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PREFACIO

Hace dos afios, en una conversacion informal, le propusimos a
Amalia Pérez Dfaz la idea de que volcara sus experiencias de actriz
a las nuevas generaciones, en los cursos regulares que la Academia
Nacional de Ciencias y Artes del Cine y la Television viene ofreciendo
periddicamente desde su fundacion. Y ella, medio sorprendida y
confusa, aceptd la propuesta. A partir de ese momento, la Academia
gand una nueva catedratica, y el alumnado, una eficiente orientacion
pedagbgica para el dificil arte de la representacion escénica, pues
cuando se ensefia con amor y con verdad, el aprendizaje es dos veces
bueno. Prueba de ello lo es el nimero de aspirantes que crece arit-
méticamente cada dia; y la progresion geométrica que han alcanzado
los niveles de ensefianza desde el comienzo hasta la presente fecha.

La Pérez Diaz, como ella suele llamarse en su escritura, ha reco-
gido el fruto de su trabajo en letra impresa y me ha pedido que le
haga la presentacion. Leyendo los originales he recordado los escri-
tos de don Simdn Rodriguez que fue un hombre que objetivo en la
ensefianza las grandes teorias de su sigio y del siglo venidero. Esta-
bleciendo las distancias, por supuesto, Amalia Pérez Diaz ha logrado
inculcar en sus alumnos que el “gran teatro del mundo’’ es un perma-
nente aprendizaje: En todo gran Maestro hay un actor y viceversa.
Por eso no vacilo en reconocer los méritos de este disefio pedagogico
de nuestra magnifica actriz, porque es una obra que estd hecha con
pélpito y con inteligencia.

Herndn Pérez Belisario

Caracas, noviembre de 1981
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PROLOGO

Hace ya muchos afios lefl que cada persona, confirmando ha-
ber pasado por este mundo, debfa cumplir ciertas obligaciones
en el curso de su vida: sembrar un arbol. . . escribir un libro. . .

Recuerdo que una vez sembré un arbolito —un aguacate— y
mucho antes de eso, tres semillas que fueron transformandose
en mis hijos y que, al cabo de los afios, se convirtieron en arbo-
les afianzados en la tierra; altos, fuertes, frondosos... y dieron
al fin sus frutos: mis tres nietos. Pero. .. ime faltaba el libro! ¢Co-
mo hacerlo con mis pobres conocimientos?. .. Y siguié pasando
el tiempo vy, con él, las posibilidades de escribirlo. Pero continué
leyendo, estudiando, investigando, recopilando. Pensaba .que al-
gundria. . .

Nacida y formada en el teatro, la profesibn me absorbié desde
mi més temprana edad y luego, en plena juventud, la televisioén
se sumé al teatro para darme experiencia y madurez que hoy, al
cabo de 29 afios de labor y de constancia, han cristalizado en el
noble estimulo que me impulsa hacia un bello, Gtil y revivifica-
dor camino: el de la Docencia.

Y es ahora, cuando todo se me brinda allandndome el camino,
cuando de nuevo me enfrento a esa vieja idea: escribir un libro.

No se trata de contarles la historia de mi vida —eso seria fasti-
disisimo—. Es mi intencién la de hablarles acerca de mis experien-
cias adquiridas, del cobmo y el por qué me encuentro dando cla-
ses en la Academia, reuniendo en un todo Teoria y Préctica del
oficio, escribiendo mi libro. iBueno, por lo menos es lo que de-
seo!

13
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Este es € 4o _imposible sin el concurso de.qu1.enes Me impy.
Me hubiera s! La Academia Nacional de Ciencias y Ary

saron a hacerlof r honra contandome entre sus gs o
: la Television, que M€ N :  SUS docen,

Cine Y Herndn Pérez Belisario, quien tuvo la suficiente con.
tes; el Dr. ¢ oara asignarme €sos Cursos; la Licenciada Higinia

f}ilanzsraenq&l}:n pcon su dedicacion me comprometio a escribirly
errerd,

y todos mis queridos alumnos y ex-alumnos. A todos ellos, i
cias de todo corazon.

Nten;.
Ocury,
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PRIMER ACTO

Hacia el afio 1975 comencé a dar clases en mi casa. Se habfa
formado un grupo integrado por jovenes comparieros de R.C.T.V.,
entre los que se contaban: Marisela Berti, Tony Rodriguez, Jean
Carlos Simancas, Zulay Garcia, Choni Fuentes, Mayra Alejandra,
ademés de otros primeros y pacientes alumnos. La promotora fue

Marisela, mi querida nifia, quien durante las grabaciones pregun-

taba y soportaba mis reprimendas y consejos acerca de cémo de-
bia encarar tal o cual escena. Esto se convirtid en una rutina dia-
ria, donde ademas se me acercaban otros jovenes comparieros a
preguntar, y yo les respondia de la manera que creia més acerta-
da. iMe gustaba eso de poder ayudar en algo! De esta manera, sin
saberlo, habfa encontrado una nueva senda y me habian ayudado
a ellos seres muy queridos.

Comenzaron nuestras reuniones y ahora, que sé un poco més,
me doy cuenta de que si algo aprendieron fue debido al talento
e intuicion de cada uno., Fue una magnifica experiencia de la que

- espero que, al igual que yo, guarden un buen recuerdo,

No me averglienza confesar que al hacer el balance de aquella
época, comprendi que no sabia suficientemente transmitir mis
ideas. No habia encontrado de ninguna manera la clave para ha-
cerme comprender como yo deseaba. ¢Qué me quedaba? La bls-
queda y observacibn para saberlo, es decir, el Unico camino posi-
ble en la vida cuando se quiere alcanzar algo: una mayor prepa-
racion.

Debo el reconocimiento a mis jovenes comparieros y después
a David Osorio, Jacqueline y Carolina Russo y a Zulay Lopez,
cuatro de mis méas constantes alumnos.

15
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JORNADA PRIMERA

|mente nacl en el teatro debo confesar g
anta trabajar en 12 television. Ademés, crgq
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Aunque materia Ncer,,

mente que me énc
siendo actor N

ta! : i
3 ra\; [ogr;:s?aasla forma de expresién que nos permite 12 posibiligy,
e

de trasmitir @ tantos Y tantos seres |0 que SOMOS cor}'no agtores'_
do mi constanté permanenma en 10s Estudios, g
Aprovfc:?:dfa las reacciones de mis comparieros cuando actys
er:asaa;miraba su labor, cufsndo, al encgnderse los bombillits &
las c4maras, Me hacfan sentir ¥ f:ompa’l:tlr Icl)I qug ES“taba sucedien.
do en escena. Unas interpretaaciones ~me P:%]a an y otras, ng,
Aprendi @ distinguir el por qué un actor me convencia”, hagigp.
do comparaciones con el comportamiento de la gente que veiy
en las calles, plazas, cines, mercados, buses, ca.fetlnes, velorigs
etc. . .. Observaba c6bmo actuaba la gente ante diferentes circyns.
tancias. ¢Qué gestos son los que Nos hacen reconocer a una per.
sona avara, desprendida, al inconstante, al prudente, al timido,
al prepotente, al sumiso? Allf, en esos estudios y con el tiempo

fui comp j

o import

rendiendo; y por ello mis consejos y recomendaciones

se entendian mejor.
As fue como, poco a poco, encontré la clave para cumplir la
meta que me habfa propuesto. Doy gracias a todos mis compafie-

ro de R.C.T.V. Tengo con ellos una gran deuda de gratitud.

ESCENA I. INICIO

En ocasibn de cumplirse los 25 afios de Radio Caracas Televi-
sion, me encontraba un dfa en la oficina del Dr. Herndn Pérez Be-
lisario. En medio de nuestra conversacion se me quedd.mirando
y dijo:

Dr. P{arez: Amalia, ¢te gustar(a ensefiar en la Academia?
Amalia: (1)
Dr. Pérez:  ¢Por qué no preparas unos cursos? Debes entr®
_ gar tus experiencias, , .
Amalia: (1
Dr. Pérez:  Voy a ponerte en contacto con el Dr. Osmén Vil
16

ria, el Director de la Academia.

Amalia: ()

Dr. Pérez: Dile a Marina (Marina Liendo, su eficiente secre-
taria) que te entregue los nimeros de la Acade-
mia. Debes concertar una cita con el Dr. Viloria
y conversar acerca de esto.

Y sigui6 hablando de su tema favorito: elevar niveles profesio-
nales, preparar relevos, adiestrar extras, etc., etc., etc.... ¢Dié-
logo? iNo!... Fue un monélogo con toda la persuacién que sa-
be demostrar mi admirado Dr. Pérez. La Pérez Dfaz no hablé:
se habfa quedado muda.

De alguna manera le di las gracias, tomé los nimeros y me fui
a la casa. Conociéndolo, sabia que no se trataba de una broma,

itenfa que ser verdad! ... No bien llegué, tomé el teléfono y co-
mencé a llamar a mis hijos y al Pérez Diaz, para comunicarles la gran
noticia.

Resultado: felicitaciones, risas, comentarios. .. y consejos. To-
dos, de alguna manera, ofrecian su colaboracion para que pudie-
ra sacar adelante la tarea. Son aquellos momentos en los cuales

uno se convierte en hijo vy ellos, en padres.
D{as mas tarde, en la reunion con el Dr. Osmén Viloria y la Direc-
tora de Recursos Humanos de la Academia, Higinia Herrera; les

decfa:

Pero, Doctor, yo no me siento capaz de enfrentar-
me a grupos tan grandes. . .
Dr. Viloria; (Sonriendo). Muy bien, aprenda.

Amalia:

Higinia: (Contemporizando). No creo que le resulte muy
complicado. Su experiencia. . .
Amalia: (No muy convencida). Si, claro... pero me faltan

conocimientos para que |os esquemas esos. . .

Y asf, en ese estira y encoje, entre cafecito y cafecito, pasamos
méds o menos tres horas. Habia aceptado. .. en principio. Por eso,
ante la pregunta del Dr. Viloria:

Dr. Viloria: Vamos a ver, écomo enfocaria sus clases?
Amalia: Bueno, en la forma en que me sentiria mas segu-
ra: comenzaria por los “‘truquitos”.

17
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ESCENA II.EN LA ACADEMIA.

Habia lefdo una vez que para captar la atencion de un grupo,
no habia nada mejor que contérles una anécdota, y ésta fue |5
mia: Era una nifia, cuando me dieron un pequefio papel en la Com.
paiifa en donde trabajaban mis padres. Se trataba de una chica
a quien le habian quitado unos dulces y debia entrar a escena ba-
fiada en llanto. Lo poco que tenia que decir me lo ensefiaba mi
madre, y la cosa iba bastante bien, s6lo que no habia forma de
que @ mi me salieran las l&grimas en el momento justo. V... lle-
g6 la noche del estreno, Yo estaba entre cajas, esperando mi sali-
da a escena y mi madre junto a mf. “No puedo, mam4. No pue-
do... no voy a llorar”, ., Mi mama4, callaba, pero en el instante
de entrar a escena, me di6 una cachetada y un empujon. iPor su-
puesto, salf llorando a lagrima vival Fue mi primera leccion préc-
tica. En aquel entonces, y de esto hace como cincuenta afios, me
ensefiaron lo que mas tarde conocf como el mégico: ‘como si. . .".

Aquella anécdota me di6 la base para dar inicio a la clase. iQué
experlenclla!. La Licenciada Higinia Herrera permanecié¢ conmi-
90, no se si para detenerme al primer indicio de estampida 0 P&
@ gg:df;?: Sslégaupr?g/a% :Ahora s€ que fueron ambas cosas! i
vid, Carolina, Jacqueli OS‘algmnos cvan 198 unos a'sustadOS- es-
tudiaban conlmigoqen e, Cristina James y Zulay Lopez, que ¢ :
o casa, fueron lo bastante generosos para I

grarse al grupo de la Academia Creo lo hicieron para aué
M susto fuera menor, Perg Si ' que ‘o " S

» $19amos con el mégico “como si. . -
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La primera vez que di con aquellas palabras fue en el libro de
Stanislavski Mi vida en el arte. Pero no entend( la idea. iCudntas
penas me hubiera evitado si en aquellos tiempos, alguien se hubie-
ra molestado en explicirmelo! Mas tarde, las volvi a encontrar en
el libro de Michael Redgrave, Los medios expresivos del Actor,
y ultimamente Robert Lewis en su libro Advice to the players,
lo explica mas o menos igual a los anteriores. Y entonces me di-
je: si con el correr del tiempo esta idea sigue teniendo vigencia,
quiere decir que es vélida. iEnséfialal De ella coloco el resumen

“de lo que, a mi entender resulta una buena definicion:

1

. llegué a comprender que la creacion comienza cuan-
do en el alma vy la imaginacidon del actor aparece el magi-
co y creador Sl. Es decir, la verdad imaginada en la que
un actor puede creer con tanta sinceridad y aun con ma-
yor entusiasmo que en la verdad practica. De la misma
manera, igual que la nifia cree en la existencia de la mu-
feca y de la vida de todo lo que la rodea. Desde el momen-
to de la aparicién de ese Sl, el actor pasa del plano de la
realidad que lo rodea al de otra vida, creada e imaginada
por él mismo. Creyendo en esa vida, el actor puede em-
pezar a crear”’.

Los diferentes personajes que les son adjudicados a los extras
de television, no pueden diferenciarse de los de la vida real. Por
lo tanto, el primer trabajo que les encomendé fue el de observar
a la gente y sus comportamientos, reacciones ante las diferentes
circunstancias, apreciar sus acciones, verificar maquillaje y ves-
tuarios. Esto se hacia con el objeto de enriquecer su almacena-
miento de memoria. Es s6lo a través de esa rutina diaria, como se
logra convencer al espectador de que se es un vendedor, por ejem-
plo, o unos campesinos, una mujer criolla o una de la nobleza.
Actuando “como si..." fueran vendedores, campesinos, criollos,
0 nobles. Y, por encima de eso, creyendo verdaderamente que
se es.

El extra debe ser preparado para que le sea posible construir
la vida “teatral’ de su personaje asignado, verlo ante sus ojos para
conocer exactamente cOmo van a ser sus acciones, cudles deberén
ser sus gestos apropiados, como vestirlo, etc., etc., etc. .. . en fin,
darle personalidad ajustada a las condiciones y circunstancias. De-

19
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esperen, es cuestion de tiempo. . . de conocer el oficio. ., . Y les

contaba:
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ESCENA I11. LOS TRUCOS.

“Una vez, al regresar del trabajo a nuestra casa, mi madre
me comento: “¢Qué es lo que sucede para que cada vez
que trabajas con Fulana no se te ve? Esta noche, lo Uni-
o que se te vib fue la nuca”. No supe responderle por-
que ni siquiera me habfa dado cuenta, Es claro, en aquel
entonces no conocfa los “trucos”. Las temidas palabras
“al aire”, cuando no habfa Video Tape y no se podfan
repetir las escenas, sblo permitfan la maxima concentracion
para salir adelante recordando letra y movimientos. Tam-
poco existia el apuntador electronico. Sin embargo, me
Puse a observar cudl era la “técnica” de esta companera.
Al cabo de una Sémana ya la habfa descubierto. Siempre
;Zbcl:rlogzkrjwaeélllaungs ire’ posos por detras de quien debfd

+ ESta situacion obligaba al actor a dialogar

"
dg espalda a cémaras”, so pena de que la actuacion $€
viera falsa, Esta era Su colocacién:

D
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X ELLA
o &

Le comuniqué al Director del Programa que era probable
que en el aire”, hiciera algunos desplazamientos. Pero
que sblo los efectuaria al decir mis parlamentos para no
complicarle las “tomas”’.

Al comenzar |a escena, estdbamos asi:

X ELLA

o <&

Esta es la posicion tres cuartos, la que la practica ha se-
falado como la mas cémoda para favorecer las ‘‘tomas’
de los camarégrafos.

¢Y ella? Inmediatamente comenzd su '‘jueguito” colocan-
dose detras de mf.

21
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Yo Créo que pensd que la cosa habia sido casual, porque
enseguida repitié su accién. Y yo... pues de nuevo me
tfaslaQé hasta quedar a sus espaldas. En este juego e inter-
cambio de posiciones continuamos la escena hasta casi
'rlgg';r 3 las paredes del set, Cuando ésta termin6, se reti
de bﬁlﬁdsg; COfTFio una reina ofendida dando una espect
defenderse; or lo visto, me dije, hay que aprender @

o - LOnsecuencia: nunca més, al menos conmigo:
repitié “'su juengIO”. 4

‘ E,sm clase de "trucos” son malos Y, @ la larga, muestran la con-
dicion humana de las personas, Los “trucos”’ c;ue se deben em-
plear son los bEenos, los que se utilizan para facilitar la labor de
nugstros comparieros. La buena marcha de una grabacion de tele-
vision depende de la COLABORACION entre el equipo. Vean
por ejemplo, |a historia de la sombra: ' '

Una tarde, una buena compafiera Yy Y0, nos encontraba-
mos sentgdas dialogando en una escena cuando de pron-
to, me di cuenta de que mi cabeza proyectaba una som-
bra en SL{ rostro. Como corresponde, me trasladé lateral-
mente, primero @ mi izquierda. Pero con el cambio la ca-
beza de ella fue la que puso la sombra en mi cara, por lo
que mi comparfiera al notarla se desplazd, répida, a la de-
recha. ...y, volvimos a guedar lo mismo. Y ahora, ¢qué
hago?, me pregunté. Me desplacé, esta vez, a mi derecha. . .
Y ihorror!, comenzamos una danza de colaboracién a
la inversa. Pero, mi buena compafiera acab6 con las som-
bras al sentarse hacia atrds en el sofd, cambiando asi la
posicion del cuerpo.

Podria darle el crédito de este ejemplo a muchas de mis compa-
fieras; Maria Teresa, Doris, América, Agustina, Cecilia... ia tan-
tas!. .. nos ha ocurrido a todas. Y es que ellas conocen, y lo que
es mejor, practican la imprescindible COLABORACION EN ES-

CENA.

Algo acerca de este punto sucedio la tarde en que nos en-
contrdbamos grabando una de las escenas de “Pension A-
malia”. Debido a dificultades con la escenografia, Rojitas,
que era el camarografo, se quedd trabado con su cama-
ra. iNo podia moverla! A él le correspondian mis planos
y trataba por todos los medios de acomodarse cuando me

df cuenta de su apuro.

Por alguna razén las sillas en que debfamos sentarnos habian
quedado en posicion lateral y mi compafiera que se sentd primero,
bloqueé la camara de Rojitas. Sus planos quedaban anulados. La
camara 2 (Palacios), tenia las “"tomas’* ‘largas y la cdmara 1 (Sua-
rez) los medios planos de mi compariera. ¢Y qué me quedaba a
mi durante la escena? Un perfilconla 2y la espalda con la 3.
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3 larga y €sto SUpOnl'? tener que cortar |5
tirla. Pero 1a imaginacion se agiliza Cc)ngrja.
orictica, asi que previendo la toma, me situé detras g Ia
lla y como si mi intencién hubiera sido lograr yna Coa
versacion més intima, adelanté la silla al momento de se:‘
tarme. De esto les hablaré més adelante, cuando me reﬁe-
2 3 la JUSTIFICACION de cualquier accion para ,ogra;
|a naturalidad de un gesto, reaccibn, movimiento. . . etc,

La escena €r
bacion y €Pe

Y otra cosa, ¢han sentido alguna vez lo molesto del ruido oca-
sionado por la accion de levantarse, después de haber estado sen-
tados ante una mesa? Esto fue lo que senti una vez, cuando al ha-
ber tenido un tropiezo durante la grabacién, subfl a verme en la

escena:

'aG;(;j:ti:Ire\f/Ig:g Tape, contemplé, llena de verglenze,
vez de Ievantarrjne adzn'ml_clara cuando trataba una y otz
contraba sentada, La ha ;:{Ia de hierro en donde me en-
bray era diffcil ha.c | da fan colocado sobre una alfom-
Resultado: perdf( erla deslizar,

Moraleja: 'C;’j;\l la concentracion y malogré una escena.
do la distancia ee,ftque debo sentarme ante una mesa, M
borde, con el Ob'Etre esta y la silla, sentdndome bien al
tarme. El buen ejmo| de no tener que deslizarla al levan
como el hablar Debp %0 Qe la_ utilerfa es tan importanté
set nos perteneg emos imaginar que los elementos de U

eny hay que ““manejarlos’’ apropiadamente.

Cuesta a7
afios llega
€gar a estas conclusiones, pero se alecciona @ los

2

jovenes alumnos desde el comienzo de las clases para facilitarles

su labor.
Pero. .. ¢{qué es lo que me llevé a revelarles estos “truquitos’‘?. . .
iAh, sf! La desilusién de mis ‘‘pichoncitos” alumnos. Es decir,
ni si-

permanecer muchas horas en un Estudio... trabajar y...
quiera tener a oportunidad de verse.

Supongamos que se personifica a un camarero. Es manda-
do a entrar por cdmara y lo hace en esta forma:

@@'©

Con suerte podré verse de perfil, y esto si la cdmara no es-

t4 dirigida a los medios planos del actor.
Sabiendo que la cémara 2, es la de los planos largos, si lo
hace en la siguiente forma tendra todas las posibilidades

de verse:
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a de su colocacion en el set, tany,
conocer como sé sittan las Cémarag ]ex:ra

ctor, 0€ s medio
el @ o izquierda del set (plano Sy close.yp) Vlzg

a ide

POSICION
CAMARAS

2 P O

Dijimos con anterioridad qlue el extra debe aprovechar para sy
entrada en escena las “tomas’’ de la cdmara 2. Pero sj sy entradg
es por el fondo del set, no puede hacerlo y ponerse a “cazar” g
momento en que su accion tenga posibilidades de notarse. Por ¢
so se ensefia la JUSTIFICACION DE LAS ACCIONES. Esto quie
re decir: argumentar, antes de salir a escena, acciones propias al
personaje asignado. Por ejemplo: Entrar y detenerse a chequear
la hora en su propio reloj con el que se encuentra en lo alto de

un campanario, a lo lejos. Detener su entrada con la intencion |
de estar esperando a un amigo. Si es en una calle, sacar un papel |

y hacer que se chequea una direccién, etc. Los que ya son recono-
cidos como actores saben de estas cosas y es por esta razén que
se mueven por el set como si estuvieran dentro de su propia ¢
sa. Aprendieron a- argumentar y luego, a justificar. sus acciones
tanto en el escenario como figurantes o en el set de un Estudio
cuando empezaron, como todos deben hacerlo, en su condicion
de extras,

Los conocimientos deben ser adquiridos primero con la teorfa
Y luego con la practica. La labor que se ha propuesto la Acade-

mia Naciorial de Ciencias y Artes del Cine y la Television, en & |

Elrljfasos para la formacion de actores es, en principio: [nci‘tar dtsi
conpar 2 Préctica a los participantes del Nivel I, en los prim®
0s del oficio con e objeto de elevar su nivel profesion®:

%6

Dotarlos de los conocimientos basicos dirigidos a que utilicen su
permanencia en los Estudios, no para el lucimiento personal, si-
no para observar e investigar acerca de las técnicas de la televi-
sion.

La etapa necesaria en la condicién de extra no debe constituir-
se en una solucién econdmica a corto plazo; es preciso conside-
rarla como el lapso para la adquisicion de conocimientos, préc-
tica y disciplina imprescindibles en el largo camino a recorrer has-

" ta llegar a conocer, en parte, lo que significa el oficio del ACTOR.
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JORNADA SEGUNDA

TECNICA VOCAL

Cuando estaba haciendo los esquemas del primer curso para
la Academia, se consideraban la prioridad de las unidades. Me pa-
reci6 que la més importante debfa ser la educacion de la voz, ya
que uno de los requisitos para lograr una buena diccion es el de
poseer una voz educada.

Cuenta Stanislavski en uno de sus libros, que al preguntar a Sal-
vini, gran actor en su época, acerca de cudl era el requisito primor-
dial en un actor para poder representar, éste le contesto: “Se ne-
cesitan tres cosas: primera..., voz; segunda..., voz y tercera.. .,
voz.

