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Propésitos

Este manual no pretende otra cosa que servir de ayuda en el
primer pasc para la organizaciéon de un conjunto teatral. El ma-
terial ha sido redactado de la manera més sencilla, procurando
orientar, dentro de lo posible, a la solucién de los problemas
Frﬂcticns previsibles en un grupo sin mayores conocimientos de
a materia escénica.

Tenemos la esperanza de que el aficionado se convenza que
ningdn problema que se le presente es practicamente diticil de
solucionar y que, en este caso, lo més importante es su deseo
de hacer teatro.

Para ello, naturalmente utilizaremos como base todos los ele-
mentos convencionales que se requieran para la Iniciacién en la
técnica del montaje teatral. Teniendo en cuenta que la experien-
cia ird enfrentando al aficionado a la necesidad de mayores bls-
quedas, las proximas publicaciones de esta serie ampliardn gra-
dualmente los materiales tedricos de técnica escénica.
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PRIMERA PARTE
TEORIA DEL TEATRO
Introduccion Histérica

“puede decirse que en todas sus formas
y modalidades de expresién, el teatro per-
mite al hombre poseer una medida de su pro-
pio desarrollo, le Invita a buscar la verdad en
la distraccién. No sdlo le muestra, como en
un espejo, lo que es la humanidad actual, si-
no que deja entrever los cambios eventua-
les que habrdn de sufrir en un futuro proxi-
mo, el conjunto de nociones morales y los
conceptos de la ética’.

Mare Connelly

EL estudio de la historia del teatro nos conduciria a la aurora
misma de la humanidad. En la vida del hombre primitivo halla-
rlamos las fuentes originales de la expresién teatral. En los ri-
tuales primitivos, costumbres y festividades, encontrariamos las
formas ancestrales de las cuales ha estado emergiendo, en el
transcurso de milenios, el arte teatral. Descubririamos que en
cada periodo de su desarrollo histérico el teatro se hallaba en-
trelazado con la vida del hombre, reflejaba su concepcion univer-
sal, su manera de ver el mundo y sus relaciones ambientales,
como asi mismo influia sobre ellas como un rio que se nutre
de distintas corrientes y de ocultas fuentes subterréneas; asi,
la cultura teatral absorbié toda especie de acciones e influencias
de diversos lugares, pueblos y culturas, a través de los milenios
de la historia y pre-historia humanas.




El teatro moderno es descendiente del teatro griego de hace
25 siglos, influido por toda especie de circunstancias histdricas,
soclales, econdmicas y religiosas.

En cada etapa de la historia del teatro, cambia el punto de
vista de su auditorio con respecto a la representacidn teatral.
Hoy se acepta el teatro como una “'diversién”. E! drama griego
surgié del ceremonial religioso, y ain cuando més tarde se en-
contré separado del servicio divino, conservd el cardcter festivo
de sus espectdculos y la actitud del espectador siguié siendo
muy respetuosa, tanto ante el contenido como ante las formas
tradicionales de la representacion. Después que el teatro se hubo
interrumpido en Europa, por varios siglos, como institucion or-
ganizada, volvid por sus fueros en forma de drama litdrgico cris-
tiano, con los ulteriores "Milagros" y “Misterios”. También esta
clase de drama fue un ceremonial religiose que requeria y obte-
nia del espectador un tratamiento diferente.

l.—Teatro primitivo

Para remontarnos a los albores mismos de la “representa-
cién' y obtener una idea de los primeros pasos y ademanes dra-
méticos del hombre, tendremos que acudir a las imdgenes que
el estudio de la historia nos va sugiriendo. Asi, cuando aln no
existian ni sintomas de teatro, ya el hombre primitivo expresa
ba sus draméticas experiencias vitales mediante gritos y mo-
vimientos ritmicos.

El cazador relataba a sus congéneres cémo matd al oso en
un bosque. Posiblemente ain no poseia los medios linglisticos
para expresar su relato dramético. Posiblemente, en aquella eta-
pa del desarrollo humano, el verbo ain no posefa formas nitidas
y tan solo era un grito “salvaje”. Pero ingenidndose para “repre-
sentar" a sus congéneres, junto a la hoguera o dentro de la
caverna, su combate con el oso, "interpretaba’ el acontecimiento
dramético tal como ocurrié en la realidad. Mostraba, mediante
movimientos, cémo estuvo acechando al oso, como lo ataco,
cémo el animal se lanzé sobre &l y casi lo mata. Y cémo, final-
mente, obtuvo la victoria y vencié al oso. Para ello repetia sus
propios movimientos asi como [mitaba los movimientos y gru-
fildos del oso.

Sus “espectadores” se hallaban arrebatados por esta “re-
presentacién”. Involuntariamente se colocaban en el pallejo del
narrador, Era una representacién teatral y el actor venia a ser
tanto el autor del "drama vivido", como su ejecutor,

Puede ser gue este actor hubo de “representar” su drama
més de una vez: anteriormente, ante un grupo reducido de caza-
doras de la zona, después, ante toda la tribu. El cazador repre-
sentd con tanta frecuencia este episodio, hasta que sus movl-
mientos y vociferaclones tomaron una forma determinada, un
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determinado disefio, un tono que podia ser imitado por otros,
que relataban a su vez la hazaia del cazador, convirtiéndose asi,
en otros tantos ejecutantes. Aun la reaccién de los oyentes y de
los espectadores se hizo “'estandarizada”; cada vez gue esta his-
toria fue representada, el “piblico” reaccionaba més o menos
con los mismos gritos de alegria, temor y triunfo; y cada vez los
espectadores se sobresaltaban y —tal vez instintivamente—
remedaban los movimientos del actor. Es probable que en el
transcurso del tiempo se hizo costumbre ejecutar este relato en
ciertas oportunidades; quizd se establecié un tono determinado,
una forma fija de movimientos que adquirieron el cardcter de
una danza-caceria. De generacién en generacién fue transmitida
esta danza. Se hizo tradicién, se convirtié en parte del ceremo-
nial colectivo, una danza popular.

Repito que el anterior relato es sélo una presuncién, acep-
table, acerca del desarrollo de las danzas populares draméticas
en las épocas pre-histéricas.

Il.—Teatro Griego

La civilizacién antigua, antes de Aristételes, nos legd uno de
es0s grandes mitos —el de Dionisios— para ilustrarnos acerca
de los origenes del arte dramdtico.

“Dionisios era dios de la embriaguez. Su madre, Semele, fue
seducida por Zeus; pidi6 ella entonces al dios que se le mos-
trara en el esplendor de toda su gloria, pero el rayo y los re-
lémpagos que lo circundaban fulminaron a Semele. Asi nacié
Dionisios, envuelto desde su primera hora en el inexplicable
horror de una venganza divina, advertido ya desde su primer
vagido de que los favores del cielo se nos dan medidos; que el
amor y el odio serdn su destino y que el mundo del conocimiento
Intelectual le estard vedado para siempre.

El dios del arte draméatico es, pues, ante todo, un dios del
exceso, el dios de la poesia frenética, de la liberacidn vertigi-
nosa de los sentimientos.

Ernesto Bayma (') amplia sobre este tema: "Dionisios —Baco
es su nombre popular— organiza la primera compafifa teatral:
el Tlaso. Mada les falta a msos pristinod comediantes: trajes i
Josos, directores de escena, palabras ardorosas, y, por sobre
todas las cosas, un publico avido de ver, Las representaciones,
estimuladas por el vino seductor, son una serie interminable de
contorsiones. La cardtula puesta en el rostro alcoholizado del
actor —una Inmensa careta de rasgos impresionantes lo Inhibe
ara reallzar el gesto, por lo que debe darle al cuerpo toda la
uerza de la descripcién. Estos efectos riisticos pero promisores,
se ensayan celosamente durante un tlempo prolongado, para
evitar después, con mucho criterlio, los males de la improvisa-
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i un espectaculo que debia, antes que nada, parecer abso-
Tq.ll?:me;lnte imgrﬂvisadu. En fin, las primeras paradojas de un
entretenimiento que empezaba a dar vagidos .

El primer gran comediante, el actor, segin nuestro actgai
concepto, fue también autor de las obras que interpretaba. Era
“algulen” que se dejaba arrastrar por las fuerzas sagradas de
Melpémene —musa de la tragedia—, raPrasentangiu variciﬂ ari—
sonajes al mismo tiempo, con un magnifico sentido de la -

tacidn. _

El nombre de este precursor fue Tespis, “quien daba a la
interpretaci6én, como primera medida, una rara contextura imper-
sonal”. Sus antecesores, 'los comediantes del Tiaso se personi-
fican a ellos mismos, sin crear l6gicamente, mediante la |
ginacién, personajes’. Tespis se presenta en un ristico esce-
nario callejero —lo limita con plantas y ramas olorosas— y a
su alrededor se apifia una multitud alborozada. El Coro ayuda
a Tespis en el didlogo. Este interpreta, ora el papel de un dios,
ora el papel de un filésofo, ora el papel de un mercader, ora el
papel de un harapiento. Cambia de ropas y de mdscaras con
extraordinaria rapidez. Pero lo que més llama la atencidn es su
sentido de metamorfosis, no sélo en el plano material, sino en
lo interpretativo. Cuando la palabra no alcanza a dar el tono dra-
matico deseado, su cuerpo se contorsiona hasta el paroxismo
“hinchando el pecho y dandole al vientre todas las gamas trégi-
cas de que éste es capaz’. Subrayan estos efectos, los trajes
que usa Tespis, rellenados a propésito para destacar y aumentar
las formas y poder asi ser advertidas desde largas distancias.
ya que el improvisado “teatro” no tenia limites en su extensién,

El arte imitativo de Tespis, sus borracheras y el paulatino
alejamiento de los dioses provoca la reaccién de Soldn, el esta-
dista griego, cuando lo acusa de ser un hipéerita, Solon tiene
razén, pues Tespis mismo confesard mds tarde: "He sido, en
verdad, un gran actor, pero también un hipdcrita. Mis dioses,
mis mercaderes y mis pobres no eran méas que pedazos de mi
alma endurecida. Me hizo bastante bien esta limpieza".

Empero, al reconocer asi sus faltas, "Tespis no era tan hi-
péerita, y si blen ensefiaba al pueblo a respetar menos a los
dioses y a "simular amores, rencores, pasiones y dolores que
no sentia”, no por eso dejé de darle al teatro ciertas bases for-
males, por las que se hizo merecedor _¢|:|at epitafio que Dioscd-
rides, el médico, le dedicd méas tarde: Aqui descanso yo, Tes-
pis. Antes que todo imaginé el canto trégico, cuando Baco guia-
ba el carro de las vendimias, y cuando aln se ofrecia como
premio un lasciva macho cabrio, con una cesta de higos éticos.
Nuevos poetas han cambiado la forma del canto primitivo, an-
dando el tiempo vendrén otros a ambeHeEer'Ia més todavia. Pero
el honor de la invencién me pertenece .
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Con Esquilo, Sdfocles y Euripides, cuyas obras eran repre-
sentadas en el teatro de Dionisio, y a quienes se debe la intro-
duccién de un segundo vy tercer actor, la reforma de la tragedia
y el andlisis sicoldgico de la pasidn, culmina esta etapa de la Gre-
cia glorificada en sus tragedias.

lll—La Edad Media, el Renacimiento y la Epoca de Oro espaiiol

En la Edad Media se mantiene el interés por el teatro, aun-
gue |as representaciones no son més que procesiones religiosas.

En las iglesias, con sus escenarios empotrados cerca del altar,
se exhiben obras sacras.

#* El advenimiento renacentista opera un cambio general y las
iglesias, automédticamente, dejan de ser lugares de representa-
cién| Los locales cerrados comienzan a proliferar. En las postri-
merias de |la Edad Media y principios del Renacimiento, Ingla-
terra vive una época de turbulencla y desenfreno, en el que
se van modelando sus artistas que, a diferencia de los griegos,
no pertenecen a castas privilegiadas, sino que se entroncan
en las clases més "repudiadas’. Es el afio de1560. Los drama-
turgos son: Ben Jonson: hijastro de un albaiiil. Marlowe, hijo de
un zapotero. Shakespeare, hijo de un mercader.

En Francia, 40 afios mds tarde, un hombre llamado Baptiste
Poquelin, comedidgrafo que firma con el seuddonimo de Moliere,
tiene el privilegio de hacer una vida de cortesano feliz bajo el
amparo del rey Luis XVI, cuyo aprecio fue la causa del enconado
odio de un autor que antes que Moaliére, creaba para la escena
francesa y se llamaba Pedro Corneille. Son estos dos nombres
los que junto al del cldsico Jean Racine, vendrian a marcar una
época en la historia del teatro universal.

A su vez, entre los afos que van de 1547 al 1681, se han
rebasado los cien afios de la Epoca de Oro del teatro espaiol,
que, cronolégicamente, naciera con Cervantes, pasando por Lope
de Vega, Tirso de Molina, para cerrar en Calderdn de la Barca.

IV.—Teatro: sus elementos componentes

Para indagar en el arte teatral, es nenester aprender a hacer
la “autopsia” de sus elementos componentes y, para crear un
espectaculo teatral viviente, hemos de saber cémo ligar esos
elementos que lo componen, en una nueva unidad, en un nuevo
ser artistico. Nuestro deseo es abarcar el arte teatral apren.
diendo a desmembrarlo para investigar su anatomia, asi como
para descubrir el secreto de su armazén organica.

