriormente y de un momento a otro se les dice que esta mal; en ese sentido era comprensible la
resistencia de las actrices a hacer modificaciones a su trabajo. Por otra parte también se presento
la situacion en la que las actrices no estaban de acuerdo con las indicaciones u observaciones que
se les daban pues sentian que éstas no eran pertinentes o correctas®. En respuesta a esto el equipo
de direccion se dio por vencido y decidié ya no dar indicaciones a las actrices que no las

asimilaban o que ya no tenian la capacidad para replantear su trabajo. Esto afect6 mucho las

#“0currio el caso de una de las actrices que se incorporaron mas tarde a la obra, en el que al cabo de un mes, ya se habia
mecanizado ademas de verse desfasada del tono de comedia que se buscaba, su entonacion resultaba artificial y su expresion
corporal se veia mal canalizada, cuando el director le hizo las observaciones al respecto, ella simplemente le dijo que ella
consideraba que su trabajo estaba muy bien y que no iba a modificar nada de lo que se le estaba indicando.
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relaciones en la compaiia. El problema del timing dafiaba obviamente el ritmo de la obra, no
habia quién pusiera orden y la puesta en escena subsistia gracias a las actrices que nos
acordabamos del planteamiento original de la misma. Para los tltimos dos afios de la temporada
nos quedamos sin los tres directores residentes que hasta entonces habian trabajado con nosotras,
esto por cuestiones de trabajo y rupturas personales con la produccion, que dejo a cargo a un
director residente®® que no conocia el montaje ni los procesos; por supuesto esto no ayudo a
subsanar el desgaste de la puesta y la deformacion de la propuesta original que algunas de las
actrices estaban llevando a cabo.

Como “veterana” del montaje habia solicitado el puesto de directora residente cuando la
vacante se habia abierto, pero el productor Morris Gilbert no considerd que fuera prudente fungir
simultaneamente como actriz y directora en ese momento, (no fue sino hasta un afo después, que
se me asignaria la direccion residente durante la ultima etapa de la temporada, pues debido a mi
embarazo tendria que bajarme del escenario) Antes de asumir la direccion, s6lo me era posible
ayudar a las actrices no tan nuevas a reubicarse en el espacio y a trabajar los textos; todo esto en
el entendido de que era una sugerencia a manera de “camaraderia”, también le pedia a las otras
actrices que llevaban mas tiempo en la temporada, que aguantaran ciertas pausas o que atacaran
antes un chiste o que se ubicaran en ciertos puntos del escenario para descubrirse o reforzar
alguna escena. En algunos casos esto funcionaba y se hacian los ajustes dependiendo de la actriz,
en otros casos era dificil encontrar el modo de dar indicaciones sin que la actriz se molestara.
Evidentemente las indicaciones entre actores son muy delicadas, al no haber diferencia
jerarquica, un actor no es quien debe dar indicaciones, finalmente esa es la funcidon de los

directores, aqui la unica diferencia era mi antigiiedad en la obra lo cual me daba cierta

3% E] director residente que se qued6 por un tiempo fue Héctor Berzunza que habia trabajado como stage manager en algunas
producciones musicales de OCESA Teatro, y que también fungia como director residente de Los monologos de la vagina y
Orgasmos, la comedia al mismo tiempo.
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credibilidad entre las otras actrices; mas adelante, ya como directora, tuve la oportunidad de
trabajar con cada una de ellas e incluso pude replantear el trabajo de aquellas que no habian

tenido un proceso de ensayos adecuado.

I1I Problemas entre las actrices: De las relaciones personales a las relaciones escénicas

Durante los afios en los que corri6 CMT las relaciones personales fuera del escenario
permearon las representaciones. Para que la puesta funcionara las tres actrices que estaban sobre
el escenario tenian que mostrar quimica y entendimiento en todos los niveles, las conversaciones
del camerino eran una dindmica que funcionaba para la escena, dicha relacion previa tenia su
continuacion durante la funcion. Claramente en los dos primeros afios el elenco original de la
puesta tenia una estrecha relacion personal de respeto y empatia; entre actrices funcionaban las
leyes basicas para fluir arménicamente: escuchar y reaccionar; captar el ritmo de la otra,
sintonizar el estado de alerta para poder mantener la continuidad; saber apoyar, servir los chistes
y conectar con el publico. Después, al empezar las alternancias hubo una disociacion dentro de la
compaiiia, las actrices no tuvieron el proceso para conocerse, algunas se negaban a adaptarse a las
otras. Las que poseian talento y aportaban a la puesta no tenian paciencia con las que se iban
integrando, por otro lado las que tenian problemas de ritmo y timing lo atribuian a la falta de
paciencia de las que si lo tenian. El paso de tantas actrices dio pie a una galeria de estilos, ritmos,
problemas escénicos, personalidades y actitudes hacia el montaje mismo. Por otro lado las
relaciones personales arriba y fuera del escenario se veian afectadas, pues las tensiones
ocasionadas por las fallas en escena, es decir si los chistes no entraban, o si el ritmo caia, o si no
apoyaban las unas a las otras, creaban conflictos en camerinos, en general las relaciones
personales no era lo que originaba fallas en escena sino viceversa, si una actriz no funcionaba

sobre el escenario, era en detrimento de la relacion entre actrices afuera, habia tension pero no
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confrontacion, sobre todo cuando la direccién no funcionaba para corregir problemas escénicos’".
A pesar de estas dificultades, la obra y las situaciones que se presentaban en ella, salian a flote la
mayoria de las veces. Un publico mas observador podia notar las diferencias entre las actrices,
un publico duro tardaba en entrar o no entraba si la tercia de actrices no estaba balanceada, en ese
sentido la gerencia de produccion, encargada de elaborar el calendario o rol mensual donde se
programaban los elencos, trataba de compensar siempre las carencias de una u otra actriz.
Afortunadamente las tensiones no llegaron a crear conflictos graves que se reflejaran sobre el
escenario, las actrices siempre fuimos respetuosas entre nosotras, a pesar de sentir incomodidad
con el trabajo de alguna actriz, siempre se mantuvo una actitud ética, responsable y profesional.
Dentro de OCESA Teatro la duraciéon de muchas temporadas depende en gran parte de la
capacidad del elenco de conservar las relaciones sanas, es decir un elenco que cause conflictos
constantemente tiene muchas posibilidades de terminar su temporada pronto; sobre todo porque
mantener una temporada es muy dificil y costoso y si a eso se le afade el factor conflicto, la
produccion puede decidir cerrar la temporada porque ésta causa mas problemas que ganancias’”.
Seria falso afirmar por otra parte, que no se presentaron situaciones negativas contrarias a la
actitud €tica y profesional que antes mencioné, tuvimos en la compaiiia, en efecto, actrices que no
respondian a lo que la obra requeria y eso en gran parte por la seleccion, o la decision de la

produccion en contratar actrices sin audicionar, o simplemente audicionaban muy bien y ya

3! Los mayores problemas por la falta de direccion se suscitaron cuando nos quedamos sin directores residentes por un periodo de
dieciocho meses, durante los cuales se asign6 a un director residente, Héctor Berzunza, que no estaba familiarizado ni con la obra,
ni con el proceso. De alguna manera esto lo inhabilitaba en muchos sentidos pues no contaba con los elementos para hacer las
anotaciones pertinentes y simplemente se limitaba a observar la obra en contadas ocasiones y muchas veces no hacia ninguna
correccion.

32 En la primera temporada de CMT (de 1997 al 2000) se presentaron muchos problemas entre las actrices que se iban integrando,
no en alternancias porque todavia no se establecia ese sistema, pero por ejemplo, habia ocasiones en que alguna actriz se
engolosinaba y la obra se volvia un mondlogo, que producia rivalidades y esto a su vez hacia que las actrices empezaran a
competir a ver quién lograba mas risas del publico; otro tipo de problema era el que se ignoraban en escena haciéndolo evidente
ante el publico, o intencionalmente una le mataba el chiste a la otra o se lo “robaba” para tener el remate y ganar la risa y el
aplauso. Estas circunstancias las describieron los directores residentes Gerardo Gonzalez y Ana Karina Guevara, con la finalidad
de evitar dicha conducta anti-ética y anti-profesional durante la nueva temporada.
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dentro del montaje no rendian lo suficiente. Como actriz tuve que aprender a lidiar a veces con
algunos casos en que las actrices se regodeaban en su trabajo y caian en la vulgaridad excesiva, o
como yo lo denominaba “hacian trampa” para ganarse al publico e incorporaban chistes o
manierismos que el publico “compraba”, por ponerlo de alguna forma. En escena esto me
disgustaba mucho y afortunadamente no cai en la tentacion de utilizar estas trampas actorales, por
respeto a mi trabajo y al publico. Otra situacion era la pereza de las actrices™ que podian engafiar
al espectador ingenuo y poco exigente; otra forma de pereza era cuando las actrices se dedicaban
a tratar de acabar la obra pronto, porque el publico no respondia, en ese sentido mi reto era
trabajar con ese publico, hacer uso del verdadero oficio sin traicionar la puesta y buscar hacer la
funcién disfrutable para todos. También observé actrices muy inconsistentes que podian dar
funciones maravillosas un dia y al otro simplemente tiraban el texto. Creo, como lo expresé
anteriormente, que estas situaciones se derivaron de la falta de direccién en muchos momentos de
la temporada, asi como le la falta de técnica y entrenamiento a los que me referiré mas adelante.
También tuvimos el caso de actrices que se ponian a repasar su texto durante la funcion, porque
nunca se lo aprendieron o no tuvieron la disciplina para estudiarlo con anterioridad. Estas
situaciones en general no predominaron nunca, afortunadamente el elenco en su mayoria estaba
conformado de actrices que profesan un gran compromiso con su oficio y entendian el concepto

de trabajo en equipo.

33 Esto lo referiré mas adelante como un problema derivado de la ley del menor esfuerzo o la comodidad con los resultados, como
algunas de las causas de la mecanizacion, la cual he planteado como un problema actoral meramente técnico, sin embargo
también representa un problema ético y de actitud del actor hacia el trabajo.
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Bricia Orozco y Dalilah Polanco

IV Mecanizacion y sus causas

En una temporada de siete afios el enemigo acérrimo del actor es la mecanizacion. Al
hablar de mecanizacién me refiero al fendémeno en el cual, tal y como lo define el diccionario de
la Real Academia de la Lengua: es dar la regularidad de una maquina a las acciones humanas. En
el contexto del teatro es cuando un actor deja de pensar y de sentir en escena y funciona sin
variantes, abandonado a una respuesta aprendida del cuerpo donde la inercia juega una parte
mayor que los estimulos y reacciones que se presentan en escena. La mecanizacion puede ocurrir
en diferentes instancias ya sea en el cuerpo, la voz e incluso en las emociones.

Dicho aspecto acecha al actor desde los ensayos, puede volver a aparecer después de veinte
funciones y se puede llegar a instalar permanentemente en un actor sin herramientas para escapar
de este enemigo. No podria jactarme de haber resuelto un problema que el mismo Stanislavski, a

su muerte, no pudo resolver, a su manera de ver. Sin embargo como ¢l mismo lo plantea, el actor
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tiene que seguir desarrollando su técnica y no esperar simplemente a que vengan momentos de
inspiracion; creo que ese el tema central y punto de partida para poder escapar de la
mecanizacion. Durante mi estancia en CMT tuve la oportunidad de ver actrices que se
mecanizaban después de quince funciones y otras que se negaban a mecanizarse y jugaban a
hacer versiones distintas de su trabajo para “des-aburrirse”: En mi caso, a través de la
observacion constante de dichas situaciones y el monitoreo simultdneo de mis procesos en
escena, pude empezar a desarrollar, en primera instancia, la conciencia de mi propia
mecanizacion para poder después buscar formas o técnicas que me ayudaran a salir de los
recursos repetitivos que hasta cierto punto me colocaban en una zona de comodidad lejana a la
busqueda constante. Para lograr lo anterior, primero me di a la tarea de entender los factores que
ocasionaban la mecanizacién, todo esto derivado de la asimilacion de diversos aspectos
recuperados de mi experiencia como actriz y antes como estudiante de teatro, para asi, poder

englobar las causas de la mecanizacidn en cinco factores esenciales.

a) Repeticion constante y numerosa

Lo anterior se refiere a que la demanda de las temporadas por el nimero de funciones exige
que el actor en el teatro comercial encuentre su labor escénica como una rutina constante y sin
separacion entre funcion y funcion. Esto en consecuencia lo somete a una dindmica en la que,
muchas veces para poder resistir el desgaste fisico y mental, el cuerpo y la voz funcionan en
estado automatico, que le permiten mantener la energia a un nivel aceptable. Por el mismo
desgaste la mente y los afectos no encuentran el tiempo para ser asimilados, por una necesidad de
respuesta inmediata. En este sentido la mecanizacion funciona a favor del actor, que recurre a su
cuerpo ya programado, a ejecutar eficazmente a pesar de los elementos no favorables. Desde mi

experiencia creo firmemente que la mecanizacion es en general un fendmeno que resulta negativo
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para el trabajo del actor; en mi caso, percibirme mecanizada era algo que ocurria cada cierto
periodo de tiempo; aproximadamente cada seis meses notaba en mi proceso una especie de
desorientacion al darme cuenta de que mi trabajo funcionaba en términos de efectividad, es decir
la obra salia adelante y cumplia con las expectativas de la puesta, sin embargo yo sabia con
certeza que mi proceso interno para crear el tono y la dindmica, no estaban partiendo de algo
creado en el aqui y ahora de la escena sino que partia de algo ya aprendido, memorizado y muy
acartonado. Sin embargo, debo admitir que la mecanizacion me llevo a salir adelante en
momentos de extremo agotamiento, problemas de salud e incluso en algin periodo que sufti de
pénico escénico’. La mecanizacion con todo lo negativo que representa, puede utilizarse a favor
como lo presenté arriba; la mecanizacion sugiere el desarrollo de una habilidad mecanica, por
ende nos permite accionar de manera inmediata a pesar de los factores que ponen al actor en
circunstancias adversas al desempefio de su oficio. Podria entonces concluir de lo anterior que: la
mecanizacion no sirve para nutrir el arte del actor, pero en ocasiones ayuda al actor a cumplir su

funcidn en una empresa de amplia demanda fisica como lo es el teatro comercial.

b) La comodidad con los resultados
A este respecto, la comodidad es un aspecto que no favorece la ejecucion viva y alerta de
un actor sobre el escenario. Cuando el actor sabe que los recursos que esta utilizando funcionan
para determinado resultado, se fija en dicho lugar o lugares comodos y su desempefio se vuelve

pasivo y por lo tanto su trabajo en escena se estanca sin ninguna evolucion durante el tiempo que

>* Respecto al panico escénico recuerdo que en alguna funcion, tuve un olvido de texto muy grave en el monologo de “Erika
Brigitte”, simplemente no pude recordar nada, mi mente se quedd en blanco y mi intervencion fue un desastre en ese segmento de
la obra, s6lo pude recordar las Gltimas lineas de la narracion pero, el publico no entendié nada. De ahi en adelante, cada que
llegaba a esa parte tenia que hacerlo en “automatico” de manera que no se me olvidara nada, este miedo me durd casi seis meses
por el trauma de sufrir ese bloqueo mental. Por otra parte, el agotamiento fisico y emocional es otra circunstancia con la que los
actores dentro del teatro comercial, tenemos que lidiar. Muchas veces tuve que recurrir a los actos reflejos de mi cuerpo para
poder responder efectivamente ante un desgaste derivado de la cantidad de funciones. El cuerpo, de alguna manera, se mantiene
trabajando por el condicionamiento y acondicionamiento que acompaiian a la mecanizacion.
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dura la temporada. Esto por supuesto resulta en el desgaste de los recursos utilizados una y otra
vez, al dejar de ser efectivos y afectivos, s6lo son repeticiones anquilosadas e involutivas.
Durante el trabajo que llevé a cabo me concentré en el proceso de llegar en primera instancia, a la
situacion comica, normalmente se nos pedia el resultado que tiene un chiste o un gag: la risa, si
se lograba, se consideraba efectivo, independientemente del punto de partida. En realidad puedo
decir que nunca fue facil para mi, dejar que el efecto comico que se buscaba, recayera en el chiste
por si sdlo, si en algin momento de crear comedia yo relajaba la energia o no me encontraba en
estado alerta, simplemente el remate no se lograba. En contraste, hubo quien podia apoyarse en el

recurso comico facil para lograr el efecto sin creacion de la situacion.