Ademés, sé por propia experiencia que no llegar al final de una
frase con el debido volumen la hace incomprensible. Sé muy bien
lo que significa no poder alcanzar el periodo largo de una frase
cuyo concepto no se puede cortar. Todo esto se debe a la falta
de conocimientos de una buena técnica respiratoria. Y va de cuen-
to:

A rafz del estreno en Espafia de la obra de Ramén Diaz
Sdnchez La casa (1956), ensaydbamos una tarde dicha
obra, Ten{a un parlamento que hasta el momento no po-
dia decirlo con propiedad y no sabia cémo resolverlo.

Es claro, al llegar a él, me paraba, volvfa a empezar, me
detenia otra vez... iun desastre! En uno de los descan-
sos, me vinieron a avisar que el Sr. Calvo, me solicitaba
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Fyi enseguida @ U encuentro, (g o
. o una dinasta de actores reconocidgg - Cay,
penenecna 4 con un sefior, MUy anciano g g
o me dijo: “Sefiora, usted tiene yp p'roeSDUés
car. Y para actuar_,es necesario saber ema,
" Yo puse cara de interrogacion! {Supongo o, | A,
. algunos de mis alumnos cuangq |

a que ponen ©= CEe
g misma observacion). Y .contmu?’. E|_ Problemg ?agg
ciona aprovechando el dlafragfna . —leafragma- Ol
tiene que ver...7 =+ Con su aire de gran sefior, o ‘ex(:)lf.é

N

c6 a grandes rasgos COmO 3provechar su funcionp,
y termino: “Cuando regrese a Su be!l{f‘ terra, congyg
un buen foniatra”. S& muy bien el sitio donde depe
trarse en este instante, sonriendo ante mi recuerdg Y, ¢

toda seguridad, traspasando sus conocimientos g |0' o
geles. iNunca lo he olvidado! En mi larga lista de Person '
a quienes tengo que agradecer sus ensefianzas, guard, Uarf

lugar muy preciado.

emu

Co;
€ncon,

Pero, volvamos al tema. Y me van a perdonar estos incisos, Pe-
ro de la Gnica manera en que puedo presentarles estas paginas e
haciéndome la idea de que estoy conversando con ustedes, con.
téndoles cosas. Escribir un libro de verdad, como los que saben
hacerlo, me hubiera sido imposible.
~"Me pareci6 que seria una buena idea iniciarlos en la forma de
obtener las bases de una buena respiracion. El tema es largo v se
encuentlra en los libros especializados, pero en forma concentra-
da podfa intentar, mediante conocimientos y ejercicios, que com-

prendieran la conveniencia de “‘educar la voz''. Este fue el cua |

S;o con los principales puntos que se dieron y los ejercicios que
una y otra forma practicaron, Por cierto, no vayan a creer que

tod
h°s ellos det?en hacerse en un solo dfa. Se elige uno, y con este
$€ hace la préctica diarja,

ESCENA |

INSTRUMENTQ DE LA voz

Escucha
ru
Na voz agradable no s6lo se manifiesta como placer

30

bla como del oyente. Lograr esta met g
trumento de la voz y sy funcionamient
es evidente que nadie se convierte en
o actor, por el simple hecho de conocer ¢f mecanismo del inst
mento, pero existe indudablemente yna ventaja cuando sems o
cen sus posibilidades para después aprovecharlas en nuestr(c:)ort;g:
neficio.

0 es imposible. Claro que
orador, maestro, cantante

Organos de la Respiracion

‘Pulmén

Fosas nasales
Costillas flotantes
| Diafragma

Organos principales:

Entre las cavidades del torax y del
abdomen,

Aprovechamiento a voluntad de su
funcion automética por la contraccion.

| Mayor o menor volumen.

Diafragma:

Descenso: capacidad mayor para la
obtencion de aire.
Ascenso: expulsién del aire por la

Lcontraccién del diafragma.

Funcionamiento:

[Descenso: Flujo de aire en los pul-
mones. ' .

Ascenso: columna de aire en laringe
para facilitar la vibracién de las cuer-
das vocales.
Contraccibn del abdomen: ante la
necesidad de un brusco aumento en
el volumen para no forzar las cuerdas

vocales.

Beneficios:

31
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das vocales puede producir CO()I';ilnuas afonfyg,
Forzar 128 cuehf st facilitar 18 formacion de nodulos. Debemgg

welar” 12 Y02 Y 5 radivarius de infinito precio ah Qe sg |g

considerarlas ;S?:idados- Esta es la técnia que me ensenaron;

deben amoros

ESCENA I

Técnicadela 5
respiracion diafragmatica

INSPIRACION

liza en un solo tiempo Y POr la nariz. Elie'qbdomen se ex-

Se realiz ol diafragma desciende para permitir mayor capa-
pande porque on los pulmones. La parte inferior de los dorsales
cldac d;er:;;fno tiempo una dilatacion debido a que las costillas
?:’;{smis se movilizan permitiendo una mayor expansion de |a

parte inferior de los pulmones.

Pausa: Intervalo donde mentalmente se cuenta hasta tres, para-permi-
tir el relajamiento de los masculos respiratorios. Es el momento
de preparacion a la emision vocal.

Espiracion o Exhalacion: La espiracion debe realizarse en forma
lenta. Es el momento en que el diafragma comienza a ascender. '

La espiracibn consta de dos partes: la primera, cuando el aire
fluye normalmente en la emisién de palabras. La segunda, para
empezar a contraer el abdomen para presionar ain mas [0S pul-
mones y duplicar la capacidad de aliento antes de comenzar un
nuevo ciclo de inspiracion. Para ir constatando los progresos de
obtencion del aire, el proceso de espiracion debe realizarse en for-
ma audible.

Una cosa trae la otfa. El temido término “afonfa”, para el a
tor, me llevo a ampliarles’ la informacién acerca de la laringe, €

19 es, donde se produce el sonido. Este es el cuadro de los cono
Cimientos que se impartieron:

32
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Organos de fonacion

Laringe
Cuerdas vocales
Glotis

| Velo del paladar

Organos principales:

Produccion sonora
Emision de vocales

Laringe:

Vibracién en columna de aire
Musculos tensores que se elevan para
la separacion de las cuerdas vocales.

Y, descienden para distension o para
| su contraccion.

Cuerdas vocales:

Se abre: inspiracion del aire

Se cierra: emisién
Funcionamiento:
e

Glotis:
musculos constricto-

Hasta aqui, la cosa iba bastante bien. Se practicaron los consa-
bidos ejercicios de susurros, gritos... Ese dfa, Higinia llegé co-
rriendo a la clase para indagar qué estaba pasando... el conoci-
do juego de salon donde se corre una frase en circulo, para ver
qué es lo que llega al Ultimo,.. etc, etc, Por cierto, este es un
juego importante para el extra. Es sabido que debe conversar de
forma que no interfiera con el didlogo del actor.

Pero, iclaro!, esto trajo a colacion el tema de los registros, tim-
bres de la voz, su color. . . etc., etc. iMas informacion!

ESCENA 111
Organos del sistema de resonancia
Produccion de consonantes.
Sistema: Cavidades.
Resonadores.

33
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[Craneo: VOZ grave
Torax: voz aguda ‘
Cavidades Cuello y boca: vOZ media
partes duras: maxilar inferior
ReoTEEy Partes blandas
Entrenamiento de las ;bg;ﬁ:];
das:
partes blan e

Algunos ejercicios para Jas practicas.—

1) Respiracion.

a) Aflojar cuerpo € inspirar. o
b)Sin tomar nueva inspiracion emitir en forma silabica el
numero uno: U. .. .no.

¢) Exhalar lentamente el aire.
Aumentar  progresivamente  1a numeracion hasta lograr

contar hasta diez sin tomar aire de nuevo,
2) Respiracidn intermitente.

a) Inspiracion.

b)Sin hacer pausa, dejar salir el aire en forma intermitente
cgntrayendo ritmicamente el diafragma. No hagan tram-
pitas. . . no se debe tomar aire durante este ciclo.

c) Después de haber practicado unas diez veces |0 anterior-
mente descrito, suelten el aire restante de una sola Vez
contrayendo fuertemente el abdomen.

3 .

)cAecolj:‘ados. Se colocan las manos sobre el abdomen Y S ha
L a profuqda inspiracién. Luego sacar lentamente el af
e. Lomprobacion de aliento,

4)Apoyados en . . i
dss; una pared: Repetir el mismo ejercicio inclind™

34

5) |nspirar IenFamente y a _fondo por el orificio derecho de la
nariz y realizar la espiracion por el izquierdo. Luego, hacerlo
ala inversa. ;

6) Después de habef inspirado la mayor cantidad de aire posi-
ble, expulsarlo violentamente por la boca. El aire produce
un sonido semejante al de un grito agresivo.

7) Respirar profundamente por la boca con los dientes bien
apretados. Luego, exhalar el aire por |a nariz.

8) Olla de presién: Taparse los orificios de la nariz, cerrar la
boca v realizar el méximo esfuerzo para expulsar el aire. Cuan-
do no se puede mas, abrir la boca destapandose la nariz.

Ejercicios para una mejor articulacion.—

1) Sacar la lengua en forma de lanceta sin que desborde las co-
misuras de la boca. La concentracién deberd dirigirse hacia
la punta de la lengua. Sacarla y meterla varias veces.

2) Tratar de llevarla hacia las fosas nasales.
3) Tratar de llevarla hacia el mentoén.

4) Realizar con ella movimientos circulares.
5) Moverla en forma de péndulo de una a otra comisura de la

boca.
6) Formar protuberancias en una y otra parte de la mejilla con
la punta de la lengua.

ercicios deben producir dolor. Al sentirlo,

Ninguno de estos ej
lajacion de la lengua.

debe dejarse la practica y ejercitar lare
Relajacién: Sacar la lengua Y, moviéndola rapidamente entre

los labios, emitir algo asi como: bbbrrrr... .. Este entrenamien-
to es largo por lo que se debe tener paciencia para esperar el éxi-
to en el primero antes de pasar al segundo. Asi, sucesivamente,
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sculos de 12 lengua para AES 2YN 3 logen,
o los mOSCU™ - ronunciacion de las consonantes

se edu
e
rios UM% = firigidos @ una buena afberiptm d? 0 garganns :
Ejercicl®® 7 ocales, o jos que facilitan el aprovechy; )
a em!s(‘)bgn s del sistema de resonancia. En este sentido, ’ pralco
e los O LR 0 ‘
icaba un par de gjerciclos:
1) Aberturd dela garganta.
a) Inspiracion.
b) Contar mentalmente hasta guatro, o
¢) Abrir la boca dejando salir el aire libremente ot
do: iiiiAAAHHHH!!!!

a) Inspiracion. . . )
b) Practicar una pequena contraccion del diafragma, sacan.

do el aire al mismo tiempo que se produce el ruido, co.
mo cuando se hacen gargaras: AAAAJIL.

Nota: Estos ejercicios N0 requieren volumen en la voz.

Otras practicas.

1) Provocarse bostezos.

2) Mover lenta y lateralmente la mandibula o maxilar inferior.

3) Silbar cualquier melodia buscando la belleza del tono y no
el volumen.

4) Silbar una nota sosteniéndola y luego hacerla trinar.

36

SEGUNDO ACTO

JORNADA TERCERA

preparacion del segundo Curso.

Una vez terminado el primer Curso Experimental, el Dr. Vilo-

ria sefialo: “Hay que continua_r". Le respondi: ""Muy bien”. Y
empezamos. . . Impelida por Higinia, como so6lo ella sabe hacer-

lo, nos reunimos de nuevo en la Academia. Y comenzaron los ar-
gumentos favoritos de la Licenciada:

¢Por qué no conformar un primer médulo. . .?

. Higinia:
Amalia: (Ya con mayor confianzal. iModulos?. .. (pre-
guntandose a si misma). ¢Habra querido decir no-
dulos. . .2?2272?
Higinia: (Mirada reflexiva)..... ...+
Amalia: (Viendo que no decia nada). .. ¢Qué cosa es mo-
dulo?. ..
Higinia: (Después de un largo suspiro). Bueno, un médulo
significa. . .
Amalia: (Interrumpiéndola). iEspera! Cuando viste el exa-
‘ men de rutina, se pudo comprobar que habian
adquirido la técnica. . . ’
Higinia: Escucha, en €s0 estamos claros. . . Pero, si inicia-

le termin6 el volumen.
o descendiendo hasta
fecta exhalacion dia-

ramos niveles di. .. (aquf se
Paulatinamente, lo habfa id
quedar convertida en una per
fragmética).
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palabras: pausa).

irada sin Lt . .
amalia (fe’lcl)r:duna perfecta inspiracion diafragmética, anteg
Higinia 4o hablar). ¢Por qué N0 probar?. ..

oncia la de mi buend Higinial Lo que basa
ya sabfa que de ninguna manera iy

camino de la ensefanza: le habya 1.
o oo Recordando aquello de que “'pa‘'trds ni pg'g,.
gustico iNo, eso no es verdad! Seguimos adelan.

te fa algo nuevo. practicas conjuntas. Aproye.
Roljvar comenzaria paralelamente Cursos ge
Direccion, se les ocurri® combinar las pré'c,ticas de. ’direccién apro-
vechando las Rutinas de los alumnos de ''Formacion cje actores”,
¢Qué les parece? iAhora eran ellos los que me enS@néban “tre.
quitos”! Y as sucedi6. Tuvimos una reunion para ultimar deta-
lles: Higinia, César ¥ YO, V- - iclaro! lo que L{stedes ya se ima-
gingban desde un principio. 1A preparar las rutinas basandose en
las practicas conjuntas! Y no solo eso, sino continuar con los ajus-
tes de los temas, reformar la introduccion del Libro de apoyo que

despugs de algunas pruebas qued6 asi:

‘La Academia ten
chando que Cesar

Introduccion al Curso

El arte del comediante es el méas dificil de todas las artes, pues
cuzlguiera, en la vida cotidiana sabe hablar, caminar, estar de pie,
y adoptar actitudes. Todo esto se le hace sencillo porque se encuen-
tra interpretando & su propio personaje.

Pero es un hecho rapidamente demostrable, que todos esos as:
pectos cambian, de manera radical, cuando es preciso adaptarse
& un papel que emplea palabras ajenas a las nuestras, es decir, cuan-
do hay que interpretar un personaje diferente,

Ila?gy'la‘rz]‘:zfs‘d%ving'”f{ Y, @ veces, la television convierte en estre-
sadiclor con Vjercer S ;m el menor oficio, |.'esulta dwertldq y muy
fesional, Es ciertose € que no es necesaria una prepa_raqlén pro-
disposicién neturs| que, en principio, nada puede sustituir a una
0 a quien no Io ﬁ\;n‘;“ep ;Ingun profesor puede transmitir tale?-
Preparacion para conoce . aun poseyéndolo, se requiere de 8

nocer el oficio antes de practicarlo. Es imposl-
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ple pensar en la posibilidad de que un sefior haga construir un puen-
te sin antes recibirse de Ingeniero, éverdad?

por otra parte, permanecer dentro de esta profesién es la me-
ta a consequir, y ésta no se alcanza sin la constante actualizacion
de conocimientos. .

Es por esta razon que la Academia Nacional de Ciencias y Ar-
tes del Cine y Ia Television, ha desarrollado Cursos y otros me-
canismos gque le permitan brindar soluciones efectivas al proble-

ma de la Capacitacion de personal en la industria de la television.

ESCENA |
RELAJACION

Conseguir la libertad muscular necesaria a la expresion corporal
es para el actor tan importante como el de aprender a respirar.
La idea y el entrenamiento quedaron, por lo tanto, iguales al cur-

so anterior.

METODOS

Cualquiera que haya tenido alguna relacién con la escena, O
que se haya presentado alguna vez ante el publico, sabe que la
ejecucion de algunas acciones ante espectadores, por parte de al-
guna persona no entrenada, es acompanada con frecuencia por
lo que es llamado un ‘‘estado de perplejidad”, que significa un
estado de tension muscular. Y, por el contrario, la libertad mus-
cular es tipica de un estado creativo genuino.

Hemos visto que la actividad humana puede resolverse en una
serie de acciones simples. Cuando un actor sabe qué accién debe
efectuar en cierto momento, la ejecuta de una manera expedita
y sin obstaculos, Stanislavski, en su época, puso especial énfasis
en el relajamiento como primera etapa esencial en casi todo el
trabajo teatral.

Sin esto, una gran cantidad de cosas que el actor puede hacer,
se deformardn a medida que pasen por él, ya que €l instrumento
mismo opone resistencia a través de la tension. Cuando eso ocu-
rre, no puede lograr una auténtica relacién entre lo que estd pen-
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. biera ser parte de su pensamientq
resion que de '
sando y la exp

Formas de obtenerla.

Sequin Strasberg: mos completament i
"y pocos de nosotros esta P € relajados g

la vida diaria, Pero normalmente NO NOs dzi(mos cuenta de Iy g,
ion hasta que se hace extrema 'y se transtorma en dolor, Pyeq,
cr tan habitual que cuaqdo se produce un c}escanso, seNtimog
<omo i se nos hubiera quitado un peso de encima, como si | pe.
<o de la gravedad hubiese sido aliviado.

Cuando se estd descansando y pensando realmente en algo
concentrado en algo, O aun cuando los pensamientos vayan 5
través de la conciencia, los impulsos pasan a ser sin interrupcign
una expresion auténtica. Cambia la voz, desaparecen |as distor-
siones que pueda haber en el cuerpo, en la cabeza, brazos y hom-
bros. Cambia también la expresion del rostro; la persona, en ge-
neral, cobra una nueva apariencia’’.

En nuestros dias, y segun Strasberg, el llamar la atencién del
actor sobre sus propias tensiones es simplemente el primer paso
para que las soluciones, En su método nos explica:

"Dondequiera que el actor esté sentado o de pie, encuentra u-
na posicién para su cuerpo en la que se puede dormir. Viajando
de noche, en automévil, o autobls no es facil dormir vy, sin em-
bargo, uno se mueve sin cesar hasta que encuentra una postura
en que desaparecen las presiones del cuerpo y puede relajarse fi-
sicamente. S6lo entonces encontrara la manera de dormirse.

El actor en perfodo de aprendizaje debe tratar de encontrar
esa postura... No duerme de verdad, pero si llegard al punto de
Gue empiece a convencerse de que en realidad lo podria lograr.
Es diffcil de hacer pero pone a prueba muy bien el grado de refa
Jamiento fisico del actor,

Cuando no se consigue el relajamiento en el plano fisico, tra-
:2:3:1:: dcilfe{c::)grzrlo en el mental ya que las tensiones mentales

Existen lresesé edegcuprnf arios f|$|cas_. ¥ ri-
s encuentreas mdncadpras de este tipo de tension. La plar
este 'relajamientora o s stenes. Hay que Ser Capaz e comrose-
qunda zom, harl)lor medio de la concentracu_én interior. l;a s
odepados, 1. '8 sobre el puente de la nariz y llega hasta :

+ La lension se libera permitiendo a los parpados deja
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v

se caer’’. Y la tercera, se encuentra gl
tratar de relajarla, liberandola de |5
cuando se estd bebido y uno no se pre
dO”.

ededor de la boca, Hay que
energfa que hay all{, como
-Ocupa de lo que esta dicien-

Otra forma: El tercer ojo de Rampa.

Imaginarse que se ha cafdo de una montafia; uno se encuentra
en el suelo, una fugura deshgzcha con todos los mésculos blandos,
las piernas en la misma posicion en que se cay6, manteniendo la
boca semi-abierta para perder la tension de los masculos de las
mejillas.

Imaginar que las piernas y los brazos estdn llenos de enanos
que nos obligan a trabajar los misculos tironedndolos. Decir a ellos
que se retiren de los pies y asi desaparecerd la tension. Después
hacer lo mismo con las piernas, pantorrillas y muslos para dejar-
los descansar. A continuacidon, los enanos deben ser mandados
a la cabeza. Basguelos en su mente y obliguelos a salir, a que aban-
donen los mUsculos para quedar blando vy flacido.

Seguir con los brazos comenzando con los dedos, pasando por
las mufiecas, empujandolos hasta el codo y luego a los hombros.

Es el momento de sacarlos del cuerpo, obligdndolos a que suel-
ten los musculos hasta quedar s6lo sostenido por la cubierta exte-
rior, quedando suspendido.

Vuelva a concentrarse en la cabeza para mirar con la mente:
la boca. .. icuidado! puede haber un mésculo tenso en cada comi-
sura. Ahora, cerciorarse de que la mandibula esté floja. Por ulti-
mo, los ojos: ...no hay nada que los moleste, ninguna luz. .. los
parpados pueden cerrarse suavemente, . . Sin tensiones. .

No hay nada mejor para aprender este método que la observa-
cion de un gato cuando se estd acomodando para su descanso.

éNo es verdad que, aunque con palabras diferentes, en este mé-
todo se encuentra la misma finalidad que en el de Strasberg?. ...
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ESCENA Il
COMPOSICION DE PERSONAJES

- ntamente @ diferentes précticas para la expresion corpq.

Conjunta Hligaba @ la observacion diaria del COmpOftamiemo
ral, se les obllg las siguientes bases:
humano. Se les daban irante a actor est4 obli ~

Al igual que en el teatro el aspir ?2 2 0219200 a .
ciarse como figurante, en la 'tel'evm n esdnecesarlz comenz.a'r por
la condicion de extra. Es |8.UF?IC§! forma e aprender el oficjp de
actor, moldedndose en la (,"SC'pl.ma necesaria. Es esa la Pasantfa
que nos permite observar, investigar 'y sobre todo, preguntar, gy
es la base de todo aprendizaje. .

La constante permanencia en el escenario o set de televisign
ensefia la mecanica y los secretos del oficio, imprescindible a tg.
do aspirante a actor.

iCusles son las posibilidades de actuacion en el extra de tele.
vision? Representar a la gente comn en la calle, bares, restauran-
tes, etc. ¢Donde estard la semilla de la que extraemos los datos
para representar personajes? En la vida diaria. La creacion de per-
sonajes es el resultado de la observacién de la vida diaria.

Mirar a la gente que nos rodea en calles, mercados, buses, ban-
cos, cines, etc., servira para enriquecer, poco a poco, nuestro sen-
tido de creacion. Observar cdmo se visten, qué actitudes toman
ante diferentes circunstancias, nos da la pauta de actuacion natu-
ral a conservar en nuestra mente para mds tarde poder represen-
tarlos.

El aspirante debe construir la “'vida teatral” del personaje asig-
nado, verlo ante sus ojos para conocer exactamente como va a
moverlo, cudles serén los gestos apropiados, como vestirlo; en o-
tras palabras, darle personalidad propia.

Para ello contamos con tres elementos: Fisiologico, Sociologi-
co y Argumental. En el aspecto fisiologico, para visualizar el re-
trato fisico, en el sociolégico, encontrar de dénde proviene y qué
?r:iq?n:;éidu;:fgén posee. Y por ltimo, el adigstramignto de la

crear argumentos a cada accion indicada con

el obJe.to de hacer naturales cada gesto, cada reaccion y cada des-
plazamiento.,

Asi se fue elaborando,

S_i¢ a marchas forza ero con carino Y
dedicacién. das p

iUn nuevo curso! Mas din&mico, en el que habrfa com"
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pmencias de grupos para el desarrollo de
das para la creacion de argumentos, meca
cas conjuntas. . . etc., etc,, ete,

Llegd el dfa de las entrevistas a los inscritos, iQue "
ra”'! No sblo se presentaron los que lo habfan hecho 2

la imaginacién, busque-
nica de estudio, practi-

sampable-
través de

la Academia, sino que ya en R.CT.V. se habfa corrido la voz y-

se inscribieron, por medio del Departamento de Recursos Huma-
nos de la Planta, jovenes actores que ya se desenvolvian en el tra-
pajo de telenovelas; algunos con varios afios de practica. iAho-
ra sf, me dije! 1A ellos no puede dérseles el mismo curso que a
los de la Acedemial Hay que dividir, diversificar... iMédulos!
i iNiveles!! iiiEureka!ll

Solucién: Un primer nivel para la formacion de extras en la
Academia y un segundo nivel en la “Escuelita” de Radio Caracas
T.V. Constaria, este nivel, de las comprobaciones necesarias de
conocimientos para después aplicarlos en la escena. Ejercicios pa-
ra el desarrollo de la imaginacion, investigaciones acerca de las
lécnicas televisuales, competencia de grupos, etc., etc. Ya en la
practica, se nos ha‘cian cortas las tres horas semanales. Habia en-
tre ellos algunos jovenes de produccién y hasta técnicos que iban
a estudiar direcciobn y que consideraban necesario saber algunas
normas de actuacién. Para ellos, la palabra DICCION, sblo signi-
ficaba hablar claramente. iNo, les decfa, es mucho més! Pero,
cuando a alguien se le entiende todo lo que dice, es porque tiene
buena diccién, éverdad? Es cierto, pero si a eso no le afiades, una
buena respiracién, méas el ordenamiento de las frases, la utiliza-
cion de matices, etc., no te hards entender claramente. Y les hi-
ce el debido cuadrito para saber en donde estaban sus fallas:

ESCENA 111
ELEMENTOS PARA ESTUDIO DE LA DICCION

Elocucion perfecta de las frases de un texto.
Aprovechamiento de la voz. Volumen. Edu-
cacion, ' )
Escucharse a la perfeccion. Articulacion. 3
Expresion ajustada al pensamiento. Intencion.