En este intento, nos abriremos camino a través de testimo-
nios que por la experiencia, coinciden entre si, cuando sefialan
que en el teatro hallamos la fusidn de diversas artes vy diversos
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: ifi caracteris-
misores’’ materiales, que son lo especifico y

“trans

i rte teatral. ] , \
i Igle‘teﬂatra. entonces, @s una fusion de varias artes: Gordon

Graig dice: "El arte del teatro no es ni el trabajo de los actores,

ni la obra, ni la escenificacién, ni la danza: esta formado e?ln; I::s
elementos gue cnmpunenbtudu esto: delliiegrc;oqzz Iisnhra' a
accién: de las palabras, que son & erpo | fxde
ij:a Iiaineas y los colores, que son la existencia misma del deco
rado; del ritmo, que es la esencia de Ig daqza : I n
En esta fusion de artes, en esta sintesis de toda g:a:s 5
elementos artisticos, existe, empero, un elemento que : taaFt’n::-
cifico para el teatro, que es el actor. Podemos imaginar lehla it
sin literatura, sin musica, sin decorados. Pero n;:u t?s Fosi 16 JIee
ginar el teatro sin actor; es ]su rlasgu caracteristico: e
en estado de elevacion emocional. !

Por lo tanto, el arte teatral posee una enuerga?’dura méfeagus
plia que cualquier otro arte. ngun problema | 'l'lma:oaxtraﬁu
extrafio al teatro, como ningdn p:o rlfmt% ;trrli*;"l'ei‘rj:ioni Ee il

ombre. Justamente, porgue el arte _ .
E:a'l;e de artes indepenidentes, con diversos medios 3: ﬁ;‘;:ﬁ-
sién y diversos “transmisores’ materiales, se tarna_ﬁ Tisdlio
mento més rico, con mayoras puflblhdgdast q;nﬁ:prgﬁhgmbre "

lquier otro arte. ¥ su elemento ViV ; i ;
g:?urcueanqestado de elevacién emocional, es quienéfusuc;r;?j J?as
dwer‘sas artes en una unidad nueva, &n una comunién er :
llamada teatro. }

Este momento de fusién creadora, r:h? smtaslsi Eh? EI:emE:
importante en todo el proceso detla igrefé:;?g |tﬁit:fs .ung ity
de olvidar jamds que una representacion ! '

i i corados pintados, de gra
lacién mecénica de obra literaria, de de . il

isnes musicales, y del arte del actor, sino u
g:g:ggeviva de todos estos elementos, que influye sobre E;lI esp;anc;
tador de un modo diferente de como lo haria cualquiera de es

elementos por separado. )
En esta combinacion creadora de elementos, el act:h::‘r E:;uﬂll
ta el mas importante instrumento de la expresion ttm:j :;‘?a" et
mediador directo entre el escenario y la sala especta loth; 88 2
representante de las emociones e ideas humanas q
de la representacion. .
" b%{?ﬁ emhrgg, resulta impnrtant-:;,- sa};:-ararl j:IF; t:.:': n::ﬁ{g&;gtfa
cabo, el in
cién al actor. El actar es, al finy a o st el
a a completar las
esién teatral y no su contenido. Ayu : _
ﬁ:?.-;as partes componentes de la representacion; es:t?:dglin;arﬂ
tos tienen, no obstante, una importancia propia, ais
astria del actor. 1
. Andre Villirs, amplia al respecto, diciendo que @l I;:Iz;gc;e::
del decorado” —asi como los demas elementos— cam
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gin los casos”, pues "como el teatro juega a la vez con pre-
sencias concretas y evasiones imaginarias, permite infinidad de
combinaciones de lo concreto con el ensuefio, de |a represen-
tacidn objetiva con la pura evocacién”.

Concluimos citando a Henri Gouhier: “El teatru, sintesis de
artes, exige un arte de la sintesis”™,

V.—Verbo Activo: Literatura dramatica

El texto es la accién en espera de representacidn.

Encararemos ahora la investigacién de los materiales bas:-
cos con los cuales se crea el teatro. Gastén Baty, dice: "El tex-
to es la parte esencial de un drama. E| papel del texto en el tea-
tro es el de la palabra en la vida". Entendemos, entonces, que
el tipo de literatura que se emplea en el teatro se denomina
drarrli:a: sobre sus rasgos originales trataremos a continuacion,
_ "El teatro no nace del movimiento —dice el mismo autor—,
sino de la voluntad, que es pensamiento y accién... La palabra
no es solamente una moneda de cambio. Su funcién es espiritual
antes de ser social: antes de enunciar, significa, Por medio del
lenguaje, el espiritu habla al espiritu”.

El poeta ha concebido una obra, pero sélo puede poner en el
papel lo que puede reducirse a palabras. La tarea del director
de escena, entonces, serd restituir a la obra del poeta lo que
se ha perdido en el camino que va del suefio al manuscrito.
Para hacerlo, dirigird la accién, no sélo en lo que respecta a los
didlogos, sino también en lo que estd mds alld de ellos:; armoni-
zard el conjunto de la interpretacidn, dard ritmo al movimiento
de cada escena. Por los trajes, por la escenografia, por la ilumi-
nacién y, si hay lugar, por la misica y por la danza, creard en
torno a la accién el ambiente material y espiritual que necesita;
el amblente indescriptible que actuard sobre los espectadores
para ponerlos en estado de receptabilidad y aproximarlos a los
actores para hacerlos vibrar al unisono con el poeta,

Una representacién teatral no es captada por el espectador
parcialmente, sino como una unidad viviente.

El pdblico en el teatro no reacciona aisladamente ante el
texto literario o ante el actor y la eseenografia. La emocidn de
la representacién es una sola y una representacidn tiene auten-
ticidad y unidad tan sélo en la medida en que todos sus ele-
mentos creadores se han fusionado en una viviente entidad or-
génica.

Sin embargo, volveremos a destacar el lugar del drama en
la representacion teatral, pues antes de haber el dramaturgo
escrito su obra, resulta imposible a los demés colaboradores
de la representacion escénica —director de escena, actores, es-
cendgrafos, misicos, etc.— poner manos a la obra.
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El car4cter especifico de la literatura dramatica s?dzﬂpf%?-

n la misma palabra “drama’’, cuya traduccién es gﬁa o, ot

f:asn" Tal es el rasgo comin que liga todos Itl.'rs q s e

literatura dramética de diversas épocas; desde la gﬁg:s J t?ntem-
de hace veinticinco siglos hasta las obras dramatic

i i d la accidn
tros dias, ya es una norma establecida que

e ot 1 sola o o reclsaments dramitin, 5 Eece
puede haber una auténtica ba & i e

ntos, y sin embargo, la representacion pu .
gc]c:iadn draﬁ'uéﬂca. Al revés, en una obra puede hah?gapgguﬂmgin
miento fisico y sin embargo, la obra puede ser r

i 3 cgw

dranéﬂit::ntn de partida de una accién dramaética es el .ﬁz?‘tgﬁ?d
Minglin suceso, por més conmovedor que saa.liis Kl
si no existe el conflicto, y si el desenlace, “el final de :
no es el resultado del conflicto,

Pero ;qué es el conflicto dramético?

No es simplemente el debatirse, ni slmplement? e;c%mnaar:
de dos fuerzas. Cuando dos persconas luchan en a%ui% 4 dramﬁ:
en el sentido fisico, esto no es precisamente una

tica.

puede ser dramética si ofrece al espectador Elgo mésc ;1::
una lucha. Algo més, que es la voluntad del I:iorln renﬂ:.gﬂ o
cientemente trata de alcanzar algo a trauésis enﬁﬂa W h'a ol
lo tanto, la accién dramatica es una Bxpers -:.’n'il a 1
luntad humana consciente; el conflicto dramét fiua el plear:
que trata de solucionar la dificultad que encuentr
la consciente y activa voluntad humana.

Esto, en cuanto a la naturaleza de la accg{:n ﬂ;ﬂr;%ﬂ? t?;
fiere i‘-‘urqua. para que el drama exprese e ct? i st
r% de la accién, ha de existir previamente un objetivo p "
¢ :td: ; una uri'entacif:-n para el conflicto. Dicho de ﬁtru rTada:
g: me;-lzster que haya una cadena de aucesns:i quadea::ont&ci—
lante la accion y realicen el conflicto. Esta cadena AR
nﬁiantﬂs y el modo de entrelazarlos en el drama, con

fabula, el argumento. ; Jae
a forma literaria donde se desarrolia

lat E*:J;nr:fe Pi: :gcién (y no mediante descripcién y narracién)

;1 gunde el relato mismo es la acci6n con objetivo.

a idea central del drama. El dra-

by g i]n idea central, carece de obje-

maturgo que escribe su drama s
tivo.
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V1. Construccién dramética: la Unidad

Entremos en este aspecto, por el camino que nos sehala
Henry Gouhiler: ''La posicién del texto no crea ninguna sobera-
nia en su provecho. La tnica soberania de acuerdo con la esen-
cia del teatro es la del todo respecto a las partes.

Pero, jqué es el todo?

El todo es el drama totalmente ideado por el dramaturgo:
eso parece evidente. Por tanto, la representacion es la “realiza-
cion, lo mas fiel posible, de ese mundo interior, y el director
de orguesta indudable serd el autor...” Ademds, “entre la
obra creada y el pensamiento creador la relacién no es de repro-
duccién, sino de expresicon... La primera, reproduccién, no tiene
interioridad alguna; la segunda, expresidn, tiene un sentido, tan
profundo como el alma. hecho de nociones claras y de inten-
ciones, de placeres aceptados y de sentimientos contenidos, asi
como de ideas que caminarédn solas, de sentimientos cuya ldgica
se desarrollard mas tarde, de intuiciones simples y misteriosas
como la luaz",

El cardcter peculiar de la literatura dramética exige no tan
s6lo una materia prima especial, sino una manera especial de
organizar esta especial materia prima, de suerte que el “relato"
puede desarrollarse en el esceanrio en el transcurso de dos o
tres horas. El problema de la condensacién del material se torna
por lo mismo, problema de seleccién de lo més necesario, Vi
rechazo de lo superfluo.

Como en todo arte, también en el teatro vale la norma de
la seleccién artistica. Precisamente, por la seleccién de sus ma-
teriales, por su juicio acerca de lo importante y de lo que es de
valor menor, el escritor, el artista, a veces demuestra su perso-
nalidad artistica y su percepcién de la vida en general.

Por lo comdn, el dramaturgo sabe su objetivo, sabe lo que se
propone con su drama desde el principio; y precisamente este
objetivo le sirve de piedra de toque al seleccionar su material,
y de clave para el plan arquitecténico de su drama.

Cuando hablamos de unidad de accién en un drama, no
pensamos que un drama tan sélo puede soportar un accién tnica,
sino que todas las acciones aisladas estdn uncidas, atadas en
una accion central dnica, y que todo el drama representa el de-
sarrollo y una conclusién de esta accién central por intermedio
de acciones auxiliares.

Acercéndonos al problema de la construccién dramética, acla-
remos que para dicha construccién no existen ni normas ni dog-
mas que se puedan acatar firmemente.

Es el contenido el que sefala la forma, v joudl es el con-
tenido del drama sino |a vida misma? Pero nl aun asi podemos
fiarnos del dogma de "fidelidad a la vida". En la vida no ocurren
dramas confeccionados y al dramaturgo le corresponde una tarea
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més dura que la simple reproduccién sobre el papel de una serie
de sucesos en el mismo orden que su transcurso en la realidad.

“El principio dramético del naturalismo —una especie de
fotografia de la realidad— sélo ha servido temporalmente: que
en el escenario la realidad puede anicamente fingirse, es cosa
que han comprendido slempre los escritores —dice Melchinger.
Como posibilidad creativa en el teatro, el naturalismo estd defi-
nitivamente superado’.

Todo esto nos da como resultado el que la construccidn de
una obra no puede ser aislada de su contenido, y que los con-
ceptos generales de la construccién dramética no deben ser
comprendidos en el sentido de dogmas o de formas estdticas,
sino en el sentido de medios para realizar la idea basica y des-
tacar la accidn central de la representacidn.

Cabe aclarar que los principios sefialados hasta agui sobre
la construccién dramética, no son una regla; pero si pueden ayu-
dar ?i gue se Inicia, ahorrédndole blisquedas trabajosas y tal vez
inttiles.

Vil—Carécter dramético

En la Poética de Aristételes, leemos que: “"s6lo mediante las
acclones se adquiere carécter.. El cardcter es lo que pone de
manifiesto el estilo de la decisidn... No se da caracter donde na-
da queda de elegible o evitable”. Traduciremos entonces que:
“al elemento activo del texto dramdtico es EJ. personaje’”. Al
respecto, Castagnino nos ilustra ampliamente: El personaje de
teatro no sera sélo méscara; sobre todo ha de ser caracter, com-
portamiento frente a una situacidn. Caracter y situacion estan
ligados por la voluntad, cuyo decidir se traduce en conducta. Un
personaje teatral, pues, resulta de la integracién de varios fac-
tores: caracter determinado, conducta, voluntad y s;:uaclﬁn. es
decir, enfrentamiento con la conducta y la voluntad...