) La comodidad con mi persona escénica™
En este sentido yo he denominado como persona escénica al personaje creado por el actor a
partir de si mismo y que se impone sobre los personajes y el texto mismo, el actor de esta forma
no sirve al texto ni lo interpreta; por el contrario el texto sirve al actor para interpretarse a si
mismo, para exponenciarlo, de manera que no hay busqueda pues el actor en la comodidad de
este personaje creado, de esta persona escénica, aprovecha sus limitados recursos sin arriesgarse

ni permitir otras posibilidades de creacion’®.

35 Tanto la comodidad con la persona escénica, como la comodidad con los resultados responden a la ley del menor esfuerzo, es
decir, si se puede obtener el resultado, en este caso la risa o el efecto sin necesidad de involucrar todo el instrumento actoral, y
mejor alin sin involucramiento emocional ni fisico, el actor optara por hacer su trabajo de esta forma.

36 Otro caso que se present6 dentro de la compafiia fue el de una actriz con un gran carisma y una personalidad comica innata,
desafortunadamente estas caracteristicas la llevaron a trabajar de manera que en s6lo movia de la mitad de su cuerpo para arriba,
por ejemplo, si tenia que correr, ella s6lo hacia el movimiento de los brazos para “hacer que corria”; si tenia que sentirse
decadente, recurria a dos o tres muecas durante toda la obra que le funcionaban y no buscaba mas, utilizaba entonaciones que
parecian una creacion de personaje pero que simplemente era su forma de hablar habitual exagerada sobre el escenario y al paso
del tiempo su esfuerzo era minimo y actoralmente nunca evoluciond.
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d) La carencia de retroalimentacion por parte de la direccion

Si bien, un actor debe permanecer observante de su propio trabajo, al tratar de perfeccionar
su técnica y evolucionar durante una temporada ya sea corta o larga, el actor depende de la vision
externa por parte del director. El director debe permanecer en un constante monitoreo para guiar
a los actores en el perfeccionamiento del trabajo al servicio de la puesta, para ayudar a éstos a
salir de los lugares comunes y de la mecanizacion. El director debe ser capaz de percibir cuando
el actor se ha acomodado de manera que no evolucionara o cuando el actor se pierde en el camino
de la busqueda. El director puede proponer caminos de exploracion y valorar si son los adecuados
y si enriquecen el trabajo. Cuando un director deja de anotar en una temporada larga, existe un
gran riesgo de deformacion y traicion al texto y a la propuesta de direccion, la libertad de
creacion a menudo se confunde con la libertad de traicion. Los actores tienen que recuperar la
confianza en la propuesta y en su propio trabajo para salir de la mecanizacion. En un montaje que
se presenta por tantos afios es muy comun pensar y desafortunadamente constatar que la puesta se
ha ido desvirtuando. La falta de direccion en la pentltima fase de la temporada, derivo en que las
actrices que se integraron, no tuvieron una construccion que pudiera apegarse a la idea original
del montaje. En su tardia integracion al elenco se les pedia que con pocos ensayos, lograran la
risa y el timing, es decir, el resultado sin proceso. Esto llevo a una serie de recursos féciles,

chistes vulgares, actuaciones artificiales y llenas de clichés.

e¢) Falta de herramientas y entrenamiento por parte del actor
En una temporada larga el actor tiene que hacer uso de todas las herramientas a su alcance
para poder mantener una ejecucion viva, dindmica, entera, poderosa, integra y honesta. Cuando el

actor no se entrena o sus recursos son limitados, es muy dificil mantener un nivel de rendimiento
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emocional y fisico 0ptimo que perdure a lo largo de siete afios. Incluso un actor entrenado puede
no encontrar la forma de adecuar su propia técnica al tipo de trabajo que se le presenta en
determinado momento. La mecanizacién es un proceso natural, es también un problema técnico
que puede encontrar su solucién en la practica escénica, con una variante minima, la
nomenclatura se modifica para revivir al actor en la escena. La falta de herramientas y
entrenamiento derivan en diversos problemas como la falta de habilidad para escuchar y
reaccionar, la desconexion con el cuerpo y de ahi la falta de agilidad y de respuesta fisica, la mala
postura que repercute en la falta de proyeccion corporal y vocal; por otra parte, sin entrenamiento
la imaginacion del actor no es estimulada constantemente lo cual resulta en la falta de

creatividad.

2.4 Aplicacion de diferentes técnicas durante de la temporada, aplicadas tanto a la
comedia como a los problemas actorales en general

A lo largo de este trabajo he hablado de los problemas mas importantes que observé
durante una temporada de siete afios en CMT;, también en algiin punto vislumbré algin recurso
utilizado para resolver problemas en la inmediatez del momento escénico. En el siguiente
apartado ampliaré sobre las soluciones que encontré durante mi proceso y trataré de sustentarlas
con la base teorica pertinente. Cabe decir que algunas técnicas fueron resultado de mi propia

experiencia y reflexiones.

Until the final stages the actor should be kept free and creative. This process of motivating
and justifying the actor’s behavior requires constant testing and adjustment. It must remain
fresh. It must be kept alive. Its vitality during public performances must be constantly re-
examined. If things which previously activated the performance, no longer really do so, they

must be changed though the large outline of the role remains the same.”’

3T El actor debe mantenerse libre y creativo hasta las tltimas etapas. El proceso de motivacion y justificacion de la conducta del
actor requiere monitoreo y ajuste constantes. Debe permanecer fresco, debe mantenerse vivo. La vitalidad durante las
representaciones debe ser constantemente re- examinada. Si las cosas que anteriormente activaron la ejecucion ahora ya no
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Para poder llevar a cabo lo anterior, utilicé las siguientes técnicas, unas aprendidas en mi
formacién universitaria, otras fueron sugerencias o derivaciones del trabajo con Lia Gelin y por

ultimo un resultado de mi propia experiencia.

1. Variacion de Materiales

Para el mondlogo de Terapia, por ejemplo, parti de material que el texto ofrece en cuanto a
las diferentes alternativas de tratamientos y terapias de sanacion que el personaje menciona, e
integré a la escena y al texto,”® material de mi experiencia personal y de conversaciones con
actrices que son muy propensas a buscar métodos alternativos para tratar sus padecimientos,
ademds de enterarme a través de la television, publicidad callejera, internet, etc. sobre
“novedades” y “curas fantésticas” que resultaban reconocibles para el publico y que tenian buen
efecto. De igual manera para el monologo de Cremas, siempre me mantuve buscando productos
anti-edad renovando elementos y a partir del producto se creaba una imagen distinta, una
sensacion distinta y por lo tanto una interpretacion distinta tanto en el publico como en las
actrices; siempre buscando que el publico se identificara con cada aspecto que se mencionaba. La
imaginacion se alimenta a través de la integracion de la observacion del mundo exterior: la
informacion, los materiales, lecturas, impresiones y desarrollo de esas impresiones nutren y
mantienen la interpretacion fresca, dindmica y alerta, alejada de la mecanizacion.

El actor en general debe mantenerse pendiente del mundo que le rodea para estimular de
manera constante la imaginacion y, en consecuencia, transformar todo lo que de ¢l absorbe, y

esto a su vez, transformarlo en una creacion sobre el escenario. Todo lo que percibimos a través

funcionan, se deben modificar, manteniendo la misma base principal del personaje. Hethmon, Robert H., Ed, Op. Cit., p. 298.
Trad. Bricia Orozco.

8 En las ultimas actualizaciones al texto de la versién mexicana, quedaron asentadas muchas de las incorporaciones que fui
haciendo durante la temporada; en general, no eran cambios estructurales, pero algunos chistes o lineas que dependian de la
alguna referencia identificable por el piblico se iban actualizando para que la respuesta del mismo, fuera mejor.
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de los sentidos crea una impresion que la mente procesa de manera impredecible pero que, a
través del entrenamiento, puede llevar al actor a usar dicho material y asi encontrar su propia
expresion artistica. En relacion a esto Stanislavski nos habla del proceso de creacion:

Asi un actor (como un pianista o un pintor), se vuelve a su instrumento de creacion fisica y
espiritual. Su mente o intelecto, su voluntad y sus sentimientos combinados para poner en accion

a todos sus “elementos” internos.>’

2. Variacion de ritmos en el fraseo

Si bien los textos de CMT nos proponen un ritmo vertiginoso, lo mas importante de todo es
el control de los momentos precisos para producir el efecto comico de manera orgdnica. Durante
la evolucion de mi trabajo podia escuchar mi fraseo y pude llegar a la conciencia de cuando la
repeticion constante se volvia monotona, no necesariamente para el publico pero si, para mi
propia relacion afectiva con el texto. Esto evidentemente era el resultado de una desvinculacion
inherente a la cantidad de funciones. Derivado de los patrones inconscientes que se asocian con
las palabras, o porque ya sabemos la secuencia de palabras, es decir la memorizacion del texto, es
muy comun que un actor se quede atrapado en el nivel basico de las palabras y esto evita ir mas
alla en cuanto a la imaginacidn, pues ésta nunca se estimula; Strasberg lo 1lama “adherencia al
patrén verbal”®.

Para evitar esto, comencé a probar alteraciones en el fraseo, modificaba las intenciones, las
pausas, el volumen, la cadencia, incluso hasta el estado de 4nimo y el ritmo interno de los
“personajes” de cada mondlogo. Lo anterior era consecuencia de mi estado fisico y emocional de

cada dia, es decir, utilizaba en favor de la obra mis procesos de la vida diaria aplicados al aqui y

%% Stanislavski, Constantine, Op. Cit, p. 217.
5 Hempton, H. Robert, Op. Cit, p 178
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ahora del momento escénico. Por ejemplo, si yo actriz, llegaba extremadamente cansada fisica y
emocionalmente a mi funcién, utilizaba dicho cansancio para poder relajar mi tono muscular y
cualquier resistencia fisica y afectiva que obstaculizara el proceso creativo. Al no existir
tensiones, el cuerpo y la mente ceden ante el devenir escénico. El cansancio fisico funcionaba
como un impulso hacia la dinamica del monologo, incluso podia utilizar esa sensacion de derrota,
para imprimirlo en el personaje. Cualquier emocion o estado animico podian funcionar a favor de
los monologos; incluso un estado de tension del actor puede ser procesado de manera que
encuentre su forma expresiva transformada en creacion escénica, esa técnica también es parte de

la adaptacion.

[...] the traces of tireless training and rehearsal, and, on the other hand, spontaneity and

inspiration, all stand upon the actor’s real life abilities in the here and now in front of an

audience.”

En ese sentido el rompimiento con el fraseo mecénico derivado de mi integracion del dia a
dia, podia ocurrir a veces, de manera arbitraria, sin procesarlo antes y sobre la marcha, y otras
veces lo planteaba antes de probarlo en escena, lo media y lo procesaba hasta que sintiera que era
el momento de hacer la variacion. Me di cuenta de que los textos por mas sencillos que sean,
pueden trabajarse de muchas maneras, una minima variacion, como en la musica, nos puede
llevar a conectar con otra melodia igual de vibrante y emocionante. CMT requiere que las
actrices, por una parte, se muevan y hablen como si no hubiera tiempo para pensar, pues el
publico no percibe este momento en que el actor de comedia piensa, pero lo que en realidad
ocurre es que el actor de comedia no puede parar de pensar sus lineas como si fuera la primera
vez que las dice en una tercera parte del tiempo real de pensamiento. Y ahi es donde reside el

riesgo de quedar atrapado en el patron verbal antes mencionado, y mas aiin en un patron ritmico

811...] los vestigios del entrenamiento y ensayos incansables y por otra parte, la espontaneidad y la inspiracion, estan asentados en
las habilidades de la vida real del actor dentro del aqui y ahora frente al publico. Weitz, Eric, Op. cit., p 102
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y corporal; el timing y el ritmo parecian imponer una mecanica precisa, sin embargo, la linea de
pensamiento siempre alerta, ayudaba a estimular la imaginacion. Buscando una analogia clara
para el lector, si la comedia fuera un estilo musical deberia pensarse como una pieza de Jazz
donde hay cabida para cualquier improvisacion, sincopa, redoble o solo de algun instrumento,
etc, en fin, una pieza viva. La comedia no puede interpretarse como una cumbia: con un solo

estribillo y una base melddica uniforme, podria decirse que €sa una pieza alegre pero predecible.

3. Claridad con el lenguaje corporal y movilidad

Durante la temporada de CMT una de mis mas grandes apreciaciones fue sobre la
importancia de ser claro tanto verbal como corporalmente. Un chiste no puede tener efecto si no
es claro, en la forma que venga, ya sea un chiste fisico, un gag, una situacion comica o un remate
verbal. Si el publico no entiende las referencias o el lenguaje corporal, el efecto deja de
producirse. Como actriz y luego como directora comparti el escenario y el trabajo con actrices
que no tenian claridad expresiva pues sus movimientos no eran comprensibles para el espectador.
O bien, buscaban chistes con referencias muy lejanas que impedian que el publico conectara las
ideas y por lo tanto el efecto no se producia. Esto implicaba encontrar un balance que nos alejara
de la obviedad y de la subestimacion del publico, por el contrario nos obligaba a encontrar algo
mas elaborado y a la vez accesible. La claridad en el movimiento y en el lenguaje corporal se
deriva, en primer lugar, de mantener el cuerpo agil, fuerte y resistente, asi como una voz vibrante,
bien apoyada y entrenada para poder modificarse a voluntad. En segundo lugar de mantener una
variedad y creatividad expresivas, con un cuerpo al servicio de la creacion escénica, y en tercer
lugar de poseer un instrumento vinculado al acontecer escénico, a las emociones y a la respuesta

del publico. En mi caso, durante la mayor parte de la temporada traté de mantener mi cuerpo
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entrenado, haciendo ejercicio cardiovascular y danza, ejercicios de fortalecimiento muscular y
abdominal, y mantenia un cuidado vocal constante (descanso, evitar cambios bruscos de
temperatura y mal uso de la voz), relajacion del aparato fonador antes de funcion, relajacion
muscular, etc. Puedo decir que el cuidado que tuve resulté en nunca haber faltado a una funcioén
por una enfermedad o lesion derivada del mal uso de mi cuerpo y mi voz. Por otra parte un
cuerpo agil y una respiracion bien dosificada permiten al actor y en este caso al actor de comedia,
poder responder fisicamente con facilidad al ritmo que se requiera. En CMT los personajes de
cada mondlogo tenian que crear los espacios fisicos de la narracion a través del cuerpo, una
especie de mimica burda: acciones fisicas sencillas que tenian que ser entendidas de primera
intencion por el publico: desde emular un teléfono y una contestadora, esperar un elevador, subir
escaleras, bafarse en la regadera, recrear un cuarto de hotel, una parada de camion, subirse en un
coche, crear una fiesta, estar en un estadio y ver un partido de soccer, hacer tres personajes en un
monodlogo, arrastrarse por el piso, golpear a una sirvienta, perseguir a un jovencito en el parque,
etc. Los movimientos del cuerpo exigen, dentro de lo burdo, una fineza para ser entendidos y
evocados por la imaginacion del espectador. Si la mimica era pequena, débil o demasiado
elaborada podria pasar inadvertida y resultar confusa para el publico. Las acciones fisicas
también tienen que ocurrir en un lapso preciso, como si estuvieran dentro de un compas. En CMT
practicamente todas las acciones fisicas ocurren a la par del texto o inmediatamente después sin
que el movimiento rompa el ritmo general de la narracion, ni la narracion misma, porque el
cuerpo es un instrumento de la narracion; ahora bien, dentro de este ritmo acompasado la
acciones fisicas se deben dibujar con claridad.