Diccion:
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tos de puntuacion.

"Conocimien
Ordenacion de las frases de un texto: Andlisis,
- Elementos Y valores del matiz. _
\alores
palabra clave
ices: Enfasis _
Matices Pausas Y entonacion de puntos. .
Color de las frases: Valor sensorial del tono,
FRASEO

iValores del matiz! Unos, no conocfan de queé se trataba eso,
y otros, no lo sabfan por ese nombre pero si en la préctica. iQué
bueno, me dije! Vamos a divertirlos mientras ponemos en claro
este asunto. Y. . . les conté el cuento del poeta:

Habia una vez un poeta que frecuentaba una casa en la que ha-
bia tres hijas. Viendo en ellas por lo menos una comida al dig,
trataha de contentar a las tres con eloaios vy halagos. Todo iba muy
hien hasta que un dfa las muchachas se pusieron de acuerdo; aco-
rralaron al pobre poeta diciéndole: *‘Decida cual de las tres 0 no
regrese mas a casa”. Y ahora, {qué hago?, se pregunt6 el mucha-
cho viendo peligrar su cena diaria. Y compuso un verso:

Tres bellas que bellas son
me han exigido las tres,
que diga cuél de ellas es
la que ama mi corazon.,

Hasta aqul todo era perfecto pero... no podfa decir a cudl de
ellas preferfa. Entonces, ni corto ni perezoso termind el verso,

pero no le puso signos de puntuacién con el fin de no compro-
meterse,

Si obedecer es razon

digo que ato a Soledad
no a Julia cuya bondad
persona humana no tiene
no aspira mi amor a Irene
Gue no poca es su beldad,
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Soledad, la mayor, tomb la carta y le acomods la puntuacién
leyendo de manera que el poeta la amaba a ella, Pero Julia hizo
lo mismo,ly entonc'es con quier\ se quedaba el poeta era cor'1 ella.
Irene realiz6 la misma operacién, cQué quedaba por hacer? Es
claro, Ilqmaron al poeta, pero éste, viendo que la cosa se le iba
a complicar mucho, puntualizé de tal manera que no se quedd
con ninguna de ellas.

El juego consiste en aplicar los valores del matiz, en su forma
basica. Quiero decir: Forma afirmativa = punto. Forma exclama-
tiva = signo de admiracién, y forma interrogativa = signo de inte-
rrogacion.

Traten de hacerlo. El jueguito se llama: Entonacién versus pun-
tuacion. En las Gltimas péginas encontrarén la solucién. iPero,
gsperen! Hégan la prueba primero. .. Bueno, ya sabfa que no po-
drfan resistir la tentacion.

No crean que solo se jugaba en el Curso, también se trabajaba
y duro. Estos juegos que se hacian eran después aplicados en el
andlisis de los textos. El estudio del fraseo es imperativo cuando
en la mente se fija la idea de hablar bien, de manera comprensi-
ble para el oyente; y cuando se comprende, que es la base para
emprender el camino de un buen anélisis.

El primer requisito de la diccién es el de ser escuchado a la per-
feccion. Por esto, su estudio contempla, en primer término, el
entrenamiento de los 6rganos de la respiracion, fonacion vy siste-
ma de resonancia, para lograr la suprema cualidad de la voz habla-
da, y en segundo lugar, ejercitarse de una manera constante pa-
ra obtener una buena articulacién que permita dibujar todas las
letras contenidas en cada palabra de una oracion.

El arte de la diccion comprende igualmente el estudio del fra-
seo, distribucién de pausas, respiraciones y entonaciones, cono-
cimientos de sintaxis, de matices. .. etc., etc., con el objeto de
adquirir, entre otras cosas, la técnica que permita introducir los
sonidos, silabas y palabras, en los ojos y ofdos de quienes nos es-
cuchan al hacer propias las palabras de un texto.

El actor que se prepara para la interpretacién d
je estudia cuidadosamente la sintaxis y establece, segin las reglas,
el fraseo. Cuando el lenguaje reviste una forma desusada o difi-
cil, retraduce primero la frase a un lenguaje cotidiano para favo-

recer la comprension de su significado.
La personalidad del actor se manifiesta en s

g un persona-

u fraseo, en su in-
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desentrafiar el sentido intrincado que, muchag ve.
trarse en el perfodo largo de una frase, De igual
constitutivos de su interpretacion, g Matiz
a imaginacion adjudica a una frase o g ha-
llazgo de un nuevo sentido hgsta ahora inadvertido.

Al igual que un aprendiz d.e canto falla una nota, asi mismq
al actor que desconoce la técnica del fraseo, le puede Suceder que,
al no controlar sus normas, traduzca por medio de una mala .
flexibn un sentido distinto de lo que pretendia expresar, traicio.
nando de esta manera la verdadera intencion del texto.

Fraseo es en resumen, la ordenacion correcta de las frases pa-
ra expresar de manera convincente la idea, concepto o pensamien.
to del autor.

Recordar y actualizar algunas reglas de puntuacién me pare-
cib conveniente y acudi a mi enciclopedia ambulante (as( la llamg),
Gloria Mir6s. Ella habia tomado para si el deber de revisar casi
todo lo que preparaba y le parecidé que la idea era buena. Como
esperaba, me presto al dia siguiente un libro sobre el tema, de Eduar-
do Blanco.  Siento que es necesario decir algo mds sobre esa gran
mujer: Una tarde, hace ya més de dos afios, nos encontrabamos
conversando y esperando para ensayar El dia que me quieras de
José¢ . Cabrujas. De repente me la quedé mirando y le dije:
“iCudnto me hubiera gustado tener una hermana menor y que
ésta fueras t0!"... No me dijo nada, pero se le aguaron los ojos.
Desde el tiempo que la conozco, nuestra amistad ha permaneci-
do inalterable y son muchfsimas las cosas que he aprendido en
su compafifa. La quiero mucho por buena, por inteligente, por
su calidad humana, por. . . iporque es mi amiga, pues!

teligencia para
ces, puede encon
modo son elementos
insolito que su prop!

ESCENA IV
PUNTUACION

Tomado de Técnicas redaccionales de hoy
Autor: Eduardo Blanco, .
Editorial Arte — Caracas,

uld_:rs su_inos| dfa puntuacién no tienen més finalidad que la de @
Y a la claridad de la exposicién del pensamiento. Cuando no
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se sabe puntuar, se debe a estos motivos:

a) desconocimiento de la sintaxis.
b) desorden en la manera de pensar.

Los signos de puntuacién no deben ser usados segiin caprichos
personales, sino segln normas objetivas, ya que equivalen a signi-
ficaciones universalmente vélidas.

ABUSO DE LA COMA.

Cuando un escrito necesita muchas comas, es sefial de que hay
demasiados incisos dentro de la oracion o de que se ha alterado
excesivamente el orden sintactico de la misma. En la mayorfa de
los casos bastard ordenar la oracién para que podamos suprimir
algunas comas. En otras ocasiones, serd conveniente eliminar- las
comas que no sean estrictamente necesarias. Asi, podemos evitar
las comas en los siguientes casos:

a) Cuando separan oraciones coordinadas breves.

b) Las que separan complementos antepuestos al sujeto, so-
bre todo si son breves.

c) Las que usamos para separar incisos breves o que no ne-
cesiten de ser resaltados.

d) Las que separan cualquier caso de oracién copulativa, aun-
que sean de cierta extension.

USO DE LA COMA.

Para separar los elementos analogos de una serie, sean palabras,
frases u oraciones completas.

Palabras:  tiempo, viento, mujer y fortuna, presto se mu-
dan.

Frases: el sombrero de copa, el pantalobn ancho y los
botines estén fuera de moda.

Oraciones: Ni yo me expliqué bien, ni los que escuchaban

sabfan de qué tratdbamos.
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USO DEL PUNTO Y COMA.

En la préctica y para los casos de duda se ofrece la siguiente
norma. En general, se usa el p.untO y coma para aquel.los Casog
en que se podria acabar la oracion gon un_ punto vy seguido, perg
se sigue adelante para desarrollar mejor la idea que estamos expo-

niendo.

a) Para separar oraciones referentes al mismo tema pero de
mayor extension que las separadas por una coma. Sobre
todo en los casos en que se ha suprimido el verbo. '

b) Para separar perfodos relacionados entre sf, tanto si van en-

lazados mediante conjuncién, como si no la llevan.
Ejemplo: “Es de alabar la excelente informacion que de
las ciencias fisicas tenfan los griegos; y no hay que decir
que esta informacion era recogida de manuales antiguos,
sino aprendidas a fuerza de observacion directa de la na-
turaleza'’.

c) Cuando el periodo que sigue a las conjunciones es largo.

d) Antes de las conjunciones: ahora bien, —sin embargo, —no
obstante, —con que, —por lo tanto, . ..

e) Cuando la frase que sigue no tiene enlace con el sentido
anterior.

Ejemplo: Unos dicen que la clientela estd mejor atendi-
da; otros, que es peor.

"“Si procede del francés, galicismo; germénico, del alemén; . ..
etc. . ..

PROPOSICION COMPLEMENTARIA.
INCISO.

Son palabras, frases u.oraciones con caracter explicativo, Seé
encuentran entre comas, guiones o entre paréntesis.

Ejemplos: Mi tlo, que e¢ militar, no ha hecho nunca la guerra.
(Oracion de relativo).

La secretaria, mareada, dej¢ | - ; d-
jetivo). , dejo la méquina. (Simple a

Juan, el corrector de pruebas, trabaja hasta tarde.
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e s e}

el

(Aposicién: efecto de poner dos o més sustantivos
sin conjuncién).

Napole6bn acab6 sus dfas, segin dicen, en la isla de
Santa Elena. (Inciso explicativo).

Forma

atonal.  Inciso.
La frase principal, separada por una coma, da paso
a la frase explicativa (inciso). Luego, otra coma sepa-
ra el término de la oracién principal.
El inciso puede ser eliminado de la frase u oracion
principal sin que quite el sentido de la oracion.
Ejemplo: El plan, hasta el presente, se iba desarro-
Ilando con exactitud.
"E| plan se iba desarrollando con exactitud”.

Mecanica de la forma atonal:

La frase se lee de corrido hasta la segunda coma que lleva “'cor-

te".
Gréafico de entonacién: El tono se mantiene, no desciende

en la primera coma.
El final del inciso se desarrolla con

/%’J’—\ entonaciébn ascendente, terminandola

. con el ordinario descenso de la ora-
cion afirmativa.

Y... ahora ¢Jugamos otro ratico? Veamos como camina eso
de la puntuacion. Esta vez serd con el Juego del Testamento. El
documento presentado por el notario fue el siguiente:

“Dejo todos mis bienes a mi hermano Juan no a mi her-
mano Luis tampoco se pagard la cuenta del sastre nunca
de ningin modo para los Jesuftas todo lo dicho es mi deseo:

Fulano™.
Los datos son los siguientes: Juan es el primero que desea ob-
tener el dinero, luego, Luis. El sastre reclama el pago de la depda
y los Jesuftas esperan la donacién. Pero, es el Gobierno quien,
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finalmente, se queda con todo. Ya sé que esta vez les serg Mucho
mas facil. Pero, de todas maneras les pongo la solucién hacia |5
(ltimas péginas.

Bueno, creo que ya es hora de que Nos pongamos un poco més
serios, asi que comenzaremos con las normas para el andlisis en g
primer nivel,

Analisis en su aspecto bdsico.
FORMULA 1.

La experiencia ensefia que las normas requeridas para el ang-
lisis de una o més escenas debe convertirse en una rutina diaria.

La manera de realizarlo en forma metbdica ayudara a ver clara-
mente la idea del autor al crearla. Se procederd en forma ordena-
da a estudiar |as posibilidades escena por escena.

1) Le:er todo el capftulo para més tarde dedicarse a la escena
asignada. Marcar el personaje.

2) C'omenzar el andlisis por la puntuacidn, pausas en las transi-
ciones, respiraciones, eliminar los innecesarios puntos sus-

pensivos, verificar el objetivo real de su personaje para dar
a su contenido la verdadera intencion,

3) Leer la parte izquierda del libreto donde muchas veces se

encyentra. la ubicacién y circunstancias de la escena para es-
tudiar actitudes propias al personaje.

4) Comprqbar cudl es la razén de su entrada a escena y qué re-
lacidn tiene con los demés personajes de |a trama

5) Establecer el personaje de acuerdo a:
Aspecto fisico = retrato, magquillaje y vestuario
Aspecto Social = grado de educacién. .
Aspecto Siquico = estddo emocional,

E .
6) n:tablecer el ritmo adecuado a las circunstancias de la esce-
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JORNADA CUARTA
Curso R.C.T.V. — Academia

Mas tarde, en clases, amplidbamos los conceptos preparando
escenas que varios de ellos tenfan que grabar en la tarde. Se ha-
blaba ademéas del manejo de la utilerfa apropiada al personaje-pa-
ra que no se limitaran a estar sentado o de pie, sin acciones pro-
pias a la escena. De ahi, se encontraba un nuevo tema: imagina-
ci6n y justificacién. Para su desarrollo les inclufa ejercicios de gru-
po, en competencias. Si algo he aprendido con toda seguridad,
es que se logra mucho més de la gente joven, si a la vez que se les
ensefia pasan en clase un rato divertido. Las competencias de gru-
po eran esperadas con ilusion ya que al grupo ganador se le pre-
miaba. ¢Cuéles eran los premios?... Pues, esas cositas que en-
cantan a los nifios, porque eso representaban para mf. iMis queri-
dos nifios!

Por cierto, me dijeron que por ahf salid en una de esas colum-
nas periodisticas de chismecitos que a los alumnos de “La Escue-
lita” que se portaban mal, los hacia ir a un rincdn con un ‘“‘gorri-
1o colocado en la cabeza. No es cierto. Jamas me atreveria a ha-
cerlo, porque respeto mucho a los jovenes que se respetan. Soy
regafiona, eso Si, pero lo hago con la sana intencion de |levarlos
a superarse, @ demostrarles que el camino del actor no es, de ma-
nera alguna, la senda del lucimiento personal sino la del sacrificio.
Dedicarse a actor es dejar de lado muchas cosas que nos agradan,
por algo que nos ayude en nuestra carrera; olvidarse de los proble-
mas personales que interfieran con nuestro trabajo, dejar de la-
do una reuniébn o el paseo previsto a una playa, si son necesarias
esas horas para el estudio y composicion de un nuevo personaje;
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no comprar un vestido que nos gusta porque'hace falta adquirir
adapta a la personalidad del personaje
otro, que sf es el que s& t h
hemos creado. ES obligar a que nos respeten porque hemos
qzﬁ; nosotros los primeros en respetarnos. Y tantas otras cosas
3ue estan impl(citas en la carrera del actor. f-EI grupo de R.C:T,v_
y los jovenes de la Academia que han s.egmdo los Cursos tienen
dentro de s/ mismo ese afén de supeféf'én que, a la larga, lleva-
r4 a varios de ellos a reconocer que valid la pena estudla_r para al-
canzar la meta deseada. Por otra parte, {cémo podria irrespetar
a quienes me nutren y me ensefian?. . . . ‘

Y. .. otra vez cometf el pecado del “inciso”. . . ¢En dbnde que-
dé? iAh, si, en las competencias de grupo! Se sacaron en limpio
muchas cosas, debido a las criticas que los propios alumnos ha-
cian despuss de cada uno de ellos. Grandes discusiones: “No fue
buena la propuesta”. "“No dejaste ver que en realidad estabas ner-
viosa”. “Te faltd tal detalle” “No 'vi' el peso de la maleta que sos-
tenfas”. .. En el juego de "¢Qué es lo que fall6?”, permanecia
sentada, callada... y admirada, iCudntas cosas descubrfan a tra-
vés de un simple gesto o reaccion! Méas adelante encontraran al-
gunos de los ejercicios practicados. Pero lo interesante de ellos
no es lo que se sefiala, sino las variantes a que se puede llegar con-
servando las palabras del texto y cambiando condiciones fisicas,
sociales y hasta siquicas de un mismo ejercicio. Es asi como se
desarrolla la imaginacién y se aprende a justificar,.-de acuerdo a
las condiciones dadas, cada gesto, cada reaccibn o cada accion,
Es la Gnica manera de encontrar esa anhelada naturalidad en nues-
tra actuacion: que surja a través de nosotros mismos. Y vaya co-
mo ejemplo el siguiente ejercicio:

Un joven se encuentra escribiendo y se le rompe la punta
al lapiz. Busca otro y se da cuenta de que también eéstd
roto. Acude a los cajones del escritorio en busca de un
bolfgrafo. No lo encuentra. Registre sus bolsillos. .. iPor
fin! Tome otro papel. Dispéngase a escribir. . . el boligra-

fo no tiene tinta. Decide dejar de escribir, rompe el pa-
pel tirandolo en el ctsto.,

A través del ejercicio venfan las criticas: no expresaste la cole-
ra al darte cuenta de que el otro I4piz estaba roto. .. No se vio
la angustia progresiva a medida que se te iba dificultando la ac-
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cion. .. Te registraste el bolsillo de la camisa por el lado que no
tenfa bolsillos. .. {de dénde sacaste el nuevo papel?. .. No hicis-
te la accion de apretar el boligrafo antes de escribir. .. no miras-
te el cesto donde tenfas que botar el papel. . . etc., etc., etc. . . .

Yo observaba para elegir a la proxima “victima’, que seria,
indudablemente la que més fuerte criticara. De esta manera se pro-
ducfan las variantes. Después de todas las discusiones y criticas
las acciones del ejercicio eran conocidas. Quiero decir, la secuen-
cia de actos. El elegido se levantaba inmediatamente a repetirlo
y entonces, le echaba un bafio de agua frfa al decirle: "Espera,
el individuo no es el mismo”. La situacién habfa variado: el per-
sonaje, muy miope, necesitaba unos gruesos vidrios en sus lentes;
ademés su carécter es explosivo por lo que el control de emocio-
nes debe trabajar de manera distinta a la anterior. Cuando iba a
romper el papel, lo detenfa indicandole que ante un gesto el pa-
pel se habfa caido al suelo, y cuando iba derechito a recogerlo,
venia la pregunta: ¢Y... qué pasd? ¢No habfamos quedado en
que tu personaje no vefa bien?

Debido a su ceguera, NO ES POSIBLE QUE PUEDAS LOCA.-
LIZARLO TAN RAPIDO... Buscalo, tantea el suelo... agacha-
te... De esta manera aprendieron que no se debe criticar por
criticar, que hay que hacerlo, eso si, pero de manera constructi-
va. Y algo més. .. a no dedicar su tiempo a LEER el papel, sino
a descubrir como representarlo de acuerdo a las condiciones da-
das.

EJERCICIOS: No se permite el uso de utileria.

1) Sentada ante un espejo, realizar todas las acciones propias
de una muchacha feliz, porque va a una reunion, y se dedi-
ca con todo esmero a maquillarse.

Variante: No le agrada la fiesta, pero se ve obligada a ir.

2) En la calle empieza a llover y saca un paraguas del bolso. Co-
mo sigue lloviendo més fuerte, se impacienta viendo que el
paraguas se encuentra trabado. La lluvia comienza a empa-
parla. Como le es imposible abrirlo, lo tira al suelo y se va
corriendo, resguarddndose de la lluvia con una bolsa pldsti-
ca que ha encontrado en el suelo.
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faja tubular y realice toda la accion que

del closet una :
3) Saque faja que le queda muy ajustada.

supone colocarse una

Realice la natural rutina, hasta cor-

4) Afeitarse ante un espejo. : .
Debe terminar de afeitarse despuds

tarse mientras lo hace.
del corte.

5) Fiscal de trénsito: Dirija el trafico. Retire a un carro que de-
cide estacionarse en sitio prohibido. Vuelva a su accion an.
terior. Detenga el transito ante el paso de una linda mucha-

cha. Decida irse tras ella.

6) Usted es un barman: Reciba a un cliente imaginario. Preps-
rele un coctel con todos los detalles. Entréguelo. Le pagan,
de el vuelto y reciba la propina.

Como pueden ver, son ejercicios faciles que necesitan de sus
variantes para desarrollar la imaginacién. Otros de ellos los prac-
ticaban, pero venfan ordenados por medio de un grabador; asf
nunca sabian la secuencia de acciones. Por ejemplo, la voz indi-
caba: “Llega de la calle... cansado. Se dirige hacia el sillon. . .
y se sienta en el suelo. .. (risas, criticas, burlas: ..). Pero se acos-
tumbraron a actuar sin por eso dejar de estar pendientes de escu-
char la orden intempestiva de un director ante cualquier emergen-
cia. (Concentracion exterior). Mientras tanto, en el Curso de los
Sébad_os de la Academia, los participantes comenzaban a recibir
sus primeros libretos de television, Uno de ellos me pregunté: “Pro-
\fzs ?cpor gﬁin:)os_llfr;t:)so :;l_'l';/ tienen tantos puntgs suspensi-
o, e B upongo que por la prisa con que
tedes cé?mo es la crog; :éonen bl fJedno Yooorinnnn ¢Ven us-
se uniendo a ello una c.ie l::of(;?r?::slfj ® poma ;_)ara e raE e

€ entonacion: la forma atonal.

Ss |decnr, mantener la entonacién que se trae en la frase, sin ascen-
erla o descenderla, ante los puntos suspensivos
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ESCENA |
Puntos Suspensivos.

La verdadera significaciébn de la palabra es: cambio brusco de
una idea a otra, dejando incompleta la idea anterior. El gréfico
para recordar la forma atonal en el texto se sefala: «

El punto suspensivo puede tener tantos matices como emocio-
nes quieran expresarse, al igual que el ritmo, que puede acelerar-
se 0 retardarse -ante casos diferentes. Pero estas son cosas que se
aprenden con la préctica. No obstante, coloco algunos casos pa-
ra que se sirvan como ejemplos en el momento del analisis.

1) Cuando queremos dar la impresion de que no encontramos
las palabras apropiadas a nuestro pensamiento: El ritmo ha-
cia el final de la frase sufre un retardo.

2) Cuando vamos a ser interrumpidos en la mitad de una frase:
Se debe completar en la mente la idea. Esto servird para no
quedarnos en ‘el aire” ante la distraccion de un comparie-
ro.

3) En el caso de que la idea sea cortada por la intervencion de .
un compafiero, pero que en el préximo parlamento dicha
idea continte. En este caso la interrupcién no debe ser to-
mada en cuenta y s6lo haremos una pequefa pausa, para que
él pueda intercalar su frase.

4) Ante el caso de que los puntos suspensivos indiquen que la
emocién nos impide seguir hablando, el ritmo debe ser re-
tardado y el volumen en la voz debe ir disminuyendo hasta
quedarnos sin habla. (Oraciones enumerativas incompletas).

Con estos ejemplos, ya podian ir eliminando de los libretos los
que no fueran realmente puntos suspensivos. Después de los ejer-
cicios pertinentes para que la idea se les fijara, iba a dar por ter-
minada la clase. Pero... dotra preguntica?, .. iClaro! "Profe:
usted dijo gréficos. {Es que en el libreto debemos marcar todas
las entonaciones?. .. Al principio, solo las que sean necesarias para
recordarselas —les contesté—: después de un tiempo no hacen fal-
ta.
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las entonaciones interrogativas, me dj

Pero, ante el tanteo de ,
o recordarselas y éste fue el préximg

cuenta de que erd necesari
tema.

Entonaciones interrogativas.

Las frases interrogativas se pronuncian generalmente en tono
mas alto que las enunciativas. Comparese: éSI? Si. ¢Aqul? Aqut,
iMafiana? Mafana. La altura de la voz es tanto mayor cuanto mas
vivo es el interés que se pone en la pregunta.