En el momento de climax, el héroe se revela del modo méas
nitido. A través de sus declaraciones se descubre la naturaleza
de los hombres. A través de los esfuerzos que hace el hombre
para vencer los obstéculos en el camino hacia el objetivo, surge

su carécter.

Bujvald, agrega al respecto "que el problema del desarrollo
de un cardcter en un drama, depende naturalmente en gran me.
dida, de la concepcién universal del dramaturgo, de su interpre-
tacién del hombre en general y del hombre en relacion con su
ambiente, en particular. SI el dramaturgo acepta la filosofia de
la “eterna naturaleza humana” tratard de agudizar su descripcion
del cardcter haciendo aflorar “lo eternamente humano" de sus
personajes. Por ende, tratard de llevar toda la accién hacla un
conflicto entre "la eterna naturaleza humana" y las fuerzas cir-
cundantes que impiden a ésta su libre expresién. Cuando el dra-
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maturgo reconoce la constante medificacién de la “naturaleza
humana" y las influencias reciprocas entre el hombre y el am-
biente material, tratard, mediante la descripcién de sus caracte-
res, de hacer aflorar precisamente el momento de modificacién
E:‘:{’n L{a !tnfluanma }-'Ian el c#rss de los conflictos draméticos. En
otro caso, el autor ha de
uno bclaracteras". recurrir a la accién para crear
0 existen ni pueden existir reglas acerca de u
Eprﬁpladu”emra hombre y acnnteu:lgmisnto, entre “cr:‘afﬁll:g:'?'ri?
situacion”. Pero existe una norma cuya verdad queda confir-
mada por la reaccién del espectador: un desarrollo dramético de
los caracteres, vale decir, los personajes cuyos caracteres sa
revelan y se modifican mediante la accién, llagan més fécilmente
hasta el auditorio y crean una impresién més duradera que las
figuras draméticas superficialmente disefiadas, cuya funcién con-
fé:t:e?fnd Ilfauarladelante Ial accion con ritmo acelerado. Persona-
cos, plenamente lo
tadoamuchu rr?ajnr mais fé%mg?s. son recordados por el espec-
lertamente, no siempre es dable pintar a .
najes con la misma facilidad. El "pmtagnnista".tgll:“::::-rltﬁ!graﬂ
los portadores— de la accién central, siempre serd lo esencial
¥ h:_lg personajes secundarios no podrén dejar de ser tan sélo
auxiliares de la accién central. Ello no significa, empero, que
los personajes secundarios de un drama han de ser forzussltmen-
te figuras desdibujadas. Los dramaturgos expertos bosquejan su
prbufa de tal modo que dan a cada personaje su oportunidad de
actuar draméticamente”, por decirlo as, para dar a cada figura
secundaria la oportunidad de tomar parte’ en una accién auxiliar
c¢on su propio desarrollo, con su situacién y su climax propio
En estas acciones auxiliares —que desde luego han de fqu;
hacia la corriente mds amplia de la accién central— puede en-
contrar cada personaje secundario, su “gran momento”, el cual
?éa:teﬂrpnsabfe revelar al méximo los rasgos individuales del ca-
Gomo conclusién: La descripeién del cardcter depende
accion, y la accién adquiere su consagracidn percigamenf: Ell
revelar el cardcter en el momento del confMcto y la crisis,
) Eatasulnfr:..lenclas reciprocas entre acclén y cardcter o entre
cardcter” y situaciéh”, son rasgos fundamentales del drama
Y, como lo sefiala Brecht, descansan esencialmente en la idea
de la dfaléc_tfca que explica que cada cosa lleva en ella su pro-
pia contradiccién y que todo estd cambiando perpetuamente.
Mostrando lo contrario de lo que se podria esperar, él no deja
de sorprendernos para hacernos reflexionar.

Vill.—Diélogo dramético

Brecht dice que hay muchas maneras de contar historias y
que el camino del Artista es descubrir nuevas maneras.
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Entonces, ''de hecho, el signo no silgnifica nada: es el pen-
samiento quien significa por medio del signo, el pensamiento
que comprende todo lo que debe constituir el sentido del signo...
La palabra estd tan intimamente unida al pensamiento que ape-
nas pertenece al cuerpo”... dijo Gouhier.

La accién y el cardcter no pueden ser realizados sin la inter-
vencién del lenguaje. Como lo sefialamos anteriormente, el len-
guaje también puede ser accién, cuando la prosa de los perso-
najes de una representaci6n es la expresién de su voluntad hu-
mana activa, y modifica las relaciones entre ellos.

El didlogo no es lo mismo que una conversacidn, pues en
ella los participantes pueden conversar indefinidamente sin lle-
gar a ningin resultado. Bl didlogo es una conversacion darma-
tica con un objetivo determinado, un medio para desarrollar los
sucesos y los caracteres.

El didlogo que en el escenario suena “natural”, “esponta-
neo”, es el resultado, por lo general, de una ardua labor, Ademas,
no es la “naturalidad” la tnica virtud que el dramaturgo trata de
lograr con el estilo de su didlogo. Si la prosa es dramética, si
palpita en ella un allento de tensa voluntad humana, que pugna
por expresarse, si ilumina al hombre por dentro, ésta es, en el
momento dado, la prosa més natural, por ser la mas apropiada.
Se ha de recordar que el drama, por lo general, encara los mo-
mentos de crisis en la vida de hombre, los momentos de confu-
si6n emocional e ideoldgica, cuando el lenguaje cotidiano no es
capaz de expresar las vivencias extraordinarias. Por lo tanto, al
lenguaje poético puede resultar en estos casos mas natural que
el lenguaje cotodiano costumbrista.

Mas, semejante lenguaje poético facilmente puede deslizar-
se hacia el preciosismo, cuando no surge de la esencia de un
carécter sino que se origina en la reserva verbal del autor.

En el idioma del pueblo existe un tesoro de expresiones
poéticas. La medida poética en el didlogo dramético no la da el
valor literario de frases aisladas ni el elemento de medida y
rima, sino precisamente la dramaticidad, la intensidad de la pro-
sa a través de la cual irradia una voluntad y una emocién huma-
nas. Si el grado de intensidad y de elevacion de la vivencia del
personaje dramdtico se refleja en su lenguaje, eéste sera por
ende un lenguaje poético.

Ademés, se ha de tener presente el nivel general de la ac-
cién principal, el género del drama y la actitud del dramaturgo
hacia su material. Es muy comprensible que el idioma de un tra-
gedia sea de otro calibre gue el de una farsa. Y aun cuando no
existen limites definidos entre la tragedia y el drama, entre el
drama y la comedia, entre la comedia y la farsa, tiene, no obs-
tante, cada obra, un tono fundamental determinado y el didlogo
ha de concordar con ese tono fundamental de la obra.

18

Aquellos que se sientan atraidos por la dramaturgia, se de-
ben prevenir contra la precipitacidn, contra el uso y el abuso
de la frase literaria en un drama.

La palabra no ha de anticiparse a la accién y desde luego
ne debe constituirse en manifestacion independiente del drama.
El didlogo ha de ser, bajo todos los puntos de vista, un didlogo
motivado, Por mas bello que sea un mondlogo o una frase, puage
llegar a ser un obstdculo para la representacion, si el lenguaje
de un personaje no estd incorporado a la accién de los carac-
teres.

El didlogo es el lenguaje del drama. En caso de que las pa.
labras no sean Utiles al motivo central de la obra, que es la de
revelar y desarrollar el drama, entonces no son méds que palabras
vanas.

IX.—Los géneros draméticos

“El problema de la distincién de los géneros dibuja un circu-
lo: para distinguir géneros, es preciso que los haya, mas para
que haya géneros, es preciso que se los distinga. Este circulo
significa simplemente que los géneros draméticos no son ni
cosas ni hechos. Dos hermanos gemelos existen antes que se
los distinga y se los distingue porque existen: los géneros no
existen sino por definicién y se los distingue por su planteo...
Si lfamamos “‘categorias dramdticas” a lo trdgico, a lo edmico,
a lo dramdtico, a lo maravillose, por ejemplo, calificamos no las
cosas en cuanto proceden del arte poético, sino lo que hay de
real bajo la mirada del hombre.

"estas palabras acuden a nuestro espiritu para apreciar acon-
tecimiento, situaciones, actitudes, y esto en la vida cotidiana asi
como en el teatro o para decir mejor: en el teatro como en la
vida cotidiana. Encuentro lo trégico en el diario que me habla
de la bomba atémica y aprendo a sonreir ante clertos comicos
como caricaturas. Asi, las “categorias draméticas” califican ma-
neras de significar la existencia y encuentran esas significacio-
nes en una reflexién sobre la existencia.

Henri Gouhier

Cuando hablamos de la tragedia y de la comedia modernas,
no podemos negar la influencia dejada por el teatro griego so-
hre nuestra escena y nuestro tiempo. Es cierto que las formas
de la representacién moderna poco tienen de comin con las
formas del drama griego. Mo obstante, algo del espiritu funda.
mental de la tragedia y de la comedia griegos quedd en nues-
tro teatro. Aun en nuestros dias concebimos la tragedia como
un conflicto entre la voluntad humana y el mundo circundante.
Por otra parte, encontramos en la comedia tanto lo opuesto co-




mo lo complementario de la tragedia: la astucia del hombre que
hurla a las fuerzas superiores v dominadoras de la vida; las rela-
ciones contradictorias entre el hombre y el ambiente; la rebe
lién contra el Universo, contra las costumbres arraigadas, con-
tra los conceptos del bien y del mal, de lo justo y de lo injusto

Los personajes de las tragedias griegas, fueron exclusiva-
mente figuras legendarias: dioses, reyes, héroes guerreros...
Los mismos héroes figuraban en las tragedias de distintos auto-
res. En Esquilo, S6focles y en Euripides, encontramos aproxi-
madamente los mismos argumentos. No solamente no se le
reprochaba al dramaturgo el uso de una fabula ya representada,
sino que se consideraba un deber que lo hiciera porque las fé-
bulas de las grandes tragedias estaban entretejidas en las leyen-
dals del pueblo y ligadas a sus festividades religiosas tradicio-
nales.

Aun cuando no haya nada de comun en cuanto a forma se
reflere, entre el “Orestes” de Esquino, uno de los tres grandes
poetas de la tragedia griega, y el "Hamlet" o el “Rey Lear” de
Shakespeare (una diferencia de casl 2.000 afios), el desastre
gue sobreviene al héroe que trata de enfrentar las leyes de la
moral imperante (vale decir, los funudamentos morales del orden
social dominante) es caracteristico también en las tragedias de

Shakespeare.

Tampoco la tragedla moderna trata de conflictos menudos
o cotidianos, sino de conflictos fundamentales, que van més allé
del ambiente concerto v del tiempo determinado, y adquiere por
ende un significado superior.

Asi, por ejemplo, tenemos la oportunidad de conocer trage-
dias modernas como las de Ibsen, O'Nelll, Tholler, Anderson y

muchos otros.

Drama.—En un sentido reducido, el vocablo drama significa
un tipo determinado de drama, frecuentemente muy cercano a
la tragedia en lo referente a conflicto intenso, y cercano a la
comedia en lo referente a burla del ambiente.

En un drama se expresan aquellas contaradicciones entre el
individuo y el ambiente que pueden armonizar entre si ternfu-
ralmente, sin afectar con ella las eternas leyes fundamentales
del orden social, Asf, en tanto que en la tragedia el desenlace
es siempre catastr6fico, la accién central del drama puede hallar
un desenlace sin desastre.

Comedia.—En cuanto a la comedia moderna, heredé muy
poco de la comedia griega, en lo referente a contenido y forma
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escénica, pero el contraste de espiritu que existe entre la tra-
gedia y la comedia griegas, también es de notar en el teatro
moderno.

En una comedia el autor no profundiza mayormente ni en los
caracteres de los personajes, ni en los conflictos entre el indi-
viduo y su ambiente. Por lo comiin la comedia se basa sobre
conflictos triviales y el 'final feliz' resulta normal y légico aun
cuando no concuerda con la |dgica de la vida, sino al contrario,
ponerlas de acuerdo, reducirlas a su menor valor, buscarles una
solucién facil, vencerlas mediante la risa e imégenes deformes
de la realidad.

La farsa es una comedia donde el autor no tora mucho en
consideracion la légica de los caracteres ni de la situacién. Ig-
nora o viola la verosimilitud y la légica. En la farsa pueden
suceder cosas imposibles de creer, que no surgen ni del cardc-
ter ni de la situacién. En el escenario, empero, una farsa puede
poseer su propia légica y verosimilitud teatral.

Para finalizar, hay que sefialar que ahora se presta poca
importancia a la clasificacién de las obras draméticas segun
las categorias citadas.

Esto no proviene simplemente de la moda, sino de la dis-
paridad del auditorio del teatro actual. Por eso, hay que olvidarse
de la divisidn cldsica del arte dramético en Tragedia y Comedia.
La obra teatral moderna es —en lo que atafie a su forma e inte-
rés comercial— un intento de armonizar las complejas contra-
dicciones sociales y politicas, pretendiendo ademas, ya con re-
cursos desesperados, mixtificar sobre hechos concretos que no
demuestran otra cosa que el advenimiento de un cambio de es-
tructuras que, no hay duda, acarreard una confrontacién de la
que el teatro, precisamente, ya estd dando testimonios.

SEGUNDA PARTE
TECNICA ESCENICA

X.—La capacidad del actor .