En el siguiente fragmento del mondlogo de “Erika Brigitte” la claridad del movimiento
depende de la imaginacion y habilidad de la actriz para caricaturizar la situacion a través de la

exageracion de las acciones fisicas, de manera que el espectador perciba todos los objetos
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imaginarios que estan jugando en la narracion. Muchas veces la ilustracion fisica del texto
funciona como chiste o como gag por si mismo y establece el estilo y tono de la narracion. Este
mondlogo busca caricaturizar las formas acartonadas de la actuacion televisiva asi como de los

contenidos estereotipados de las tramas en las telenovelas:

Mujer 1: ...Roberto y yo empezamos a pelear mucho (pose de box) yo le aventaba la macetas a
la cabeza (movimiento de agarrar maceta y arrojdndola con intencién furiosa) y
¢l me rompia todos, todos mis perfumes, (movimiento de agarrar botellitas de
perfume del tocador y arrojandolas al piso, con reaccién del personaje de
Roberto y reaccion de la actriz que narra) jel muy patan escogia los mas caros, los
franceses! (movimiento de tomar con la mano el perfume regado en el piso y
embarréndoselo en el cuerpo con desesperacion) .....jMe puse muy mal! (yendo
hacia el piso) jme arrastraba por el piso!, (arrastrandose) jarafiaba las paredes!

(movimiento de ufias arafiando con sonido rasgante) jme queria morir!

En el fragmento anterior utilicé cursivas en negrita para resaltar las acciones fisicas como
yo las realizaba cuando ejecutaba el track de Mujer 1; cuando otras actrices ejecutaban este track
seguian la linea general de movimiento con algunas variaciones interpretativas, pero la eficacia
residia en la agilidad fisica amalgamada con un buen timing y sobre todo en la “vena cémica” y
el instinto para coordinar todos los elementos. Por otra parte, la resistencia fisica era
determinante, algunas actrices no podian administrar su respiracion y esto obstaculizaba su
desempetio fisico y expresion verbal y en consecuencia, los movimientos, la gestualidad y la
comprension de la narracion se desdibujaban. Para lograr claridad hay que imaginar con claridad,
establecer puntos de referencia dentro y fuera del el espacio escénico y plantear al publico las
proporciones de los objetos ademas de otorgar a los objetos, espacios y personajes imaginarios,

valores afectivos reconocibles para el espectador.
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4. Improvisacion

CMT es una puesta en escena que apela a la desaparicion de la cuarta pared para incluir al
publico en la dindmica de las confesiones entre amigas; lo anterior propone entonces que la
narracion de las anécdotas sea en triangulacion con el publico y, por ende, el publico puede
participar tanto en reacciones como verbalmente en el momento que las actrices le den pie para
comentar o responder algo. Esto evidentemente nos lleva al factor sorpresa, pues la respuesta del
publico en momentos puede ser impredecible, y en consecuencia como actrices tenemos que ir
con la situacidon que se presenta y de ahi partir a la improvisacion.

A diferencia de los espectaculos que se crean a partir de la improvisacion, o de la
improvisacion, como un ejercicio de busqueda en ensayos o clases de actuacion, la improvisacion
en CMT ocurre en la medida que el publico reaccione. Es verdad que en la obra se esperan ciertas
respuestas calculadas donde las actrices interactuan con el publico, sin embargo, en muchas
ocasiones, las respuestas se salen del patron esperado y la reaccion tiene que ocurrir de manera

creativa, espontanea y respetuosa.

The basic difficulty in all acting is that the actor must create on the stage, almost as much
as in life, the sense of spontaneity. In all great acting that is done. In all great acting there is the
element of spontaneity within a performance that yet keeps a shape and an outline. In great
acting there are constant improvisational elements that come through. The performance varies
but the outline remains the same. Both the spontaneity and the outline have to be accomplished
by the actor, as by any other craftsman, deliberately. That is the fundamental purpose of craft.
Stanislavski put the idea into a phrase that sounds high-hat and highfalutin: “from the conscious
to the superconscious,” What he meant was that the thing that happens spontaneously in life
must on the stage be created by the actor so that he knows he is creating it. It must be
spontaneous and yet under the control of the actor. He must be aware and yet caught up in it.
That is the peculiar nature of the acting art. In this respect comedy acting is no different from

the acting of serious parts. A scene can be done differently on different nights and still be funny
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and amusing... There is something in timing. You do learn to catch the audience and hit it

certain way, but you will get the line in other ways.*

En una obra donde el contenido alude a situaciones sexuales la respuesta del publico podia
variar: desde la renuencia del publico a participar por pena o incomodidad, a la respuesta
desafiante o agresiva, o a la participacion excesivamente vulgar, hasta la participacion ocurrente
y algunas veces demasiado constante. La cercania con el publico de alguna manera deja al actor
desprotegido o vulnerable, a merced de los espectadores; desde la perspectiva del espectador la
cercania con los actores resulta incomoda, porque lo expone y lo pone en el reflector, lo saca de
su lugar pasivo, seguro y obscuro, para quedar a merced de los actores y el resto del publico. La
diferencia entre la vulnerabilidad del espectador y la del actor es que este ultimo posee o deberia
poseer las herramientas para salir avante; dichas herramientas s6lo se logran a través del
entrenamiento de la imaginacidon y sobre todo de la constante integracion de elementos de la
realidad, al acervo psicoldgico y cultural del actor. En mi caso durante la temporada a partir de
las diferentes respuestas reaccionaba sobre una de las reglas principales de la improvisacion que
es la de mantener abierto el canal evitando imponer mi linea de trabajo sino escuchar y reaccionar
de acuerdo a lo que est4 sucediendo y encontrar el momento perfecto para retomar y poder seguir.
Por ejemplo en el monodlogo de Cremas la indicacion era bajar al plblico con un hombre que

trajera pareja, para que diera fe del “maravilloso efecto” de la crema sobre el cutis de la actriz:

62 La dificultad primaria en toda actuacion es la que el actor debe crear sobre el escenario, casi tanto como en la vida, un sentido
de espontaneidad. En toda gran actuacion que se lleve a cabo. En toda gran actuacion hay un elemento de espontaneidad dentro de
la representacion atin dentro de una forma y un esquema. En una gran actuacién aparecen elementos constantes de improvisacion.
La ejecucion varia pero el esquema es el mismo. Tanto la espontaneidad como el esquema tienen que cumplirse deliberadamente
por el actor, asi como cualquier otro oficio. Ese es el proposito fundamental del oficio. Stanislavski concibi6 la idea en una frase
que suena elevada y pomposa: “Del consiente al subconsciente.” El se referia a que, aquello que sucede espontaneamente en la
vida, sobre el escenario debe ser creado por el actor de manera que él sabe que lo esta creando. Esto debe ser espontaneo y a la
vez, bajo el control del actor. El actor, debe ser consciente de aquello y a la vez quedar inmerso en ¢él. Esa es la naturaleza
peculiar del arte de actuar. En ese respecto, la actuacion en la comedia no es diferente de la actuacion de papeles serios. Una
escena puede hacerse de diferente forma cada noche y atn asi ser graciosa y divertida...hay algo en el timing. Se puede aprender a
atrapar al publico e impactarlo de cierta forma muy especifica, pero también se puede obtener la risa diciendo la linea de otras
formas distintas. Strasberg, Lee en Hethmon, Robert H., Ed. Op. cit., p. 299. Trad. Bricia Orozco.
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Mujer 1: (Bajando del escenario cantando y bailando imitando a una cantante juvenil hasta
Ilegar con un hombre del publico) Hola, mucho gusto yo soy Bricia jTdécame! (ante
la reaccion de él) {Nada mas la cara! Es que necesito que les digas a todos ;jcomo
quedé? ;Qué tal? (hombre responde que muy bien)

Mujer 1: El dice que quedé muy bien jes un testimonio! jMuchas Gracias! ;Vienes solo?
(hombre dice que no) (con fingida sorpresa a la acompafante) jAy perdon, no te
habia visto! (cambiando la conversacion a la acompafiante) oye qué lindo cutis
tienes, pero ;qué te pones? (ella responde algun producto o la misma crema que la
actriz) jQué barbara! Tienes una piel divina, felicidades en cambio yo jestoy

sufriendo un nivel de deterioro galopante!...

Las respuestas calculadas eran que el hombre en un acto de cortesia dijera que el cutis le
quedd muy bonito, podia no decir nada o decir algo muy reservado, lo que en algunas contadas
ocasiones ocurria era que los hombres en un intento de no verse mal con la acompafiante, nos
decian cosas como “pues se siente muy rasposo” o “parece camino empedrado” evidentemente
esto podia ser agresivo y mataba toda la convencidn, en ese momento habia que revertir y buscar
salir del momento por la via del ingenio, una de las salidas podia ser cambiar de interlocutor con

3

la acompanante y decirle “;siempre es asi de dulce y tierno?” y seguir con el elogio a la
acompanante. Otra salida era cambiar a otro hombre diciendo que el anterior “tenia muchos
callos en la mano y que le acababa de hacer una exfoliacion al tocarla”, y seguir con la linea. Otra
salida era aumentar el patetismo de la actriz y hacer burla sobre si misma para poder pasar a la
depresion de las lineas finales. Los anteriores s6lo son unos ejemplos de las muchas posibilidades
en la improvisacion; la constante que habia que mantener era la de no perder la nocidon como

actrices que nosotras somos las que controlabamos la escena, nuestro ego nos daba el poder, sin

este ego el publico podia llegar a querer imponerse, e incluso querer sobrepasar a la actriz, claro,
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cuando el publico atacaba podiamos responder dentro del respeto y el encanto, las actrices no
podian perder la compostura como actrices, s6lo como personajes.
Sobre el ego y la relacion con el publico Robert H. Hethmon apunta sobre lo que dice

Lee Starsberg:

Only rarely does an actor remain unaffected by the audience. The presence of the audience
may terrify or exhilarate or both, but it seldom leaves the actor untouched. Along with will and
concentration, the actor needs the kind of ego that will sustain in front of the audience. He also
needs the kind of ego that will carry him through the trials and uncertainties of the acting

profession. Healthy ego en the form of belief is an essential ingredient of imagination.

En relacion a mi trabajo, creo que el publico siempre me afectd y yo dejé que éste me
afectara como parte del suceso escénico ademas de ser lo que en gran parte me proveia de
material y promovia la improvisacion, cuando algo no resultaba tan efectivo, lo trabajaba y lo
maduraba fuera del escenario para tomar esa idea no tan efectiva y desarrollarla en otras
posibilidades y si se presentaba la ocasidon ya contaba con una base, un esbozo, para utilizarlo en

el momento que se presentara la oportunidad.

5. Dispositivos de comedia: El humor en Confesiones de Mujeres de 30

El montaje de CMT se establece como un espectaculo que integra elementos y recursos
propios de la comedia fisica y la comedia de situaciones y en ocasiones utiliza el humor derivado
de situaciones sexuales, asi como el humor negro y acido.

La comedia fisica en este montaje parte de una necesidad del texto mismo para mostrar a

las actrices en estados de &nimo exacerbado y en consecuencia ridiculo y patético. Si bien no se

83 No es sino rara vez que el actor permanece sin ser afectado por el piblico. La presencia de la audiencia puede ser aterradora o
exhilarante, o ambas, pero casi nunca deja al actor sin ser trastocado. Ademas del deseo y la concentracion, el actor necesita ese
ego que lo sostenga frente a/ publico. También necesita el tipo de ego que lo lleve a través de las pruebas y la incertidumbre de la
profesion actoral. Un ego sano en la forma de sentido de la verdad es un ingrediente esencial de la imaginacion.® Hethmon,
Robert H., Op. cit., p. 205. Trad. Bricia Orozco.
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podria decir que la puesta es un espectaculo de comedia fisica en si mismo (y menos el sentido
estricto de su nombre en inglés slapstick®, que refiere a la comedia basada en la violencia fisica
para causar risa), si utiliza el cuerpo de las actrices como objetos de narracion ilustrada, haciendo
uso de:

a) los contrastes fisicos que causan el humor basado en la circunstancia principal que es la
angustia de estar en la década de los treinta afos, por ejemplo: lo patético de una actriz
treintona queriendo bailar como una muchachita quinceafiera, otra mujer ejecutando
torpemente en 30 segundos, todas las clases que tomo para llenar su tiempo libre, una
mujer correteando a un joven de dieciocho afios, una actriz enamorada de un plomero
porque se ha separado diez veces de su primer marido.

La incongruencia entre el discurso y las acciones y las reacciones es el elemento
principal que opera a lo largo de la comedia, esto es, las mujeres- actrices reaccionan
desfasadamente ante sus circunstancias y esto produce el efecto comico.

b) la caricaturizacion de los personajes que aparecen en la narracion por ejemplo: una
terapeuta argentina gorda y bigotona, el despiadado productor televisivo, la pintoresca
madre de una actriz divorciada, el cincuentdn intelectual sexy, la nifiera-empleada
doméstica y prostituta yucateca, el patan portero de edificio, el nifio berrinchudo, etc.
Todos los personajes que interactiian con la actriz durante la narracion tienen que ser
creados en una burda exageracion, con rasgos fisicos y de conducta.

Otro de los aspectos de comedia utilizados en CMT esta basado en la comedia de

situaciones o sitcom por su nombre en inglés. Este tipo de comedia se ve en los tradicionales

8% Slapstick es un término normalmente aplicado a la violencia comica. Se refiere a una palmeta de utileria utilizada en
espectaculos de vodevil o musicales, donde, al dar un palmetazo a la victima se produce un ruido resonante y esto se deriva del
garrote de madera utilizado por los payasos para dar garrotazos comicos. Para algunas personas dicho término se expande a
cualquier tipo de comedia fisica. La violencia de este tipo de comedia es un estilo de representacion humoristica, que en su forma
convencional, niega o distorsiona las implicaciones de la vida real de la agresion fisica y el dafio corporal, mostrando motivacion,
efervescencia y resistencia asi como burdas sustituciones de la precision bioldgica. Weitz, Eric, Op Cit, pp 129-130.
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programas de television estadounidenses donde se establecen ciertos personajes dentro de una
situaciéon determinada, dentro de un contexto determinado que en si mismo ya establece una
situacion comica: una familia disfuncional donde el padre no representa ninguna figura paterna ni
de autoridad, donde la madre y los hijos sacan provecho del padre, como en la serie de finales de
los afios ochenta Married with Children®; o un psiquiatra esnob que no encaja con el resto de la
gente ordinaria como en la serie Frasier®, etc. La comedia funciona a partir del momento en que
los personajes se desfasan de su contexto y de ahi el humor constante en los didlogos que
normalmente van acompanados de risas en vivo o grabadas las cuales marcan el remate de los
chistes. En CMT se buscaba lograr un timing y cierto estilo asi como el tono del sitcom:
personajes de carne y hueso, en el contexto y desde la perspectiva de actrices de treinta, donde el
contexto mismo se vuelve el factor que desencadena la angustia y por lo tanto crea un conflicto
para aceptar la realidad, y eso las lleva a reaccionar con incongruencia. A diferencia de la
television, cuyo ritmo estd marcado por la edicion, en el teatro las actrices “editan” los tiempos al
manipular el ritmo, las reacciones y la respuesta corporal. Ademas la respuesta del publico debe
ser también inmediata como si estuviera viendo un programa ya editado. Por ejemplo en el

siguiente fragmento la Mujer 2 narra su anécdota cuando tiene un reencuentro con su ex marido:

Mujer 2: jLos hombres son una chinga!
Mujer 1: Ay no. No generalices
Mujer 2: ;Si! Y mi ex marido jes mas chinga que todos!

Mujer 3: jAh ese si es una chinga!