La estructura ordinaria en la curva de entonacion interrogati-
va es esencialmente ascendente —tipo B— aunque varia constan-
temente segin sea el sentido propio de la interrogacion, la igno-
rancia o conocimiento de cudl va a ser la respuesta y, como es |6-
gico, de acuerdo al valor emotivo contenido en la pregunta.

La parte interrogativa no expresa, asi mismo, sino la primera
parte de un proceso mental cuyo complemento se halla en la con-
testacion correspondiente:

Pregunta

Gréfico: 6—7‘ ?

Respuesta

Gréfico: W :

Entonaciones interrogativas basicas.

Pregunta absoluta:

La.persona que interroga ignora si la contes-
tachn ha de ser afirmativa o negativa.

La interrogacién afecta a todo el contenido
de la frase.

Lafrespgesta tiene siempre un sentido concreto:
—S1 0 NO—,

Gréfico: ¢ ey

El' tono alto desciende gradualmente hasta

llegar a la pendltima sflaba y vuelve a elevar-
se sobre la dltima sflaba,
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Ejemplos:
{Ha venido tu padre?
¢Pasaste mala noche?
¢Olvidaste tu promesa?
¢T crees que no me acuerdo?
¢No te lo he rogado una y mil veces?
¢Se han hecho dano?
¢Han visto a mi hermano hoy?
¢Me llevas al cine?
¢Quieres un cafecito?
¢Fuiste anoche al Teatro?
¢No olvidas nada?
¢Con la misma ropa?

Cambio por matiz. Gréfico: /—\

Un sentimiento de extrafieza, desilusion, sorpresa o duda, cam-
bia de manera radical la entonacion, convirtiéndola en descendente
hacia el final de la pregunta.

Pregunta pronominal:

La pregunta cuya primera palabra acentuada
es una forma gramaticalmente interrogativa:
—Quién — Por qué — Cudndo — Qué — Como
_ Adonde — Donde, etc., también |lamada
elemento o proposicion interrogativa.
La respuesta lleva siempre una forma expli-
cativa.
Gréfico de _/\
entonacion:

La pregunta lleva una marcada elevacion de
la voz sobre la palabra acentuada, descendien-
do gradualmente, hasta llegar a la dltima si-
laba donde adquiere su tono mas bajo.
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Ejemplos:

¢Qué significan esas palabras?
{Quién te lo ha dicho?

¢ A donde quieres llegar?

{Qué es eso que dice la gente?
¢Quién puede asegurarlo?
{Por qué no me quieres?
iCusndo me llevas al cine?

¢A dénde vamos a llegar?

{En dénde pongo esto?

¢Por cuénto me vende esto?
{Con quién tengo el placer de hablar?

Como en el caso anterior, ante extrafieza, duda, sorpresa. .. se

produce la inversion de entonacion. Por lo tanto el grafico corres-
pondiente es el ascendente:

Esto trajo a colacion el tema de los tonos. Leyendo acerca de
la comunicacibn verbal-no verbal, me encontré una vez la siguien-
te definicién acerca de los tonos refiriéndose a las cadencias di-
ferentes en regiones y paises. Es por esto que podemos reconocer
al andino o al margaritefio; diferenciar un argentino de un mexi-
cano; etc., etc. "“Aprendemos a ‘entonar’ por simple imitacidn
de la gente mayor que nos rodea, al igual que de acuerdo con el
medio social que nos rodea depende el empleo de un léxico me-
jor o peor”,

Pero, como ya podrén figurarse, para el actor es algo més. ..
rpucho mas. La definicion del tono, se traduce en las notas mu-
smaleg que emplea el ser humano al hablar y, ‘en otras palabras
al sonido que emite un cuerpo que se mueve, respira y late, ,

ESCENA 1|

EL TONO Y SUS PROPIEDADES

Llamamos tono al sonido que emite
rgspira y late. El tono actla directame
viosos, despertando en el oyente una
tos, Tiene, pues, una funcién comunj

Un cuerpo gque se mueve,
nte sobre los centros ner-
amplia gama de sentimien-
cativa. Asf, que no es nece-
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sario mirar a una persona para saber si esta reclinada; si estd inquie-
ta o se mueve con lentitud o rapidez; si su actitud es tensa o sose-
gada; si se estd sonriendo o tiembla de miedo.

Cada estado corporal a la hora de actuar, debe reflejarse no s6lo
en el cuerpo sino también en el tono, ya que éste, transmite y des-
cribe el sentido externo de los objetos.

Paralelos a los valores comunicativos del tono, tenemos los de
la emocion. Una palabra o una frase dicha con una entonacion
justa al instante que se vive, reboza de ‘significado, puede lograr
en el oyente un sentimiento afectuoso o provocar una reaccion
colérica.

No existe de ninguna manera la forma de establecer, adivinan-
do, el tono a usar para decir tal o cual cosa. Es imposible fijar to-
nos. Solo interpretando nuestros sentimientos, dejandolos aflorar,
sintiendo la verdad de una frase, lograremos la entonacion justa
a las palabras de un texto.

La expresion emotiva constituye la base de toda actuacion y
esto nos lleva a tomar en cuenta tres factores fundamentales para
la interpretacién de un texto. Como siempre en forma bdsica:

a) Sentido propio de la frase.
b) Caracteristicas del personaje a interpretar.
c) Circunstancias de la escena.

Las inflexiones del tono —reproduccion calcada del pensamien-
to— unidas a las modificaciones del acento en las frases y el ade-
cuado volumen, nos permiten reflejar todos los matices del senti-
miento dentro de una infinita gama emocional.

VALORES COMUNICATIVOS DEL TONO
Los valores comunicativos del tono producidos por el instru-

mento humano, radican, por lo general, en dos campos: dinami-
co y sensorial.

Dinamico:

1
Se asocia con el impulso de la accion reflejado en la necesidad
de movimiento.
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Sensorial:

Se asocia con el impulso de usentir” y va ligado a la interpreta.
cién de paisajes descriptivos. ) )

El valor sensorial es més dificil en la préctica, y estudia el yso
de los sentidos aplicados en los matices; ?StO nos lleva al color
en las frases, como elemento bésico de expresion. S

Por ejemplo: el tono puede ser “grande O pequeno”, “rico o
pobre”. Pero, la palabra “‘grande” —pongo por €aso— no adquiere
su debida proporcién si no lleva la ""grandeza’’ en el tono.

Por lo tanto, el valor sensorial acerca de determinado objeto
o sensacién solo se hace claro, cuando quien lo enuncia esté cons-
ciente de su extensioén o volumen.

Todos sabemos lo que significa: “‘suave, duro, blando, largo,
etc., etc. ... pero, hay que analizar cémo transmitirlo. Una figu-
ra calificada como pequefia no serd sentida por el oyente distin-
ta de la que califica como grande, si quien lo dice no sugiere en
el tono a que su campo de percepcion se ha reducido.

Repetimos que es imposible sefialar un tono especial para cada
cosa. Es preciso interpretar primero la idea y el sentimiento que
llevd al autor a escribir tal o cual frase, para més tarde encontrar
dentro de sl mismao la sensacién ajustada para expresarnos.

Buscar un tono para expresar dolor, ira, llanto, risa, etc., no
convence de ninguna manera al oyente, porgue el tono saldra fal-
so y falto de conviccion.

Y escribiendo y reflexionando, me doy cuenta que estoy a
punto de terminar otro capftulo. Los subsiguientes serdn dedi-
cados en su mayor parte al segundo nivel vy el taller “Desarrollo
para la creatividad del actor”, Nuevos temas: improvisacién, diag-
néstico dg textos, interpretacién y otras cosas que cref intere-
sante incluir, como la expresion sensorial.

Y a propésito de esto, voy a dejarles los primeros ejercicios que

practicdbamos en los niveles anteriores para que se vayan prepa-
rando.

Ejercicios sensoriales.

1) Sentando leyendo. En medio de |a lectura, comenzar a sentir
calor, en forma progresiva. Cuando éste se hace insoporta-
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ble levantarse, ir hacia una ventana. Abrirla y sentir que po-
co a poco se le va quitando el calor.,

2) Recibiendo un frasco de perfume: Recibirlo, abrirlo, poner-
se una gota en la mufieca y percibir el olor. Expresar placer
por el buen perfume.

3) Sentir el rumor producido por un ratoncito en la pared. Como
es un departamento, creer que no es posible. Sentirlo de nuevo
y levantarse para cerciorarse de que es verdad.

4) Tomar un sobre: abrirlo, leer y reaccionar diciendo: "‘Qué
cosa’’, asombrado. Luego abrir otro sobre, para comenzar
sonriendo y terminar riendo a carcajadas por el chiste lei-
do. '

5) Mirarse las manos para darse cuenta de que estdn sucias. Ex-
presar la sensacién de que se encuentran pegajosas. Decida-
se a lavarselas, efectuando todos los movimientos que requie-
re la accion.

6) Sentado: Comenzar a sentir frio hasta que se haga insopor-
table. Evitar el gesto convencional de abrazarse a si mismo.

7) Sentado en la sala de espera de un dentista,
Expresar tres estados de &nimo diferentes.

8) Detenerse ante un espejo. Mirarse en él para observarse en
detalle. Mostrarse complacida con lo que ve. Arreglarse al-
gin detalle, apreciarlo y después retirar el detalle que se a-
rreglo.

9) Encontrarse acariciando un gato. Haga resaltar el sitio donde
deberian encontrarse las diferentes partes del cuerpo. La ac-
cién terminard ante un arafiazo del animal.

10) El mismo ejercicio pero, esta vez, CON un perro.
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JORNADA QUINTA
INICIO DEL TALLER

Bien, bien, bien... Ya tenfamos preparado todo para iniciar
los nuevos Cursos, y los egresados del primero comenzaban una pa-
santia de extras en Radio Caracas T.V. que duraria tres meses.

Y... a todas estas pensaran ustedes: *Vfaya, ipor fin la Pérez
Diaz encontrd la tranquilidad!... ¢Eso creen?... pues... iNo,
ya verén! Conversibamos una mafiana con el -Dr. Pérez Belisario
y mi adorable amigo Luis Guillermo Gonzélez; hablébamos acer-
ca de la marcha de los Cursos, cuando se me ocurrid contarles a-
cerca de una idea. Iniciar més adelante un taller de actores, es de-
cir, un nivel superior que fuera el objetivo a alcanzar de los jovenes
que comenzaban en los primeros niveles. Les decfa: “su conteni-
do seria méas o menos: problemas de actuacion a nivel superior,
diagnosticos de textos, ejercicios para desarrollar la imaginacion,
intencién, concentracion, justificacion, composicién de persona-
jes.. . en fin, un sitio donde los actores ya hechos pudieran reunir-
se para aportar cosas nuevas. . . practicar. . .

Dr. Pérez: (Después de leer mis notas). No parece mala idea.

Amalia: Bueno, yo hablo de un experimento. .. Algunos
compafieros me han hablado de hacer unas reu-
niones en casa... pero, a ml me gustaria que la

Academia. . .
Dr. Pérez;  ¢Quienes participarian?. ..
Amalia: (Les di algunos nombres).

Dr. Pérez:  iAh! Mira, podrfas incluir también a. ..
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;Quién me mandarfa a hablar?, v,

y embargo, a 10s pocos dfas v,
muy insinuante: “¢Has pens,.

t iol
iYa no habia remedio! g
habfa dicho: "mas adelante 3

I |I(]|l |a me CStabd “13 a dO a (|:(‘S(|||,
i PO
5 | S )UOdC da' a 1a :

: 1 ndi g »
IYa habfa aprentivs. = o”el Tallerl ¢EI nombre? “Desarrollq

o - iSe inicid _ ' .
ginia! Hes“':?ﬁgad del Actor’, en su nivel ex'perm?emal. Lo inte.
para la Ct;recau primera etapa: Javier Vidal, Janis Chimaras, Rosarig
graron s

Prieto, Esther Orjuela, Mig‘uelrg:‘:i’”iézz’c}'e:}::tigg,Gu“e”éz'
L ralacC .
;i”eerl giz?;ﬂl?opze el ,?spectognlz; palabra taller: |ugar
comun ensen .

do:’dgci)ogf: rerigcr:;‘rfe\r?tsealtlnaque hacfamos, aprender unos de otros,
suqerif probleﬁwas y aumentar las difigultades a medida que ellos
se iban solucionando. iCémo nos divertfamos! Hapfar-ngs que-
dado de acuerdo en seguir algunas normas ante los ejercicios. Ca-
da aesto o cada accibn O recurso que resultﬁra comdnmente usa-
do “serfa multado con Bs. 1,00 y cada equivocacion en los ejer-
cic'ios con Bs. 0,25 (no crean que reunimos mucho; al final sélo
logramos Bs. 22,50). Pues bien, en un principio pagaron bastan-
te; medios, pero al cabo de un mes se hicieron expertos en sortear
los pagos. ¢Como? iAguzando el ingenio vy la creatividad!

El primero en pagar fue Javier, quien representd una escena

donde supuestamente esperaba una llamada telefonica. Segin su -

deseo, se mostrarfa impaciente y nervioso, ya que por alguna cir-
cunstancia él no estaba seguro de querer recibir esa llamada.

En cuanto comenz6 su escena... pagd un bolfvar (realizé el
gesto tan usado de demostrar impaciencia, mirando su reloj). iDis-
cusion de grupo! Se llegd al acuerdo de mostrar su estado de éni-
mo abrochando y desabrochando su chaqueta durante la espera.
Empezé de nuevo y, una a una, le fui malogrando las supuestas
cdmaras de T.V. Primero, la 3 quedé incomunicada; mds tarde,
la 2 perdi6 la imagen... y él, obligado a seguir actuando dentro
de un campo visual muy limitado, puesto que la cimara que le
quedaba se trabé. Por fin, empez6'a repicar el teléfono (alivio en
Javier), y el proceso de duda propuesto, ¢Contestaré. .. 0 no con-
testaré?. .. Iy segufan los repiques! (Javier empez6 a ponerse ro-
jo). De vez en cuando y de reojo, él me miraba. Supongo que pen-
saba “hasta cuando va a seguir con los repiques”, . . Pero, al cabo
de un tiempo logré lo que buscaba: nos fue poniendo nerviosos
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al comunicarnos su verdadera angustia,

Con Rosario, que habfa trafdo un ejercicio corporal,
tamos peor. La escena que propuso trataba de una sefior
unos ladrones la habfan dejado maniatada de pies y manos y de-
pendia de que el teléfono sonara para encontrar ayuda. En el Taller
no se usa ninguna clase de utilerfa; todo e§ imaginario, as( que
ella deberfa demostrar pies v manos ligados, sin soltarse en nin-
gan momento. Comencé con el debidc repique y ella empez6 a
desplazarse por el suelo. iQué bien reflejaba su angustia por lle-
gar al supuesto sitio donde se suponfa el teléfono. Por fin llegd
al sitio fijado vy, aliviada, escondid su rostro en el piso. iPor fin!. ..
Como pudo, levantd sus pies del suelo y tumbd la supuesta mesa. . .
i iiPor FIN!!! ¢Por fin?. .. iEl teléfono siguié sonando! iLa mira-
da que me dirigi6 fue todo un poema! Con todo, sigui6 contorsio-
nandose hasta que logré descolgarlo.

De eso se trataba: ellos proponian, solucionaban... y yo me
encargaba de desbaratarles sus soluciones,

A raiz de la iniciacion del Taller, los actores que provenfan del
teatro me confiaron su mayor preocupacién: concentrarse ante
las cdmaras de T.V.

Rosario, Renato y hasta Miguel, tenfan ya tiempo actuando
frente a las cdmaras y conocian la técnica. Es més, Miguel, es uno
de los mejores apuntadores de la Planta, a mi entender. Pero Es-
ther, Janis y Javier, se habian incorporado hacia poco tiempo.
Acostumbrados a la técnica teatral de concentracién con ensayos,
memorizacién, y sobro todo, TIEMPO..., se encontraban bas-
tante incomodos para lograr su concentracién. iEs verdad! Se re-
quiere de la practica diaria para lograr acostumbrarse.

nos por-
a a quien

Recuerdo que una vez, trabajando en la famosa serie “’A-
necdotario”, actuaba junto a un compafiero que se habia
convertido en experto en poner sus parlamentos en cual-
quier parte, con tal de evitarse la memorizacion.

Lo llamaban el “‘Rey de las Chuletas”. Nos encontrdbamos
en una escena en la cual él debfia declararme su amor, cuan-
do senti que me decia por lo bajo: “No te muevas’”. El pro-
grama era de época y el peinado tenia un gran mofo. ¢Qué
creen ustedes que habia hecho? 1Si, eso mismo! Me habfa
colocado entre el mono, su papel con sus parlamentos.
Y. .. ahi nos tenian, él declardndome su amor y yo, obli-
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™y

s mientras €l lefa a mis espal-

ras,
o a las cama 2
gada,_cci:eb r:gn:‘adamos para lograr concentracion ante  ca-
das. ¢

estos? Pues 10 lograbamos. Muchos dehnc;s{otros
= Corj“r)nos del teatro, pero de alguna manera hablamos
provenia

~ar a la television la concentra-
ma de aplicar
encontrado la for

cién teatral.

Tratando de recordar mis experiencias tomc’eéunor'.:1 :,?g:,tf,z para
; oy
ofrecerlos en la clase siguiente. Estos fueron mas O pun

tos:

ESCENA |

Paralelo de concentracion: actor-apuntador.

Cuando en sus comienzos 13 te\evisi()p no contaba con los ade-
lantos técnicos representados por el Video Tape y el apuntacior
electronico, el actor aplica su técnica teatral a la concentragngn
televisual. La relacion actor-escenario  se manetep(a al no existir
mucha diferencia entre la mecanica teatral y la televisiva.

La rutina de programacion ofrecfa al actor TIEMPQ para ensa-
yos, memorizacidn, puesta en escena, ensayo de cdmaras Y mas
tarde, y siempre a hora fija, la emision del programa. CaS|_en su
mayoria, el personal artistico provenfa del teatro y se aplicaban
sus normas con pequefios cambios que no influfan en demasfa
con la técnica de concentracion habitual en el actor de teatro.

Cuando hizo su aparicién el Video Tape, se consider6 como
un alivio para la mente. iSe podfa repetir la escena si algo fallabal
Ya no habfa tanto riesgo para el actor si no le gustaba la escena
hecha. .. iFue un aliviol El poder constatar el trabajo realizado
fue haciéndonos mejores actores, ya que podfamos ir corrigiendo
defectos; el adelanto técnico nos permitfa eliminar errores Y has-
ta. . . horrores,

Pero, cuando se anuncié que se habfa aprobado el uso del apun-
tador electrénico, ya eso ro nos gusté. .. iNadal... Si en el tea
tro ya se habfa superado esa etapa, ¢debfamos comenzar @ escu-
char la letra otra vez? Muchos de nosotros estabamos en desacuer-
do, por considerar que el apuntador llevarfa a algunos actores al
facilismo (como efectivamente ocurrié). Sin embargo, la mayo-
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rfa triunfo y el apuntador comenz6 a utilizarse

Sé muy bl.en el tormento que significa tener clara idea de lo que
vamos a decir y no emplear apropiadamente el apuntador elec(t:lré-
nico. En la época en que comenzé a aplicarse, estdbamos hacien-
do "corgzéq de madre”. Fueron muy malos ratos los de mi prime-
ra experiencia. No entendfa lo que dictaban y tampoco consegufa
recordar la letra aprendida a causa del ruido, las érdenes y la voz
del apuntador.

Y... {saben gstedes como pude hacerlo?. Considerdndolo no
como a un enemigo, sino bajo otro punto de vista: con su emple
me estaba permitido un descanso mental que hasta el momSntg
no gozaba. Podia pasar los fines de semana mas tranquila al no
tener que memorizar por completo todos los parlamentos de los
libretos correspondientes a la semana, Poco a poco lo fui consi-
derando como el amigo fiel dispuesto a ayudarme y no a fastidiar-
me. En suma: como algo positivo,

Pero, algo si les puedo asegurar. El actor teatro-television no
depe‘nde de una manera total del apuntador para decir su texto
Se sirve de él para su comodidad, sin perder de vista su antigua;
técmca'en cuanto a la disciplina de estudio. El actor iactor!
no conjuga la palabra ‘“facilismo” con apuntador elec;t;'(;nico LS
coloca en su punto més bajo del volumen y se sirve de é| sélc; co-
mo rgferencia ante cualquier necesidad. Usado en esta 'forma es
Imposible que interfiera en nuestra concentracion.,

_ No se puede actuar, en el verdadero sentido que esa palabra
tiene para el actor, cuando se depende exclusivamente del apun-
tgdor. Debe existir un previo anélisis del texto antes de su estu-
dio. El apuntador electrénico debe quedar circunscrito dentro
de nuestra concentracion al sentido general de percepcion, al igual
que en el teatro, podemos salvar cualquier interferencia; ocasio-
nal sin desviarnos de nuestro objetivo principal: ACTUAR.

ESCENA I
Qué se entiende por concentracién.

rC)L_Jeda refgrida a la habilidad de cada quien para controlar su
E’a or?na.atenmon. Y una vez conseguida, a la facultad de enfocar-
acia aquél o aquellos objetos que voluntariamente hayamos
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ello nuestra fuerza de voluntad.
centracion difiere en cada per-
nder a su trabajo, aungue todo
a otros se les hace

empleando para
el poder de con

n ate
gunos puede !
encuentre yuelto al reveés;

quilidad absoluta. o
hace imprescindible encontrar

por el hecho de que no pue-
predispuesto a actuar. Es
omunica de alguna forma
an en ella pueden sentirse

seleccionado,

Es sabido que
sona. Mientras al
lo que les rodea se

indispensable una tranqu!
No obstante, el oficio de actor

a como dé lugar una técnica prop'a
de elegir el momento en que € sienta
mas, estar fuera de concentracion sg_c
por lo que la escena y los que particip
afectados.

La concentracion es

y puede desarrollarse.
muscular. Por lo mismo, todos lo
de tension a los masculos del cuerpo

rioy en forma metbdica. i _
En el Taller, realizabamos diferentes ejercicios con el objeto

de desarrollar este elemento tan importante para la actuacién.
El juego del espejo, por ejemplo:

una facultad movil, cambiante, que debe
Se llega a ello por medio de la relajacion
s ejercicios dirigidos a liberar
deben ser practicados a dia-

o de ellos, "el leader”, ha-

Dos actores frente a frente. Un
| otro casi en forma simul-

cfa un gesto que debia iniciar e
tdnea. A la tercera vez, se cambiaba de “leader” ya que

éste lleva siempre una ligera ventaja sobre el otro.
La concentracién en este juego se dirige a adivinar cual sera el
movimiento completo que tiene en mente el oponente.

Juego de los detalles.

Se pedfa a los participantes conformar dos filas miréndo-
se frente a frente durante un minuto. Al cabo de ese tiem-
po se les ponfa de espalda contra espalda, ¥ pareja por
pareja debia ir describiendo el vestuario en detalle de ca-
da compafiero.

Variante:

Durar)te el tiempo que permanec(an de espaldas se les hacfa
cambiar cualquier detalle a cada uno. Al volverse de fren-
te, cada uno de ellos debfa sefialar cudl era el cambio e-
fectuado.
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El juego que describo i
_ ! a continuacié
lidad ¢ i n no llegd
caba asl nunca, debido a su dificultad e efectug iy
e » Pero es muy intere-

El juego del alfabeto.