En un principio fue el actor. E| autor de la representacion
también era su ejecutor. Adn en el altamente desarrollado teatro
griego, el poeta de la tragedia o de la comedia, era asi mismo
el primer ejecutante, el protagonista.

En el teatro moderno, estdn definitivamente separadas las
funciones de componer vy ejecutar una obra teatral. El actor
recibe material confeccionado y ejecuta el papel que alguien
compuso para él. Su aporte a la obra teatral sigue siendo lo pro-
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pio, lo caracteristico que diferencia el arte teatral de otras artes.
La obra escrita es literatura y no puede ser transformada en es-
pectdculo teatral sin la mediacidn del actor.

De todas las especies de artistas, el actor es el méas digno
de mencién. Otros pueden, clara y nitidamente ser separados
de sus materiales creadores. El pintor puede abandonar su tela
y salir de paseo. Lo mismo puede hacer el misico, el escritor,
el escultor. Pero el actor es al mismo tiempo la materia prima,
el artista y el producto confeccionado,

Por lo tanto, se exige del actor una actitud sicolégica extraor-
dinaria hacia su labor. La relacién entre el actor y su tarea es
mucho més compleja que en las otras artes, por lo cual se hace
mucho més dificll crear normas fijas en el arte teatral que en
el terreno de las otras artes, porque la individualidad del actor
tiene, al fin y al cabo, una Influencia determinante sobre las re-
glas de su oficio, reglas que pueden ser valederas para un hom-
bre determinado y absolutamente inadecuadas para otro,

El talento no es suficiente de por si para que el actor apa-
rezca en escena y haga su papel. Los actores novicios suponen
que estan maduros por el solo hecho de poseer el impulso, la vo-
luntad y la audacia de aparecer ante un piblico y “actuar"”, Es
menester que ante todo el intérprete pueda dominarse como si
él mismo fuese un instrumento. Ya Hamlet ha demostrado que
el hombre es un instrumento complicado, més dificil de manejar
que una flauta, La tarea de hacer participe al espectador del con-
tenido de una obra y del cardcter del hombre vivo, es harto com-
pleja. A la par de una capacidad congénita se exige también una
técnica disciplinada y un entrenamiento prolongado, La capaci-
dad congénita o el talento del actor, es asunto complejo. Posea
0 no tal condicién en mayor o menor medida, siguen siendo su
instrumento principal, las condiciones fisicas naturales que po-
sea. La talla, la conformacién fisica, la voz, el rostro, los ojos,
todo ello no puede ser permutable por otros medios. La originali-
dad de un actor consiste habitualmente en una combinacién acer-
tada de sus medios naturales. Es menester que reconozca sus
posibilidades y no Intente forzar sus medios. El actor, como todo
artista, debe explorar sus propias limitaciones y saber dénde
ha de detenerse,

Las condiciones naturales del actor, son factibles de ser cul-
tivadas. La voz y los movimientos corporales exigen entrena-
miento. El actor no podra transformarse en buen instrumento de
interpretacién sin el ejerciclo adecuado.

Pero el desarrollo de sus medios flsicos naturales, es tan
sélo una parte de la educacién del actor. Tiene otra tarea tal
vez mas dificil: EL DOMINIO DE SU MATERIAL ESPIRITUAL,
APRENDER A ADAPTAR SU INTELECTO Y SUS EMOCIONES AL
PROPOSITO ARTISTICO DE CREAR UN PAPEL.
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No es posible ejercitar a los actores uniformemente, como
a los soldados. La tarea de los maestros en una escuela dramé-
tica consiste en extraer la personalidad artistica de cada actor,
asi como ajustar las diversas condiciones personales a la tarea
comun
Es dificil determinar en dltimo andlisis dénde termina la téc-
nica y dénde empieza el talento. Lo uno y lo otro se hallan en-
trelazados y no existe una "tierra de nadie' definida entre am-

TALENTO ES PERSONALIDAD. Para investigar estas condi-
ciones del actor o de cualquier artista seria necesario investi-
gar la suma de influencias que en la vida del artista —empezan-
do desde su mds tierna infancia— ayudaron a formar la per-
sonalidad. La influencia del ambiente en la vida del individuo
crea su caricter,

Precisamente porque el "talento’” es el resultado de tantas
influencias diversas, que no siempre son dables de investigar y
afirmar, estamos inclinados a buscar el camino més facil y con-
siderar el talento como una condiclén misteriosa, como “un don
de los dioses", que posee una cualidad absoluta y una potencia
independiente de tiempo, lugar y circunstancias. Hablamos de
“Intuicién” como de la condicién inconsciente y clega del talento
para expresarse sin la intervencién de ls voluntad consclente
del artista.

El talento y la fantasia marchan lado a lado. No es imagi-
nable la creacidn artistica auténtica sin fantasia (el actor no es
excepcion en este particular). Pero la fantasia es asimismo un
aspecto del cardcter; es la capacidad de integrar toda suerte
de experiencias y reagruparlas en un cuadro distinto, en una
combinacién propia. En las bases de la fantasia artistica estdn
asentadas sus experiencias, El entrenamiento de su intelecto,
la movilidad de sus emociones, el estimulo de otros artistas, /s
necesidad intima de hallar la Imagen concreta de los anhelos
propios, todo ello es material fundamental y la energia impul-
sadora de la fantasia del artista. Sin esta capacidad de "captar”
lo inexistente, no es puede ser un artista creador. Pero la capa-
cidad proplamente dicha no es misteriosa; es tan sélo terrible-
mente compleja, x

En su expresién concreta, e/ talento es inseparable de la
téenica. Cada artista lucha con su propia materia prima. Cada ar-
tista ha de dominar previamente los medios y los métodos de
dar forma a su material, antes de convertir a sus visiones vy
sensaciones en obras de arte. En este particular le es més dificil
al actor que al escritor, al pintor o al misico. El actor ha de
multiplicarse en maestro creador y obra creada, y ha de domi-
narse en su condicién de instrumento. En relacién a su trabajo,
ha de colocarse fuera de si mismo, por decirlo asi: ha de consi-
derarse objetivamente como instrumento y simultdneamente ha-
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cer lo opuesto, vale decir, "vivir el papel” que le toca crear,
y armonizar su propia personalidad, sus inclinaciones propias y
sus héabitos con las condiciones del personaje que ha de interpre-
tar en el escenario.

La técnica del actor comprende no tan sdlo el movimiento,
la inflexién, de la voz, la mimica, sino también dar vida a ciertas
emociones y armonizar su propia conciencia con el cardcter del
personaje representado.

Fn la base de la técnica del actor —ya fuese con o sin su
conocimiento— estd asentada cierta concepcién universal, cier-
ta concepcidn filosdfica en lo que respecta al hombre y a la na-
turaleza humana. La escuela roméntica y la escuela realista, de
acuerdo a sus conceptos, encarard el trabajo de interpretacién
de Otelo, de distinto modo; en el primer caso el actor tratard de
comprender al hombre en general; en el segundo, al hombre en
particular. En el primer caso obtendremos una personificacién
de los celos; en el segundo, a un hombre determinado, domina-
do por los celos bajo clertas circunstancias.

En resumidas cuentas, el concepto “talento” abarca la capa-
cidad natural, las dotes cultivadas, la fantasia, la intuicién vy la
ideologia en el sentido de una interpretacion determinada del
hombre en relacién con su ambiente.

El talento abarca también la actitud ética hacia la creacién
propia. UN ARTISTA AUTENTICO TIEME MUCHO RESPETO POR
LA VERACIDAD DE SU LABOR Y ELUDE LOS MEDIOS ARTIFI-
CIOS0S, LOS TONOS ¥ LOS GESTOS FALSOS, AUN CUANDO
SEPA QUE TALES MEDIOS PUEDEN IMPRESIONAR A SU AUDI-
TORIO. LA MODESTIA ES UN ELEMENTO NECESARIO EN EL CA.-
RACTER DE UN ARTISTA. EL ORGULLO ES UN IMPEDIMENTO EN
LA LABOR CREATIVA. Es veneno para los principiantes. Quiza
suene a paradoja, pero es indudablemente verdad que la més
terrible condicién para un actor, sobre todo para uno joven, es
su talento. Si un actor se deja cegar por este don, sl confia
demasiado en él, ain puede deformar y perder su talento.

X1.—El trabajo del actor

Hemos hablado de la "naturaleza"” del actor y de su talento,
mas, queda en pie la interrogacién: jqué es la interpretacion
teatral? ;Qué es el arte mismo del actor? No podemos dar una
respuesta generalizada mediante una definicién. Mejor seria
que investigdramos la tarea que el actor ha de llevar a cabo y
los problemas que ha de resolver,

El teatro moderno esta orientado hacia la representacién de
seres vivientes en el escenario y su realizacion es plena cuando
se ha logrado el vinculo intimo entre actores y auditorio, Debe-
mos buscar tanto la verdad dramética del hombre auténtico y
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de las situaciones auténticas, como la verdad teatral; mediante
el contacto directo y la comunién de la representacién con la
masa espectadora,

Hay que aclarar que existen dos clases o categorias prin-
cipales de actores: a una pertenecen los que se ocupan de en-
tretener mediante canciones, bailes, chistes, etc., a la otra, los
que se dedican a la tarea de interpretar seres vivientes, Los ac-
tores de la primera categoria son representantes artisticos de
otras personas o tipos. Los actores de la segunda categoria
se representan a si mismos. A los actores de la primera cate-
gorfa los denominaremos: actores REPRESENTATIVOS, a los de
la segunda: actores PRESENTATIVOS. Demds serd senalar que
el valor de la actuacion representativa es artisticamente mayor
que el de la presentativa. EL HOMBRE ES LO MAS IMPORTAN-
TE EN EL TEATRO, y el teatro representativo logra traerlo al es-
cenario en su aspecto més profundo, en su aspecto de vivencias
subjetivas, de emociones intensas. En el teatro representativo
hallamos la autenticidad de las relaciones entre hombre y hom-
bre; hallamos la purificacién y la elevacién artistica de la vida.
Esta es, pues, la diferenciacion valorativa de ambos tipos de
actor. El terreno de expresién dramética en el teatro, el terreno
de encarnacién de caracteres y de conflictos draméticos, es In-
dudablemente més importante e importa més que el terreno de
lo puramente histriénico.

Asl, pues, nos detendremos especialmente en la labor del
intérprete dramatico. Su tarea principal es la de crear caracte-
res, insuflar vida a la figura disefiada por el dramaturgo en el
taxto. Aqui no bastard exponer ante el auditorio las palabras del
dramaturgo, sino que es necesario compartir la suma de sus
VIVENCIAS, emociones, pensamientos, conflictos que se debaten
en el personaje creado por el autor en el texto y a quien el actor
ha de personificar en el escenario. En el lenguaje teatral ello
se llama: CREAR UN PAPEL.

En el proceso de crear un papel, el actor tropieza con una
serie de problemas, La tarea general de crear un papel se trans-
forma en una serie de tareas aisladas que han de ser resueltas
antes de llegar al objetivo final. La primera v més importante
tarea es la de comprender y abarcar en lo justo el texto de un
papel; tarea ésta nada facil, desde luego. Para que un intérpre-
te valore adecuadamente su papel y el significado de cada frase
del texto, debe tener una clara imagen de toda la obra, en la
cual el papel se halla entretejido. Debe comprender las relacio-
nes entre él y los demés personajes de la obra, asi como debe
comprender la funcién que ha de llevar a cabo en la misma obra
en relacién con la idea del dramaturgo. EL INTERPRETE QUE TAN
SOLO ESTUDIA SU PARTE SIN TOMAR EN CONSIDERACION A
LOS DEMAS PERSONAJES DE LA OBRA JAMAS CREARA UN
BUEN PERSONA.E.
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Comprender una obra no significa tan sélo comprender el sig-
nificado de las palabras, sino también, y sobre todo, OBTENER
UNA CONCEPCION CLARA DE LA IDEA fundamental del drama-
turgo v de la ACCION CENTRAL DRAMATICA. Tan sdlo cuando
la marcha general de la linea dramética es clara para el intérpre-
te puede éste comprender exactamente su tarea en la obra.

Tan sélo entonces ha de ponerse a estudiar el texto de su
papel y hurgar en el verdadero sentido de sus palabras y de las
frases, No siempre resulta facil comprender al primer intento
las intenciones (escondidas) del autor, en tal o cual frase. Se
debe releer el texto repetidas veces para obtener el sentido ni-
tido hasta en las frases y oraciones superficiales. Mas, ello es
tan sdlo el comienzo. En cada.papel hay mucho escondido entre
lineas. Debajo del texto existe el SUBTEXTO. Deballu de cada frase
se esconden pensamientos e informaciones calladas.

Es norma en el teatro considerar de que mediante la sola in-
terpretacidn del texto no es posible insuflar vida a un personaje
ascénico.

El actor aporta el elemento creativo, principalmente, me-
diante la interpretacién del SUB-TEXTO. El texto escrito tan solo
comporta una parte minima de todo el papel. LA MAYOR PARTE
NO ESTA ESCRITA. En alguna parte de la obra el dramaturgo
ubicd su contenido, pero no precisamente en el texto escrito.