8 Married with Children (doblada para Espafia y Perti como Matrimonio con hijos y Argentina, Chile y Colombia como Casados
con hijos) es una sitcom (comedia de situaciones) estadounidense emitida originalmente por la cadena FOX Network durante 10
afios y con un total de 264 episodios. http://es.wikipedia.org/wiki/Married with Children, Web 18/02/13

5 Frasier es una serie de television estadounidense, emitida en la NBC. Fue un spin off (serie derivada) de la serie Cheers basado
en el personaje de Frasier Crane (Kelsey Grammer). Con once temporadas en su haber es uno de los spin-offs de mas éxito en la
historia de la television, aclamada por el publico y la critica. Su primer episodio fue emitido el 16 de septiembre de 1993, y su
ultimo episodio el 13 de mayo de 2004. Aunque la accion se desarrolla en Seattle, Washington, s6lo un episodio fue grabado alli.
El resto fue grabado en Stage 25, Estudios Paramount y en varios locales y alrededor de Los Angeles.
http://es.wikipedia.org/wiki/Frasier, Web 18/02/13

87



Muyjer 2: Miren, cuando sabe que estoy sola, sin novio, sin amante, sin un perro que me ladre,
entonces me habla... jque huevos tan azules!

Mujer 1 y 3: jAzulisimos!

Mujer 2: (Mirando a las otras 2 mujeres) ;Quién sabe quién le habré dicho?...

Mujer 1: Nosotras no

Mujer 2: Entonces leyd mi anuncio en el segunda mano.... El caso es que me dice: “Princesa
(vamos a cenar esta noche?”

Mujer 1: jQué cabrén!

Mujer 3: {No habras ido!
panza pegada, entonces para relajarme me tomé un tequilita, dos tequilitas, tres
tequilitas, cuatro tequilitas, al quinto jme calmé! Entonces me dice “Princesa ;vamos a
mi departamento?”

Mujer 1: {No habras ido!
recuerdo a nadie se le niega! Ya en el departamento, platicamos un montoén,
recordamos un montén, nos reimos un montén, lloriqueamos un montdén y nos
peleamos también un montén yo mas que llamarada era un incendio de grandes
proporciones y entonces nos besamos, nos besamos y nos caimos en la alfombra y en
esas estabamos cuando me paro a buscar un condén en el pinche cajon de mierda que
nunca abre y no tenia ni uno...

Mujer 1: {Nunca tiene nada en ese pinche cajon de mierda!

Mujer 3: jAy que barbara! ;Qué no sabes que los condones los guarda en un frasquito a la

derecha?

En los dialogos anteriores las tres mujeres estan sentadas en una linea de frente al publico

pero hay una separacidn en tres mini areas, izquierda, centro y derecha, de manera que el publico

hara una especie de mini “paneo” para seguir a cada que una de las actrices cuando hablan, las

intervenciones de las mujeres 1 y 3 deben ocurrir a un tiempo que no fraccione el ritmo de la

Mujer 2 que es la que narra la historia, pero deben jalar el foco de atencion por un segundo y

regresar el foco rapidamente a la Mujer 2 de manera que apoyen los remates. En un sitcom las

tomas de reaccidon son las que apoyan los remates: cada actor tiene su propia toma en una
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reaccion donde el timing es manipulado por la edicion. En el teatro si una de las actrices retrasa
su reaccion o la prolonga, arruina la dindmica y la explosividad del momento.

Si bien mencioné arriba que la violencia fisica no era la base de nuestra comedia, podria
decir que, por otra parte, en CMT se recurre a cierta violencia verbal al usar frases y palabras
explicitas de vez en cuando, sin exceder los momentos establecidos por el texto. El descaro
funciona como otro elemento humoristico, es decir, los personajes dicen lo que sienten sin reparo
y a veces con disimulado pudor. También se podria hablar de cierta violencia verbal cuando las
tres amigas se ridiculizan las unas a las otras o ponen en evidencia a la otra, se burlan del
sufrimiento de las otras, etc. La burla y el sarcasmo trascienden incluso el escenario, y el publico
también es objeto de ridiculizacion, sobre todo los hombres, que son puestos en evidencia en
temas sexuales. En general la comedia en CMT funciona a partir de la combinacion y el balance

de los aspectos mencionados arriba.
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2.5 Algunos consejos para hacer comedia.

Una de mis grandes preocupaciones e intereses era siempre mantener en CMT, un tipo de
comedia libre de “morcillas”, que en la jerga teatral significa hacer una afadidura al texto
original de manera improvisada para ganar la risa del publico, esto se considera una mala practica
especialmente cuando se abusa de ella®”. Aunque la obra permitia ciertas aportaciones al texto de
manera que hubiera la oportunidad de personalizarlo mas, siempre se buscd que las actrices no
dependieran de dicho recurso, ni de la vulgaridad, para lograr la risa. Sin embargo no puedo decir
que siempre se logrd, pues si bien la mismas actrices proponian algunos cambios que partian de
su propia experiencia, muchas veces sus propuestas no funcionaban o funcionaban para sacar las
risas pero partiendo de la vulgaridad, la obviedad o palabras groseras. Cuando tuve la
oportunidad de trabajar con las actrices ya en el puesto de Directora Residente, pudimos retomar
esa constante, trabajar con el texto y la comedia implicita contenida en el mismo. De esta manera
las actrices se tenian que esforzar por “trabajar el chiste”: con esto me referia a abordar el
material de comedia de manera que lograran establecer la situacion con claridad ante ellas
mismas y después hacia el publico. Los chistes y remates eran so6lo una parte. Muchas de ellas se
frustraban al principio porque ellas querian llegar al chiste y dejaban de lado la narracion de la
situacion, que en su patetismo ya era material de comedia. Al final nos encontramos con un
trabajo mejor fundamentado y mas integro en las actrices que decidieron ir por el camino “dificil”
a pesar de la necesidad de tener al publico “en la bolsa” y a pesar de la tentacion de sobresalir.
Esto requiere de una gran disciplina, y madurez escénica, para no caer en el juego y después en la

trampa del ego.

" Morcilla: colog. Afiadidura abusiva de palabras o clausulas de su invencion, que hacen los comediantes. Diccionario de la Real
Academia Espaiiola. http://lema.rae.es/drae/?val=morcilla,Web 12 de septiembre de 2012.
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Acting comedy vs. Acting funny

Concentration on the nature of outlining comic worlds prompts an important reminder
(especially for readers with more than a passing interest in acting or directing): our first order
experience with real life and its behaviours authorizes all comic performance — it is the shared
unspoken knowledge upon which comic acting predicates itself. The foregoing emphasis upon
skilled outlining and expressive proficiency should not be taken as advice to privilege the
artificiality of performance over genuine situational behaviour. I am not trying to oversimplify
the process of comic performance by advising you to imagine actors and actresses ,acting

[

funny® It is sometimes easier to see the ,Here’s a joke!* outline than the joke-in-itself. A
performer’s delivery, a playwright™s linguistic set up, a director’s pacing — any and all of these
factors may point toward an intended reversal. Spectators become schooled in the conventions
surrounding a sequence of performed humor, so that elements like vocal, physical and facial
nuance and joking rhythms may well provoke a show of amusement, regardless of the actual
joking material, (The canned laughter added to many a television comedy is designed to coax a
response from the spectator at home by artificially embellishing one of the surrounding
indicators of successful humour.)

Overblown characters and responses, sudden changes in energy, silly faces or voices —
these strategies may appear as short cuts in courting audience response, as they have come to
act as pre-emptive signs of humour. When outlining overshadows situation, we sometimes call
it ,mugging™ or ,pver-the-top™ acting. Any accomplished comic practitioner will tell you that
without the real, honest or serious dedication to circumstances, a performance threatens to lose

an essential comic integrity.*®

%8 Centrarnos en la esencia de esquematizar los universos comicos nos lleva a recordar algo muy importante (especialmente para
los lectores con un mayor interés en la actuacion o en la direccion): nuestra experiencia de primera mano con la vida real y sus
comportamientos hacen posible toda actuacion comica: es nuestro conocimiento tacito pero compartido, sobre el cual se erige la
actuacion comica. El énfasis anterior en la esquematizacion eficaz y la aptitud expresiva, no deben tomarse como un consejo para
favorecer la artificialidad de la actuacion por encima del genuino comportamiento que se origina a partir las situaciones. No estoy
tratando de reducir el proceso de la actuacion codmica al aconsejar al lector que imagine a los actores y actrices actuando chistoso.
A veces es mas sencillo leer el esquema de “jAhi viene un chiste!” que la lectura del chiste en si mismo. La ejecucion de un actor,
la estructura lingtiistica del autor, el ritmo marcado por el director, uno, o todos esos factores, pueden conducir hacia un giro
comico determinado. Los espectadores llegan a estar adiestrados en las convenciones alrededor de la ejecucion de una secuencia
humoristica, de manera que elementos como los matices vocales, fisicos y faciales junto con los ritmos comicos, puedan producir
un show de entretenimiento, independientemente del material comico. (Las risas grabadas en los programas de television estan
puestas para manipular la reaccion del televidente, al realzar artificialmente los momentos indicadores de un buen chiste.)

Personajes y respuestas pretenciosas, repentinos cambios de energia, muecas o voces tontas, son estrategias que pueden
parecer caminos faciles para ganar la respuesta del publico, pues funcionan como seflales anticipadas del humor. Cuando el
esquema sobrepasa la situacion, lo llamamos histrionismo o sobreactuacion. Todo gran comediante te puede decir que si no existe
el elemento real y honesto o un compromiso serio con las circunstancias, una actuacion corre el riesgo de perder su integridad
cOmica esencial. Weitz, Eric, Op Cit, P. 119. Trad. Bricia Orozco.
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1. Evitar tratar de ser gracioso

Muchas veces nos encontramos con personas que en la vida diaria cuentan chistes, hacen
bromas y nada resulta gracioso (sinceramente lo triste de ver que nadie se rie y ver la cara de la
persona que se rie sola de su propio chiste es lo que a mi me puede matar de risa, es decir, no es
el chiste lo que causa risa sino la situacion de la cual me he vuelto espectador, porque para el que
cuenta el chiste del que nadie se ri6, puede ser vergonzoso). En el teatro ocurre lo mismo, la
intencion mata el efecto. El efecto comico se debe producir de la sorpresa, de no saber que algo
va a venir, qué va a venir y de dénde va a venir. El chiste no se puede anunciar o “vender”:
cuando alguien va a contar un chiste, ya estd anunciando “voy a hacerlos reir”; en ese momento
las expectativas de los que presencian ese momento suben al tope, y si el chiste no resulta la caida
es tragica.

Cualquier comediante profesional estara de acuerdo con que el simple hecho de querer ser o
parecer gracioso, automaticamente mata el efecto coémico. Hay que tener confianza en la
situacion creada y en el texto, lo mas gracioso es cuando lo que se dice, es en serio, el comediante
de situacion tiene que estar inmerso en ella, el personaje de comedia no esta juzgando sus propias
circunstancias para decir “he aqui algo chistoso que me est4 ocurriendo”; el personaje de comedia
vive y revive durante la narracion, su propio dolor, su verglienza, su mala fortuna, para ¢l nada de
esto es gracioso.

2. No esperar la risa

Derivado del intento de ser gracioso, es comun que el actor que hace comedia al tener
marcados todos sus chistes claramente, espere que caiga una risa en un momento muy preciso
(finalmente hay una estructura, y una secuencia comica toma en cuenta los remates). Sin
embargo, habria que diferenciar entre la pausa casi imperceptible o muy larga y bien manejada,

que ocurre antes del remate, lo cual es un tiempo de suspenso para que la informacion llegue al
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espectador, para después dar el giro comico, y la pausa (a veces mal lograda) cuando un actor
después de su remate, con entonacion marcada, de “éste es el chiste” espera la risa (y casi
podemos leer en su cara la fanfarria: ;farad!) y para su desilusion la risa nunca llega. De entrada la
buena comedia no funciona de esa manera. El comediante dentro de una obra de teatro, a pesar de
que esta ocurra sin cuarta pared, no deberia tener tiempo de espera a que el publico se ria; por
otra parte, es necesario que el actor entrene el oido para saber justo a tiempo cuando una risa no
va a entrar y continuar con la siguiente linea, dejando de lado la frustracion de un chiste que no
funcion6.

3. Mantenerse alerta siempre

La comedia requiere de una mente habil para poder responder al ritmo que la misma va
imponiendo y si se presenta la oportunidad o se da la necesidad de improvisar, siempre tener la
tranquilidad y la relajacion para escuchar, respirar y reaccionar creativamente. Con lo anterior no
quiero decir que toda comedia requiera actores que se la vivan improvisando, de hecho los
mejores textos comicos son el resultado de un gran ejercicio intelectual por parte del autor. Es por
eso que no hay momentos en que el actor pueda distraerse, el hecho comico y las circunstancias
comicas estan en un movimiento constante, es un partido de ping-pong, donde la bolita viaja
vertiginosamente y quien la tira o la saca de la mesa interrumpe la partida.

4. Evitar la sobre-elaboracion

Los conceptos de “humor elevado” y “humor facil” que se dan en las conversaciones
después de presenciar una obra de comedia, son muy recurridos para referirse el grado de
accesibilidad intelectual que posee un texto dramatico. Desde mi experiencia pude observar como
las diferentes actrices que conformaban la puesta, congruentes con su educacion formal,
entrenamiento actoral y conocimiento del mundo, entre otras cosas, proponian chistes que iban

desde lo mas sencillo e inocente, hasta lo mas esnob y que solo ellas entendian; desde lo mas
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facil y wvulgar, hasta algo elegante e ingenioso. El actor o autor que hace comedia,
independientemente del estilo que maneje, no puede ignorar al publico. La comedia cuenta con el
espectador, si el espectador se queda afuera, lo perderemos.

Cuando una referencia es demasiado lejana para el publico, éste no se podré identificar con
el chiste ni con la situacién. Cuando el chiste ocurre en el contexto equivocado puede ser
ofensivo. Un comediante no puede ser arrogante ni pretencioso, se puede hacer comedia
inteligente sin subestimar al publico y mantener la accesibilidad de la referencia.

5. Nutrir el humor

A lo largo de la prolongada temporada de CMT una de las cosas mas dificiles era conservar
las situaciones y chistes que se habian dicho una y otra vez, graciosos para mi y en consecuencia
para el publico. A decir verdad, es igual de dificil resolver dicha cuestion y aun mas encontrar un
sistema o una serie de pasos claros, precisos y organizados. Creo en principio, que el primer
aspecto era la necesidad de descubrir: un texto nunca es totalmente descifrado y los significados
nunca son absolutos, es decir, a pesar del paso del tiempo y a razén del mismo, los significados
van cambiando y alterando la nomenclatura, (como si fuera una férmula quimica, cada variacion
de los componentes representa un resultado distinto.) Durante mi proceso, creo que nunca me
aburri; descubrir diferentes interpretaciones, personas y personalidades, publicos y estilos,
mantenian la obra, desde mi punto de vista, impredecible: siempre quedaba una incognita a
resolver en la siguiente funcion. Otro aspecto infalible es la diversion, resultaria imposible hacer
comedia sin este elemento, es tan simple y tan esencial, “los divertimos porque es divertido para
nosotros, divertirlos a ustedes.” Debe existir en todo momento un sentimiento de placer en la
complicidad, en el juego, en lo inesperado, en el giro comico y en el ridiculo propio.

Y en tercer lugar, como actriz de esta puesta, desarrollé un interés personal en observar las

bases del humor, lo cual me llevo a tratar de analizar la estructura del sitzcom, las dindmicas de la
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comedia fisica, de los grandes comediantes como Chaplin, Los Hermanos Marx, Rowan
Atkinson, etc. También me motivé a buscar configurar los principios del Stand-up Comedy® y
tener algunas lecturas sobre los principios del humor. Puedo asegurar que todo actor de comedia
o del género que aborde, debe nutrir su experiencia del mundo y ejercitar su humor
conscientemente de manera que resulte mas facil la creacion del momento coOmico durante la
representacion.