Se conf i
- ungrg:' una media Iupa con los participantes. Se sefia-
i grupo que diga la A, el siguiente dice: B y
o ente hasta completar el alfabeto. Cada ’ac-
b pmpi(:;n pt\res 0 cuatro letras que deben considerar
; 2 continuacién se dicta una f
jemplo: “La constitucién d i
ebe respetarse’’. Esta f

) . rase de-

bera ser deletreada, segin las letras que le ha correspondi-

do a cada participan i
otc.). participante. (Primero la L. luego la A, etc. . . .,

£ D . ,
cuel;;e ::]erc(;umc;i ami ?ntende_r, seria estupendo juego en las Es-
Concer,madé:npe noI solo se iniciaria la practica de la necesaria
ara los estudios sino q
N’ on pe ue ademds, resultaria
.- . e un
malgmﬁco ejercicio para la adquisicién de una buena c;rtografia
ero. . . s i '
iy vc;lvamos al tema.. iLa concentracion! Esta debe tener
ctor dos formas muy bien definidas: Interna y Externa

Concentracidn interna.

sLllitiasdéa dque permltg fijar questra atencion en un solo objeto, re-
e una previa eleccién personal, donde no se tolera nin-
SCL)J:; Zlase de interferencia externa. Se trata de una decisién per-
i am:nr]\:sose eaxcluye todo aquello que no haya sido determinado
6 it para conformar un llamado “cfrculo de concentra-
o igtolra d\;f:, r:uestros pensamientos pueden ser casuales, pero
i) atenciénes arécl:apacnado para elegir en su momento una es-
ento dte o 12 S| od lo que se dgsea, eliminando cualquier ele-
b 1o sy eay(;: e en su eleccion. Son los instantes mégicos
{010, BORis fies n donde el actor se supera. Donde, olvidado de
” aflorar la verdadera creacion. :
Puedo dar fe de una buena concentraciéon interior, contan-
doles lo que me sucedié cuando hacia mis pinitos en la
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na| 5). Corrl'a el aﬁo 19

ional (hoy, €@ 110 195,
Nac;%ajando en un programa llamado "g| Cuen,
estabamos 1r8 ue escribfa Romdn Chalbaud vy dirigfy
Paz 3 Mateos. Me tocaba pOé écompanero &5
Alberto deactor venezolano Ferna‘ndod g(wfz, del gy,
magn/fico también ejerce 1a profesion de médico,
es sabido qué jempos no era_muy buena mi salud Y Sufrfa
En aquellos U inal del episodio y quiz, por

smayos. Al f E Foe
g frecuent:ls c?:bido control de emocion, me “dejé Ilevar
no polslier Caf desvanecida, y me contaban después,.qUe
por elld.

- : "iUn médico! iUn médic,

tos llamaba: "l i )
F emando,,aﬁguréiera seguido gritando pero /’AlbertO. siempre
il favc(:r'ime le record6: “Fernando. . . tu_ eres médico"
t.zgugcﬁagl'a s'ucedid0? Tan lograda habfa sido su concep.
¢

tracién que habia olvidado su otra profesion.

Concentracion externa.

Podria definirse como la habiliqad para lograr la concentracion
dirigida hacia un objetivo determ!nado sin perclit?r contacto con
la realidad. Esta es la que se practica en la television, donde, ade-
més de decir nuestros parlamentos apropiadamente y conservar
la interrelacién actoral, debemos atender la voz del apuntador
que manda la “letra”’, al tiempo que por esa misma vfa,’ se es
cucha la voz del director dando sus 6rdenes a los camarografos,
técnico del audio, luminitos, entre otras cosas. Y por si Ic_w expues:
to pudiera parecer poco, es preciso también estar pendientes de
cualquier eventualidad posible dentro de lo que se conoce como
“mecanica de Estudio”, es decir, la colaboracién necesaria ar_ﬁe
algdn problema durante la escena, ya sea del compafiero técnico
0 actor con el propésito de no detener la grabacién. - '

Es por esto que los Cursos de la Academia en su primer nivel,
se dirigen a dotar al aspirante de estos conocimientos facilitan-
dole ademds, la oportunidad de practicarlos directamente en un
Estudio de televisién,

Antes de detenernos en el an4lisis de textos todavfa faltaba un
punto importante para las practicag: Imaginacién y Justificacion.

Si no existe el proposito de concebir el tomar en nuestras md-
nos algo imaginario v ver qué ocurre, todo el trabajo del actor
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se detendrd en un punto determinag

titutos, convierte la labor del actor en un “comdn denominador’’
que solo muestra su actuacion de acuerdo g las exigencias del au-
tor, director, vestuarista, maquillador, etc. Pero,cuando |a imagi-
nacibn trabaja de verdad, el proceso natural, que es actuar, brin-
da la certeza y seguridad de haber encontrado el camino palra po-
ner en marcha el desarrollo de |3 fantasfa,

0. La rutina de encontrar sus-

ESCENA IlI
IMAGINACION

La imaginacién creativa aprovecha conscientemente de la incons-
ciencia elevando todo trabajo artfstico al nivel més intenso.

Mas alla de lo que significa “igual que la vida real”, existen pun-
tos de vista diferentes acerca de la riqueza del material que est4
bajo nuestro control. Las cosas que afectan al actor condicionan
su conducta y sus logros en la escena, pero debemos y estamos
en el deber de ir més lejos: establecer de manera clara las diferen-
cias existentes entre la realidad convencional y la clase de realidad
obtenida a través de la imaginacién.

Asociar objetos conocidos uniéndolos, separandolos y recombi-
nandolos, Observar el comportamiento humano buscédndolo en
Sus aspectos mas diversos para luego crear dentro de uno mismo
condiciones que nos permitan responder de una manera constan-
te a estimulos imaginarios. La imaginacién permite al actor creer
en lo increfble; y lo ayuda a crear sacando a flote cosas que hemos
enterrado dentro de nosotros mismos relegéndolas al subconscien-
te.

Todos hemos observado alguna vez el comportamiento
seguido por los nifios en sus juegos: un simple palo se con-
vierte en un brioso caballo o en una flecha lanzada por un
indio; una mano, en un avibn supersonico. Es admirable
el sentido de proporcién en el manejo de utileria, por ejem-
plo, cuando juegan a las mufiecas convirtiéndolas en sus
amigas “‘de verdad a las que ofrecen comida, o bafian. . .
O duermen... o simplemente les cuentan una bella his-
toria.
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Al igual que un nifio en su fantasia y fe ingenua de mar.
con la imaginacion, el actor debe prepararse para relaciongy

ST . . Co-
y experiencias junto al sentido de relacion eXiste

nocimientos Nte

entre "o que cree”’, o que hace” y "o que dice”. :
Imaginacion es equivalente 3 trabajar con imdgenes, igyq| e
los grandes poetas quienes al crear no lo hacen basados gp una
realidad de conceptos, sino sobre la base de la emocién 9enerada
dentro de ellos.
En el Taller trabajabamos también en ese sentido, utilizandg g
juego de la palabra o la hora:

Muchas veces cuando entraban a clase se encontraban en
el pizarron alguna palabra o simplemente una hora egcri.
ta. Todos sabian ya que al dar una palmada deb{an crear
algo relacionado con la hora o la palmada, pero no sabian
cuéndo.

Cuando estaban de lo maés entretenidos aprovechaba pa-
ra dar la palmada y sefialar a alguno. Este se levantaba y de-
bia comenzar a actuar sobre algin argumento relaciona-
do con el dato. La calidad de la escena y la imaginacion

colocada en ella eran premiadas con aplausos o multadas
con Bs. 1,00.

Variante;

Se daba una palabra, por ejemplo: Accidente.
El actor sefialado debia escenificar un ‘draméatico acciden-

te:tlcc:ion todas Sus consecuencias, en donde no estaba per-
ggy'icz hablar sino emitir uno que otro sonido onomato-

Recuerd i
COnsecuencoiau:: ;nanana €n que la palabra “western”, trajo como
brindd una batal| weo @ Pistolas entre Janis y Miguel; Renato, nos
poker; en tanto aquce?nﬂ‘os Indios; Javier un dramético juego de
o 0sarj .
bailarinas de ung rlo y Esther escenificaron descocadas

cantj i . ot
o tna. iAquel dfa, nadie pagd ni un medieci-

coEl Iempleo de la imagination en las

mp emento: |a Justificacion, Es dec
convincentes para ajustar |
diga la una de I3 otra,

acciones tiene un magn(fico
g i O Ir, probar algo con razones
Imaginacion a la accién sin que se des-
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JUSTIFICACION

Del mismo modo que las acciones del ser humano se justifican de
tal o cual manera, es imprescindible la justificacién de cada uno de
los impulsos creados para reafirmar el cardcter y la personalidad del
personaje a interpretar. Es necesario encontrar un motivo y luego ex-
plicarle "‘el porqué” con la mayor precision posible; estudiar la reali-
dad que debemos reproducir, seleccionar entre el material atesorado,
a través de las observaciones del comportamiento humano, para des-
pués aplicarlo a las caracteristicas propias del personaje que tenemos
entre manos. La unificacion de estas caracteristicas es la justificacion
de la accién en un todo.

Pero creo que lograré explicarme mejor si coloco algunos de los
ejercicios que practicdbamos en el Taller.

Justificacion ante accién:

Levantar los brazos para evitar que una maleta nos caiga
encima.

Para justificar esta accidon de manera que el movimiento
luzca natural, es necesario inventar una historia... ¢Por
qué se ha caido? ¢Qué clase de maleta es y cudnto pesa?
¢Su caida nos atafie o no? (A quién pertenece y cudl es
la razdn para que nos hayamos encontrado debajo de ella?
¢Qué suecedid antes y qué pasard después? Etc. . ..

Se dio como ejemplo que la maleta habia caido mientras
estaba sentado en la butaca de un avion.

¢Quieren probar?. .. van a ver cudntas cosas interesantes pueden
surgir de una simple accion. ¢Qué les parece comenzar por imagi-
nar que la maleta que les cay6 encima fue un producto del azar
que los habfa colocado en ese puesto? Y ahora, la justificacion.
iPero, claro! El asiento del lado se encontraba ocupado por una
bella muchacha o por un fabuloso caballero.

Otro de los ejercicios practicados con mayor frecuencia era rea-
lizado con el propésito de estimular la fantasia.

Juego de la palmada.

En medio de la clase se daba una palmada y todos debian
adoptar alguna actitud, la que fuera, y sostenerla. Se es-
cribfa cada una de las posiciones adoptadas y se seguia
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y en el momento Gué menos €Sperabay,
del grupo y éste debfa pararse y justif;
habfa tomado de alguna manera, Es gg.:
qué” de aquella posici6n,

la clase. Mds tarde
se sefialaba a uno
car la actitud gque

ecir
" " " I
explicar el como'’ y el “por

casiones Esther “justificd” su accion de mi
6n a la vez que se la sobaba, compo |5 de

una enfermera poniendo un aposito. La cosa iba muy bien, perq
lo que ella no esperaba era que en esta clase de prégtlcas pueden
existir las repreguntas. Asi que comenzamos a averiguar si sabg
las acciones propias de personificar a una enfermera y... no g,
po responder. iBueno, en €se momento!._ Supongo que despugs
se pasd toda la semana en clinicas y hospitales, y al cabo de ese
tiempo ya sabfa las respuestas. Porque este oficio es asf. Suponga.
mos que nuestro papel es el de una enfermera. Mientras dialogamos,
es imprescindible que en alguna ocasidn nos toque poner una in-
yeccion, cambiar una venda, etc. (Como podremos dar la impre-
sion de que pertenecemos al cuerpo de enfermeras si no realizamos
las tareas propias sin que se note que no estamos habituadas a e-
llas? Todo debe ser observado por el actor, ya que no se sabe en
qué momento vamos a necesitarlo,

No obstante la dificultad de estos ejercicios, todavia tuvimos
tiempo de complicarlos ain més. Fijense en éste:

En una de esas OCasIt
rarse la pierna con atencl

Efectuar tres movimientos que no tengan relacién natu-
ral, pero que deban realizarse sucesivamente buscando
una justificacion, Ejemplo:

1) Levantar la mano derecha. 2) Llevarla a la frente, 3) Me-
ter la mano en el bolsillo,

Mis pobrgs victimas. . . perdon, mis queridos muchachos se me
quedaron mirando. . . pero salieron adelante. iEra de esperar!

Esta fue una de las soluciones: el personaje es un orador nova-
Ita0 aue al querer imponer silencio a su pablico lo hace levantando
se Irlr:/r;oia Lr::gz aseiadfa cuenta de que no recuerda el comienzo y
do que es indtil, se ”rente tratando de recordar. Finalmente, vien-
S0 que habfa Ile'vad eva la mano al bolsillo para sacar el discur-
qué fécil es? Ahora0 hinle ante el caso de un olvido. ¢Ven
de acciones. ¢Qué di:fiamos POrqué es importante la justificacion

Ngue la accién escénica de una de la vida

74

real? Primero, que en la vida real los objetos son reales, act(an
sobre nuestros sentidos y provocan los pensamientos, sentimien-
tos y acciones correspondientes. En la escena, dichos objetos no
existen o son ficticios. En consecuencia, la reaccion correspon-
diente debe traerse a la vida, por asf decirlo, mediante la imagina-
cion. Segundo, en nuestro diario vivir actuamos inconscientemen-
te sin detenernos a pensar en las causas que determinan nuestras
acciones, pero en escena es diferente: debemos saber siempre lo
que “estamos haciendo” y el “porqué lo hacemos”. Si aunamos
a esto el medio de expresar "‘cobmo lo haremos’’, habremos encon-
trado el significado de la justificacién, Cuando la imaginacién pro-
porciona un significado a la accion ordenada y una vez que se en-
cuentra la justificacion por si misma, se siente la diferencia entre
la actitud que tiene por demas una razon; y otra, que no la tiene,
Esto convierte a la accién en algo comprensible para el espectador.

Y un Gltimo dato: ¢Quieren saber cémo se puede reconocer
a un buen actor? Retiren el volumen a su televisor y observen du-
rante un rato la escena muda. Devuelvan mds tarde el volumen
y comprueben si la emocion gque mostraba concuerda con las pa-
|abras. Si no es asl. . . pueden cambiar de Canal.

ESCENA IV

Andlisis para la interpretacion.
Formula 2.

Consideramos que ya era hora de dedicarnos al complejo pro-
blema del anélisis y pusimos manos a la obra. Se eligi6 la Gltima
escena de '‘La Gaviota’ de Anton Chejov, en la escena de Ninay
Tréplev, tratando de descubrir nuevas formas de expresion a esas
bellisimas paginas. ¢Como ordenar el fraseo en el monoblogo? ¢Co-
mo seria la mejor manera de dejar aflorar la tortura de Tréplev al
no poder plasmar en palabras sus pensamientos? ¢Y Nina?. .. ¢{De-
beria en algin momento dejar traslucir el sentimiento de piedad
hacia Tréplev o mejor dejarle entrever su verdadero objetivo: ¢Tri-
gorin? ¢Si la eleccion era prepararlo para la despedida, en qué nfo-
mento, en qué parlamento deberfa efectuarse la inversion de sen-
timientos, .. ?... iEra apasionante! Y, segufamos y seguiamos
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hasta que alguien del grupo exclamaba: iDios mfo, tengo Que j;
illarme! :

an;q;;ganéstico de un texto era un tema que siempre me hab,
9 equido en Florencia, me habfa aC'ﬂfad;

) illo s

onado; un curs! . )

ayuda de mis .
deas. Con esto y con ay queridos liby,

( el tema para la semana siguiente.

apasl :
algo més las |
y notas, resum

Intencion. Texto y subtexto.

El actor es un ser humano y puede crear algo de sf mismo, g,
especial preparacion tiende a despertar una logica de pensamien,.
tos, sentimientos y conducta para no limitar su caracterizacion sp|q
a lo que las palabras parecen sugerir. Segin que el actor prime
al personaje, se eleve hasta su personaje, se oculte tras el perso.
naje v, finalmente se eclipse ante €l y nos muestre su personaje,
es posible establecer su actitud ante la vida y su talento para el ofj.
cio.

Ademés del compaiiero vivo que permanece frente a él, hay
un compafiero virtual que es el personaje, por consiguiente dis-
tinto de &I, y en el interior del actor ejecutante hay el actor que
se mira lo que hace y o controla.

El personaje no es nada que se pueda palpar o definir; el pro-
blema no es identificarlo con "‘alguien”, puesto que no -existe,
Biolbgicamente hablando es a lo sumo, una idea que no tiene cor-
poreidad. Lo que tiene validez en lo fisico lo tiene también en los
restantes aspectos. Cada actor toma de un personaje los rasgos
que le interesan segln el uso que él quiera hacer de los mismos.
Es_por ello que su composicién puede prestarse a innumerables
variantes. Al fin y al cabo, el personaje serd s6lo aquél que nosotros
queramos convencer a los demés que somos; debemos, por lo tan-
to, 'olvxdarnos de nosotros mismos al componerlo para trabajar-
lo s6lo en su beneficio, X
il s o s i e e
40 poto 5 poce s cacjia o a é|ma|g|nacsfm para |'[nos desvanecien-
sonaje se instale e imponga o voz, i cl” para gue vy
do de caminar e incluso 3us tsu Y,OZ' dcantos, gestos, reacciones, mo-

ics”,
. El' proposito dg [a preparacion es ayudar a la fe del actor pa-
crear una continuidad de comportamientos caracteristicos a to-
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do ser vivo. Es aprender siguiendo el camino que nos ensefia la
naturaleza a dar vida a las cosas no existentes, haciéndolas reales
para sf, con el objeto de trasmitir esa realidad al espectador. Es
actuar con la ilusibn de la primera vez donde nada ha tenido lugar
antes. Es obtener la cualidad primaria del actor: la que demanda
conocer de antemano lo que va a suceder y aplicarlo al arte tea-
tral que obliga a que “parezca” como si no se supiera. Y aquf en-
contramos nuevamente el “como sf...”, del que hemos hablado
con anterioridad.

El estudio de escena por escena y parlamento tras parlamento
con objeto de reordenar las frases uniendo la propia respiracion
a la del autor para colocar pausas y respiraciones justas, s una
tarea lenta pero productiva. Estimular la imaginacion por medio
de preguntas relativas a los antecedentes del personaje, detalles
de su vida, rasgos intimos, etc., llevard a nuestra mente nuevas
ideas en el proceso de blsqueda para la composicién de un perso-
naje.

Texto-subtexto.

Las palabras escritas en el papel constituyen el texto, el propo-
sito con el cual son dichas, su significado interno; la intencién
que nos mueve en realidad estd comprendida dentro del subtex-
to.

En la produccién del autor de un texto cada palabra, cada le-
tra, cada signo de puntuacion tiene parte en la trasmision inter-
na.

En la interpretacién de un texto la propia inteligencia del ac-
tor introduce sus matices individuales. La puntuacion sblo es in-
dicativa pues los ritmos no estan impresos. Lo que importa es reen-
contrar, a partir de lo escrito, la fluidez que precedi6 a la escri-
tura.

En una frase lo esencial no procede de la gramética, ni de la
sintaxis, ni de la retorica sino de las sensaciones y sentimientos
que el autor haya cristalizado en sus palabras y lo que dichas pa-
labras despiertan en el oyente.

A través del andlisis del texto se descubre que las palabras no
pueden tener siempre el sentido primario que se acostumbra 8
asignarles. En diferentes situaciones pronunciadas por diferentes
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personajes, acaban teniendo‘un s;)g'n(l:f;:agg fg?mg'it,::“e"te distn.
to. Esta es la tarea pscénica: estable £ 3 10 ol |
que dice el personaje sino gorquéycbmo le e expresarlo,

Es imposible predeterminar una exprgsuén porque el tono de -
frase buscada ''de ofdo", nos llevara siempre a la SObmaCluacibn.
La formula es decirse: voy a tratar de decirlo como i Io dijer,
¢l extrayendo de las palabras su significado cabal por el proceg,
sefialado como: accion = qué hago, propés.llo = por qué lo hy.
go, y luego unirlo al ajuste necesario, es decir, al cardcter de g gc.
cion. Esa es la manera de encontrar la intencion justa de un tey.

Descubrir texto y subtexto son los elementos mds importantes
en la carrera del actor. Se aplica a la idea de expresar pensamientos
y no simplemente a decir las palabras contenidas en el papel. Eg
necesario conocer la razon que nos mueve a decirlas.

Estas son algunas de las cosas que descubri a raiz de |a
reposicion de La visita. Con mayores conocimientos empe-
cé a descubrir un mundo nuevo en cuanto tuve en mis ma-
nos el texto. iQué tonta, me decial ¢{Coémo es posible que
no te hayas dado cuenta la otra vez de la verdadera inten-
cion de esta frase? Lo mismo le sucedfa a Julio Alcazar,
mi excelente compafiero en la obra. Exclamaba: ¢Por qué
no nos dimos cuenta? Y yo le respondfa: Sabfamos menos.
|E§sa es lg clave! Seguir estudiando y actualizando conoci-
mientos.

En mi élbgm Y, estoy segura que en el de Julio, estan colo-
cadas t?q sitio de honor las palabras con que nos honraron
los criticos teatrales con motivo de esa segunda Visita.
Les ruego que me perdonen este momento de inmodestia,

pero. .. ime siento tan orgullosa de ellas. . !

Me perdonan, éverdad?, . . Entonces, sigamos

el Ealctj;fgo ce.la intenc!()r.w ajustada es algo tan provechoso para
que como es logico, no podfamos excluirlo de nuestras

précticas. Por ejemplo el df ; . X
un félol, a que analizdbamos la accibn de mirar

Siu
gﬁmztnelzesinom;'m e alguna persona que mira su reloj, pre-
mediatamente ¢Qué hora es? Y veran que vuel-
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ve a mirarlo. éPor qué? Porque esta accion se emplea muy
pocas veces para saber la hora. Por lo general se mira pa-
ra verificar si llégaremos a tiempo a la cita, o si tendremos
tiempo para tomar un cafecito antes del ensayo o cuanto
falta para que él o ella llegue. .. para cualquier cosa, me-
nos conocer la hora exacta.

En la blsqueda para establecer propésitos diferentes salie-
ron a la luz muchas intenciones como: censurar a alguien
que ha llegado tarde, insinuar que ya es hora de retirar-
se, quejarse de aburrimiento, pedir comprension, etc., uti-
lizando a la vez los valores del matiz.

Con la misma finalidad se buscaban diferentes propésitos con
la frase: "‘Te quiero, Marfa”; primero, con el sentido literal de la
frase, luego con incredulidad ante el pensamiento para terminar
diciéndola en forma sarcéstica al menospreciar la idea.

Es la verdad, erréneamente interpretada o no, teniendo la' ha-
bilidad para expresarse con propiedad, puede llevar a distorsio-
nar la idea real del autor, destruyendo la posibilidad de una esce-
na.

Y para terminar, vaya otra de las anécdotas como ilustracion:

En una noche de estreno, una actriz muy engreida por
lo que consideraba su mejor actuacidn, mostraba ante un
grupo el telegrama de felicitacion enviado por su rival:
“TU tenfas razdn. TG eres la verdadera intérprete de esta
obra. Perdéname: Fulana.”

Pero, otra actriz que ya estaba harta de los aires de di-
va de la sefiora, tomo el telegrama y ley6 de esta manera:
“iTG tenfas razdn? (Yo estaba equivocada? ¢TU eres la
verdadera intérprete de esta obra? iiiPerdéname!!l: Fu-
lana.

¢Se dan cuenta de las posibilidades de la intencion?

Pero ya que estamos hablando de la intencién en el compor-
tamiento humano, es necesario referirse también a la necesidad
de adaptacion al personaje creado, es decir la suma de formas en
que se puede realizar un acto, uno de los elementos del actor sur-
gido en su mayor parte del subconsciente.

No se dice en vano que el talento del actor se mide por la rapi-
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situaciones. Un actor vivo, lleno de atesorg

das vivencias, siempre tendré nuevos matices, nuevas formas
entonacion colocadas de tal o cual manera e epr|ql’{ecer a sug
personajes. No son las adaptaciones fijas llamadas “cliché" las reqye,
ridas para la composicion sino la atmosfera en la cual van g tomar
lugar dichas adaptaciones. _

Cuando se comienza |3 preparacion de un personaje, la sglec.
cion de una atmosfera es determinada por nuestra forma de sep.
tir el cardcter de dicho personaje, por la facultad de intuir los ras.
gos internos distintivos del sujeto a crear. Somos guiados en sy
busqueda por la intuicién, por nuestra habilidad de percepcign
por la propia experiencia de la vida al observar, cotejando Cosas'
que se han visto y dando, finalmente, justificacion a cada una de
las acciones simples. Incidentalmente, el talento en el actor es /-
go intuitivo basado en su capacidad para inventar cosas; si se ca-
rece de este rasgo, la intuicion quedard silenciosa por carencia de
material para su construccion. Es la funcion de la conciencia o-
perando con la ayuda del conocimiento.

_ La deduccion intuitiva es algo que surge de la experiencia pro-
pia, en donde encontramos la fuente de inspiracion para crear.
Si a ello unimos la facilidad de adaptacion, la relacién entre el ac-
tor y su personaje se resuelve de manera sencilla.