Ejemplo: Tomemos una pregunta sencilla que de acuerdo al
papel, el actor ha de formular: "Ya partes”. Es muy fécil com-
prender el significado de la frase, vale decir, de las palabras.
Pero desde el punto de vista draméatico y emocional puede tener
miltiples significados; depende de la situacién creada. Por ejem-
plo, una mujer y un hombre, han convivido durante algtn tiempo
y llegaron a un momento de crisis en su convivencia y se ven
obligados a separarse. En semejante situacion, la pregunta “jYa
partes?” estard impregnada de un fuerte contenido dramético.
Pero imaginemos que un huésped inoportuno os visita y perma-
nece en vuestra casa més tiempo del que habéis esperado vy de-
seado; por fin llega el momento cuando el huésped emprende la
marcha, y cuando formuldis la pregunta ';Ya partes?" ha de exis-
tir debajo de esta frase un sentimiento de satisfaccion y de ale-
gria. El significado auténtico de esta pregunta es: “{Por fin te
vas!!", en tanto que en el primer caso, la frase puede traducirse
en ";0ué haré sin ti?"

El texto es la cdscara de un papel, EL SUB-TEXTO es su pe-
pita. Es facil comprender el texto, pero en el sub-texto el intér-
prete ha de meditar. El texto estd escrito por el dramaturgo, en
tanto el intérprete mismo ha de crear el sub-texto, Cuando se
trata tan sdlo de treer a determinado cardcter al proscenio, la
tarea del dramaturgo es proporcionar las palabras que revelan
este cardcter en un momento dado. E|l protagonista tiene como
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tarea el traer a escena a un personaje acabado v ha de hacerlo
—por decirlo asi— no en su presente sino con todo su pasado.
El intérprete debe saber qué es su personaje, qué es lo que
sucedid, como transecurrio su vida —en los dias anteriores al
momento en que el dramaturgo la trae al escenario. CUANTO
MAS trabaje el intérprete en este terreno, tanto mas convin
cente sera el cardcter de su creacién escénica. Para interpretar
el texto del dramaturgo mediante el sub-texto propio, se hace
necesaria una buena medida de fantasia. Es aqui donde cada actor
puede ser original en su creacidn,

El dramaturgo otorga suficiente libertad para crear el sub-
texto propio. La originalidad en “comprender un papel” consiste
precisamente en la greacidn original en el terreno del sub-texto.

La segunda tarea del intérprete en el proceso creativo de un
papel consiste en modelar /a imagen interior del personaje que
ha de ser traido a escena. No todos los actores emprenden esta
tarea de la misma manera, asi como no todos los actores crean
un sub-texto del mismo modo. Stanislavsky refiere en sus memo-
rias gue tanto él como sus actores alcanzaban a veces el ente
interior de un cardcter mediante su aspecto externo. Vestian
los trajes adecuados y creaban la méscara externa, el maquillaje
del cardcter, y de esta manera reflejaban la imagen interna del
personaje. Este es uno de los caminos y quizd no sea el mejor,
como lo descubrié mas adelante el mismo Stanislavsky. Comun-
mente el actor comienza por el ente interior y después se ocupa
de la figura externa. “De la intuicidn del sentimiento pasé a la
figura externa”, dird luego Stanislavsky.

Xll.—Técnica de actuacion

Hemos hablado de las dificultades que le surgen al actor
al "vivir su papel”. Tanto los actores como los tedricos del tea-
tro se debaten con el eterno problema de los sentimientos del
actor y de su conciencia al interpretar un papel; con el problema
de la "interpretacién con la mente” o de la "interpretacién con
el corazdén'. En el transcurso de afios, Stanislavsky estuvo in-
vestigando estos problemas en la labgr practica, sobre su propia
persona y sobre otros actores y construyd un sistema para crear
una “sintesis entre la emocion auténtica v la maestria del ac-
tor”. El sistema de Stanislavsky ensefa al actor cémo sentir
teatralmente, cémo apropiarse de las emociones del personaje
representado en cualquier momento dado v a la par estar ocu-
pado con una tarea consciente, Para los intérpretes que aspiran
a transmitir desde el escenario la veracidad del carédcter que
personifican, resulta el libro de Stanislavsky: "Mi vida en el Ar-
te" como una especie de "Diez Mandamientos” del arte inter-
pretativo.
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En la profusa literatura sobre interpretacién teatral, trope-
zamos con dos puntos de vista extremos en lo referente a sen-
timientos y control consciente: primero, que el actor debe a toda
costa vivir su papel durante la actuacién; segundo, que de ningtin
modo debe vivir su papel. Pero resulta extraordinario que tanto
los partidarios del sentimiento como los partidarios del control
frio, a fin de cuentas se avienen a compromisos con los del
campo opuesto, asi que, como resultado, se llega a la conclu-
sién de que un actor tanto ha de sentir su papel como actuar con
cdlculo y en frio. No se puede impresionar al auditorio tan sélo
mediante una emocién vivida personalmente, sino que han de
controlar conscientemente los medios de expresién para hacer
llegar la emocitn al espectador.

Los actores jovenes, atentos a las teorias de su arte, han
de estar precavidos contra el posible desvio hacia los extremos.
La falsa orientacion puede perjudicarlos y desviarlos hacla uno
de los peligrosos extremos. En cuanto un actor se deja llevar
por cualquiera de estas dos caminos, siempre llegard a un punto
muerto.

La emocidn artistica del intérprete no debe ser confundida
con la emocidn real del personaje representado en el escenario.
En la vida real, aquel personaje no tuvo el propésito de impre-
sionar a los espectadores, en tanto el intérprete si lo tiene.

En general, el arte es simbdlico. Si el arte representara las
emociones en su expresién real dejaria de conmovernos como
arte. Todos los elementos escénicos se alejan de la realidad. La
situacidn, el cardcter, el lenguaje, todo ello es distinto a nuestra
experiencia cotidiana,

Y aqui llega el punto crucial de las dos lineas del argumen-
to. Ya que un hombre ha de sentir una emocién para expresarla
—porque si no la sintiera no sabria eémo hacerlo—, cdmo puede
ello armonizar con el pensamiento de que le es imposible im-
presionarnos estéticamente en tanto estd turbado por una emo-
cion, Vale degir en otras palabras: jen qué medida siente real-
mente la emocidn que expresa? Es cuestidn de grados. Como en
todo arte, el sentimiento es la raiz. Empero las flores y las hojas
—aun cuando reciban su savia de la emocion— reciben su forma
y estructura del intelecto. El poeta no puede escribir mientras
sus ojos se hallan arrasados por las lagrimas, mientras sus ner-
vios se agitan de conmocidn espiritual ¥ sus pensamientos apre-
surados se hallan demasiado perturbados para tomar una deter-
minada senda. Pero hubo de sentir algo, pues de otro modo sus
rimas s6lo serian como un eco. De los recuerdos, extrae sus her-
mosas imégenes con las cuales nos ha de encantar. Nuevamente
tiembla con el recuerdo de la turbacién pasada, pero es un tem-
blor agradable, que de ningtin modo perturba la claridad de su
intelecto. Es un espectador de su propio desgarramiento y aun
cuando ello lo conmueva puede no obstante, dominar su senti-
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miento de tal modo que seleccione sdlo los elementos necesa-
rios para su objetivo. Todos somos espectadores de nosotros
mismos; pero es peculiaridad de la naturaleza artistica el ocu-
parse con semejante introspeccién ain en los momentos de pa-
sion y extraerle material para el arte.

La respuesta al interrogante: jen qué medida siente un ac-
tor?, resutla, por ello, més o menos ésta: se halla en un estado
de conmocién emocional suficientemente intensa para proveerle
de los elementos de expresion, pero no suficientemente fuertes
para dificultarle la modulacidén de sus emociones e impedirle el
ordenamiento de su expresidn de acuerdo a su “standard” pre-
concebido,

Es evidente, por otra parte, que la emocién vivida y trans-
mitida por el actor no puede ni debe ser copia de la vida real.
El actor no tiene tan sdlo la tarea de sentir la emocién, sino tam-
bién de transmitirla al auditorio y ha de utilizar, desde luego, me-
dios conscientes, medidos y previamente estudiados y prepara-
dos. Su emocién debe ser: “suficientemente fuerte para propor-
cionar elementos de expresién”; pero al mismo tiempo debe te-
ner suficiente control y técnica consciente para “modular la emo-
cién y ordenar la expresidn segin un “standard” preconcebido.

No menos importante que el problema de las vivencias au-
ténticas, es la tarea de mostrar dichas vivencias mediante me.
dios aproplados. En realidad, el proceso de crear un papel puede
ser dividido en dos momentos principales; construir el papel por
dentro y transmitirlo mediante medios externos. La ficcién sélo
crearia una impresidn de vacuidad, de "histrionismo” aparatoso.
Ha de ocurrir, como lo expresa Stanislavsky: "una total fusitn
de la vida interna y externa del personaje representado. Debe
exlstir una sola e indivisible verdad de autenticidad interpreta-
tiva™,

Hay actores que poseen una perfecta y madura concepcién
de su papel, pero al mismo tiempo demuestran escasa capaci-
dad para transmitirla. A veces ocurre porque al intérprete le
falta talento, otras veces porque le falta técnica. El talento no da
armas suficientes al actor para construir un papel. Son también
necesarias las facultades para dominar los propios medios: la
voz, el cuerpo, el rostro. Es tan importante y tan dificil perfec-
cionar la técnica para construir un papel, como perfeccionar la
técnica para vivir un papel.

Para vivir un papel también es menester una técnica. En
la vida real no necesitdis aprender a amar, a odiar, a enfurece-
ros, a temer. Estos sentimientos surgen espontineos por el efec-
to de ciertos sucesos y situaciones. En el escenario —o en el
proceso de preparacién de un papel para el escenarlo— no es
tan facil obtener de si las emociones apropiadas, vinculadas al
papel, No todos los intérpretes encienden las llamas de la emo-
cidn de la misma manera. Existen actores capaces de recordar
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una emocién y de revelarla con escaso esfuerzo. Otros deben
sumergirse en un estado emocional gradualmente. Pero cual-
quiera que fuese el método aplicado por el intérprete, es menes-
ter un gran entrenamiento para reaccionar con justeza en el
momento preciso. Apenas entonces aparece la tarea de los me-
dios externos, del tono, del gesto y del ritmo. Los actores me-
diocres suponen que existe un camino corto para transmitir la
emocién de un cardcter: el camino del “tono Justo” vy del gesto
apropiado. Comienzan por la entonacién y suponen que la emo-
cién ha de llegar por si misma. Es un enfoque falso y estéril so-
bre la tarea del intérprete. La entonacion justa llega a veces en
alas de una emocién auténtica, pero en raras ocasiones llegard
una emocion como resultado de un “tono justo”. No puede haber
tfal tono, si tras suyo no existe la fuerza de una vivencia autén-
tica.

Cierta vez pensé Stanislavsky “en los primeros afios de su
carrera como actor y director escénico” gque la vivencia auténti-
ca ha de aportar por si misma el tono y el gesto auténticos. Ello
es exacto hasta cierto grado, pero tan sélo los actores de una
técnica de control sobre su cuerpo y sobre sus medios de ex-
presion altamente desarrollada, pueden confiar en ello. Lo me-
jor resulta buscar e intentar los medios que expresen del mejor
modo las vivencias que interpreta el actor. Para ello, la labor del
actor no es totalmente independiente, puesto que ha de adaptar
sus medios de expresion al plan general del director escénico.
Una de las tareas del director de escena es la de fusionar la
creacion de los distintos actores con la realizacion general: de
crear con los papeles aislados un solo espectdculo. El “re-
gisseur" hace cambiar a menudo las formas de expresidn al in-
térprete porque estas formas no se hallan en concordancia con
el conjunto del cuadro. Aqui se trata de orquestar distintas for-
mas de expresién en un conjunto arménico. El intérprete indivi-
dualmente, ha de hallarse siempre predispuesto a adaptarse al
espectdculo general v no interpretar para si mismo. En realidad,
el intérprete estudia su papel bajo la vigilancia del director de
escena y da forma a su expresidn de acuerdo a las indicaciones
de aquél. Pero no bastan las indicaciones. Cada actor debe cono-
cer la obra integra, debe hallarse empapado por ella y debe saber
lo que ha de hacer, no tan sélo en su propio papel, sino también
en el de los otros intérpretes. La interpretacidn de conjunto es
un momento necesario en la creacidn individual.

En resumidas cuentas, el proceso creativo de un papel com-
prende diferentes tareas, las cuales exigen, cada una de ellas,
entrenamiento técnico y fantasia creadora. La tarea artistica de
crear un papel comprende también el momento ético de la bis-
queda de la verdad, del deseo de sinceridad, de evitar lo falso,
de eludir el engafio a si mismo y a otros. El intérprete debe
relatar la verdad acerca del personaje representado. El relatar
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la verdad no es fécil, pero vale la pena el aprender a hacerlo
desde la escena. El premio llega, tanto por la propia satisfaccidn,
como por la resonancia del auditorio.

Xlll.—Direccidon escénica

Durante un espectaculo teatral, no todos los espectadores
saben, ni mucho menos, de la existencia del director de escena.
En el escenario sdlo aparecen los intérpretes. El espectador ve
el escenairo, los actores, los decorados; oye la misica en la
representacién; entiende que las palabras pronuncladas por los
actores han sido escritas por el dramaturgo, sabe que los deco-
rados han sido disefiados por un escendgrafo. Pero jcuél ha sido
el aporte del director de escena? Aun los espectadores entera-
dos de la necesidad de un director escénico, no pueden darse
cuenta cabal de la labor correspondiente al “regisseur”.