6. Mantener un cuerpo adaptable, movil y flexible.

Comenzaré este punto recurriendo al siguiente pasaje:

The comic body gains humorous effect by appearing to be made from stuff other than the
expected organic materials. Eric Bentley considers farce ,the theatre of the surrealist body*, but
this description applies to many a comic world outside those formal confines. The comic body
in performance is capable of changing qualities without warning, purely at the whim of comic
convenience. It recomposes the laws of nature, skews physical sensation, and stretches or
shrinks reaction times. This is an area in which the theatre performers athleticism, agility and

precision create the effect.”’

Al respecto, enfatizo que es fundamental para cualquier actor permanecer en un constante
entrenamiento fisico no s6lo para hacer comedia, pues las tendencias actuales del teatro estan
pidiendo un entrenamiento multidisciplinario (ahora es muy frecuente presenciar espectaculos en
donde un actor puede hacer danza aérea y acrobacias circenses mientras dice un texto o canta).
Aunque existe teatro en México de todos géneros y estilos, si podemos ver una tendencia hacia el

teatro donde el cuerpo del actor es capaz de generar acciones mas alla de las cotidianas y, por

% Stand-up Comedy: Se refiere al espectaculo donde un actor se para frente a una audiencia, haciendo uso de un micréfono como
unico elemento, y habla directamente con los espectadores, haciendo bromas respecto a la narracion de situaciones comicas que le
ocurren a ¢l mismo o a un personaje raro o atipico creado por el actor. En espafiol se ha adoptado el término en inglés para
referirse a dicho género de espectaculo.

" El cuerpo comico obtiene su efecto humoristico aparentando que esta hecho de cualquier cosa, menos de materia orgénica. Eric
Bentley considera a la farsa como “el teatro del cuerpo surrealista”, pero esta descripcion es aplicable a otros universos comicos
fuera de dichos confines formales. El cuerpo comico en accion, es capaz de cambiar sus cualidades sin previo aviso, simplemente
a voluntad de la conveniencia comica. Rehace las leyes de la naturaleza, distorsiona la sensacion fisica y expande o encoge los
tiempos de reaccion. Esta es un area en la cual la calidad atlética del actor de teatro, su agilidad y precision, crean el efecto. Weitz,
Eric, Op. Cit., p. 129. Trad. Bricia Orozco.
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ende, el cuerpo es la esencia de los espectaculos. Si bien OCESA Teatro al producir musicales
requiere bailarines y cantantes, el actor en todo momento y circunstancia tiene que evitar el
deterioro fisico; la comedia pide del actor un cuerpo a través de cual se puedan contar los chistes,
es decir, el cuerpo tiene que verse como un narrador de historias ademas de transformarse en la
palmeta, el pastelazo, el chicle, los otros personajes y, por qué no, la escenografia misma.

7. Sentir al publico, no consentir al publico

Resulta imposible hablar de cualquier tipo de representacion o espectaculo, sin pensar en el
publico; con cuarta pared o sin ella, con muchos o pocos espectadores, el hecho teatral vive y se
alimenta del publico. La obra es el conducto o el cordon umbilical que tiene a unos sobre el
escenario y a otros en las butacas; la comedia por su parte es un niflo muy hambriento y goloso:
no le bastan las presencias, necesita las risas, la respuesta inmediata, la pronta comprension y el
desahogo inminente. El publico a su vez reclama que sus expectativas de entretenimiento sean
cumplidas: “diviérteme, sorpréndeme, escandalizame”. El actor de comedia tiene que estar al
pendiente de la dindmica que sale proyectada desde el escenario hacia las butacas para ser
regresada con mas fuerza, debe ser capaz de percibir lo que sucede afuera o lo que no esta
sucediendo, todo esto manteniendo una atencidn total a lo que ocurre sobre el escenario; sin
embargo siempre existe el peligro de ser complaciente, de manera que se traicione la esencia de
la puesta y las ideas del autor. Lo fascinante de una buena comedia es que apela a la inteligencia
y la disposicion de los espectadores, el contenido y la forma de la ejecucion deben llegar al
publico, en un intercambio de ideas y emociones, sin gratuidad, sélo fluidez, lo que se dice
puede ser escandalizante pero no ofensivo. Un actor puede divertir sin ser condescendiente, ni

paternalista y mucho menos servil.
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Bricia Orozco en “América-Chivas’. Der. atras, Anahi Allué

Capitulo 3 Resultados y Reflexiones

3.1 La importancia de un buen equipo de trabajo

Permanecer durante tanto tiempo en una temporada de teatro, y mas aln, en una temporada
de teatro comercial, ha resultado una experiencia laboral satisfactoria en diferentes niveles; uno
de los aspectos més importantes en este trayecto es haber tenido la oportunidad de trabajar en una
empresa donde las cosas se realizan con profesionalismo en términos de produccion un

espectaculo; este profesionalismo siempre se manifesté desde el momento en que se respetan los
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tiempos de produccion, los tiempos de los creativos, y sobre todo los tiempos de los actores. En
mi experiencia este respeto a los tiempos evidentemente se plantea desde los costos que
ocasionan los mismos, todo el equipo tiene que encontrar la forma de optimizar su trabajo para
responder a los calendarios y fechas de “entrega del producto” establecidas. Esto obliga a la
disciplina del equipo de trabajo, el cual a su vez se tiene que mostrar capaz de trabajar a ese ritmo
y con una vision conjunta para obtener el resultado esperado. Para que una produccién funcione
casi perfectamente, el equipo debe ser seleccionado cuidadosamente, incluso las relaciones de
trabajo deben mantenerse sanas en todos los niveles y en todas direcciones: una mala relacion o
un elemento ineficiente, producen conflicto que se refleja en la escena. A lo largo de mi estancia
en el montaje pude observar como funcionaba la cadena de mando con respecto a la produccion.
Dentro de la empresa se maneja una relacion de comunicaciéon entre actores, gerente de
produccion, directores residentes, productores ejecutivos y productor general. Los asuntos y
problemas referentes a la escena se tratan directamente con la direccion residente. Los problemas
relacionados con la programacion, necesidades de vestuario y ndmina se manejan a través del
gerente de produccion, los problemas que no puedan ser resueltos con el gerente de produccion,
como problemas con la programacion del calendario, fechas, problemas entre las actrices,
problemas con la direccidn, que requieran un tratamiento especial se tratan con los productores
ejecutivos y los problemas de negociacion de salario, peticiones especiales y consideraciones que
puedan afectar la puesta o el desempefio del actor se tratan directamente y con una cita
programada, con el productor general. Cabe mencionar que para solicitar una cita es preciso
llenar una solicitud de asuntos administrativos, la cual se entrega al gerente de produccion, quien
a su vez la entrega al asistente del productor general y se la entrega, ahora si, al productor
general. Una vez aprendido el procedimiento el actor debe saber manejar las politicas de la

empresa para mantener una relacion sana con la produccion. Las relaciones personales entre
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actores y el equipo de trabajo traen consigo una serie de ventajas y muchas veces también
problemas. Es por eso que la produccioén siempre considerd de suma importancia trabajar con
gente que no tuviera antecedentes de conflicto o falta de profesionalismo en su trayectoria,
(aunque en algunos casos no se pudo predecir el comportamiento de actrices, que resultaron
conflictivas o indisciplinadas). En general predomin6 cierta armonia en la compafia que evitd
problemas de competencia y rivalidad en el escenario. Otro de los aspectos que matuvieron sana
a la compania, fue el haber establecido y reforzado, desde un principio, las reglas de ética en
cuanto al respeto del trabajo de los demas, estas reglas se transmitian a las nuevas integrantes a
través de la practica y de la comunicacion constante con la direccion y la produccion ejecutiva. Si
surgian problemas se buscaba resolverlos o se llamaba la atencion de manera oportuna para evitar
conflictos mayores. No podria decir que la compaiia funcionaba de manera perfecta, pero
siempre existia la busqueda de la conciliacion, incluso cuando llegaban a chocar personalidades o
habia faltas de disciplina o incluso confrontaciones personales entre actrices o con el equipo de
produccion. Para el actor que se integre a trabajar dentro del teatro comercial, es fundamental
comprender la maquinaria, el organigrama, los procedimientos y sobre todo tener una actitud
adaptable, madura y ¢tica hacia la empresa, la compaiiia y el escenario. Un aspecto que me
parece cuestionable, es la inclusion de actrices y actores en los montajes de OCESA Teatro, que
simplemente no tienen el nivel, o la ética para presentarse ante el publico. Evidentemente es
preciso entender la base de esta situacion que es la de el beneficio comercial. Lo que muchas
veces me ha parecido incomprensible es cuando la empresa no se ha beneficiado ni del talento, ni
del nombre de algn actor o actriz, y a pesar de todo vemos a estor actores afectando las puestas

en escena sin que haya una respuesta de la produccion.
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3.2 La mentalidad frente al trabajo

Retomando el aspecto de la ética mencionado en el punto anterior he comprobado a lo largo
de mi trayectoria como actriz y sobre todo en los diez afios consecutivos de trabajar en OCESA
Teatro, que dicho aspecto juega un papel primordial para poder tener una carrera constante y en
evolucién pero, sobre todo, es la llave que abre las puertas de las fuentes de trabajo. La ética
cimentada en las bases aprendidas principalmente, durante mi preparaciéon en la carrera de
Literatura Dramadtica y Teatro, fue transmitida por todos y cada uno de mis profesores, con
diferentes enfoques y metodologias, con diferentes ejemplos y modos de aplicacion. La ética
fundamental a la que me refiero parte de la responsabilidad y respeto, la puntualidad y el
compromiso, y llega hasta las idealizaciones del escenario como un lugar sagrado, o como un
campo de batalla donde a pesar del combate existe el honor e incluso la ética dogmatica del
héroe-actor que puede trascender la desgracia, el dolor y hasta la muerte, para continuar con la
funcion; todas estas visiones encierran los mismos preceptos que mantienen al actor integro en su
oficio. Como actriz siempre me he regido con una ética congruente y realista incluso en
situaciones injustas, desbalanceadas y extremas; la ética también ayuda al actor a tener la
perspectiva adecuada en cuanto a su propio trabajo y desempeiio, lo anterior entonces forma parte
de una mentalidad frente al trabajo, sin embargo hay otros aspectos que aprendi a asimilar
durante los afios de la temporada.

Si bien la ética es un precepto que se crea en la formacion de los actores, hay situaciones
para las cuales ninguna carrera y ningin plan de estudios prepara al actor mediante una
asignatura que nos entrene en: Resistencia y tolerancia ante una realidad dificil, demandante y en
ocasiones cruel. Dentro del teatro comercial una de las primeras lecciones que aprendi fue que el

actor es un engrane dentro de la maquinaria comercial, donde el ego del actor es un impedimento
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y donde el producto/puesta es lo mas valioso. Las necesidades individuales del actor pasan a un
segundo o tercer término. Otra leccidon aprendida fue que la popularidad de un actor siempre
estard por encima del talento de otro actor que no sea popular o famoso en términos de trato,
tolerancia, sueldo y reconocimiento; dentro del sistema de teatro comercial esto es entendible: el
productor busca atraer al publico con repartos atractivos y eso es una moneda de cambio que
incluso vale para marcar diferencias de sueldos, de créditos, de oportunidades de salir de gira y
por ende tener mas ingresos y de atencion por parte de una prensa insensible al trabajo y al
talento. En mis afortunados afos de trabajo continuo tuve que aprender a lidiar con esta realidad,
entendiendo que mi funcion dentro de la empresa era la de sostener con calidad y talento lo que
en algunos casos la sola popularidad de algunos elementos del elenco no lograba sostener. No
puedo negar el haber experimentado sentimientos de frustracion e indignacion ante el
reconocimiento propio de hacer el mismo trabajo y darme cuenta de las diferencias de sueldo
comparadas con otras actrices. También de la experiencia negativa en relacion al trato de la
prensa quienes incluso alguna vez me golpearon con una cadmara después de la representacion
para entrevistar a alguien “famoso”; simplemente aprendi a negociar conmigo misma y con la
empresa, a final de cuentas fui la actriz que mas funciones realizé de todas las que pasaron por la
obra. Los momentos dificiles se compensan con méritos propios y con logros personales. El actor
que trabaja en este contexto tiene que aprender a ver mas alla de su propio ego: tiene que
aprender a ver ventajas donde aparentemente no las hay, por ejemplo, considerando que, una
actriz o actor con nombre, en teoria atraerd mas publico, en consecuencia, la temporada se podra
sostener por mas tiempo y la fuente de ingresos durara mas; en el punto que refiere al sueldo,
OCESA Teatro representa un ingreso constante y sobre todo confiable, a diferencia de muchos
productores de otras empresas, o las obras subvencionadas por el mismo Estado que retiene los

sueldos indefinidamente, sin respeto por el actor y sus medios de vida. El reconocimiento no
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vendra ni de la prensa, ni del productor directamente, pero la respuesta del publico siempre sera
un indicador del trabajo bien hecho. Muchas veces el publico hacia comentarios personalmente
satisfactorios en relacion a mi desempefio en escena, cuando la prensa presente no se mostraba
interesada en pedirme entrevistas porque yo no era “lo suficientemente famosa” para
entrevistarme. Aprendi a estar en paz con estas situaciones, aprendi a concentrarme en el trabajo
del dia a dia y no permiti que eso afectara ni mis relaciones, ni mi desempefio. En conclusion
puedo afirmar que la combinacién de una ética propia del actor asi como laboral y la asimilacion
de la realidad dejando fuera la necesidad de reconocimiento, ademas de una comprension del
funcionamiento de los sistemas de produccion, ayudan al actor a encontrar su lugar dentro de

dicho sistema para poder trabajar dentro del teatro comercial.

3.3 La necesidad de renovarse o morir en escena

A pesar de que es muy poco probable que la mayoria de los actores puedan tener largas
temporadas, es muy importante reconocer que el trabajo actoral, independientemente del tiempo
que corra una temporada, puede llegar a volverse mecanico, acartonado y estancado, lo cual es
inevitable pero a la vez se puede recuperar a través del ejercicio constante, la experimentacion, el
juego, la improvisacion, el entrenamiento, y sobre todo la conciencia y monitoreo del instrumento
cuando se presiente dicha mecanizacion o cuando en algin momento esto es apuntado idealmente
por el director. En siete anos de trabajo ininterrumpido pude notar diferentes momentos de
mecanizacion, lo cual me llevé a replantear mi trabajo desde la base original del montaje y casi
partiendo de cero. Busqué nuevas lecturas de los textos que habia repetido una y otra vez, jugué,
experimenté¢ y afadi elementos o sustitui referencias; estas ligeras variaciones provocaban

cambios en la dindmica escénica, en las reacciones y esto desencadenaba en mi trabajo personal
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otras posibilidades de busqueda. Cuando hubo la oportunidad comparti ideas con la direccion y
mis companeras sobre algunas sugerencias que podian funcionar, y muchas veces se lograban
momentos divertidos, interesantes y sobre todo vivos. El actor en general no puede permitir la
muerte en escena, es decir el momento en que no hay gozo, no hay creacidén ni comunicacion con
el publico, no hay evolucion sino s6lo un acto mecéanico, una repeticion sin fin, donde solo se
espera acabar con la funcion y cobrar. Creo firmemente que cuando eso sucede es momento de
retirarse o reinventarse. Durante la temporada vi a algunas de las actrices en estado de
aburrimiento, con pereza en el escenario, atrapadas en sus recursos limitados, e incluso alguna
que otra que desvirtuaba el montaje con excesiva vulgaridad, afortunadamente en la mayoria de
los casos tuvimos actrices dispuestas a mejorar durante la temporada, a replantear sus habitos
escénicos, a buscar mejores técnicas y a escuchar la retroalimentacion, puedo decir que pude
aprender de ambos lados, e irdbnicamente aprendi mas de las posturas negativas, aprendi no so6lo a
sobrellevar dichas fallas sino a trabajar con y a partir de ellas. De un mal ¢iming aprendi a
recuperar el remate; de una actitud perezosa, aprendi a compensar con entrega; de una ejecucion
pobre encontraba variantes para mi trabajo y me involucraba en la busqueda de alguna solucion;
no siempre la encontré pero dicha blisqueda era parte de la forma en que me mantuve viva y en
evolucion. Seria falso afirmar que mi actitud de trabajo siempre sostuvo un estado animico
positivo, es preciso decir que para llegar a asumir las fallas como oportunidad de aprendizaje,
tuve que atravesar estados de &nimo que iban desde la frustracion, el enojo, la vergiienza con el
publico cuando algo resultaba muy mal, la molestia reprimida para no ocasionar conflictos

mayores y el malestar ante la carencia de direccion en alglin momento de la temporada.
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3.4 El entrenamiento constante