El actor a partir de su propio yo, y no del de otra persona, de-
be proyectarse por completo en la ejecucion de acciones senci-
llas egtabllecidas por el anélisis del papel. La misma variedad de sus
combinaciones, su logica interna, su adaptabilidad, dan como re-
sultado un carécter especifico que tendré que diferir completamen-
32 c::elaar fz;m;[ai; gfr;s:treynzctt.utar del mismo actor. Esa es la forma
s ‘ SOtros a una nueva persona. el perso-
qussurr::cgzz;goeser;;;r;:.r gl ijéttivar 'Ia individgalidad Freativa por-
cerlo, empieza el dominié) del trat?r‘ e .Accnones; S posa de e

ajo mecdnico y no el del arte.

dez en adaptarse @ las
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B LIRS

JORNADA SEXTA

EXPRESION CORPORAL

Como se ha podido ver la necesidad de un andlisis concienzudo
es la base para toda composicidn. Los elementos como imagina-
cién, justificacion-y adaptacion ayudan a crear; el analisis del tex-
to nos muestra los objetivos del personaje. Pero esto no puede
ser todo. Es necesario inculcarle la expresién propia; aprender
a expresarse con el cuerpo, ya que éste se encontrard expuesto a
las miradas del espectador. De nada sirve hablar bien si los gestos,
reacciones y movimientos del personaje no estan acordes: hay
que unificar, ya que es sabido que el teatro existe en cuanto el
hombre expone ante otros hombres una accién ficticia valiéndo-
se de la voz, mimica y movimiento del cuerpo.

Debfamos, por lo tanto, detenernos un momento a comentar-
lo y luego realizar ejercicios que llevaran a perfeccionar el meca-
nismo del cuerpo, de hacerlo més expresivo, y que cada muscu-
lo actuara con independencia de los otros.

Pero vayamos primero con |a teoria en un pequefo resumen:

Lo que ahora se conoce como expresion corporal nos ha sido
legado en sus bases por Delsarte, en el Curso de Estética Aplica-
da, estudio y aplicacion de como expresar los sentimientos en la
vida real.

Para Delsarte, el gesto representa mucho més que las palabras;
expresa mas y proviene del corazén. Estd vinculado a la respira-
cion y se desarrolla gracias al ejercicio de los musculos, pero, no
puede existir mas que sostenido por un sentimiento o una idea.

El espectador conoce los mbviles y los pensamientos de un ac-
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t través de sus movimientos. Es asf, como muchas veces, log
sl 4s importantes que las palabras y los movimientgg
ge;tos Solgd::es que la diccién. Pero al igual que los sentimienms,
f;ssg;§¥25 no deben ser propios del éctpr sinﬁ anélog(l)s a |05‘ deA Gl
personaje. Por eso, no s€ puede recurrir a ellos por la inspiracién
del momento, sino estudiarlos con tanto esmero como a la ento.-
nacion.

Es indispensable el adiestramiento gestual para darse cuenta

de que se posee 0jos, cabeza, brazos _y unas p.iernas que se utilj-
san en los mil y un incidentes de |a vida cotidiana y que, no obs-
tante, a menudo NoO son empleados por el actor en el momento
de actuar.

La expresion corporal trata de perfeccionar el cuerpo para ha-
cerlo méas expresivo; de perfeccionar el instrumento y de que ca-
da musculo o grupo de masculos pueda actuar con independen-
cia de los otros. En suma, lograr un instrumento obediente, capaz
de vencer la mayoria de las dificultades técnicas.

Delsarte, recomendaba pensar en un auditorio formado por
ciegos y sordos.

La inflexion debe convertirse en pantomima para el ciego y
la pantomima en inflexién para el sordo. Se trata, pues, de afia-
dir a la elocuencia de la voz v del rostro, la elocuencia del cuerpo.

ESCENA |
Diferentes centros del Cuerpo Humano.

El estudio del cuerpo del hombre en movimiento nos permi-
te observar:

tL)Jn centro de fuerza que se encuentra en la regi6n lum-
ar.

De allf parten, visiblemente, todos los esfuerzos del bus-
to y de los miembros,

Un centrq de personalidad que se encuentra en lo alto del
pecho, asiento de {a autoridad del personaje y que impo-
ne a los espectadores |a ““presencia” del actor

Una regibn més espec(ficamente expresiva, formada por

el cuello-inclinacién de |
a cabeza, la parte superi S
to y los brazos. P perior del by
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Por supuesto que esto no es una norma tedrica absoluta. Es
posible expresarse también, en determinados casos, mediante el
busto, las piernas y manos para dar una impresion de autoridad
y presencia mediante la espalda.

Continuidad de los gestos y
la espiral del cuerpo humano.

El cuerpo humano en movimiento debe obedecer a una ley
de estética: el encadenamiento de los gestos y posiciones. Entre
dos gestos y dos posiciones es necesario un gesto O una posicion
expresiva intermedia que sirva de encadenamiento —subdivision
de movimientos— de lo contrario faltar4 coherencia al movimien-
to, y esta falla puede provocar un efecto comico.

Como principio general, se evitard que el cuerpo O una parte
de @I, vuelva a ocupar inmediatamente la posicion anterior, pues
este ir y venir no es satisfactorio. Por ejemplo, la mano sobre el
pecho, que luego se deja caer a lo largo del cuerpo, no ha de vol-
ver inmediatamente al pecho. Debe empezar por dirigirse hacia
un tercer punto en el espacio y luego volver al pecho desde alli.

As{ también, el actor que parte de un punto. de la escena no
podra volver por la misma Ifnea recta sino que tomaré un punto
intermedio que forma un tridngulo con el punto de partida y de
llegada, aplicando la Regla de Triangulacion.

Hay otra, la del cuerpo en torno a su eje con su aplicacion: el
actor gira sobre si mismo. Esto es, movimiento continuo y en el
mismo sentido produciendo en el espectador una impresion de
reposo.

Pero junto a la teoria sobre expresion corporal era imprescindi-
ble detenerse en la palabra RITMO, implfcita en la expresion.

La palabra ritmo, que es dificil de definir, es muy familiar para
el actor en la practica. Este sabe que toda accién tiene su ritmo
caracterfstico. La manera de pensar y de sentir de una persona y
su propia forma de expresar sus sentimientos, su modo de mover-
se, de hablar, de ver... en una palabra, todo su comportamien-
to encuentra expresion en un ritmo definido y peculiar.

Se puede ilustrar este concepto con el siguiente ejemplo: un
gato puede correr, arquear el lomo, levantar la cola, moverse ré-
pida o lentamente, pero hace esas cosas con un ritmo felino inhe-
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En cambio, tomemos un clefante: puede moverse con lentj.
n ' . .

rer;le' correr, bailar en algunos casos O agitar sus Orejas y su trom.
b gem tocio lo hard con el ritmo natural y adecuado a un gle.
pa,

fante.

confundir la definicién ritmo, con tiempo. Tiempo: proviene del
exterior; ritmo, surge del interior de cada quien. Es entonces, cuan-
do los movimientos fisicos del cuerpo se subordinarén al ritmo
en forma espontanea,

oze (1865), creador de la ritmica, descubrig
el sentido ritmico muscular. Estudioso de las Ieyes de expresion
y del ritmo, encontro las relaciong§ entre el sentido de la voz can-
tada y hablada unida a la expresion gestual. Como base parte qe
gjercicios sencillos como el caminar con acompanamlento_ de my-
sica y adiestra la flexibilizacién del cuello y homprps mediante ro-
taciones de la cabeza hasta llegar @ la contraposicion de determi-
nados movimientos de los miembros con la inspiracion y espira-
cion del aire. “'La ritmica no es un fin en si misma sino un medio
para combatir torpezas e inhibiciones reencontrando una armonfa
perdida. Por otra parte, sirve para desarrollar el sentido del orden
y del equilibrio. No se trata Unicamente de combinar la veloci-
dad, la lentitud, la inmovilidad y el movimiento. Es necesario a-
gregar como elemento esencial al ritmo del movimiento humano,

la densidad muscular. )
Un movimiento lento, pero fuertemente ejecutado por muscu-

los adiestrados, tiene mayor intensidad que un gesto répido y le-
ve. La calma exige un ritmo regular; la intensidad, lentitud, esfuer-
z0 muscular y movimientos répidos y cortados.

Emil Jacques Dalcr

ESCENA Il

RITMO

Se hace necesario comprender que un movimiento rftmico es
algo més de] practicado durante una lecciébn de gimnasia. El rit-
mo es propiedad de todos y cada uno de los movimientos de la
n_aturaleza.ASe debe aprender a vivir con un ritmo dado por las
cnlrcunslanmas y no s6lo a moverse con él, Comer, trabajar, mirar
oir, pensar. .. en otras palabras, vivir ritmicamente, ' l ‘

:Algo mas, la palabra ritmo no es en absoluto sinbnimo de com-
pés, Expresgdo en términos musicales, el ritmo es producido por
Ig alternancia de acentuaciones fuertes con las débiles y la repeti-
cion de esa alternancia. En tanto que el compés se co:formapcon
regularizar en el tiempo la alternancia de los ritmos. No se debe
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El ritmo era algo suramente claro para los participantes
del Taller. No habfa problemas para su aplicacion en los e-
jercicios. Pero la cosa estaba un poco més dificil en el Pri-
mer Nivel, en la Academia. Creo que ya les conté que la pre-
paracién de rutinas es uno de los puntos que conforman
ese nivel. Se les instruye en argumentos de escenas que
pueden presentérseles a diario en los Estudios. Como el
Curso es “mudo”, en su primera parte, la aplicacion de
la expresion corporal se hace imprescindible. Pero, tratar
de explicarles el ritmo debido a las acciones ya se hacfa
més complicado, asi gue habfa que inventarles otro jue-
guito. Retroceder en el tiempo me dio la respuesta. Vol-
vi a mis épocas de estudiante en la Escuela Superior de Mu-
sica, cuando el Maestro Sojo trataba de inculcarnos el rit-
mo de una frase musical. No llegué a compositora, desde
luego, porque me faltaban condiciones para ello, pero de-
bo dar gracias al cielo por haber tenido un Maestro de Ar-
monfa con la calidad y categoria de Vicente Emilio Sojo.
Y no s6lo como do-cente capal, sino por la calidad huma-
na con la que impartia sus clases a todo nivel.

Decidi —decia— referirme a la masica para tratar de expli-
carles el ritmo con un juego:

Juego del joropo.

Todos los del grupo conformaban un circulo para cantar
“Alma Llanera”, melodia conocida por todos.

Para explicarme mejor, iniciaba una serie de palmadas en
el primer tiempo fuerte. (ldea del tiempo).
Un...dos...tres...Un...dos...tres... Etc.

Cuando se ajustaba el tiempo, comenzaban ellos a dar las
palmadas al mismo tiempo que cantaban. Con esto adqui-
rian conciencia del tiempo “valseadito.

Més tarde, con el objeto de inculcarles el ritmo, a medi-
da que ellos palmeaban el tiempo, yo introducfa palmadas
a cada sflaba de la letra con el objeto de que comprendie-
ran que hay ritmos largos como: YOOOOO, y cortos: NA-
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gelaSoNeES;ggrl que les ponga la musica, que puede explicar

mas graficamente que |as palabras.
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Dabamos por finalizado el juego, pues habfa que fijar en
la mente su aplicacion con el siguiente ejercicio:

Escena: Un hombre se dirige a la taquilla de mformacnon
en un aeropuerto,

Prlmer ritmo: Acelerado ante |a
cesidad de informacién. . .. . . .
El empleado responde que el a
de dos horas.

Segundo ritmo: Mas lento, implicito ante el natural fasti-

dio por la espera. Decirse: “j
! - Lecirse: “iDos horas! y 5
a hacer mientras tanto?" ... &Y qué voy

prisa requerida por la ne-

vu’)n llegard con un retraso
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No le toma mucho tiempo decidirse a comprar un cruci-
grama para después sentarse en la cafeterfa,

Tercer ritmo: Su impulso cambia al tomar una decision,
por lo que vuelve a acelerarse el ritmo.

Se practicaban muchos otros, pero en todos ellos el objetivo
central se dirigia a unir el sentido del ritmo al de la expresion cor-
poral para comprobar el comportamiento humano ante las diferen-
tes circunstancias.

Pero aquf tienen otro ejercicio que pueden probar:

Supongan que alguien les estd narrando un desfile mili-
tar: esa persona les hablard del paso marcial de los que
portan la bandera, en el ritmo de esa seccion del desfile;
pero, indudablemente, cambiard en cuanto quiera describir,
por ejemplo, el paso del cuerpo de cazadores con su grito:
iCA...ZA...DO...RES.. !

¢Por qué cambia la forma de su narracion? Porque “‘vi-
sualiza” el desfile tal como lo relata y quiere que su inter-
locutor lo “vea" y sea afectado por el mismo ritmo que
estd reexperimentando en su imaginacion.

Pero ain nos faltan otros medios de expresion que son necesa-
rios como complemento del adiestramiento del cuerpo: expresion
sensorial y gestual.

ESCENA Il
Expresion sensorial

Todas nuestras acciones en la vida; y esta ley también se apli-
ca en la escena, tienen invariablemente un motivo que es incita-
do por alguna causa. Por lo tanto, la atencidon de cada persona
estd siempre enfocada hasta cierto grado en algin objeto.

Las sensaciones: vision, audicién, tacto, olfato y gusto, deben
ser adiestrados. El actor no puede separar de ninguna manera el
adiestramiento sensorial del mantenido para el perfeccionamien-
to de la expresion corporal y gestual. Es necesario incorporar to-

Scanned with CamScanner


https://v3.camscanner.com/user/download

esion a 12 actuacion ya que en la escena,

das las formas de expr empre debe estar enfocada

ion sl
como en la vida, nuestra atencion

S, objeto u otro.
ma organica sobre un i : .
& :_Zrdiferegncia entre la atencion en 12 vida y en la escena consjs.

te en que en la vida, nuestra atencuéén Cisvﬂzggig:, ;)o?IzT cu)m{o.
|untaria, cuando nuestra concentracl n| Sl gd |n
dependiente de nuestra voluntad. En la e” h'acia i irigir
voluntariamente nuestros organos de atgnmgn mientr: llos ob.
jetos que nosotros mismos hemos seleccionado, s interpre-
wrr(]lisa:(?ope;oaniﬁrsona es observadaj sobre todo Qt:!ando sabe
que la audiencia es enorme, es conslrgmda por la atencion de ellog,
Es este sentimiento de miedo escénico, el q}Je hace tor.pe en sus
movimientos al actor y produce su envaramiento o flojedad cor-
porales. Solo se puede liberar de la tension del cuerpo, la cara y
la voz, de la tensibn muscular, dirigiendo su atencion consciente-
mente hacia un objeto definido, a través de sencillos ejercicios
practicados con |a debida constancia. '

Vista:
Examinar un objeto cualquiera, interesarse en él hasta que
su atencién se haga orgénica, no fingir que se estd miran-
do.

Qido:
Escuchar, parado o sentado, pero hacerlo con atencion
a lo que se siente alrededor, en la calle 0 més alla. Estos
ejercicios son importantes porque es esencial escuchar Y
entender lo que se escucha.

Tacto:
Toque un objeto, de modo que su atencién esté concen
trada en las yemas de los dedos,
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Olfato:

Huela, centre toda su atencién en su nariz tratando de
descubrir olores, Y por Gltimo,

Gusto:

Saboree, esfuércese por concentrarse en cualquier clase
de alimento o bebida.

En escena, los objetos de atencién son las cosas que nos rodean,
los compafieros de escena; los eventos de la obra que nos involu-
cran. Si centramos nuestra atencion en ellos, la tension muscu-
lar empieza a disminuir al mismo tiempo. La torpeza ffsica, el en-
varamiento y el esfuerzo sélo desaparecen cuando nos obligamos
a mirar el objeto elegido con interés auténtico; ningin trabajo
creativo es posible cuando hay tensién muscular.

Inmovilidad:

La inmovilidad debe ser justificada desde el interior. No
puede parecer artificial o inventada, si cada actor que par-
ticipa en una escena justifica por si mismo la sensacion
de un movimiento. Si el actor descubre que produce la
detencion repentina en forma natural, ésta se hard organi-
camente inevitable.

La sensacion de movimiento externo en escena, no debe
interrumpir la continuidad del movimiento interno, no
debe romper la linea interna. Puede cambiar de ritmo vy
de car4cter, pero los movimientos no deben detenerse des-
de el momento en que un actor aparece en escena hasta
que sale de ella. Estar inmévil no significa de ninguna ma-
nera morir por completo. Por el contrario, mientras mds
inmévil, més estudiada sea la actuacién del actor, més fuer-
te debe hacerse la vida interior.
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ESCENA IV

Expresion Gestual

a dramética con una sinfonfa —el actor
recibe Ordenes del director de escend (d_irector de _orquesla‘)-, se
puede decir que el actor es, 3 la vez, el instrumentista y ) Instru-
mento: instrumentista, porque traduce cot! su inteligencia, sensib;.
lidad y su sentido artistico un texto escrito, tal y como el mis.
co traduce su partitura; instrumento, porqueé sOlo puede expresar.
se con la voz, lamimica y los movimientos del cuerpo.

En cuanto el hombre expone ante otros hombres una accion
ficticia valiéndose de estos tres elementos hay teatro. No puede
existir gran actor que no sepa servirse a la vez del cuerpo, del ros.
tro y de la voz. El actor debe obligarse a servirse de €l para expre-
sarse aungue tampoco se trata de convertirse en mimo, pues el
mimo reemplaza la palabra por gestos convencionales, mientras
que el actor acompafia la palabra con el gesto adecuado.

Aplicarse al perfeccionamiento del actor-instrumento y a la des-
treza del actor-instrumentista con ejercicios comparables a esca-
las sobre un instrumento, serd la tarea a realizar para obtener un
resultado tangible y concreto.

La mimica del actor debe ser simbblica pero sin perder de vis-
ta el concepto de gue ningln gesto ni movimiento corporal tiene
la misma sianificacion en todas las sociedades, asi como que
no existe gesto o movimiento corporal que pueda considerarse
un simbolo universal.

Un actor hindu hace un signo: todos los dedos extendidos con
excepcion del anular, doblado, para indicar al espectador que esta
hablando en voz baja con un personaje en presencia de un terce-
ro; el actor de un misterio medieval se golpea los muslos para ex-
presar un gran dolor; en un drama sénscrito, la herofna expresa
miedo hacia una abeja que zumba alrededor de su cabeza movién-
g'oali répidamente de un lado para otro, mientras sus labios tiem-

Y iSUS IManaa, con las palmas hacia adentro, oprimen ligeramente
:LlliefgC;St;‘;é U;eqi':;:;. t;i:;]duef:adcrama chino,. al atravesar un rfo, des-
monta a caballo, da largas zanca?jn hoes plntadOS;.m %9 supone que

Sin embargo, muchos intér > Y restalla un létigo. ., _etc: T

' Pretes que creen en una significacion
natural y espontanea de sus gestos tan eyid '
ente para un frances

Si se compara una obr

90

y un inglés como para un norteamericano, italiano o latino, que-
darfan sorprendidos al descubrir matices sensibles que resultan
de un temperamento vocal colectivo que determina diferencias
entre pafsy pafs.

Hecha la observacién con respecto al origen convencional y
social de mimicas en su juego emocional, el actor puede querer
reproducir con exactitud expresiones en bruto —de sufrimiento
ffsico, de miedo, de tristeza— que no estén alteradas. por simbo-
lica alguna. La reproduccion na siempre es posible fisiologicamen-
te; esos estados emocionales corresponden, por ejemplo, a dismi-
nuciones del tono muscular, que no pueden controlarse, El intér-
prete falsea mas o menos la reproduccion actuando sobre los mas-
culos que dependen de su voluntad. Por lo demés, la emocion en
bruto del personaje nos debe interssar menos que los diversos sen-
timientos que la acompafian, y para cuya obtencidn interviene
entonces la simbélica de 12 expresion.

Por ejemplo: cuando muerz Margarita en La dama de las Ca-
melias, lo que nos conmuave no &s la reproduccion clinica de los
altimos instantes de una tisica, sus 0jos vidriosos, sino el final de
una cortesana de alma noble, regenerada por un amor puro; la
multiplicidad de sentimientos gue la acompanian. Asi, el intérpre-
te escoge sus signos: tratando a veces, de reproducir servilmente,
pero, sobre todo, interpretando v a veces inventando.

Entre las mimicas y expresiones motrices que el actor emplea
durante la interpretacidn, muchas resultan de un automatismo
bien regulado que no requiere vigilancia. Otras, resultan perfec-
tamente inconscientes, tanto en el momento en que se. las descu-
bre, como durante la actuacién; traducen una cantidad de impre-
siones profundas, un caudal imaginativo de naturaleza particular,
contribucién a la originalidad de la creacion del actor.

91

Scanned with CamScanner



https://v3.camscanner.com/user/download

JORNADA SEPTIMA

FE ESCENICA

{Por qué no puedo expresar lo que realmente siento en mi in-
terior? Esta pregunta dio como base el tema presentado el 2 de
Abril de 1981, en el Taller.

Si hay algo de lo que podamos estar seguros en la dificil carre-
ra del actor es que nada de lo que hayamos aprendido, estudiado
o investigado llegard a ser percibido por el espectador si no tene-
mos fe en lo que estamos haciendo, si no existe la voluntad para
creer. La creencia del actor en la escena que estd interpretando
se traduce en su habilidad para mostrar, por medio de la credibi-
lidad de su comportamiento, una actitud tan seria hacia las cir-
cunstancias sugeridas en el texto que produzca en el espectador
el pensamiento de que ello hubiera sucedido en realidad.

Cuando se ve a un actor perturbado que no sabe qué hacer con
esas manos y que de hecho trata de ocultarias; cuando lo senti-
mos hablar con una voz fingida, repitiendo sus parlamentos sin es-
cuchar a los otros actores que intervienen en la escena; cuando
lo intufmos tenso o simplemente inexpresivo, comportandose en
forma poco natural; cuando nos da la impresion de que solo actia
para sf mismo y no con la concentracion dirigida a hacerse enten-
der porqué y para qué habla, se puede decir, sin temor a equivo-
carse, que ese actor no hallard el favor del oyente. O es un mal
actor o no se ha preparado lo suficiente para su interpretacion.
Y, lo que es peor, que no lleva dentro de si la facultad de trasmi-
tir y por consiguiente, no puede sentir que lo que sucedid en es-
cena pudo haber acontecido en la vida real.
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i alabra: actor, significa obviamente “el que act(y.

La misma Pla 1area del actor es [3 creacion de un Persongjg .,
por_lo mlsmgébe reproducir las acciones de un ser humang, Des&
Cimcl?) ?::IO sbligarse @ tener los mismos Objetivos que el pe,
por -

naje que estd interpretando (accion mterpg).
JUna area escénica consta, en forma basica, de tres elementog:

Accién: qué estoy haciendo. .
Acto de voluntad: por qué estoy haciéndolo.

Carécter de la accién: cOmO estoy haciéndolo.
Este elemento es también [lamado: Ajuste.

Los dos primeros, accion y acto de voluntad, son determina.
dos conscientemente por el actor y —Como resultado de su actys.
cibn— el tercero, es decir, el ajuste, surge por si mismo. Con el obje-+
to de aclarar estos conceptos, veamos este ejemplo:

La accion determina imponer silencio en una reunién gol-
peando la mesa con el pufio: la forma y el cardcter del
golpe llevan el ajuste correspondiente.

Ahora, la misma accién con diferente deseo: apreciar la
firmeza de una mesa. Nuevo ajuste ya que el golpe debe
ser diferente,

Por Gltimo: jugar una broma con el objeto de sobresaltar
a! que se encuentra dormitando sobre una mesa. Nuevo
jajuste,_'porque el golpe sobre la mesa serd dado con otra
Intencion. La voluntad ha cambiado y el ajuste varfa de
igual manera ante la accion,

ha;‘:fa';“jop :rr; |aer\‘/lc;:CreaI efectuamo§ acciones no pensamos cOmo
requiere de u;wa atenc?cf)]:' i ,SUCedlenFio cierta modificaciéon que
nuevo elemento de Ia ¢ especial, en virtud de que alli emerge el
la verdad o control, C eatividad del actor. Este es el sentido de

Mientras el Objéti: ando se pierde se es un actor "'ciego”’.
cion de lograrlo, ef © s€a alcanzado concentrandose en la inten-
+ € sentido de la verdad no puede ser intimidado.