A veces se compara al director de escena con el director de
una orguesta. La similitud es tan sdlo parcialmente exacta. El
director de orquesta participa en persona de la ejecucidn de una
composicidn musical y los misicos de escuela pueden tocar su
parte directamente de la partitura, sin la ayuda del director de
orquesta. Rara vez pueden actores de escuela representar sus
paples tan sdlo segln la letra del texto, sin ayuda del “regisseur”,
porque no actian tan solo segun dicho texto, sino también de
acuerdo con un plan técnico previamente sehalado.

El director de escena tiene una tarea totalmente definida.
Su labor consiste en transformar la letra muerta de una obra
escrita en una representacion viva. El texto de la obra contiene
el material mas importante para la representacidn, pero el texto
por si solo no crea el plan de escenificacién de la obra. La mis-
ma obra, desde el escenario, puede adquirir un aspecto del todo
diferente en manos de distintos directores de escena.

La labor del director escénico —como lo veremos més ade-
lante— se nota no tan sélo en las formas externas de la repre-
sentacion, sino también en su médula. El director escénico tiene
la posibilidad de demostrar mucha Iniclativa en lo concerniente
a la "interpretacidn” de la idea principal, de la acclén central
vy de los personajes draméticos. Desde el punto de vista pura-
mente escénico, tiene la libertad de crear una composicién pro-
pla, de crear imégenes de personas en relacién con su ambiente,
de acentuar clertas situaciones y en general, de darle una for-
maclén escénica propia al texto escrito.

En resumidas cuentas, el director de escena es el recons-
tructor del texto del dramaturgo. La suma de impresiones, de
acentos ideoldgicos y emocionales y la galeria de retratos que
expone la representacién final, es habitualmente més rica que
el contenido del texto original. ¥ también la impresién general
a veces resulta distinta que la impresién causada por el texto.
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Para realizar su plan, el "regisseur’ ha de pasar por un pro-
ceso complejo. Detengdmonos ante ciertos momentos del pro-
caso directivo:

La labor del director de escena se nota mds facilmente en
el terreno de la escenificacién que en el terreno de la formacién
de los papeles. Los efectos escénicos, los elementos del es-
pectdculo, las “escenas de masas", los agrupamientos llamati-
vos de la gente en el escenario, son manifestaciones visibles
de la “direccion”, Empero, la expresién de los distintos actores,
la interpretacién de sus papeles, la interpretacion de toda la
obra, ello es méds importante que los efectos espectaculares
externos.

Cuando se habla del estilo de una representacicn teatral,
refiérese habitualmente al estilo de su direccidn. Fl estilo del di.
rector se expresa no tan sélo en las formas escénicas dadas a
la representacion, sino en el sistema ¥ en el método generales
de trabajar con los actores. El problema de la actitud del director
hacia los actores, es fuundamental en el teatro. Existen directo-
res que admiten en el actor condiciones de un artista creador,
quien por si mismo ha de elaborar su papel y darle una inter-
pretacion peculiar. Otros directores consideran al actor como a
un instrumento pasivo, que no dnebe ni ha de tener voluntad
propia, ni tampoco expresién interior personal. Entre estos dos
extremos, en lo referente a direccién se encuentran toda clase
de combinaciones y gradaciones, en cuanto a conceptos meca-
nicos y creativos acerca de la labor del intérprete.

La actitud hacia el actor, ya sea como hacia un artista crea-
dor, capaz de influir en el piblico mediante sus propias emocio-
nes, o ya sea como hacia un técnico que tan sélo ha de efectuar
clertos movimientos de voz y cuerpo para influir en los espec-
tadores, es, en realidad, una expresion del "eterno problema"
acerca del “actuar mentalmente'’ o del " actuar emocionalmen-
te”". Es muy natural que tanto el director como el intérprete fue-
sen parte interesada en este pleito. Pero, el partido tomado por
el director en este problema, influye en toda la representacién,
en tanto el partido tomado por el actor sélo Influye en su propio
papel.

En la base del método que utiliza al intérprete como auté-
mata, se halla asentada cierta filosofia mecanicista, que consi-
dera las emociones y la conciencia humana totalmente como pro-
ducto y resultado directo, inmediato, de las influencias mate-
riales externas. (G. Graig-Brecht). Aceptamos dicha filosofia ¥
llegaremos a la conclusién de que las emociones de los especta-
dores pueden efectivamente ser fabricadas desde el escenario
mediante ciertas influencias mecanicas. De acuerdo a dicha filo-
soffa el director de escena resulta ser el productor de las impre-
siones teatrales; es él quien traza el proceso provocador de las
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emociones del espectador, exactamente como si se tratara de la
elaboracién de algin elemento material. En semejante proceso
ya no tiene Importancia las emociones del intérprete. En ese ca-
s0, el intérprete sélo ha de ser materia prima o un Instrumento
pasivo en manos del director,

Esta filosofia mecanicista es tan sélo verdad a medias, tanto
en su aspecto filosdfico como en el teatral. Es cierto que las
influencias externas despiertan ciertas emociones en el espec-
tador; que el ambiente material se refleja en la conciencia de la
gente vy hace efectivas ciertas vivencias. Empero, es también
cierto que la concienclia del hombre no es tan sélo el resultado
mecénico y rectilineo de influencias materiales externas. La
conciencia humana es una fuerza de por si, que influye en el
ambiente material.

La concepcidn opuesta, la que considera al intérprete capaz
de influir en el espectador tan sélo mediante la emocidn, tiene
sus raices en las filosofias idealistas y metafisicas, las cuales
conceptian la conciencia y la emocidén como categorias inde-
pendientes. En lo referente a esta tltima concepcién, la influen-
cia de la emocion independiente y su manera de influir en el es-
pectador, se halla envuelta en cierta misteriosa propiedad del
espiritu humano.

En nuestras consideraciones acerca del problema sobre pen-
samiento en lo referente a interpertacion teatral, hemos llegado
a la conclusién de que estos dos extremos son tan sélo abstrac-
ciones y de que una abstraccidn es tan falsa como la ohra. El
actor no puede confiar del todo en el “pensamiento” ni tampoco
en el “sentimiento”, para interpretar un papel, sino que ha de
refundir sus experiencias en una emocidn artistica, la que com-
prende tanto el control consciente como asimismo los medios
mecénicos previamente fijados. En la practica, el intérprete apli-
ca —a sabiendas o no— precisamente el principio de las influen-
clas reciprocas entre el mundo material y la conciencia humana.

No puede dejarse de lado las grandes posibilidades que tie-
ne el director de escena para crear efectos espectaculares em-
pleando al Intérprete como si fuera una pasiva criatura mecé-
nica, pero, sin la participacién activa de la fuerza creadora indi-
vidual del actor, no puede haber alierto dramético vivo en tal
espectdculo. Y viceversa, el director escénico que construye su
espectaculo principalmente a base de la libre expresién indivi-
dual del actor, puede producir en el espectador una fuerte im-
presién dramética, empero ha de organizar conscientemente la
escenificacion y poner en juego toda clase de medios mecsinicos
y técnicos para crear una fuerte Impresién teatral.

Segiln se ve, entre estos extremos existe un género teatral
que busca un equilibrio entre el intérprete creador y los efectos
escénicos. Se ha llegado a admitir que el teatro del espectdculo
externo y de la actuacién mecénicamente controlada, llega a
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pagar un precio muy alto, porque aniquila los impulsos creadores
del intérprete. Aun cuando pueden obtenerse espectaculos muy
interesantes para el auditorio, no obstante, asi como en la cons-
truccién del as imponentes piramides de Egipto fueron destro-
zadas vidas humanas, asi en la construccién de tales espectécu-
los imponentes han sido destrozadas vidas de actores y se han
agotado los veneros en donde el teatro abreva su fuerza vital.

En la direccién escénica moderna el actor es reconocido
como un artista creador, pero a la vez, el "regisseur” queda re-
conocido como animador del espectdculo y es él quien controla
al actor y amolda la expresién creadora individual de éste a la
composicion escénica general. El director crea la composicidn
que ha sido construida a base del texto dramético, pero utiliza
al actor tanto para los efectos externos como para las expresio-
nes humanas subjetivas.

La orientaci6n teatral, que reconoce al actor como a la fuer-
za més importante de un especticulo, se interesa por el pro-
blema general de educar a los actores, La grandeza de Stanis-
lavsky no residié tanto en sus montajes escénicos de tal o cual
obra, como en su sistema y su método de formar actores. Lo
contrario sucedié con el famoso director Max Reinhard, quien
asombrd al mundo con cada uno de sus imponentes especticu-
los, sin preocuparse por la formacién de su elemento humano,
mientras que Stanislavsky cred escuela y un arte interpretativo
cuyo método es Gnico en la historia del teatro.

XIV.—Proceso de Direccion

La tarea del director de escena consiste, como ya se sefiald,
en transformar la letra muerta de la obra escrita en una repre-
sentacidn teatral viva. El proceso directivo es muy complicado
y puede dividirse en tres partes principales: LA LABOR SOBRE
LA OBRA; LA LABOR CON LOS ACTORES SOBRE SUS PAPALES
Y EL MONTAJE, la realizacién escénica, Antes de iniciar el mo
delado de los papeles y la escenificacion del espectéculo, el di-
rector ha de pasar por un sin fin de trabajos preparatorios: ante
todo, ha de asimilar su material.

La primera etapa del proceso directivo es el estudio del tex-
to escrito de la obra que ha de ser transformado en representa-
cldn teatral. Del mismo modo como no le basta al actor leer el
texto una sola vez, tampoco le basta al director de escena leer
una sola vez la obra. De la primera lectura recibe tan sdlo una
impresidn y una idea general del asunto, Tan sélo cuande hubo
leido la obra varias veces se le hace nitida |la idea fundamental,
su accién central, su linea dramatica y la linea de los papeles
principales. Mo resulta tan sencilloe hallar el hilo conductor de
una obra, porque las lineas draméticas se entretejen y crean una
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trampa completa. El director ha de recibir no tan sélo la linea
principal, sino que a veces ha de escogerla y hacer de ella el
hilo conductor de la representacién. La misma obra puede adqui-
rir otro estilo y otro significado segun escoja el director una u
otra de las lineas, como la central de la accién dramética. Si el
“regisseur’’ decide que ha de acentuar determinado momento
de la accién y dejar en la sombra otros, ello cambia, desde luego,
toda la obra. No en vano corrige el director de escena a menudo
el texto del dramaturgo, cambia escenas, elimina otras, suprime
papeles y agrega algunas situaciones Inexistentes en el original.
Lo necesita para conducir la accién segdn una linea determinada,
seglin un plan de direccién escénica.

Antes de iniciar los ensayos con los actores, el director (sl
tiene una actitud seria hacia su tarea) ha de trabajar concienzu-
damente en la obra. Existe una tendencia en el teatro que consi-
dera al director como el creador principal de la representacién
y a\la obra como “material” del cual puede usar 8 su gusto.
Los partidarios de esta tendencia, empero, toman asi una libertad
que honestamente no les corresponde; lo sustancial en el teatro
es al drama, la accion dramética. Lo escénico no es un elemento
independiente, sino el modelado de la accién dramética. Lo esen-
cial 'es la obra. No puede haber plan de direccidn escénica ni
idea directiva, si no existe la abra dramdtica. ¥ aun aquellos
diredtores que se consideran los creadores principales del es-
pectéculo deben construir la representacion sobre la base de la
produccién del dramaturgo. La diferencia consiste en que mien-
tras un director toma la obra dramética como fundamento, otro
tan 86lo aprovecha la obra para producir una composicién dra-
mética propia.

E|l primer modo es el camino méds sano. La cultura humana
serfa mucho més pobre si las obras de los dramaturgos no hu-
biesen |legado integras hasta nosotros, sl los directores hublesen
usado a la literatura tan solo como cemento y arena para sus
espectaculos. En tanto el director de escena puede permitirse
mucha libertad ¥y mucha iniciativa en lo concerniente a modelar
un espectéiculo, tiene empero una tarea grande e imperativa en
cuanto a la obra dramética: hacer llegar a los espectadores el
sentido pleno de la obra del dramaturgo.

Se debe tener presente que la direccién escénica, como tipo
peculiar de actividad en el teatro, nacié recién al final del siglo
pasado. Los ploneros del arte de la direccién escénica moderna
son: Kronezk, el conductor de los juegos de Meinigen, en Ale-
mania (especialmente importante resulta su labor en el terreno
de la representacion de conjuntos y de las “escenas de masas");
Max Reinhard, el maestro de los grandes espectéculos y el pri-
mer gran “regisseur” de la "teatralidad”; Gordon Cralg (mas
tedrico que director practico); el director francés Andrée Antoi-
ne, quien liberé la escena de las tonos declamatorios y admitié
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la expresion natural y realista; y los grandes directores rusos:
Constantin Sergéyevich Stanislavsky, Nemirovich-Dandenko y
Wajtangoff. Hasta mediados del siglo XIX, el concepto del direc-
tor escénico estaba mds bien ligado a la autoridad del actor
principal o del director del teatro, y no al arte de escenificar
una obra. Vale decir, que la obra era lo principal y el actor era
el instrumento més importante para hacer llegar la obra al espec-
tador. El arte de realizar una obra en la escena es tan antiguo como
el drama mismo, pero la diferenciacién de las funciones del di-
rector de escena, es nueva.