Como lo he enfatizado con anterioridad es preciso que el actor de cualquier técnica,
cualquier edad y en cualquiera que sea su campo de trabajo, mantenga un entrenamiento que le
permita salirse de sus propios esquemas, que cuestione su sistema y metodologia y que lo
mantenga activo o al menos que “desoxide” su instrumento vocal, corporal y afectivo. La
situaciéon del actor en nuestro pais, desafortunadamente ha impedido que los actores
experimentados encuentren el lugar, el tiempo, los medios econdmicos y los profesores
adecuados para poder seguir entrenando. La busqueda de trabajo o el trabajo mismo muchas
veces llevan al actor a volverse un artista simplemente funcional dentro de sus técnicas ya
desgastadas y lo ponen en un lugar de comodidad, en una zona segura donde no se arriesga,
donde no se cuestiona ni replantea su propio trabajo. Tampoco quiero decir que el trabajo en si
mismo no sea una forma de entrenamiento. De hecho lo es, el actor que esta activo
constantemente estd ejercitando sus habilidades, sin embargo eso no lo inmuniza contra su
estancamiento creativo y corporal. El trabajo profesional absorbe al actor, pero es indispensable
buscar la forma de entrenar, ya sea de manera individual o colectiva, pero no debemos permitir la
atrofia del instrumento. Durante la temporada de CMT tuve altibajos en cuanto al entrenamiento:
le he dedicado intermitentemente ciertos periodos al cuerpo, otros al campo afectivo, otros al
analisis y la lectura, y desafortunadamente he encontrado dificil la forma de entrenar todo a la
vez. Como egresada de la carrera en Literatura Dramatica y Teatro pude encontrar las bases para
buscar un entrenamiento mas especifico de acuerdo a mis necesidades laborales inmediatas, de
hecho creo que el haber egresado del Colegio de Teatro ha marcado la diferencia en cuanto a mi
desempefio en el ambito profesional, fundamentado en una ideologia, la busqueda del

conocimiento, la ética, disposicidon y pasion por la profesion.
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3.5 El cambio de perspectiva

Aproximadamente a partir del quinto afo de temporada comencé a observar la puesta desde
otro angulo, habia momentos en los que me descubria observando a mis compaferas como si
estuviera fuera del escenario, analizando en escena, los aspectos que funcionaban y los que no,
pensando en los mecanismos que operaban para que la comedia funcionara y las cosas que
podrian mejorarse. Evidentemente esto no era un sano ejercicio,(a veces tenia que dar réplica y
mi mente estaba en el andlisis de los mecanismos de la obra, por lo tanto respondia tarde o fuera
de la situacion) sin embargo, fue a raiz de eso que surgi6 la necesidad de abordar el presente
trabajo y por otra parte surgié la idea de solicitar la direccion residente de CMT.

Después de casi un afio de insistencia de mi parte, el productor Morris Gilbert accedié a
otorgarme el puesto dado que, debido a mi embarazo, iba a llegar el momento en que ya no
podria seguir dando funciones. Hasta ese punto yo ya realizaba y conocia perfectamente los tres
tracks y me sentia habilitada para poder ayudar a las nuevas integrantes y remontar con ellas la
puesta, que se hallaba bastante descuidada y un tanto alejada del concepto original. Para remontar
la obra tuve que partir de cero y muchas veces pedir a las actrices que replantearan lo que se les
habia montado erréneamente y que no estaba funcionando. Tuve la oportunidad de poner en
practica todas las ideas que habia gestado sobre el escenario. Sabia y entendia las dificultades de
cada una y trabajé con ellas por separado, trabajé¢ desde las fallas técnicas como respiracion,
diccion, voz y ritmo, volvi a analizar el texto con ellas, trabajé parafrasis e improvisacion y
trabajé en elementos de comedia como el concepto de sifcom, pausas, remates, timing, running
gags, etc. de acuerdo a las necesidades de cada una. Ya en funciones me dediqué rigurosamente a
dar notas al final de cada representacion, a pedir que hicieran correcciones o que intentaran

probar otras cosas.
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Este cambio de perspectiva de actriz a directora y después de mi embarazo nuevamente a
actriz y directora al mismo tiempo, me ayud6 a ordenar mi propio sistema en cuanto a mi
desempeiio en el escenario, también ampli6 el conocimiento de mi propio instrumento, ademas de
llevarme a reconocer con mayor claridad los problemas actorales mas comunes cambiando mi
manera de juzgarlos. De alguna forma mi sentido critico se modifico y me ayudo a dejar atras los
juicios de valor para poder buscar y encontrar soluciones técnicas a problemas técnicos. Cuando
regresé al escenario después de cinco meses de haber estado fuera, mi propio trabajo ya no podia
ser igual que antes. En primera instancia pude concentrarme en la escena y les aclaré a mis
compaifieras que sobre el escenario no me vieran como la directora. Pude entonces reorganizar mi
trabajo de manera que me dedicaba solamente a ser actriz; cuando no daba funcidn,
automaticamente cambiaba mi vision y establecia la distancia para poder dar indicaciones.
Considero que mi trabajo como directora residente en el ultimo afio de la temporada de CMT fue
el cierre perfecto y redondo a un proceso irrepetible en mi carrera profesional como egresada del

Colegio de Literatura Dramatica y Teatro.
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CONCLUSION

Después de diez afos de trabajar en OCESA Teatro. Es dificil simplificar los procesos de
trabajo debido a la naturaleza propia de los montajes, que es vertiginosa, fluctuante, exigente y
agotadora. Durante estos 10 afios he participado en cuatro montajes, siendo uno de ellos
Confesiones de Mujeres de 30, y dos de los cuales, (Duda y Los mondlogos de la vagina), han
ocurrido en el transcurso de los siete afios que corrid Confesiones; esto dio como resultado una
constante necesidad de mantenerse a la altura de los requerimientos de una industria que precisa
del actor plena entrega, actitud, 6ptima salud fisica y emocional y una capacidad de adaptacion y
resistencia casi incondicionales. Creo que antes de formar parte de esta empresa nunca trabajé de
manera diferente, s6lo era mas joven e insegura. Dentro de OCESA tuve que reforzar, en una
practica de auto rigor, estos preceptos, y no solo los reforcé sino que los volvi mi metodologia de
subsistencia y mi plusvalia. Establecido lo anterior, y ahora, en lo que se refiere al conocimiento
adquirido, estrictamente dentro de la técnica, considero que pude desarrollar y comprender
ampliamente el sistema basico del funcionamiento de la comedia, en su generalidad y
especificamente en la comedia de situaciones que propone Confesiones, en cuanto al trabajo del
actor y su relacion con el publico. Por otra parte tuve la oportunidad de afinar mi sentido del
ritmo en escena, asi como del ritmo en el espectador. Desarrollé cierta habilidad para la
improvisacion y sobre todo, logré encontrar algunas soluciones a los problemas de mecanizacion
que se iban suscitando durante la constante repeticion derivada de la numerosa cantidad de
funciones, aplicables a otros géneros y practicas escénicas.

Como lo mencioné arriba, si bien es dificil simplificar procesos, me parece ain mas dificil
poder determinar con profunda claridad qué tipo de conocimiento aprendido durante mis etapas
de estudiante de la carrera de Literatura Dramatica y Teatro ha sido utilizado a lo largo de mi

carrera profesional, especificamente dentro de la industria comercial, dado que el conocimiento y
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entrenamiento se nos presentd en piezas separadas, sin secuencia loégica en su mayoria, o sin una
estructura clara en las materias practicas. Este conocimiento desorganizado s6lo ha tomado forma
al impactarse con el mundo real; me parece que las herramientas del actor para la vida
profesional se nos entregaron como en una especie de rompecabezas, con partes que en un
principio no encajaban, pero que a medida que las diferentes circunstancias nos alcanzaban esas
piezas guardadas, encontraban su lugar. Desde los ejercicios misceldneos de las primeras clases
de actuacion, las nociones basicas del conocimiento del cuerpo y la voz, los intentos fallidos de
direccion, las vocalizaciones, el trabajo y escenas que resolviamos a partir de la intuicion y las
respectivas criticas y observaciones de los compafieros y maestros, las interminables clases-
charlas donde los maestros compartian su propia experiencia, lejos de imponer o seguir una
metodologia clara para los alumnos y la orientacion de la carrera hacia el analisis y la lectura, son
todos aspectos que conforman la base o los principios de la metodologia individual.
Fundamentalmente creo que como egresada del Colegio de Teatro logré cimentar mi trabajo en la
ideologia del actor ético, en constante cuestionamiento del trabajo personal, en la busqueda del
entrenamiento, y sobre todo con los elementos que le permitan ejercer su profesion en diferentes
medios, estilos, propuestas y condiciones de trabajo.

La experiencia que he descrito en el presente informe s6lo ha buscado transmitir al lector
una vision desde adentro del campo de batalla que representa el teatro comercial, desde una
perspectiva objetiva aunque no distante.

En conclusion, el teatro comercial, en especial el teatro que produce OCESA divisioén
teatro, representa una fuente de trabajo para cientos de actores o artistas; partiendo de esta
realidad, es preciso que el profesional que tiene interés en trabajar en este ambito, cubra el perfil,
las condiciones, el entrenamiento y la vision de lo que representa trabajar en una empresa de esta

magnitud. En mi caso yo podria decir que el trabajo en OCESA ha marcado una etapa de una
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década de crecimiento y evolucion; me capacitd para ser una actriz con resistencia fisica, mental
y emocional. Los actores que llevamos determinado tiempo en esta empresa tenemos la
capacidad de poder alternar personajes o tracks de una funcidon a otra o en la misma funcion.
Somos actores que nos adaptamos a las alternancias, que simplificamos procesos para estar listos
de acuerdo a los tiempos que demanda una produccion y sobre todo nos capacita para soportar la
presion psicologica que exige inmediatez, calidad y disciplina.

Antes dije que mi vision partia del campo de batalla, y si he utilizado dicha analogia es
porque en realidad considero que CMT como puesta en escena, me puso a prueba durante todas y
cada una de las veces que sali al escenario. El encuentro con el publico era una especie de
placentera confrontacion, una reta; a su vez, el cambio de actrices era ya en si un cambio de
estrategia y una aventura impredecible. De igual manera el sistema de trabajo que impone
OCESA, es una lucha constante por ganarse un lugar, por entender y cefiirse a las politicas de una
industria del entretenimiento, por mantener sanas las relaciones dentro de la compafiia y

finalmente una lucha que curte y “erosiona” el espiritu del actor.
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Apéndice I Listado y semblanzas de actrices de la segunda temporada de CMT "'
Inicio de Temporada
Bricia Orozco Mujer 1
Lourdes Reyes Mujer 2
Dalilah Polanco Mujer 3
Anahi Allué Swing’?
Aiio2 7
Yuriria del Valle Mujer 3
Lola Cortés Mujer 3
Yolanda Ventura Mujer 1
Maria Rebeca Mujer 2
Bricia Orozco Mujer 1 y Mujer 2
Anahi Allu¢ Swing
Ana Karina Guevara’* Mujer 2
Afio 3
Diana Lein Mujer 1,2 y 3
Vanessa Cianguerotti Mujer 1
Ginny Hoffman Mujer 2

Simone Victoria Mujer 3

1 . . . ~ I3 .
"I En este listado aparecen las actrices que se fueron integrando cada afio, mas las que continuaban en temporada, por eso he
repetido los nombres en cada afio ademas de incluir el track o tracks que realizaban.

" Actriz Swing realiza alternadamente los tres tracks.

™ Las actrices Yolanda Ventura, Maria Rebeca, Diana Lein y Laura Luz ya estaban en Los mondlogos de la vagina antes de
integrarse a CMT y alternaban temporadas.

™ Ana Karina Guevara tuvo que dar algunas funciones en el track 2 el cual habia sido su track en la primera temporada de CMT,
mientras se encontraba nueva integrante para ese track ya que Lourdes Reyes salié después del primer afio por compromisos de
trabajo
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Yolanda Ventura Mujer 1
Maria Rebeca Mujer 2
Laura Luz”” Mujer 3
Dalilah Polanco Mujer 3
Lola Cortés’® Mujer 3
Bricia Orozco Mujer’’ 1y 2
Anahi Allué¢’® Swing

Aifio 4

Lorena D’ la Garza Mujer 1
Maria Filipinni Mujer 2 y 1
Georgina Levin Mujer 2
Ginny Hoffman Mujer 2
Lola Cortés Mujer 3

Maria Rebeca Mujer 2
Diana Lein Swing

Bricia Orozco Swing
Anahi Allué¢ Swing

Afo 5

Nadia Escobar Mujer 1

® Laura Luz también formo parte del elenco original de la primera temporada y fue llamada por Morris Gilbert para reforzar el
elenco.

7 Lola Cortés alterné temporadas de los musicales La Bella y la Bestia y Dulce Caridad y por un tiempo en la obra Chicas
Catdlicas y por eso estuvo en la temporada intermitentemente.

7 En este afio alterné temporada con la obra Duda sin dejar CMT y posteriormente alterné con la temporada de Los mondlogos de
la vagina.

8 Anahi Allué alterné temporadas con Los musicales Violinista en el Tejado, Mamma Mia y la obra Chicas Catélicas.
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Lorena de la Garza Mujer 1 y 3
Maria Rebeca Mujer 2

Lola Cortés Mujer 3

Ginny Hoffman Mujer 2
Georgina Levin Mujer 2
Dalilah Polanco Mujer 3
Bricia Orozco Swing

Diana Lein Swing

Anahi Allu¢ Swing

Afios 6y 7

Maria Sandoval Mujer 1y 2
Marissa Saavedra Swing
Gisela Sehedi Mujer 2
Frida Olvera Mujer 3

Ginny Hoffman Mujer 2 y 1
Anahi Allué¢ Swing

Bricia Orozco Swing

Lola Cortés Mujer 3
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SEMBLANZAS

Bricia Orozco

Bricia Orozco es egresada del Colegio de Literatura Dramaética y
Teatro de la UNAM, con una trayectoria de mds veinte afios como
actriz de teatro en donde ha aparecido en diversos montajes de todo
género incluyendo el teatro universitario con montajes como La
Seriorita Julia, Yo el peor de los dragones, ECCE HOMMO y Fando y
Liz entre otras; en teatro independiente ha participado en obras como
El deseo bajo los olmos, Marianitas de abril y mayo, La historia del
hombre que se convirtio en perro, La cantante calva; y en teatro
comercial incursiond en el teatro musical en la puesta E/ diluvio que

>

viene con los Fabregas, seguida por montajes como Cada quién su
vida, Don Juan Tenorio y En el closet; en 2013 cumplié once afios
ininterrumpidos de haberse integrado a OCESA TEATRO con la
puesta en escena Todos tenemos problemas sexuales cumpliendo 700 representaciones para
continuar dentro de esta empresa con el montaje Duda, texto ganador del premio Pulitzer.

Alternando con la obra Confesiones de Mujeres de 30, montaje con el cual cumplio siete afios en
2011 dentro de los cuéles realiz6 mas de 2500 funciones y fungidé como directora residente de la
misma. Actualmente estd cumpliendo seis afios de formar parte del elenco base en Los
monologos de la vagina. Su gran orgullo es haber trabajado y aprendido al lado de grandes
actores y actrices como Héctor Bonilla, Gonzalo Vega, Maria Rojo, Adriana Roel, Patricia Reyes
Spindola, Carmen Montejo, Silvia Mariscal, Alberto Estrella y Lola Cortés. En TV ha participado
en Mujer, casos de la vida real y Lo que callamos las mujeres. Desde 2010 ha sido docente de
actuacion para la Licenciatura en Actuacion de la Universidad de Londres.