Los ejercicios de “senti

s d f

nos sin agua nieja:g:t'd?"_“efnona”: peinarnos sin peine, lavar
sentido de la ver + @leitamos sin navaja, etc., desarrollan €l

dad en
da para una escena énc trenan al actor en la conciencia adecua
+ =heontrar la accién adecuada a un personaje
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se facilita al preguntarse qué harfa yo, si tuviera que ejecutar tal o
cual cosa para de inmediato seleccionar de entre todas las accio-
nes sugeridas la que resulte tipica al personaje,

Esto significa que este "si"”, es una condicion necesaria aunque
con mucho no es la Unica en su creacién. Es el arma del actor,
la puerta a través de la cual pasa al mundo del trabajo creativo,
guiado por el compds de las ideas del autor. El perderse en uno
mismo para encontrar al personaje sélo puede lograrse encontran-
dose a sf mismo. En el momento en que uno se encuentra, encuen-
tra al personaje.

Para esto se hace imprescindible la creencia, la fe en lo que se
hace o dice, la técnica interna junto a la habilidad para actuar po-
seyendo el sentido de la verdad. Esto constituye una parte inte-
gral del entrenamiento del actor. Si no tiene la voluntad para creer,
quedaré convertido en un simple obrero de |a escena.

(Ejercicios para desarrollar la creencia?... iPor supuesto! Y
junto a ello iniciamos la practica de la improvisacion; nuestro si-
guiente tema. Veamos este ejemplo:

La visita de un amigo para comunicarle alguna noticia,
para llevarle algin obsequio o para reprenderlo por algo:
debe sefialarse en estos casos: 1) De quién son las noticias
y la emocién a emplear ante la comunicacién de ellas. 2)
Cuél es el obsequio y por qué se entrega. 3) Por qué estd
colérico, por qué fue a reprender a su amigo, etc.

Otros ejemplos: (sdlo expresion)

a) Usted vive en un cuarto con un amigo, pero no se hablan,
ya que han refido recientemente.

b) Arregla su cuarto disponiéndose a estudiar, o porque
espera compaiiia y se viste y aguarda.

c) Llega a su casa a buscar el nimero de loteria que tiene
guardado para confrontarlo con la lista del peribédico que
trae. Busca afanosamente hasta que recuerda donde lo
escondid y se pone a chequear. De repente, salta de ale-
grfa porque se da cuenta de que el numero salié premia-
do. Sale corriendo a cobrar su premio.

Y esto nos llevé al punto méximo en la actuacion: la emocion.
¢Cémo obtenerla? émemoria emotiva? ¢Control de emociones?
¢Sensibilidad?. .. iDemasiado para mi! ¢De qué depende que
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4 de trasmitir la fuerza de una emocitn?

faculta , .ot
a la dria definirse como la natura)

un actor teng igers
mdud;mememz Clnmdolif;w'pqroiesién. El actor que nace dotadg
d|5posmé;';cﬁlatrad es el que logra dostacarse entre los demds, vy
;jii zzziamo, dentro de nuestra profgsibn hay tantos y tantos que
sin ese tdquc de gcnialidad viven dignamente su lcarrcra d(} acto-
res. Lo cual significa que fenemos esperanzas, sl Nos dedicamos
por entero @ superar 10S obstaculos que puedan presentarse.

Pero veamos qué dicen los libros acerca de este crucial punto:

ESCENA I

Sensibilidad-emocion.

La sensibilidad es la capacidad que tiene el organismo para res-
ponder a un estimulo. La respuesta puede ser emocional o no y
el estimulo puede ser interno O externo, consciente o inconscien-
te, voluntario o accidental.

Si el actor no puede responder a estos est/mulos no puede ser
actor. La respuesta emocional puede estar presente Y sin embar-
Qo constituirse en un problema en cuanto el actor no pueda con:
trolarla. El talento en un actor significa, pues, que se encuentra
dotado de sensibilidad.

Del mismo modo, el talento en el actor constituye la capacidad
de actuar con la sinceridad que requieren las acciones, ya que la
finalidad de todo drama es llevar el espectador a un sentimiento
bien definido.

Es de advertir que el punto: sensibilidad-emocion, varia a tra
vés de las técnicas y que su extraccién ha sido enconadamente
discutida a lo largo de las épocas: mientras unos afirman qué el
actor no debe sentir de manera real lo que expresa, Otros insis-
ten en “vivir’ sus papeles. En lo que todos concuerdan es que si
no existe la sensibilidad innata, es imposible expresar cualquier
emom()n_, ya sea seqtida o extrafda a través de cualquier técnica.

i Erlnepr)Tr]ncr)rr\iearo en |.nd|car él prqcedim?enlo de emaocion empleando
o emollva.fue .Stamslavskl (1863-1938), haciendo V&
i e I s = G e
ients. Nivir al persona'ura eza por medio de la sicotécnica cO
je pero ante todo, crear de un modo cons-
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iente vy justo. Nos indica que el actor ge
da en lo que desea obtener en determinagg

va a hacer, pero NO en lo que va a sentj NOmOmemo Yy en qué
cir emociones e\{océndolas in\/oluntariameﬁtp e:Ctl{ar para produ-
to que las emociones no pueden hacerse a‘la m:('j‘mlsmo, puss-
a voluntad, hacer emociones cuando se estj en CO;idld'a- Se puede
presarlas, pero es necesario tener un absolu‘to COmlc;iones de ex-
miento. Y establece a continuacién cuatro puntos dnro de! senti-
|a busqueda de la memoria emocional: @ trabzjo para

be pensar antes que na-

1) BUsqueda de la sinceridad.

2) Establecimiento de Iz vol i
e untad del personaje i
. .z > - Cre r
la interpretacion, = para ot
3) Buscar medios para desencadenar la emocién auténtica y
luego establecer el control de emociones.

4) Establecimiento del subtexto para expresar debidamente
lo que se encuentra entre lineas, enriqueciendo el texto

. De sus libros extraje mis primeras bdsquedas en cuanto a la emo-
cién. De ellos me nutri durante mis primeras experiencias teatra-
les. Muchos saben que, desgraciadamente, no tuve la oportunidad
de agrender el oficio en Escuelas, sino que me formé debido a la
Dréctlca, Y@ que mis padres eran actores y se puede decir que ma-
tgnalmente naci en un escenario. Afos més tarde tuve la oportu-
nindad de trabajar al lado de magnificos directores que me impar-
:;er:: :us normas y enseﬁanzas. Pero ~serl'a injusta si no recorda-
imDOFIafltte momento a quien me ensefié uno de los puntos més

es en la carrera del actor: la disciplina del oficio.

F\'e_alizébamos un ensayo en seco del programa "Anecdo-
tar!o" que era dirigido en su parte artistica por Dofa Mar-
garita Gelabert. Fue un mal ensayo en donde olvidé los
movimientos, indicaciones y... hasta la letra. Dofa Mar-
garita, fue muy bondadosa de su parte, me llevd aparte
para preguntar qué era lo que me pasaba. Le expliqué mds
0 menos, llena de vergilenza. Y ella, en el colmo de la ex-
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pregunto: niEso es todo?... TEse es up p.
nall ¢Qué le interesa a”Ia empresa y SOtIJre todo
plema perso i oo problema? . Y continué: g sitio
a tus cqmpana do: v si W profesion es la de actuar, de.
de trabajo ©s Sf gmés sagrado todavia. En la actuacion p,
bes considerario interferencias personales. En cyany,

ermitir ) ,
se pueder;sopdemro del Canal, tienes que dejar fuera tus
decsab:]e?nz?s personales. Tu deber es aportar y no compji.
pr

ar al centro de trabajo y @ tus companeros en el proble.
C

trafieza M€

ma .

En el correr de los afios siempre he tenicljo presente el magnf-
fico consejo de Dofia Margar:ta xr/wess una de las primeras cosas que
i dos mis alumnos.
trat&% ;1; ;n:udc;a:)frgo\,ez me he salido del tema?. .. Esta vez, o,
Sin disciplina no puede haber emocién, sin ella no puede existir
. iones"’.
¢ Si)%r:;rils?ee i?r::, con el permiso de ustedes voy a cglocar una
opinién sumamente vélida expresadfa por una de las mejores actri-
ces del habla hispana: Margarita Xirgu (1888-1969), quien en sus
altimos afios se dedico a la formacién de actores siendo la Direc-
tora de |3 Escuela de Arte Dramético de Montevideo (Uruguay).
Al preguntérsele su opinién sobre el realismo en el teatro con-

testo:

“Yo no creo en el arte fuera de la naturaleza, ni concibp
la naturaleza sin arte en el teatro. Este debe tomar su Ofl-
aen de lo verdadero, pero con tendencia a lo ideal. -

El terror y la compasién pueden ser los recursos del arte
més no lo repugnante ni el horror; el teatro es escuela de
costumbres, no de medicina. )
La realidad absoluta es imposible en el teatro. Alli lo ver
dadero puede, a veces, resultar inverosimil: es el teatr®
un aparato de aumento donde se cambian las proporciones
de los hombres, de las cosas y de los tiempos.

iNo faltarfa mas que para representar el tipo de un bo-
rracho tuviera uno que emborracharse, o que para un do-
lor, el actor tuviera que llorar en realidad!. .. A un bo'®
cho al natural se le silbaria sin el menor asomo dé dud?;
y lo mismo le pasarfa a quien, al querer IMITAR el llan-
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tlo, llorara de veras; a ambos les sobrarfa naturalidad, rea-
lismo, pero les faltaria arte. Y, sin embargo, un actor o
una actriz lloran en escena sin llorar, y un artista imita
a un borracho y se le aplaude porque lo hace con arte.
Es la eterna historia del campesino y el titiritero. Este |-
mita el grufiido del lechén entre el aplauso de la concu-
rrencia. Apuesta un campesino que él lo hard mejor; al
efecto, bajo la capa lleva oculto un lechoncillo al cual pe-
Ilizca para que grufia. Sin embargo, el publico le silba.
¢En qué consiste? Pues como los ejecutantes se hayan en
el escenario, el punto de vista es muy distinto, seglin se
mire desde la calle o desde las butacas de un teatro. No
hay duda de que el lechoncillo del campesino grufié can
mayor realismo. . ; iustedes dirdn!, pero en la imitacion
del titirillero habfa més arte.

Recuerdo que en una representacién, una actriz de mi com-
pafifa debia llorar y se identificé tanto con su papel, lo
hizo con tanto realismo, que llord de verdad. Pero. .. {¢re-
presentd bien su papel? Aseguro que muy rhal, porque
el personaje que representaba reaccionaba y se serenaba
y ella no supo sobreponerse y adaptarse en esta segunda
parte al espiritu de su persongje y continuaba sollozan-
do, manteniendo la impresidn que sus ldgrimas le habfan
producido.

Una cosa es sentir, vivir y pensar como piensa, vive y sien-
te el personaje ideado por el autor, revistiéndolo artisti-
camente de su ambiente propio, peculiar; otra, lograr la
forma externa de un realismo antiestético por lo real y
lo grosero. . .".

Estas fueron sus palabras acerca del control de emociones. Se
encuentran en el libro Margarita Xirgu y su teatro, de Antonina
Rodrigo.*

Ahora bien, ¢como podria yo definir la emocién? No podria
hacerlo sin referirme a esos instantes madgicos logrados por mis
compafieros. Y no puedo ponerlos a todos porque este seria el cuen-

* Agradezco el préstamo a nuestro familiar amigo Oscar Pereira, pintor, di-
sefiador, escendgrafo, . ..y ademds, el estilista que me corta el pelo. . . iBue-
no, cosas de un verdadero artistal
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n la ocasiéon de la interpretacion de
e

rama nCiclorama”’. Estab;m ;entados en g
un soldado en el prog - repartian unas Iata§ e cerveza, Lg
suelo y con oOtros acwrijebia estar un poco patlda porque en gf
que le dieron @ ’Tomésf do sali6 como un sifon bafidndolo por
momento de abrirla ?I l ?L;més?. . {Se muri6 de la risa?. .. ¢De-
completo. ¢Y qué hizo nojo? iNo, imposible! Como actor que
tuvo el programa?. . . éSe 7 instante. iToda una gama de emocio.
era, es y serd, aprovechO € P\ realz6 una escena que el autor
nes se fue reflejando en su Cc’li e.scribirla. Al de Doris Wells, cuando
ni siquiera pudo imaginarse d = euento @ su hija. 1QU& expresién
en una telenovela e contass u'midez acariciaba la infantil carita,
de ternura, cOmo con.mertla tlﬂ iados en su rostro mientras imi-
Sus tonos de secreta chard'a_itrg € al buho. .|
taba al paIIC40. X 9?23;52' Z(::r(])eslta, 'en una escena que compartiamos
enelsgﬁe:\aayasin Compromiso”, mie.ntras me conta?a la soledad
y frustracion que sentfa debido a su cahd-ad de imaptr: e s

Al de Marina Baura, en una adaptacion de Jose gnamlo ta r:
jas de “Macbeth”. La emocion imp{esa a sus manos en el acto de
retirar la sangre de ellas. Daba la |mpresu5'n de querer arrzncarse
la piel. Al de mi querida nifia Carmen Julia Alvarez,hqgan 0"tErﬁ:
taba por todos los medios de captarse el amor de su hija en i

v
Zalflthde' .E'duardo Serrano y Fernando Flores, en la teliepovela "El
despertar’. Sentados ambos en ‘una hamgca, persomﬂcaqdo un
padre y su hijo: una escena simple, cotidiana, humana, bien es-
crita y mejor interpretada,

Al de mi entrafable amigo Enrique Alzugaray, en una escena
muda de “Andreina”. Todo en su rostro era atencién hacia lo que
decfa su compafiero, mientras arreglaba una licuadora. En cier-
to momento el destornillador se le cay6 al suelo y al recogerlo. . .
se lo qued6 mirando, mirando. .. {debo creerlo o no? Qué bien,
Enrique. .. 1Qué bien! iNo hacen falta palabras cuando se pueden
trasmitir tantas emociones!

Al de Rafael Bricefio, én una escena de ““Tormento”, en el mo-
mento de rebelarse ante la esposa autoritaria, ., su estupenda Y
silenciosa salida de escena llevandose sy amargura. . .

Al de Radl Amundaray mientras personificaba a Delgado Chal
baud. . .

~unca acabar.
3 g\T Ide Tomas Henriquez,
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Al de Cecilia Villareal en un didlogo con Radl, en la misma "'Mi-

niserie”’,

Al de Miguel Angel Landa, cuando en "Campeones’” le comen-

taba a su madre su impotencia ante la vida, . .

Perdénenme que no siga, iSon tantos los companeros que me
han ensefiado la forma de expresar emociones! A todos los quiero
mucho y les guardo un lugar en mi corazén. La unica excusa que
puedo ofrecer al omitir algunos nombres es que debo entregar es-
tas cuartillas el primer dfa de Setiembre y no puedo fallarle a mi
querida Higinia. Con todas las cosas que tiene en mente creo que
serfa la primera vez que perderfa |3 paciencia conmigo. Pero. ..
iesperen! iNo he terminado todavia! ¢Saben de quién aprendf
mucho sobre el control de la emocidn? De un muchacho que me

limpiaba las botas,

Acostumbraba a darme una repasadita cada vez que las
llevaba. Un dfa, todavia no habfa aprendido a dosificar

mi vanidad, le pregunté: ¢(Te gustd mi escena de anoche?
¢Cudl? me preguntd. Bueno... cuando me entero de que
mi marido me va a dejar. ¢Se vieron mis lagrimas, verdad?
Y el muchacho me dio el bafio de agua fria. Pero usted
venia llorando de antes, me dijo... (iii) y fue después
que se enterd... Si tuviera la posibilidad de encontrarlo,
si €, se identificase en estas Iineas épor qué no me busca?
Creo que podria llegar a ser un buen actor. De &l aprend(
que a la emocién hay que reflejarla en el momento justo,
nunca antes.

Bueno, con todo lo expuesto podran darse una idea del pro-
blema de la emocién. Es bastante dificil, éverdad?
Les dije antes que el proximo tema seria la improvisacion y

no quiero faltar a mi palabra. Asi que coloco lo que pude recopi-
lar sobre esta materia.

ESCENA 11
IMPROVISACION

Improvisar, es liberarse del texto mediante ejercicios que coad-
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Estos ejercicios se

el
scena dificil. ES!
g jes del argumen.

! na
acion de U ion de los persona

la prepar
yuven a p I interpretac

siempre €n . o
e implica el conocimien-

. 1 r
€. im rovisa
% Efsanélisis previo de la escend -acoIéZico de cada uno de los com.
. el Sl . .
to del caracter social, f|5|c|0 ypersonajes que intervienen en la tra-
de los

ialogo,
onentes del did . )
: improvisaCI6n no es la fecundi-

maLa cualidad rgque;ids g:rTalzlowcién, sino el calor humang y
dad inventiv§. ni el |02 intérpretes, quignes usan en las Qréct@as
la vida interior 'de'tado dado aque 10 importante es sentirse im-
un vocabulario lim! nu; womar partido, para decidir un compor-
plicados en e argumz éntrarse en la piel de un personaje, cuyos
tamiento. NO _sélo dz ean e decididos de antemano, sino que
actos Y rgazzuinis rejglar lo que uno Mismo pudiera hacer ante
hay que DU

un hecho concreto.
La improvisacién

segun algunos, €s el m

de actuacion. Cualqui

escuelas surgidas en €s

sin texto, de la interpre

crita, se asocia el trabajo del_cuerpo, b
Se improvisa solo, en dialogos Y

a objetosy animales.
La improvisacion es '
y detractores. As{ como hay qulé
a los aprendices de actores_poco
otros dudan de que los mejores
mejores actores.
Por nuestra parte,

o en la panacea universal, y,
az para solucionar problemas
er ejercicio €s valido en Ia'sl innumerablgs
t0s ultimos afios. A la nocion del trabajo
tacion liberada del yugo de la palabra es-

casi del mimo. .
a en grupos. Se interpreta

se ha convertiq
| medio més efic

t4 de moda y cOmo tal, tiene sus sgguidgres
nes desprecian por su ineptitud
dotados para la improvisacion,
improvisadores sean siempre los

consideramos gue su préactica prepara de ma-
nera positiva a 8 interpretacion de personajes: §us folrmu]:tson:;
dan la base para encontrar la verdadera condicion ’de- su) by
cada una de sus actitudes y gestos. Su constante practl_ca no.s :
va a la busqueda, observacion y analisis de comgortgmlentos, r:jol
conduce a forzar la imaginacién creativa, dote indispensable de

actor, I
La improvisacion es refrescante para el alumno. Est_e se e ehe
tra al desnudo, no se le pide que aprenda un texto sinO q:|e \gno

presentarse tal como es y tal como no se conoce ni siquuera‘ it
ra lo que se pretende y adénde se le quiere llevar. LOS ejerciclo™
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simples muchos de ellos, revelan, sin embargo, el comportamiento,
la personalidad de quien los ejecuta, su poder de concentracion
y su facultad de observar. Descubren la presencia, la inventiva o bien
traicionan la pasividad de quien jamas podra ser otra cosa que un
ejecutante aplicado. A través de la improvisacién el alumno adquie-
re el sentido dgl ritmo. Nadie més que él elige el momento de su
arrangue, su itinerario, sus paradas. Es una prueba de honestidad.
No se puede engafiar ni escamotear una transicién dificil, ni dejar
un hueco en el encadenamiento de los gestos o del pensamiento.

Por otra parte, el actor se ve obligado a buscar expresiones cor-
porales que no reiteren la palabra.

Les incluyo para sus précticas formulas diferentes. La primera,
dictada en el curso de’interpretacién del profesor J, Leyton en la
Real Academia de Arte Dramético de Madrid.

FORMULA 1.

Primera etapa: Ubicacion de los personajes.
Férmula: Texto.
1) Lectura de la escena elegida,
2) Discusién acerca de circunstancia de la escena.
3) Objetivo de los personajes. (Segun texto).
4) Retrato de los personajes.

Segunda etapa: Protagonista-Antagonista.

Formula: Subtexto,

1) Dibujo emocional de los personajes.

2) Andlisis. Objetivo real de los personajes. (De
acuerdo a la verdadera intencién)

3) Influencias exteriores. Convicciones. Comporta-
miento,

4) Ensayos. Autocriticas. Evaluacion de la inter-
pretacion por parte del alumnado.

- Tercera etapa: Conflicto con valores personales.
1) Equivalencias con la experiencia personal de
cada alumno,
2) La misma escena pero con cambios de circuns-
tancias y de comportamiento elaborada por los
alumnos,
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os para practicas de escep, h
n

i rup N
Eleccion de 8 tos para la diSCUSION en clagg

diferentes argumen

LA 2.
Técnica televisual. FORMU

dictada esor P: Viallet. i
s |aboracion colectiva de gf\a r . o
Ejemplo de €12 .ssla en una habitacion, escucha una msica "
Una muchacha ;Zbitacibn. Esta enamorada de un muchachg .

viene desde otra qos O tres veces, aunque su amor le parece imgg

quel: SO\I/C; h:ac\:/i?ZI teléfono, marca un namero, el del joven, V&
€.

?elabresponde la llamada:.
Elaboracién de un di

por el Prof

4logo simple que debera respetarse.

// iHola! Diga. . . :
J/ iHola! Buenos dfas, soy Diana.
// (Pausa). ¢Diana? Qué bueno que llamaras. . .

/] éVerdad?. ..

Después un silencio embarazoso, donde la muchacha debera
encontrar algo que hacer o decir para terminar la conversacxén..
Establecimiento de los movimientos a ejecutar en funcién de

camaras.

La cémara esté situada en el punto A. Se determin_a 9|_Cam'
po visual. En el punto B, hay un sillon. El imaginario t&
Iéfono est4 en el punto C. Al comenzar la escena la joven
esté en el punto D. En el punto E, se sunone que se encuer-
tra una ventana,

Trayecto de D, a E. Detenerse en la ventana. Desplala::
se hasta el teléfono (C), y efectuar la llamada. En el &
so de la conversacién se sienta en el sillén (B).

La intérprete dispone de algunos minutos para estudiar Sus d:i
plazamientos, pero no Prepara su interpretacion. Debe COIO'Cof
S¢ Inmediatamente en sy sitio inicial y esperar las 6rdenes de 15
para comenzar sy actuacion,

' i es
La réplica telefonica la hard un muchacho desde su sitio de
pectador,
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H
]
|

Campo Visual

&

Estas fueron las observaciones sucesivas hechas por el profe-
sor a prop0sito de la escena.

a) Falta de euforia amorosa y olvido de la musica. Hay que
sequir Todas las indicaciones del director.

b) No decir: YO, en esta situacién. YO, reaccionarfa de es-
te otro modo. Si no, no hay pieza posible.