El director de escena, creador, sabe que ninguna obra dra-
mética es creada fuera de tiempo y de lugar. Para asimilar debi-
damente una comedia de Moliére ha de serle clara al director la
época en que 6l vivié, de la tual extrajo sus argumentos y sus
personajes. Para que se le haga nitida al director la idea del dre-
maturgo, deben serle conocidas las corrientes de ideas de la
época y del amblente pertinentes. Ningdn director se atreveria
a montar “El Burgués Gentilhombre” o el ""Georges Dandin” 'de
Mnl::rlnill-g. si?éfos conlmfm!entns necesarios de los habitos, de la
estratificacion social v de los
i iy ¥ modos de vida de la Francl:lia del

La clarificacién de la idea central dramética, exige del re-
gisseur una seria labor de estudic. Debe leer y releer lal obra
Fara confirmar la idea fundamental del autor. Ha de ahondar en

a accién central, en el eje en torno del cual gira la obra. Debe
aparecérsele nitida la relativa importancia de las escenas als-
ladas y de los diferentes personajes de todo el drama. Ha de
concretar en figuras escénicas todos los papeles que el dra-
maturgo ha situado en el drama.

Recién entonces es cuando se le plantea al director de esce-
na la peculiar tarea teatral de crear la composicién escénica, de
crear el plan de escenificacién que ha de realizar plenamente su
concepcién y su interpretacién de la obra, con sus situaciones
principales, su idea fundamental, sus "momentos culminantes"
¥ sus papeles conductores,

Esa labor colosal, el director ha de llevarla a cabo a solas
y debe haberla terminado antes de iniciar los ensayos con los
actores.

La fijacién de la linea dramética es un momento de importan-
cia critica en el trabajo del director. De las distinstas ideas con-
tenidas en el texto, el director puede elegir la més importante,
3{ basdndose en ella ha de buscar la linea dramética que la des-
aque,

Si cada intérprete debe tener un concepto claro de su rela-
cién con los demds personajes de la obra, por su parte el direc-
tor debe tener ante si un cuadro completo y nitido de las vincu-
laciones de todos los personajes de la representacién y del sig-
nificado de cada persona por separado. Dicho de otro modo, ha
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de saber cual es la ubicacion de cada personaje en la obra vy
cudl es su tarea en ella. También ha de compenetrarse con el ca-
racter de cada personaje. A menudo no es tanto el problema de
compenetrarse como de determinar los caracteres, porque con
frecuencla el dramaturgo hace tan sdlo un boceto superficial de
los rasgos de cardcter, que se presta a distintas Interpretacio-
nes.

| En un conjunto artistico, en el que el director de escena no
puede seleccionar a los actores por sus tipos —como sucede
en |os grupos "profesionales’— ha de dispensar mucho tiempo
y mucha labor educativa y de esclarecimiento para adaptar a los
act{res existentes en el conjunto para los papeles necesarios.
Tal cosa resulta tal vez més dificll que conseguir actores apro-
piados para cada tipo, pero es una labor méds grata, que da valio-
sos resultados tanto para la representacién como para los intér-
prétes, La senda de la discusién colectiva; de la lectura y del
andlisis en conjunto de la obra; de la comprensidn precisa de la
tarea de cada personaje: TAL ES EL CAMINO DE LA DIRECCION
CREADORA que conduce no tan sdlo a la produccién de repre.
sentaciones teatrales interesantes, sino también a la FORMA-
CION DE INTERPRETES CREADORES.

os directores escénicos, que ponen el mayor peso en la ex-
presién interna del actor, dedican mucho tiempo a la lectura del
textp con el conjunto de los intérpretes, y al modelado gradual
de las figuras interpretadas por los actores en el escenario. Tal
vez sea esta parte de la labor del regisseur la més importante
de todo el proceso de direccidn escénica.

|
En este terreno, resulta dificil afirmar dénde termina la crea-
ci6n Individual del intérprete y dénde empieza la creacion del
director de escena. Habitualmente el intérprete crea su papel
junt% con el director de escena. El papel toma forma poco a poco
en el proceso de la lectura del texto. En realidad los papeles de
una representacioén quedan creados en torno de la mesa, mlen-
tras se lee la obra. Alll es donde quedan explicados los per-
sonajes, en donde queda aclarado el tono preciso, donde quedan
fijadas las relaciones draméticas entre los distintos personajes.
Més tarde, en la fase de los ensayos, quedan modeladas las for-
mas escénicas de la representacién. Desde luego no se puede
separar la primera fase de la segunda mediante una linea divi-
soria precisa, porque lo uno fluye hacia lo otro; pero, hablando
en términos generales, el fundamento de una representacitn
queda asentada durante la lectura de los papeles y no durante
los ensayos.
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TERCERA PARTE
PRACTICA ESCENICA

I.—¢Cémo organizar su propio conjunto teatral en el
barrio, en el sindicato, en el Liceo?
Definiclones: Teatro, cine y T.V.

Este es un ejemplo extraido de la experiencia en un barrio,
que creemos aprovechable como punto de partida para la organi-
zacion de un grupo teatral y el montaje de una obra. Como en
estos casos los aficionados sélo pretenden iniciarse en el arte
teatral con fines de recreacién, las orientaciones teéricas y for-
males se deben aplicar de manera prdctica e inmediata en el
curso de los ensayos de la obra escogida.

Con este fin damos algunos elementos bdsicos, necesa-
rios para que el aficionado vaya capaciténdose, en el curso de
la préctica, en una técnica teatral.

Desde luego, éste es sdlo un punto de partida, porque con
frecuencia se da el caso de algunos integrantes del grupo, gue
al descubrir sus dotes para el arte escénico, posteriormente sien-
ten la necesidad de un aprendizaje méds amplio y profundo. Al-
gunos terminan por concurrir a una Escuela de Teatro, y otros,
simplemente perseveran en la préctica, actuando o dirigiendo, y
de este modo, ganando cada vez més experiencia y conocimiento,

En el caso concreto a que nos referimos —y es uno entre
muchos—, la mayoria de los Integrantes_nunca habian presencia-
do un enpectécu?::n dramético (teatral); E‘Igunns pensaban que se
trataba de cantar, declamar, bailar o tocar algidn instrumento, v
otros tenfan una idea aproximada relacionéndolo que con las co-
medias que velfan por televisién o en el cine. Pensar asl, por las
caracteristicas de esas dos formas de espectéculo, convertia
su aficidn, el deseo de ser ellos mismos los intérpretes (actores)
de las historias que veian, en algo muy dificil de alcanzar.

Por otra parte, al imaginar que el teatro era algo parecido
a estos dos tipos de espectdculo, ellos no estaban muy lejos de
la verdad. El cine y la televisién, salvo diferencias muy peque-
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fas de cardcter técnico, son una misma cosa, pero no el teatro,
Se trata de una pequefia gran diferencia: en el cine o en la tele-
visidn el espectador tiene ante los ojos solo las imdgenes pro-
vectadas por una méaquina de algo que puede haberse filmado
ayer o hace un afio. En el teatro, por el contrario, ese mismo
espectador ve cosas que suceden en ese mismo instante y con
personas que él puede tocar. Formalmente, se dice: “"Lo que di-
ferencia al teatro del cine, es la presencia del actor’. Desde lue-
go, esto en el aspecto esencial, porque ademés hay otras dife-
rencias de cardrter técnico.

Primera reunién: problemas a resolver.

Si el aficionado vive en un barrio, estudia en un liceo o
trabaja, podré concertar una reuni6n con todos los que tengan
interés en la formacidn del grupo. En el caso concreto a que
hacemos referencia, dos promotores de trabajos comunales nos
pusieron en contacto con jovenes del barrio interesados en el
proyecta,

Eran unos diez jévenes a guienes después de hablarles del
plan, haciéndoles ver la importancia que tiene el teatro desde
el punto de vista social y cultural, procurando siempre el inter-
cambio y la exposicién de sus propias ideas, etc., se les planted
los primeros problemas a resolver:

Local para ensayos
Disposicién de tiempo
Hora y dias de trabajo

Respecto al local, varios ofrecieron su casa; algunas tenian
un patio y como los trabajos se efectuarian por la noche, insta-
lando unos dos bombillos se lograrfan las condiciones indispen:
sables, Como se acordé iniciar las actividades cuanto antes, se
resolvié aceptar —tomando en cuenta que se pudiera habilitar
el espacio suficiente— dos de los patlos ofrecidos, a fin de en.
sayar una semana en cada una.

Alguien sugirié solicitar un salén en una escuela de la zo-
na; de inmediato se formé una comisién encargada de entrevis.
tar al director. Por las ocupaciones de cada cual, se acord6 rea.
lizar los ensayos diariamente de lunes a viernes, desde las 7 has
ta lag 9 p.m.

Al otro dia la comision informé que el director habia acce.
dido, con la condicién de que se hiciera la solicitud por escrito.

Se hizo la redaccidn en la que exponiamos nuestros propo-
sitos y nos responsabilizdbamos por la conservacién del orden
y la limpieza del local que nos asignaran.

Como el director de la escuela debia a su vez elevar nuestra
solicitud a las autoridades superiores y eso tardarfa algunos
dias, en las siguientes reuniones nos dedicamos a escoger la
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obra sobre la que empezariamos a trabajar. Se escogleron dos
o tres piezas y una noche, en uno de los patios disponibles, se
les hizo un relato, lo més vivamente posible y con todos los re-

cursos de aclaracién y comentario sobre las situaciones, los per-

sonajes, etc., de “Fébula del secreto bien guardado™ y "Farsa y
justicia del corregidor” de| dramaturgo espariol Alejandro Casona
y “Peticién de mano” de Anton Chejov.

En vista de que al comienzo no habia mujeres en el grupo
y los hombres pasaban de guince, resolvimos empezar a trabajar
con “Farsa y justicia del corregidor’.

Advirtiendo que ninguno de los personajes asignados tenia
cardcter definitivo, con todos los actores sentados en circulo
y cada uno con su libreto, se procedié a la fectura del texto,
sin exigir una interpretacién del mismo sino una lectura clara y
lo més natural posible.

Durante estas lecturas, probando a uno y otro actor en dis-
tintos papeles hasta lograr un ajuste entre las caracteristicas del
personaje y las condiciones del intérprete, se fueron aclarando
las relaciones de los personajes entre si, sus condiciones y ca-
racteristicas sicolégicas, etc,

Una vez que el texto y la trama estuvieron claros para cada
uno de los componentes, se les fue ayudando a afinar la inter-
pretacidn de acuerdo a las circuntsancias de cada personaje.

Luego de aclarar algunos conceptos del texto poco usados
en nuestra lenguaje cotidiano, cada intérprete fue sustituyéndolo
espontdneamente por un sindnimo u expresion usual, de maodo
gue todas las situaciones draméticas llegaran claramente al es-
pectador.

Seguidamente, se procedid a la repeticion del texto, pero esta
vez de memoria, apoyandose en la ayuda de un “apuntador’, aun-
que a estas alturas, diez dias de “trabajo de mesa’”, ya la mayoria
tenia memorizado su papel.

Ensayos con movimiento: problemas a resolver:

Cuando esta etapa hubo concluido, se iniciaron los prepara-
tivos para los ensayos con movimiento, dividiende la obra en
paquefias unidades con el fin de trabajar en cada fragmento co-
mo si se tratara de una totalidad. ‘

Buscando la participacién general,

A fin de dar ocupacion a la mayor cantidad de aficionados,
conociendo més o menos las cualidades y el sentido de respon-
sabilidad de cada uno, ya se habla designado a la persona que co-
laborarfa como “ayudante de direccién”, tomando en cuenta su
ascendiente sobre los otros v el respeto de éstos por él. Asimis-
mo, se designaron comisiones técnicas de escenografia, lumino-
tecnia, utilileria y vestuario, En realidad, estas comisiones, una
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vez discutidas las caracteristicas de las ropas que ellos con-
sideraban apropiadas, eran las encargadas de conseguirlas. La
de luminotecnia, los bombillos, enchufes, cables, etc.; la de es-
cenografia, un disefio de acuerdo a cdmo interpretaban las indi-
caciones del autor. Desde luego, en cada caso se propicid la
discusidn, como un medio indirecto y mas dindmico de orienta-
cién técnica, buscando para elle, la participacidén, no sdlo de
los que actuaban, sino la de todos aquellos que frecuentaban los
ensayos como espectadores.

Por fin, la comisién encargada averigué que se nos habia
cedido un aula en la escuela de la zona. A las seis y media habia
una gran concurrencia, no solo de muchachos, sino incluso de
personas adultas, esta vez hombres y mujeres, que deseaban
participar en las actividades teatrales, Como era demasiada gen-
te y nosotros debiamos seguir nuestros ensayos, se acordd una
reunion extraordinaria para un dia sdbado. En dicha reunién se
hizo una seleccién de los que tenian interés en actuar y de
aquellos que simplemente deseaban colaborar en cualquier otra
forma.