Lourdes Reyes

Es una actriz de la television mexicana. Lourdes se ha
destacado por su participacion en telenovelas como Infames, Ni
contigo ni sin ti, Juro que te amo, Rebelde, Piel de Otorio, entre
muchas otras. Ha tenido participaciones en series como Los
simuladores, Capadocia, Mujeres Asesinas y Mujer casos de la vida
Real. De su trabajo en teatro se destacan, Cuarto Oscuro, Todos

tenemos problemas sexuales, Confesiones de Mujeres de 30 y Gorda.
: http://www.redteatral.net/versiones-teatro-confesiones-de-mujeres-
de-30-7550, Web 25/09/2012

115



Dalilah Polanco

Egresada del Centro de Capacitacion Artistica de Televisa, Dalilah
debutd en 1994 en el musical La Jaula de las Locas, seguido por Un tipo
con suerte, Ahi va la Novia, Godspell, La Historia de Hasan y En Roma el
Amor es Broma, Solo quiero Hacerte Feliz; con OCESA form6 parte de
Todos tenemos problemas sexuales, Confesiones de Mujeres de 30, Los
monologos de la vagina, Orgasmos la Comedia, Chicas Catolicas y
Mentiras. En television ha participado en telenovelas como Mi Destino

Eres tu'y Complices al Rescate; programas unitarios como Mujer Casos
de la Vida Real, y series comicas como Diseriador ambos Sexos y La Familia Peluche.
Actualmente es locutora de radio en la estacion EXA. http://www.redteatral.net/versiones-teatro-
confesiones-de-mujeres-de-30-7550 Web 25/09/2012.

Anahi Allué

Actriz, cantante y bailarina argentina. Formo6 parte del elenco de Cats
Por su trabajo en Gotan fue nominada como revelacion en 1995 y premiada
como mejor actriz de reparto en 1996. Y formd parte del elenco del
musical Chicago en Argentina y de ahi llegd a México para estelarizar el
mismo musical con OCESA Teatro. Ya radicada en México ha participado
en los Musicales El violinista en el Tejado, José el Soniador, Mamma Mia.
En teatro de camara con OCESA ha sido parte de los montajes Todos
, : tenemos problemas sexuales, Confesiones de Mujeres de 30, Chicas
Catdlicas, Orgasmos la Comedia y TOC TOC. http://www.redteatral.net/versiones-teatro-
confesiones-de-mujeres-de-30-7550 Web 25/09/2012.

Yuriria Del Valle

Actriz profesional nacida en la Ciudad de México. Estudio la carrera de
actuacion en el Centro Universitario de Teatro y la Licenciatura de Arte
Dramatico, en la Facultad de Filosofia y Letras de la Universidad Nacional
Auténoma de México. Ha protagonizado mas de 20 montajes teatrales, varios
de ellos con la Compaiia Nacional de Teatro de México y algunos otros con
destacados directores como John Malkovich, Jos¢ Caballero, Juan Rios y
Mauricio Garcia Lozano. En el afio 2001 obtuvo el premio de “Revelacion
actoral femenina” por la AMCT con la obra “El Gltimo piso” bajo la direccion de Marco Vieyra.
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En cine ha participado en peliculas como Manos libres de José Buil la cual que le valid la
nominacion al Ariel en la categoria de mejor actriz secundaria. Efectos secundarios, Casi Divas,
Pachito Rex entre otras. Recientemente gand el premio a mejor actriz por el cortometraje La ropa
Sucia de Yoame Escamilla en el Short Film Festival México. En television ha participado en
series como Sin Tetas no Hay Paraiso y Marieta (Telecinco), Cuentos para solitarios
(multivision) y Marina (Argos). Actualmente radica en Espana y México trabajando en
television, teatro y como docente en actuacion e improvisacion.
http://talentontheroad.com/Yuriria-Del-Valle Web 25/09/2012.

Lola Cortés

Naci6 en la Ciudad de México y ha participado en diversas obras de
teatro desde 1979. Tiene una gran trayectoria en el terreno de los
musicales, destaca como protagonista su trabajo en La Bella y La Bestia,
el musical de Disney, porque fue reconocida por todas las asociaciones
de criticos y periodistas como la Mejor Actriz en Musical. También ha
estelarizado Anita la huerfanita, Vaselina, José el soniador, Peter Pan,
Aladino y la lampara maravillosa, | Qué planton!, La isla del tesoro, Una

vez en la isla, Dulce Caridad, Jesucristo Superestrella, Te amo eres lo
maximo, pero cambia y Mentiras. En teatro no musical hizo su primera incursion en Confesiones
de Mujeres de 30y Chicas Catolicas con OCESA Teatro.

En la pantalla chica ha intervenido en telenovelas Pobre juventud y El extrario retorno de
Diana Salazar. Su talento ha sido reconocido con premios como la Revelacion en el festival OTI
de 1987 y a la Mejor Actriz de Comedia Musical por su trabajo en ;Qué planton!
http://www.redteatral.net/versiones-teatro-confesiones-de-mujeres-de-30-7550 Web 25/09/2012.

Maria Rebeca

Actriz de en cine, television y teatro con gran éxito. En teatro ha
participado en Heidi, Dracula, Nacido al Margen, Grito de Silencio, Juegos
de Amor, Réquiem, Ciego Amor, La Pareja Dispareja, Monica y el Profesor,
Los Héroes del Dia Siguiente, Ataque de Panico, Descalzos en el Parque, La
Sirenita, Cosas de Mama y Papa, Intruso de Media Noche, Al Aire, Cada
Quien su Vida, Los monologos de la vagina, Confesiones de Mujeres de 30y
Palabras Encadenadas, entre otras. En television ha participado en
telenovelas como Los Ricos también Lloran, Pelusita, Atrapada,
Simplemente Maria, Baila Conmigo, Tenias que Ser Tu, Al Norte del
Corazon, Perla, Catalina y Sebastian y Pobre Diabla. En cine ha participado en mas de una
decena de peliculas entre las que se encuentran El Nisio y el Tiburon, La Mugrosita, El Oreja

Rajada, La Tia Alejandra, El Rey del Barrio, El Teatro del Terror, Panico en la Montana,
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Cementerio del Terror, La Murieca de la Muerte, Ciudades Oscuras y La Niia de la Mochila
Azul.
http://www.redteatral.net/versiones-teatro-confesiones-de-mujeres-de-30-7550 Web 25/09/2012.

Yolanda Ventura

YOLANDA VENTURA Naci6 en Barcelona, Espafia e inici6 su
carrera artistica a los siete afios de edad como cantante solista, aunque es
mas recordada por su incursion en el popular grupo Parchis, con el que
grabd quince discos, filmo siete peliculas y realiz6 varias giras por Espana
y Latinoamérica. Mas adelante participd en la serie espafiola Platos rotos'y,
' al afio siguiente en la pelicula La Noche de la Ira. Residiendo ya en
Meéxico participé como conductora en Corre GC Corre y en las telenovelas
Amor de Nadie, Muchachitas, Corazon Salvaje, La Paloma, El Diario de

Daniela, Carita de Aﬁgel, Complices al Rescate, Vivan los Nirios, Atrévete
a Olvidarme, Bajo la Misma Piel, Amy la Niiia de la Mochila Azul, Piel de Otorio, Contra Viento
v Marea. Su experiencia en teatro incluye La Soga, Sherezada, La Pastorela de Tepozotlan y las
versiones teatrales de telenovelas como Muchachitas, Vivan los Ninios, Carita de Angel., Los
monologos de la vagina, Confesiones de Mujeres de 30 y Palabras Encadenadas.
http://www.redteatral.net/versiones-teatro-confesiones-de-mujeres-de-30-7550 Web 25/09/2012
Copyright 2012.

Laura Luz

Actriz, cantante y locutora. De 1984 a 1987 formd parte
del elenco del programa Cachun Cachun Ra Ra. A lo largo de
su carrera ha participado en obras de teatro como Sor-Presas,
La Noche de Epifania, Confesiones de Mujeres de 30, Cantando
Bajo la Lluvia, De Gira con los Lopez, El Diluvio que Viene, El
Mago, Muerte con M de Mujer y No Tengo No Pago, entre
otras, donde tuvo la oportunidad de compartir el escenario al
lado de actores como Roberto Blandon, Susana Zabaleta y
Marga Lopez. Fue directora de las puestas en escena Tenemos
que Casar a Papa y Caperucita y el Lobo. En 1991 participo en la telenovela Milagro y Magia,

bajo la direccion de Roberto Gémez Bolafios; tres afios mas tarde actud en el mismo género en
Buscando al Paraiso. En 1997 realiz6 la narracion en el concierto homenaje a Henry Purcell, una
lectura dramatizada de la obra Un Cuento de Navidad y particip6 en la puesta Dido y Eneas. Fue
la actriz protagénica en el programa de comedia Una Familia con Angel en 1998, coproduccion
de Sony, Telemundo y TV Azteca. Ademas, participé como directora de escena en tres capitulos
de dicha serie. También en television, participd como conductora de la revista matutina Cada
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Marniana. Particip6 la obra Des - Madres; Los Mondlogos de la Vagina, TOC TOC y 12 Mujeres

en Pugna. http://www.redteatral.net/versiones-teatro-confesiones-de-mujeres-de-30-7550 Web
25/09/2012.

Diana Lein

Nacida en Bilbao, Diana inici6 su carrera precisamente en la capital del
Pais Vasco, donde particip6 en el cortometraje El baile; al que siguieron otros
muchos filmados en México: Vocacion de Martirio, Triptico, Radio rencor,
Miedo Liquido, Fragmentos, Después del invierno, De paso, y La caja de
Yamasaki, son los titulos de algunos de sus trabajos en este género. Otros
cortometrajes en los que ha actuado, estdn De la peor ralea, Necios netos,
Asesino en serie, Historias del desencanto, y Adan y Eva (Todavia). Diana
inicié su formacion actoral en el taller de actuacion de Morris Savariego y

Lilian Lara, en el Centro Universitario Cultural; asimismo, ha tomado cursos
de perfeccionamiento y diversas tareas relacionadas con la actuacion. En teatro, Diana ha actuado
en montajes como Pantarases, Baal, Pedro Paramo, Luna Liquida, Dragonario y Hermanas,
Asesinos Gourmet, Los monologos de la vagina, Confesiones de Mujeres de 30y Todo Sobre mi
Madre. Asimismo, Diana tiene trabajos en television, videoclips, performances, fotografia,
poesia, y conferencias sobre sexualidad. http://www.redteatral.net/versiones-teatro-confesiones-
de-mujeres-de-30-7550 Web 25/09/2012.

Ginny Hoffman

Actriz que inici6 su carrera hace casi 3 décadas en el
programa de Television infantil Chiquilladas y después en teatro,
como una de las nifias integrantes del elenco del musical Anita la
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Huerfanita, luego en programas comicos como Complicadisimo
y Alegrias de mediodia. Ya siendo una adolescente, Ginny siguio
con su carrera como conductora, en programas como TNT y en
Corre GC corre, y posteriormente en algunos segmentos del
canal Ritmo Son. Como actriz ha participado en las telenovelas

Dulce desafio, Tenias que ser tu, Asi son ellas, y ha tenido
participaciones especiales en Mujer casos de la vida real, Al fin de semana 'y Derbez en cuando.
Su maés reciente trabajo televisivo fue en la telenovela Las tontas no van al cielo. En teatro sus
trabajos mas recordados son en las obras: Buscdandole novia a papa, Lecciones de vida, Don Juan
Tenorio, Babe, Las aventuras de Pinocho, Snoopy y su pandilla, y recientemente Las monjas
cambian de habito y Confesiones de Mujeres de 30. http://www.redteatral.net/versiones-teatro-
confesiones-de-mujeres-de-30-7550 Web 25/09/2012.
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Vanessa Ciangherotti

Actriz de teatro, cine y television. La carrera de Vanessa inici6 en Los

o’ Talleres, bajo la tutela de Alfonso Arau; posteriormente hizo la licenciatura
= ol en Arte Dramatico en Alma Collage Theatre en Canadd, complement6 sus
p’ ﬂ‘ 1! estudios en el INBA, el CEA y el NET. Ha tomado diversos cursos de

perfeccionamiento y actualizacion. En teatro, sus primeros trabajos fueron

A Pedroy el Lobo, Fefu y sus amigas, El otro exilio y Arlequin servidor de dos

, patrones, El pequeiio Malcom y su lucha contra los Eunucos, La pasion

’ - ( segun Cabaretito, Bellas Atroces, Banio de Damas, El fin justifica el
= Principito y Tu ordaculo es un caos, Confesiones de Mujeres de 30y Chicas

{ ’ Catolicas. En television Amor en custodia, Por ti, Todo por amor, Para toda

la vida, La sonrisa del diablo; en series como Lo que callamos las mujeres. En cine Mujer
alabastrina, Cronica de un desayuno. Tuvo destacadas participaciones en 2 cortos ganadores del
Ariel: Sonrie y Paty Chula. Ha incursionado en la direccion escénica televisiva en series como Lo

que callamos las mujeres. http://www.redteatral.net/versiones-teatro-confesiones-de-mujeres-de-
30-7550 Web 25/09/2012.

Simone Victoria

Simone Victoria, nacié en Santa Maria Tecajete. Curso la carrera de
actuacion en el Instituto Nacional de Bellas Artes. Complement6 sus estudios
con maestros como Héctor Mendoza, Ludwik Margules, y tomd cursos de
clown con la compaiiia Omnibus de Quebec, de voz con la compaiiia Roy Hart
de Francia, y de cabaret con Las Reinas Chulas, recientemente tomoé un curso
de comedia con Monica Cabrera de Argentina, y con Astrid Hadad sobre la
estética del cabaret. Ha participado en compafiias de teatro como: Circo Raus
de Israel Cortes y Compania Italia de Adalberto Rossetti, con diferentes
montajes. Ha estado en obras de teatro como: El fin justifica el principito,
Personajes Fantasticos y Mitos Dichos y Bichos. Todas dentro de los marcos del Festival de
Cabaret de la ciudad de México. Su participacion en television con la empresa de Television
Azteca ha sido desde 1997. Con una docena de telenovelas y programas unitarios en los que
destaca: Nada Personal, Perla, Como en el Cine y Los Sanchez y Lo que Callamos las Mujeres.
http://www.redteatral.net/versiones-teatro-confesiones-de-mujeres-de-30-7550 Web 25/09/2012.
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Maria Filippini

Con estudios de canto, actuacion y baile, Maria Filippini form¢6 parte
de las filas de OCESA en los montajes E/ Hombre de la Mancha, Chicago,
Los Miserables, Dulce Caridad, Bésame Mucho, Mamma Mia, La Linea
del Coro y Confesiones de Mujeres de 30. Entre su amplia experiencia
profesional, participé en los Festivales de Valores Juveniles en los afios
1997 y 1998, obteniendo en ambos el premio de segundo lugar. También
ha realizado coros para artistas como Mijares, Guadalupe Pineda y Denise
de Kalafe. En teatro ha participado en los montaje Mamd Ama el Rock, Un

Tipo con Suerte, El Principe Feliz, El Jorobado de Notre Dame, Godspell
y Loco por Ti 'y El Diluvio que Viene. Junto con Lolita y Laura Cortés y Florencia Rovere, Maria
formo6 parte del grupo "Las Cuatro en concierto”. http://www.redteatral.net/versiones-teatro-
confesiones-de-mujeres-de-30-7550 Web 25/09/2012.

Lorena de la Garza

Lorena de la Garza es actriz y cantante egresada del Centro de
Capacitacion Artistica de la Television Mexicana (C.C.A.) y del
Centro Nacional de las Artes (C.N.A.).

Ha incursionado en la comedias musicales La sirenita, Bagdad, El
mago de Oz, Bufon, Snoopy y la pandilla, El mundo de Humberto el
elefante basado en el musical Seussical the musical, Tonantzin Opera
rock, que le wvali6 el premio Revelacion Femenina 1997
P.R.O.C.ANN.T.O.; Houdini “la magia del amor”, opera pop que le
valid la nominacion femenina Mejor Actriz de Comedia Musical A.P.T 1998 y Cambio de Habito
obtuvo la nominacién de Mejor Actriz de Comedia Musical A.C.P.T 2005. También participo en
la comedia Los mondlogos de cinco mujeres.com. Con OCESA se integrdé al elenco de
Confesiones de Mujeres de 30. En television con la empresa Televisa, realizd los programas

Picardia mexicana y La hora pico.
http://www.redteatral.net/versiones-teatro-confesiones-de-mujeres-de-30-7550 Web 25/09/2012.

Nadia Escobar

Actriz y Conductora. Ha participado en TV Azteca en los programas
“El Informal”, “Caiga quien Caiga” y en Televisa en los programas,
Espacio 2003, Espacio 2004, Espacio 2005, Espacio 2006. En Ibero Radio
90.9 ha sido locutora del Programa “Mas de 90 y 9”. En teatro ha participado
en el musical Gypsy como actriz y bailarina. También form¢ parte del elenco

- - de las puestas Chicas Catdlicas y Confesiones de Mujeres de 30.
http://www.redteatral.net/versiones-teatro-confesiones-de-mujeres-de-30-7550 Web 25/09/2012.
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Georgina Levin

Georgina Levin realizdé sus primeros estudios de actuacion y canto en La
Habana, Cuba; posteriormente curséd un taller de técnicas de comedia musical con
Oscar Carapia, otro de entrenamiento fisico para actores con Harif
Ovalle. Posteriormente formo parte del taller actoral en el Centro de Capacitacion
Artistica de Televisa, estuvo un afio en la Casa del Teatro, y en la Escuela Superior
de Musica. Actualmente cursa el método Strasberg con Natalia Traven. Siendo
muy pequeia formoé parte del coro infantil de la 6pera Carmen, y a los 9 anos de
edad estelarizd la Opera Amhal y los visitantes nocturnos. Ha sido jinglista en
diversas casas productoras y fue vocalista del disco BYTE, con el que realizé una

P OWNESS SN

extensa gira por todo México, Honduras y Texas. Ha participado en diversas zarzuelas,
galas operisticas y diversos coros. Participd en el musical Godspell y protagonizé el musical
mexicano Emperadores de la Antartida. Con OCESA ha sido parte del elenco de Chicas
Catolicas, Confesiones de Mujeres de 30y el musical Mentiras.
http://www.mejorteatro.com.mx/elencos/elenco.php?id=39 Web 25/09/2012.

Maria Sandoval

Egresada de la Escuela Nacional de Arte Teatral del INBA, Maria hizo
estudios de especialidad en Francia y la India enfocados en la técnica de
movimiento (técnica Decroux y Kathakali).

Comenzo su carrera en la obra Quetzal, y ha participado en mas de
treinta puestas en escena, entre las que destacan: Suerio de Una Noche de
Verano, Crisis Modelo para Armar, Hamelin el Flautista, Ensayo sobre la
Inmovilidad, Entre Tanto las Grandes Urbes, Las Ocupaciones Nocturnas,
Shakespeare a Dos Tiempos, Memorias Prestadas, La Razon de Elvira, De

Lirios y Delirios y Flying fish over Mexico, El Rey se Muere por mencionar
algunas. Maria Sandoval ha sido locutora de Radio UNAM durante los ultimos diez afios y pieza
fundamental en el area creativa y de produccion. http://www.redteatral.net/versiones-teatro-
confesiones-de-mujeres-de-30-7550 Web 25/09/2012.
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Marissa Saavedra

Actriz, improvisadora y cantante egresada de la licenciatura en Literatura
Draméatica de la UNAM. Ha estudiado y trabajado con directores como Héctor
Mendoza, Martin Acosta, Héctor Bonilla y Carlos Corona entre otros y forma
parte de la Liga Mexicana de Improvisacion colaborando en diversos montajes.

Como cantante ha participado en las puestas en escena Ciudad Blanca,
iQue Vivan los Muertos! y Opus si, Concierto para Publico y Actores y
Confesiones de Mujeres de 30

Marissa también es fundadora de Una Giiera y Una Morena Producciones,
compaiiia de cabaret independiente con la que ha dirigido y actuado tres espectaculos:
Rancherisimas, Concierto Desamor 'y Rancheras Revolution. http://www.redteatral.net/versiones-
teatro-confesiones-de-mujeres-de-30-7550 Web 25/09/2012.

Gisela Sehedi

Gisela ha participado en diversas obras musicales entre las que se
encuentran Pinochok, Drdcula, Fiebre de Sabado por la Noche, El
Unicornio Encantado, Preciosas y Traviesas, Gipsy, por mencionar algunas.
En 1999 fue nominada al premio a la Actriz Revelacion por la APT por su
papel en la puesta en escena Santa.

Con OCESA ha participado en los musicales EI Full Monty y

Violinista en el Tejado, Selena, {Mamma Mia!, asi como en las puestas de
‘ camara De Madres y Confesiones de Mujeres de Teatro. Es profesora de
f comedia musical en Arte Estudio.
http://www.redteatral.net/actores-gisela-sehedi-61604 Web 7/10/2012.

Frida

Frida debut6 en el programa Siempre en Domingo con su CD Punto y
Aparte y ha participado en diversos programas musicales, el festival OTI en
1998 y el certamen Valores Juveniles de 1993 y 1994 en los que obtuvo el
segundo lugar. Realizo estudios en la Escuela Nacional de Musica y durante
seis afios en el Taller de Creacion Literaria de Amparo Rubin, donde inici6 un
trabajo de composicidon, proyeccion y desarrollo artistico para cantantes. Su
formacion teatral tiene el respaldo de los maestros Ignacio Lopez Tarso,
Mario Ivan Martinez, Margarita Isabel, Patricia Reyes Spindola, Adriana
" Roel, Sergio Jiménez y Rebeca de Vivar. Ha participado en las puestas en
escena de OCESA Rent, Jesucristo Superestrella, El Full Monty, Los Miserables y Mamma mia!
alternando con Rocio Banquells en el papel de Donna. Particip6 en la puesta en escena Victor
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Victoria, en la obra Confesiones de Mujeres de 30 y actualmente participa en Si nos dejan.

http://www.mejorteatro.com.mx/elencos/elenco.php?id=39 Web 25/09/2012
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Apéndice III Monoélogos de cada track y otras intervenciones

Track

Monologos

Intervenciones en los
Monélogos

Mujer 1

Mujer 2

Mujer 3

CREMAS
CIGARRO

BONITA

DIRECTOR DE
TEATRO

ERICKA BRIGITTE
(PARTE 3)
AMERICA - CHIVAS

AHORA O NUNCA
TERAPIA

HOMBRE DE 50
LOS HOMBRES SON
UNA CHINGA
ERICKA BRIGGITTE
(PARTE 2)

AGENDA

MATRIMONIO DE
MIERDA

INICIE A UN
MENOR

PITO PARADO
ERICKA BRIGITTE
(PARTE 3)
CELULITIS

Acompafian las otras dos

Entra Mujer 2
Las 3 en escena

Acompaifian las otras 2

Interrumpen las otras 2
Entra con Mujer 1 ya en escena
Las 3 en escena

Entra con Mujeres 1 y 2 en
escena
Las 3 en escena

Acompaiian las otras 2

Las 3 mujeres

CONSEJOS UTILES
CONDONES
BIOMBO Y VEST.
NEGROS
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Apéndice IV “Cuando llegué a los 30”, monoélogo de creacion y ejercicio personal para
los ensayos y montaje de Confesiones de Mujeres de 30

Cuando tienes 30 entras al supermercado y empiezas a sentir que el Unico lugar donde
encajas es en el departamento de carnes frias y empiezas a sentir que la inica forma de sentirte
“rica” es “embutida” en algliin vestido de una talla mas chica y que si te pones medias de red en
verdad vas a parecer un jamon espanol.

A los 30 el supermercado puede ser una pesadilla “light” e “insabora”. Todo tiene que ser
light, sin sodio, sin grasa, sin azucar, sin colorantes, sin fenilalanina, sin conservadores, (jpor
Dios si eso es lo que mas le hace a uno falta CONSERVARSE). CONSERVARSE firme, joven,
bella, delgada para que la gente diga “ay pero ;,como? Mira qué conservada estd” “! Qué bien se
CONSERVA!” Proximamente viviré en una lata...

A los 30 anos el body shop podria ser tu refugio anti bombas, pero de tiempo: crema para
la cara, crema para el cuerpo, crema para las manos, crema para los parpados, crema para peinar,
jcrema para coger!, locion refrescante, exfoliante, relajante, energizante, body scrub, body relax,
guante, cepillo, lima, piedra, spa: “spa esto, spa lo otro, spa esto, jspa todo!

Y si alguien te dice que te ves mas llenita, (si eres actriz), le dices que estas subiendo de
peso para un personaje muy importante y que el peso extra es mas musculo pero sin grasa (si
cémo no). A los treinta se me cayeron las nalgas, y las tetas, la panza se me salid, mis brazos se
colgaron, los poros se me abrieron mas, mi facialista me dijo que hasta el cuello y los hombros se
veian flacidos, 3 o 4 lonjas mas salieron presurosas de la pretina del pantalon, la celulitis me
invadié todo el cuerpo y me dijeron por primera vez SENORA. Hasta mi mejor amigo me dijo
que parecia una SENORA muy guapa y joven y que hasta parecia que habia tenido hijos pero al

fin SENORA.
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A los treinta afios o antes si te ves jodida, el paso de seiorita a SENORA, es muy dificil de
superar: La primera vez que alguien me dijo SENORA sin que llevara un anillo o un hijo, senti
inmediatamente como el trasero se me ensanchaba y el botonazo automatico que dejaba ver un
brassiere talla 36-D. Y me imaginé a mi mama, pero no era mi mama, jera yo! Es el paso de la
veinteafiera (que todavia suena a quinceafera) a la “tona”: treintona, cuarentona, tetona, tentona,

mamona...

128



Apéndice V Ejercicios y técnicas usados durante audiciones, ensayos y temporada

Los ejercicios abajo descritos son ejercicios que la directora utilizé en ensayos y audiciones
para poder ayudar a los actores a trabajar dentro de su sistema y a poder ver el potencial de los

actores que audicionaban.

Ejercicio Yo Veo, Yo percibo.

Objetivo: observacion y sensibilizacion.

Desarrollo: En parejas sentados frente a frente estableciendo contacto visual uno de los
ejecutantes comienza a decir con la frase “yo veo”, que puede variar a “yo observo” o “yo
siento” o “yo percibo”, todo lo que puede percibir de su compafiero (estado de d4nimo, historia
personal, acontecimientos del dia, etc.) a través de la observacion de su compaiero y de las
reacciones que el observado vaya teniendo a lo que se va diciendo. El observado debe escuchar
sin decir nada pero se tiene que dejar afectar por lo que el otro vaya percibiendo.

No se busca adivinar datos exactos el observador puede o no estar en lo correcto. Se pueden
empezar de lo general por ejemplo el aspecto fisico hasta ir llegando a un aspecto mas personal e
intimo. Después el observado sera el observador.

Ej.: “Yo veo que esta mafiana no te dio tiempo de arreglarte, que saliste apurado y te
pusiste lo primero que encontraste, yo veo que en realidad nunca le dedicas mucho tiempo a
buscar la ropa ideal, yo veo que te preocupa mas tu puntualidad y tu salud. Yo veo que te gusta
comer bien porque te hace sentir bien y te recuerda cuando vivias con tus padres y comias bien

siempre habia un plato caliente una sopa, etc.”
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Ejercicio Preguntas y Respuestas

Objetivo: Reaccion no preparada.

Desarrollo: El grupo se sienta en dos hileras frente a frente, cada uno tiene la oportunidad
de elegir a quién se le va a hacer las preguntas. Las preguntas deben ser no muy convencionales
para que el interrogado no responda en automatico, pero tampoco deben ser preguntas que les
tome mucho tiempo responder o elaborar. La respuesta debe ser casi inmediata y honesta.

Por ejemplo: “;Cudl es la parte de tu cuerpo que menos te gusta? ;Por qué? ;Cuando
decidiste o en qué momento decidiste que esa parte no era de tu agrado, qué sucedio?

Este ejercicio puede tener un cierre por ejemplo. Reconciliate con esa parte del cuerpo y
dile como te sientes. No se debe prolongar mucho para que todos tengan oportunidad y no se

vuelva monoétono.

Ejercicio Mi cuarto de la infancia

Objetivo: Estimular la memoria sensorial y la imaginacion.

Desarrollo: Todo el grupo acostados en el piso y con los ojos cerrados. El director del
ejercicio guia al grupo por un viaje al pasado al cuarto de la infancia. Primero se hace un
recorrido por el cuarto y se van recuperando imagenes generales a cosas mas detalladas del
aspecto fisico del cuarto después cada participante ird nombrando las memorias que le vienen de
acuerdo a los objetos, muebles y se dejard afectar por el estado emocional que dichas
experiencias le traigan. El director del ejercicio puede comenzar con el recorrido diciendo:
“Vamos a entrar a nuestra casa, es un dia que llegamos de la escuela y estamos ansiosos de llegar
a nuestra recamara, abro la puerta entro a mi casa recorro las habitaciones rdpidamente para
llegar a mi cuarto, /estd la puerta abierta o cerrada? Si esta cerrada abro la puerta si no, me paro a

la entrada y ;qué es lo primero que veo? , ; CoOmo estan acomodadas las camas o cama?, ;qué hay

130



en la pared, en el juguetero?, ;cémo esta acomodado o desacomodado todo?, ;jhay algin objeto
en particular que me llame la atencién?, un juguete, un libro un poster, ;por qué? ;Quién me lo
dio o comprd? etc. y de ahi se propicia la exploracion emocional y se da un cierre con una

despedida al lugar.

Ejercicio El Vendedor

Objetivo: Estimular la habilidad de improvisacion.

Desarrollo: Todo el grupo se sienta en el piso como espectadores uno de los participantes
ya sea voluntariamente o por seleccion al azar pasa al frente en donde hay una maleta llena de
objetos indistintos. El seleccionado mete la mano sin ver qué objeto va a sacar. El objetivo es
venderle ese objeto a alguien improvisando con las caracteristicas y la historia de ese objeto y
tiene que convencer a alguien del grupo para que se lo compre. El grupo reaccionara y puede

interactuar con el vendedor y deben resistir hasta que realmente se los venda.

Ejercicio Las Esculturas

Objetivo: Trabajar la habilidad de adaptacion.

Desarrollo: El ejercicio se realiza con todo el grupo. Para empezar uno de los participantes
elige una pose corporal y facial como si fuera una estatua, el segundo tendrd que amalgamarse a
esa estatua y quedard en una pose a partir de la pose que el primero sugiere y asi el tercero se
adecuard al segundo y sucesivamente hasta que quede una composicion, como una escultura de
una pieza con todos los participantes, se vuelve a empezar la ronda rapidamente. La adecuacion

se hace de inmediato entre unos y otros no se deben tardar ni pensarlo mucho.
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Ejercicio de Memoria
Botar una pelota con diferente tempo diciendo el texto. No se debe no perder el tempo del

bote de la pelota ni olvidar la linea.

Ejercicio de impotencia

Objetivo. Buscar que la actriz se libere de inhibiciones para decir su propio texto, derivada
de la impotencia fisica de estar atada a una silla.

Desarrollo: Sentada en una silla la actriz comienza a decir su texto buscando liberarse de la
silla, y reaccionando ante la impotencia buscara otra forma de aproximarse al estado animico del

mondlogo.

Ejercicio Paréafrasis

Objetivo: Ampliar los significados y el subtexto de los monologos.

Desarrollo: la actriz con la base de algin mondlogo de la obra como guia, improvisa dicho
monologo haciendo una paréfrasis y se detiene a explorar los detalles de la informacion que ya

esta en el texto.
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