Se abrié un Cuaederno de Inscripciones para actores y otro
de Amigos del Teatro. Los primeros, con la obligacidn, por el
momento, de asistir a todos los ensayos, para suplir, en caso
necesario, la falta de algun titular. Los Amigos del Teatro gue-
daron encargados de empezar los trdmites para visitar y conse-
guir los locales para las presentaciones del grupo. Ademds, nacié
la idea de formar un Centrol Cultural. Para ello seria mecesario
conseguir un local permanente o un terreno, de acuerdo a las
posibilidades que se presentaran, e ir eshozando un plan de ac-
tividades.

Cuando se iniciaron los ensayos en un érea de la aula como
escenario y usando sillas y escritorios en vez de los muebles
requeridos, desde luego los actores no podian adecuar el didlogo
a la accldn fisica y situacion escénica.

Aclardndoles que como una base inicial de proyeccién de-
bian procurar hacerlo siempre de manera que su voz llegara cla-
ramente al ptblico, quien ademds deseaba no perder uno sélo de
sus gestos, con ejemplos précticos se les indico las posiciones
hasicas de "frente”, “perfil’, “tres cuartos” y sus respectivos
significados sicol6gicos en las distintas éreas del escenario.

Como generalmente lo que ellos desean antes que nada es
“"moverse a como dé lugar”, es decir, sin sentido escénico, lo
mejor es partir sin un esquema rigido de movimientos, sino que,
por el contrario, buscar que ellos mismos vayan encontrando su
ritmo y el mejor desplazamiento en una escena. E| no saber co-
mo utilizar las manos v su imposibilidad de mantenerse guietos
durante un didlogo, una vez calmados los primeros impulsos, que
muchas veces dan una impresion cadtica y sin sentido, poco a
poco van desapareciendo “naturalmente’.
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En lineas generales, he aqui algunas recomendaciones que
siempre se aplicaban con el ejemplo préctico:

1) Los términos “izquierda” y “derecha’” se refieren en la
mayor parte de la literatura dramatica, a los lados izquierdo y
derecho del actor.

2) El camino més corto, el movimiento més sencillo, més
técil, para ejecutar una indicacién de desplazamiento, es el mas
cémodo y por lo tanto el mas natural,

rt'g] Para dar una vuelta el actor debe buscar el dngulo mas
corto,

4) Todo movimiento suele comenzar en los ojos, de donde
pasa a la cabeza y, finalmente al resto del cuerpo.

De este modo se contribuye grandemente a dar naturalidad
y suavidad a la accidn.

5) Cuando hay varios actores en el escenario y sdlo son
dos los que mantienen el didlogo, la atencién de los demés debe
centrarse en ellos o en la persona que constituye el centro de
la accidn.

6) Por lo general, el actor debe moverse sdlo durante su
propio didlogo, de acuerdo con él, y, en parlamentos ajenos, sélo
cuando asi lo exige la obra o el director.

Todo movimiento durante un paralmento ajeno distrae la
atencién del puablico.

7) Cuando se ejecutan movimientos secundarios, debe evi-
tarse que dos o mds actores se muevan al mismo tiempo.

8) Las entradas vy salidas del escenario o el cruce en escena
de un actor, casi siempre se debe hacer por etapas.

Ejemplo: Para dirigirse a un asiento se deben efectuar, por
lo menos, tres movimientos aislados: a) Acercarse a la silla. b)
Volverse. ¢) Tomar asiento.

O cuando el actor entra al escenario, donde hay otros acto-
res:
Ejemplo: (Al aparacer en la puerta) Buenas tardes... (Los
otros lo miran y él se les acerca.) ;Como estin ustedes?...

9] Las reacciones no deben precipitarse. El actor no debe
demostrar de antemano que sabe lo que ocurre o lo que se dice,
sino reacclonar de acuerdo a lo que se le dice o de ver aquello
que produce la reaccién. e

10) Cuando salen dos actores a escena hablando, general-
mente debe salir por delante el que escucha y seguirlo el que
habla.

11) Debe evitarse el alienamiento de varios actores,

12) Hay que procurar no cubrirse ni cubrir a otros,

13) Por lo general los acctores no se sientan todos a la vez,
sino cada uno de acuerdo a su parlamento. Para levantarse el
actor necesita tener un motivo o experimentar una reaccidn de
suficiente fuerza.
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14) El director debe evitar la monotonia escénica que se
produce cuando los actores estdn demasiado tiempo sentados o
parados, o cuando repiten sus posiciones y movimientos, por
medio de un juego escénico ininterrumpido basado en los maovi-
mientos de uno solo de los actores.

15) Por dltimo, no hay que olvidar que el piblico quiere ver
y oir claramente todo cuanto se dice o hace en el escenario.
Por lo tanto, durante los ensayos, deben calcular el tono de sus
voces tomando como referencia la dltima fila de la sala, y, ade-
mds, dar amplitud vy decisién a sus movimientos y gestos.

Ensayo de la primera Unidad.—Didlogo entre el Corregidor
y el Secretario en la pieza "Farsa y Justicia del Corregidor”.
Como este es un didlogo de clerta extension y de cardcter fes-
tivo, sera apropiado aplicar agui la regla 6, o sea que se mueva
sdélo el que habla, de acuerdo a lo que dice, mientras el otro
escucha atentamente.

Habrd un momento en que uno de los dos tendrd que sen-
tarse, para lo que se aplicard la regla 8, etc.

El director tiene muchos recursos a su alcance para lograr
que sus escenas sean animadas, matizando los parlamentos con
pequefias acciones, de acuerdo a las frases, buscando que el
actor —por el cardcter farsesco de la pieza— las anime con to-
dos sus recursos expresivos, es decir, corporal vy gestualmente.

La Segunda Unidad.—La entrada del Posadero, que es sdélo
una escena auxiliar, por lo breve, tiene sin embargo la impor-
tancia de marcar una transicién en el cardcter y ritmo de la
obra.

Légicamente, en los ensayos, esta pequefia escena formard
una Unidad ligandola con la entrada de los demés personajes,
hasta el momento en que el Juez o Corregidor, se disponga a
iniciar el "juicio™.

Aqui es aconsejable utilizar la regla 5, es decir que cuando el
Juez se dirige a uno u otro de los personajes, la atencién de
los restantes debe centrarse en ellos, pero no sélo con la vista
sino en una actitud de escuchar y reaccionar de acuerdo a lo que
se dice.

Estas reacciones, sin embargo, deben estar tan bien marca-
das, que no distraigan la atencidn del pdblico de la accidn cen-
tral

Tercera Unidad.——El Corregidor y el Secretario, sentados a
la mesa, dan comienzo a la tercera Unidad cuando el primero
ordena a los campesinos tomar asiento.

La mesa-escritorio del corregidor un poco al fondo y al cen-
tro del escenario, la del Secretario a un costado y al otro, ade-
lantados a la 'boca del escenario’, los bancos o asientos pabli-
cos en los que se sientan los demés personajes.
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Uno a uno, el Corregidor va juzgando y sentenciando a los
personajes hasta el momento en que el Lefador inicia su sali-
da, corriendo, y es detenido por la voz del Corregidor, Aqui fina-
liza la pieza.

El anélisis hecho en conjunto concluyé por demostrar que
el Corregidor, tanto al aplicar justicia como al sentenciar, im-
ponia la norma de su conveniencia personal, beneficidndose, ade-
més de las multas, con parte del delito denunciado, cuando no,
como en este caso, él mismo es el instigador del delito.

Como la pieza no pasa de ser una humorada a costa del
tradicional conformismo de la gente del campo, el grupo decidia
agregarle un epilogo que transformara esta caracteristica con
una actitud de rebeldia por parte de los campesinos engafados.

A este epilogo se le dio la forma de montaje libre basado
&N poemas, canciones y otros materiales dramaticamente adap-
tados que, aparte del espectdculo puramente recreativo, le daba
un sentido de protesta y clarificacién social.

Al mismo tiempo, ésta fue una forma practica de ilustrar
al grupo, con el aporte de la letra de las canciones y algunos
textos que hacian referencia a sus proplas experiencias, sobre
las posibilidades del montaje en base al aporte colectivo.

Las comisiones, en el transcurso de los dos meses que re-
quirié el ensayo total, habian ido estudiando la solucién de los
problemas de escenografia, luminotecnia, vestuario y utililerfa.

El vestuario fue de facil solucién puesto que la obra se adap-
to a nuestro medio rural y cada actor, mds o menos, pudo proveer
su propia vestimenta.

La escenografia resolvié limitarla a tres paneles: dos late-
rales de un metro de ancho por dos de alto, para marcar los si-
tios de entrada y salida del escenario v uno de tres metros de
ancho por dos de alto, para el fondo, delante del cual se instalaba
una mesa grande para el Corregidor y otra pequefia, para el Se-
cretario.

¥a en el curso de las presentaciones, que se realizaban casi
siempre en locales Improvisados, las propias escuslas o centros
laborales proporcionaban estos muebles, lo cual facilitaba gran-
demente la movilidad del espectaculo.

El equipo de luminotecnia se resolvié con un Tablero cen-
tral para seis reflectore. Estos reflectores fueron fabricados uti-
lizando latas de leche en polvo de cinco libras que pintadas de
negro, ofrecian un aspecto por demas prasentable v, cﬁrsda luego,
muy practico. En este mismo folleto se incluyen las indicaciones
necesarias para su confeccidn.
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Consiruccion de una central
o tablero de iluminacion

Materiales necesarios:

6 enchufes.

6 suiches,

1 palanca central.

1 bombille pequefio (piloto).
1 tablero de 45 x 35 cent.

Este tablero centraliza seis reflectores que pueden trabajar individualmente,
0 §ea uno por uno o en conjunto, de acuerdo a las combinaciones requeridas,

En la figura 1 se ve la distribucion de los enchufes v los suiches.

En la figura 2 se ve la parte trasera y las conexiones (en ‘paalela’), a fin de
puedan trabajar Individualmente.

El tablero se coloca en el escenario, ¥ se enchufa.

Como cada reflector tendrd sus cables de extensidn, estos a su ver se en-
chufan en el tablero; siempre los absolutamente necesarios.

La palanca central sirve para casos de emergencia o para producir apagones.
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Fig. 1 Fig. 2

Construccion de trastos
0 paneles de escenografia

Madera (listones de 4 x 2).
Clavos.

Papal,

hMecate,

Tela (tiras o cenefas).

Para nuestra escenografia, ya dijimos que se usaron tres paneles o trastos,
de las siguientes dimensiones.

2 de 1 metro por dos de alto.
1 de tres metros por dos de alto.




Fig. 1 Fig. 2
Como el de tres metros de ancho era dificultoso para su traslado, se hicieron
dos de un metro y medio que luego se unfan como se indica seguidamente:
Con los listones se hacen los bastidores, de la medida requerida v cuidando
que queden firmes.
El papal grueso (papel de embalaje) sirve para forrar los bastidores, una vez
pintado dal color necesario,
5i las hojas no son del tamarfio requerido, se pegan varlas.

Luego se pega en toda la orilla del papel una cinta de tela (censfa) que
sirve de refuerzo, (figs. 1-2-2-4),
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Instrucciones
para la construccion de un reflector

Materiales necesarios:
2 latas de leche en polvo de 2 Kg.

1 lata de cualquier conserva, con un tamafio aproximado de 12 ctnts. de alto
por 8 de dldmetro,

1 sécate de metal.
1 bombillo de 150 watios tipo “spott”,

1.—Se corta una de las latas de 2 Kg. a una altura de 18 cnts. a partir da
la parte superior, o sea la que va con tapa,. (fig. 1).

2.—En el centro de la tapa se hace un corte circular de modo que uepa
el sdclata. Hacer el hueco cuidando que los bordes del mrctla qgedsgn
como “pestafias” que sujeten el sdcate. (figs. 2a.2b).

Fig. 1 Fig. 2-a Flg. 2-b

3.—Hecho esto en la tapa, se le susldan cuatro "patas" de sostén qua a su
vez sa aoldn:gin da la parta‘ superlor de la lata, de manera que quede con
una separacion de 1 centimetro. Este espaclo es ne r o
tilacldn. (figs. 3a-3b). g PP A




4.—Para este mismo fin, en |la lata, en las partes cercanas al bombillo es
necesario hacer 9 incisiones (tajos) de tres o cuatro centimetros, hun-
diendo una parte de modo que quede ablerta una ranura. Estos conductos
de aire son de suma importancia, pues en dos o tres horas de funcio-
narriantc;f la cgncuntr&ciﬁn de calor puede fundir el bombille y desoldar
la lata. (fig. 4).

5.—Una vez hecho esto, se coloca el bombillo (spot] y queda lista la parte
posterlor del reflector. (fig. 5).

6.—Para la parte delantera, se corta la otra lata grande, también de 18 ctms.,
pero esta vez a partir de la base, o sea |a parte que no tlene tapa. Aqui
también se hace un agujero con pestafias del didmetro de la lata pe-
| quefia (B cents. més o menos) a la que se le habrdn cortado ambo
: extremos de modo que quede como un pequefio tubo. Este tubo se
i encaja y asegura al hueco de lp lata grande y sirve para concentrar la
' luz y proyectarla a distancia. (fig. 6).

7.—Para que esta parte delantera encaje en la posterior, o sea la que tiene
el bombillo, s hace un corte longitudinal, no més del estrictamente
necesario, a fin de que quede bien ajustado. (fig. 7).

8.—Finalmente, si se desea, se pinta toda la pieza con pintura negra resis-
tente al calor y queda listo el reflactor.