¢) En la trama no se motivé el hecho de ir hacia la ventana,
Podfa suponerse que el director necesitaba ese plano para
sus tomas.

d) Pequefio truco técnico: en la ventana usted pasa a un pri-
mer plano. No mire directamente a cdmara, disimule, des-
vie la mirada. Mire bien. Si usted no ve nada por la venta-
na, el espectador tampoco verd nada.

e) Antes de apartarse de la ventana, déle tiempo al camaré-
grafo para encuadrar la toma del teléfono. Encuadrar esa
toma es importante,

f) No empiece con titubeos. No camine con la cabeza hacia
adelante para echarla enseguida atrds. No haga tantas ve-
ces el gesto de separarse los cabellos de la cara. Si le mo-
lestan, atese una cinta o lo que quiera. Consiga que sus
piernas aprendan el itinerario del desplazamiento. iCui-
dado! iHa quedado fuera de las luces!
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bir la luz, pas r :
sual, mirar sin ver, no bajar los 0jJOs

i to contradictario.
b Do a fondo, pero si que conserve su fres

filmacion. Por altimo, debe saber ma-
se solo (para el caso que los maquilladores estéanesboré
u

dados de trabajo) y saber lo gue favorece a su rostro. Hay q
aprender también acerca de esto, con a
uillaje. . ; . -

‘ Ha{/ aun otras formas de practicar la |mproy|sacubn, pero
quiero olvidar una que procede del Actor's Studio y es ap
te -
. S per

La improvisacion de tres palabras es |levada a'cabo por dos p
sonas. Se les dan tres palabras y un minuto de tiemp

s . oger und
del salén y en ese intervalo de tiempo no sblo deben €sC geas ;

cura para el momento de la
quillar

ir hasta el sillon, hégalo de todag Ma.
e moleste de escena siempre habra movimigny,.
na puestH(AqUI, e referfa al deber de imaging,
:asdei:;ﬁﬁcaﬁo, ante cualquier desplazamigny,

g) Aunaue |
neras. EN U
ue no le ad

irector). _
indicado poL:L(gl:algo Lo maravilloso, 10 que marca |3 pe,.
) :
h) Atrévase

i n tal o cual mg
lo que siente e men.
; el actor, es
sonalidad d

to. bla por teléfono, vuélvase de cara hacia la cérpa.
i) Cuando ha mirada se pierde. Recuerde que en este ejer.

ra, S no_SUe més que una sola cdmara a su disposicion,

CiC|0|n0 :;edn no puede terminar la escena hasta después que
j) iNo! us

. % 1
sienta la palabra: iCorten!

el actor de television debe sabef por sf solo rec-
En resumen, un primer plano, girar sin salirse del campo vi-
o (excepto si hay alguna razén)

No es preciso que ensaye

situacion bdsica, sino que deben aportar a esas tre§ palabr
significado interesante y totalmente distinto de los habituales.
Entonces vuelven al salén y actGan, Por e}emplo:.a un
Y auna chica se les dan las palabras: dulces, mGsica Y whisky.
Puede que decidan que &i va a asesinar a alguien, Gué

whisky, explosivos; y la msica, el plan de operaciones. ”
Todo estd en aprender a ver lo que hay detrds de las P

Y @ no pensar en ellas como un salvoconducto. Se de

un entendimiento imaginativo que abone los Propios pen
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lgin curso bdsico de ma-
asionan-

o. Ellos salen

chico

ella &
un agente del F.B.l. y que dulce significa en realidad ven®
bras

be b u Scar
sam"len'

tos del actor.

Y para terminar, estos son algunos ejercicios que servirdn como
précticas para la improvisacion,

Ejercicios:

1) Un chico llega a pedir a su amigo un libro, pero él lo nece-
sita y se niega a prestéarselo, Como resultado empiezan a refir.
Recuerde las tareas: "'Necesito el libro” — “No te lo presta-
ré”. Trate de influenciar a su compariero y no ponga atencién
a los medios de expresion, déje que las palabras salgan en
forma natural, pues en la vida no nos detenemos a pensar
si nuestras palabras son bellas, coherentes o no, Debemos

expresar nuestros pensamientos en modo simple, con frecuen-
cia torpe, tal como surgen.

2) Uno de ustedes personifica a un relojero, el otro a una perso-
na que ha llevado a componer su reloj y se encuentra insa-
tisfecho con los resultados. La tarea del segundo, es hacer
que el primero vuelva a recibir el reloj. La del primero. . .
probar que el reloj funcion6 después que fue reparado y ne-
garse a repararlo por segunda vez.

Busquen temas diferentes para las practicas. Circunstancias dis-
tintas, diferentes interrelaciones, conflictos y tareas; esto es, con
alguien a quien conozca, con alguien que no ‘conozca, con alguien
a quien ame, padre e hijo, hermano vy hermana, €Sp0oso, esposa y
suegra, etc. Circunstancias: en el avién, en una fiesta, en su casa,
etc. ...

En efecto, todas las préacticas que se puedan hacer en este sen-
tido resultardn beneficiosas. Sin embargo, es el anélisis de los tex-
tos en donde se encuentra la base para hablar bien, para hacerse en-
tender, para expresarnos con el verdadero sentido que debe dar-
se a las palabras.

Es por esto que al constituirse un nuevo Curso: Academia-Radio
Caracas, me vi en la necesidad de ampliar las formas bésicas dadas
con anterioridad acerca del andlisis de escenas en los libretos de T.V.
Y, empecé a trabajar sobre ello concentréndome en los puntos que
Podrian resultar de més ayuda a mis jove-nes amigos.
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ESCENA 11
3.
ANALISIS T.V. FORMULA .
wdio para 12 interpretacion del persone g
o chos puntos, con el empleado ¢ |

e mu
ifiere, en : i isi
una telenove|a| dLa ot;ligada mecdnica en el sistema television.ig,
; tral.
Técnica 1€8

méas importante: TIEMPO, limita el conog.
novela, en su factor asignado @ un escueto argumento biografic,
personaje a ninguna clase de texto. Queda a la iy,
“ffgmp"”em en su aspecto.ﬂsico Yy social pars
L peot, del texto diario estudiar las posibilidades

después, con ol analisis
escena por esc;m:;a nEa personalidad, sin la seguridad de saber |

Deflmr[o" arn ue se verd envuelto a través de la trama, no g
e ete ?ﬂebido a que, muchas Veces, el personaje sufre
Wl -Convemin tuales. Esa es la razon por la que el actor, habitya-
cambl?s ::er::cénﬁca televisiva, deje siempre una puerta abierta que
lcizopaerr:ita realizar cambio.s imprevistos sin que se afecten de ma-
nera general las 1ineas principales de su personaje. o o

¢Cual es la técnica, entonces? Componer con los atols' biogré-
ficos toda la vida del personaje: su Juventud,'como creci6, como
se formd su cardcter, cOmo pasa Sus dfas, qué le agrada y qué le
desagrada, etc. . . . Més tarde, ya con el texto: p_ara qué fueron crea-
das sus escenas, qué desea, qué busca en Ia} vida, engontrapdg el
verdadero objetivo de las palabras escritas Ldebe'demr'las sintien-
do el real significado del texto, o es otra su intencion? ¢Estan real-
mente acordes las palabras con su pensamiento? etc., etc., etc.
Y. .. continuar asf, hasta que se sienta y los que le estan observan-
do lo vean, que se ha adaptado a su personaje comportandose como
lo harfa |, y no usted mismo. Todo este andlisis le proporciong
r4 material para su trabajo actual y, lo que es mas importante, lo
prepararé para un trabajo consecutivo y serio en el papel, € el
texto y en el carécter de la parte que va a interpretar.

Y... como un consejo péra ciertas frustraciones les diré aue la
importancia de la calificacion de protagonista, podrfamos amef
“titular”, queda disminuida en cuanto que el joven actor decK.ia.
ser, a través del concienzudo estudio de su parte, €l protagoﬂ's

. ) o
ta de su propia escena, no importandole cudntos parlamentos ¥
see en ella,
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Una de las. reglas primarias para | com
rante cada minuto que pase en el escenario, ol actor debe fij
atencion (concentracién). Primero que nada idebera ve ; I'lal’ ”
sona con quien estd actuando; no pretender é;ue la ve siiroavgﬂpf/:
en rcalldadl; también debe ofr lo que dice sy compaﬁe'ro no simul
que oye, sino OIR en realidad; y no nada més que esc; ol
prendpr lo que se dice, en otras palabras: INTERRE LACIC'):JmO o

“Sj ‘f’l dejar la escena —dice Stanislavski—, el actor recue'rda o]
cudn bien actud, eso significa que actué mal. Si no recuerda c;mo
actud él, sino nada més que cuin bellamente actud su col N
tonces él actu6 bien. y

Eso es féEiI de comprender, Sj g actor recuerda la actuaciéon
de su compafiero, eso significa que éste fue objeto de su constan-
te atenqbn. Vio y escuch6, observé sy cara, sus gesticulaciones
su mimica, sus inflexiones de entonacién. Al observar a sy corega'
3. a'((:)tor ?udq adfaptarse mejor a él, influenciarlo Yy ser influenciado'

ivib y funciondé no para sf mi i .
S A p mismo, ni para los espectadores. Es-

El actor. debe aprender a escuchar en escena y este egjercicio
tiene un significado préactico inmediato. Es por completo esencial
que escuche y entienda lo que escucha. Al aprender a escuchar
aprende al mismo tiempo a interpretar cualquier papel, porque e;
captar las palabras de la persona que est4 actuando con él, es tan
|mp9rtante como expresar los parlamentos de su propio papel.

Ejercicios para controlar la atencién.

portamiento es que, du-

1) Si estd leyendo un libro deje que los presentes lo interrumpan,
que produzcan ruidos... no pida silencio. .. Se obligard a
absorberse tanto en su libro, que no note lo que esta sucedien-
do a su alrededor.

2) Recuerde, en detalle, cémo pas6 el dfa, qué hizo, con quién
habl6 y respecto a qué. .. etc. Pero no lo haga cuando se en-
cuentra solo. El ejercicio trata de centrarse en sus pensamien-
tos para entrenar su atencién. . . no pida silencio.

iAhL. .. iiiperdonen!!! Antes hablé de ‘“‘verdadero objetivo".
Permitanme un ejemplo y la definicién. Objetivo es... aquello
Sob're lo cual estd centrada la intenciébn. Pero, para explicarme
Mejor pongamos un ejemplo. Tenemos entre las manos una ga-
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; e vista de sy f§ .
siderada bajo el punto d: 6°ch nveniencgma'
rafa o Cogesde el punto de vista vino o... bueno cul
rrafa. ) ao e , cual.
o tener agu

i es bella O ara contené i &5, toda
2'. debe ser empleach faso el objetivo cambia; ef}ga personagarrafa
quier cosa. EN cadE"emos de tales objetivos. Jestone Pueds
yede servir para ( si le pido dinero y €n Si Sos-
Fc)onvertirse en algo : icitarla por algo y me encuentro cop
ho de ella, 0 S relacion con esto, que la naty.

pec

en - g o ol
. ia. Debe notarse ; etivo. ¢Vén ¢y
. NSRS izn varfa con el cambio de oD én
acc
raleza de 13

5 TERCER ACTO
BJETIVO? :
significativo llega a Ser el 9{0 el aspirante a actor necesita entrenar-
Y. .. un altimo Co:ﬂ‘os.rﬁétivos y descubrir los dg las otras per- JORNADA OCTAVA
se para analizar sus P ante sl el problema de deterr_‘nmar los carde. | : '
sonas. Debe mantene;abitos de la gente, por medio de su aspsc- Tercer Curso de la Academia,
teres, profesiones ¥ o ,
to i la fuente para la composicién de | A la semana de haber finalizado el segundo, ya Higinia me con-
¢Donde si no, encontraremos a vocaba a reunion para analizar los resultados, Llegué a la oficina
|os personajes asignados?. . . un poco escamada. iEstaba sequra de que algo guardaba en la man-
gal iAh!, pero esta vez parece que me habia equivocado. No tenfa
nada nuev

O, aparte de revisar, concretar mds, dividir niveles, pre-
paracion de pruebas de admisién, preparacién de pruebas para la
comprobacién con exdmenes finales, nuevas maneras de evaluar
los Cursos. .. ¢Ven ustedes porqué le tengo un miedo terrible a
Higinia?. .

iAH! pero esta V€Z, yo también le tenia una sorpresa:

e e e L —

Amalia: Bien, Higinia. Los Cursos tendran esta vez los ni-
veles que querias. i
Higinia: 2227 (Silencio), e
Amalia; El primer nivel lo dividiremos en dos partes y cada f
una tendrd la duracién de tres meses. i
Higinia:  2222(Silencio). ¥
Amalia:

Los primeros tres meses seran para iniciarlos en la

Mecénica de Estudio y Rutinas. . . . i
Higinia: iAaaahhhh! (Suspiro). :
Amalia: .. .desplazamientos, entradas y salidas por -c&dma- :
ras, actitudes. . . T
: Higinia; (Higinia se iba recuperando).

g
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oy despUéS. ..

so mud S
Un GUE ncontrar lavoz). iEjem!

Amalia: s
iqinia: Tratando !
nglnlfa- :En cuanto al segundo Mébdulo, traigo un -

a:
T cosas NUevas. - -

i |
Higinia: jvayal. ..
o me eché a reir, v

- inig habia recuperado lavozyyY '

o a2 simos de acuerdo, Y comenzargy, Tas

. cedido nos pu
siempre ha su .
r: nuevos esquemas, temas para el segundg Nive|

reluci ;
carpetas 2 V. —Academia, etc. Y algo nuevo: trabajog

C.T.

ara el curso R.C. : ;

:obpre papel para 13 comprobacion de actitudes de 105 persongy
por sus desplazamientos €n escena. Claro que esto necesitaba yj,

explicacion, asf que nos fuimos a almorzar juntas para ganar tiep,
po. Esto es mgs O menos lo que le conté acerca del nuevo juegy;.

to:

ESCENA |

El jugador de ajedrez.
IMPROVISACION.

Desde hace bastante tiempo tenemos en nuestra casa una reunion
semanal. Un director y un Productor de Publicidad, una maestrs,
un actor, un pichon de productor (mi hija) y yo. Nos reunimos
a estudiar, a conversar y sobre todo... a trabajar. Profesionales
con diferentes puntos de vista, de donde cada semana se extreé
siempre algo nuevo: teatro, television, publicidad y docencia. ¢Sue-
na interesante, verdad? .

Una noche estdbamos analizando las palabras “ritmo Y actitud
basandonos en el comportamiento humano. Manolo Fernéndez,
el director del grupo y entrafiable amigo, llam6 de pronto: “Yo
tengo un sistema que puede servir”. Y empezé a explicarl® Asf
que @ la semana siguiente y como prueba, tenfamos €n la mesd
de trabajo los implementes necesarios para encarar €l problem?
Una hoja, donde estaba esbozada la escenograffa, y una hoid de Pa;
pel de seda cuadriculada, Como ejemplo, el grupo iba 3 estudi?

f\l primer acto de El abanico de lady Windermere. Cad? uno ”
aols:))tros debfa aqalizar la escena adjudicada Y luego'desplaén-
S actores que intervenfan en ella. Me toco la escend de 12 :

112

trada de la Duguesa, cuando viene a contarlq i
ye su marido le es infiel. Manos a Ia gpyg _r: lady Windermere
o desplazar a mis supuestos actores de acuerdoea|d”e—-Y emqué
... ifue maravilloso reconocer la coincidenciz ?néhs;s previo.
actitudes! Les aseguro que no fue un acto preco el ritmo en sus
remarcar con colores (uno para cada p ficetidorpero.al

ersonaje) los des i
tos de 1a Duquesa se habfan convertido, por asf decirlpolaz::w:fn.
' na

tela de arafia gue poco a poco fue envolviendo la figura de |
windermere. Los de ella eran lentos, cortos y compulsivo P
dida que la supuesta infidelidad de su marido le era contada e

En cambio,' en la escena donde toman el té, ve!amé;s algqun
que otro movimiento, pero los desplazamientos eran rectos ygcoro-
tos; sin embargo, cuando Darlington se fastidia ante la actitud
de la Duquesa, se vefa la linea de rechazo en un amplio despla-
zamiento.

Me di cuenta de las posibilidades de explicar a mis muchachos
del Segundo Nivel y hasta a los del Taller, los problemas ritmo
y tiempo, consonos con la actitud propia de los personajes. Ayu-
dada por Manolo, comenzamos a adoptar el sistema para las es-
cenas de los libretos de television.

La escena elegida era en el dormitorio de un matrimonio.

DIAGRAMAS PARA DESPLAZAMIENTOS:
MEDIDAS DEL CUADRO PARA COLOCAR

ESCENOGRAFIA
13 1/2 por 10 1/2 centimetros
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1) CUADRO BASE
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9) CUADRO:

gobre esta base, s coloca yn
rendré las mismas medidas (13 1/[);‘);;"1;’05‘;(/’; 0 de cebolla que
lado de forma gue contendrd: 9 cuadros gg 1 1;:;15') Y suadricu-
horizontal por 7 cuadros de 1 1/2 ems. en form cms. en forma
meran del 18l 9y de !a A alaG. Lo cuadros Ay ge;ncal, Sfa_nu-
para la escenograffa ni desplazamientos, £g sitio dc?n:ie ok
ubicadas las cdmaras. e estaran

Este es el cuadro en papel trasparente
cicio. Va colocado encima del cuadro ba
desplazamientos.

Ejemplo: La numeracion que notarén son los sucesivos movimien-
tos de los dos actores que interven(an en la escena,

que se hizo con el ejer-
Se Y en él, se realizan los

CUADRO HECHO PARA EL EJEMPLO

EN PAPEL CEBOLLA
1 2 3 4 5 6 7 3 9
A
B
1
~LQ
~
~
c S~ g

:\@
§
NVAE

e ‘;<\\\§9)
E é,- ® 3
F /N m <B
5 ~ R ’
[ N N
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de la escend:
Argumento
tocador después de haber desay,,

. de la calle, de hacer una temprana diliger\ci? Y s
nado. El viene pOsa esté lista Rara volver a salir jun.
dispone @ €spe blemas familiares que, aunque |
tos. El didlogo ‘Seterfiefen con su felicidad conyugal. Durantg |,
preocupan no 1n ha para “'picar’’ en los restos ‘del desayuno. Elia
escena,be.étlJ E;F;fg;f:sura mientras habla, para estar lista y salir.
en cam 10,

el
Ella aparece sentada anté

rar que su &
refiere @ pro

Analisis de desplazamientos: actor.

Son limitados, porqueé su intencién al entrar es indicar a sy g
;que espera por ella para salir. (Sefialados por los nimeros:
?052 5 y 9). EI movimiento 3, sefiala que ambos giran en un abra

z0.

Actriz:

La variedad de los movimientos (sefialados por los nameros: 4,
6, 7, 9, 10), nos muestran a la mujer decidida realizando los actgs
propios de quien se apresura a terminar de arreglarse para salir.
Va al bafio a buscar unos zarcillos que dejé olvidados, regresa pa
ra hacerle una caricia a su esposo, se dirige al closet para §acar su
cartera y alglin accesorio que luego se coloca ante el espejo. |
pués se dirige a la cama de donde toma una chaqueta y se dispo-
ne a salir.

De esta manera la actriz sabe que debe colocar con anter
dad los zarcillos, donde se supone que esté el bafio, carteray acce
sorios en el closet y una chaqueta sobre la cama.

Las cémaras colocadas en el cuadro con los desplazamientos

siven para que el alumno, al practicar la escena, tome conclem

cia de que se debe trabajar a favor de ellas.

116

Des

jori- |

ESCENA II

Eliminar “Cliché”

Temas NUEVOS, "JUEGUITOS™ v oftras cositas mds, ya estaban pre-
paradas para iniciar el tercer Curso, Puede que algunos de uste-
des se pregunten... ¢Y por qué los “jueguitos™?, , . Es que re:?
ta que entre todas las cosas que aprend( en |os cursos anterio:j-
saqué una conclusién: Ensefiar divirtiendo, Por lo menos a mefs
me ha dado magn(ficos resultados y pienso sequir haciéndolo '

Pero también Higinia me tenfa reservada otra sorpresi{a iNo
no me habfa equivocado! Como siempre. .. ten(a algo gu;irdado'
en su manga. '

La Academia tendria un sicologo que empezarfa sus funciones
con un test sicotécnico en todas las pruebas de admision, Ademés,
para el Segundo Nivel, el grupo tendria otro profesor que se en-
cargarfa de una nueva materia en el Curso: Historia del Teatro:
algo que consideramos imprescindible en la formacién de actores
para dicho nivel. Por otra parte también se hacian los contactos
para que, después de los tres primeros meses, se incluyera un nue-
vo profesor que iniciarfa a los jovenes alumnos en los secretos de la
Expresion Corporal. Entretanto, mientras se iniciaban los nue-
vos cursos, habia tenido tiempo de leer un par de libros que me
habia prestado mi amigo Manolo. En uno de ellos encontré un
par de cositas que me dieron ideas nuevas para eliminar los temi-
dos “clichés’. Y... para asegurarme, puse un par de preguntas
en las pruebas de comprobacién de los segundos niveles. ¢Qué
entiende usted por transferencia? ¢Qué se entiende por contra-
voluntad?. .. iY nadie me la contestd! Aungue estoy segura que
en la practica algunos de ellos la utilizaban. iLa intuicion es al-
g0 impagable! Como sé que para la fecha de salida del libro ya
todos ellos lo sabran, voy a colocar la explicacion, por si acaso
algunos de ustedes sienten curiosidad por saberlo.

Transferencia. (Equivalencia)

Lee Strasberg, en su Método, la expresa como buscar el grado
en el cual la emocién encuentra una expresion equivalente. Una
Vez que el actor comienza a pensar comienza la vida y, entonces,
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Cuando su imaginacién funciona g

imitacion. :
no puede haber I::gﬁ::h és ni de formulas preconcebidas,
sita

verdad, no necé

gjemplo:

se siente frio. o
s onal; Abrazarse a sl mismo.

quivalencia: Relacionar con el sentido pog.

Expresar que >=
Gesto convencl

Busqueda de €

: io ante la nieve.
nc? d-eél, ;r;)) s la sensacion confortable de unas mantas elgc.
Relaci

tricas con calor graduable.
ja "en laboratorio” se recurre, por lo genera,

memoria para ejercitar la “"memoria emo.
o da resultado. Este es el caso ocurrido en

Cuando se traba
a jmprovisaciones de
tiva". Pero a veces N
uno de esos Talleres.

Se querfa lograr |a e_mocién adecuada en una actriz que
se hallaba representando a Stella, en Un tranvia llamado
Deseo. La escena que estudiaba era la siguiente: Stella se
siente feliz después de una noche de amor pasada con su
cufiado. :
E| director le decfa a la actriz: “Trata de recordar la mejor
noche de amor que hayas pasado”. Y ella, llena de verguen-
za confesd: “Soy virgen, sefior”’. Nadie supo qué dec!r.
Parecfa que ‘en un caso asf la memoria emotiva de Stanis-
lavski era inutilizable. Entonces un actor sugiri6: “No impO(-
ta, trata de acordarte de algo que te haya dado una feli-
cidad inmensa... y ya estd. Se aceptd la propuesta y al
cabo de un momento sali6 maravillosamente bien. ¢Como
habfa sido lograda? Y la actriz contesté: ‘‘Bueno... me
acordé de una tarde de sol en que me puse a comer hela-
do tras helado bajo unas palmeras. . .

Esos casos de transferentias extremas no son raros. En real

dad es absolutamente necesario que haya diferentes grados de trans
ferencia
. !

Nunca maté a nadie pero alguna vez tuve ganas F’e h:
cerlo: hago Ia transferencia intentando captar ese Ings
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te cuando, como Hamlet, tengo que matar a mi tfo",

“Un actor, en una escena patética, ef dedo en el gatillo
listo para disparar mientras habla de |a inutilidad de su vi-
da, electriza a su plblico. Més tarde al serle preguntado
por Robert Lewis acerca de su técnica contestd: ““¢Re-
cuerdas que siempre miro hacia arriba cuando apunto con
el revolver? Ahf estd la clave. Me acuerdo de cuando era
pobre y vivfa en una casa sin calefaccion, Cada vez que
me bafiaba era un bafio de agua helada que va a caer so-

bre mi cuerpo... Ah, amigo mfo, como sufro, cémo bro-
tan légrimas de mis 0jos. . .

Y ahora se preguntardn ustedes ¢No es eso una burla al publi-
co? No, no lo es. Es simplemente la aplicacion de una técnica.
Si el actor tuviera que sufrir realmente actuando cada noche, al
cabo de un mes de representaciones diarias, acabaria en una cli-
nica. Y no es eso lo que les sucede a los grandes actores del teatro,
{verdad?. La emocidn es algo que debe controlarse, Hay actores

que en eso de sentirse poseidos por el personaje pueden llegar a
ser hasta peligrosos.

Hubo un actor que al representar Otelo se hizo célebre
por la realidad que conferia a la escena final cuando de-
bia estrangular a Desdémona. Méas de una vez hubo que
bajar el telon. iPobre actriz! La gente se impresionaba.
Por el contrario, pienso que en lugar de aplausos deber(a

haber sido denunciado al Sindicato de Actores o simple-
mente a la Policfa.

Voluntad.

Aunque en otras palabras ya dijimos anteriormente que el con-
cepto fundamental para el actor no es el “ser” del personaje sino
el “querer”. No debemos preguntar quién es sino qué quiere. Lo
que da la voluntad teatral es la objetividad de la meta. Es més, la
esencia teatral es el conflicto de voluntades. Ahora bien, sabemos
Que toda idea teatral por abstracta que sea puede ser teatral en
la medida que se presente en forma concreta, en términos de vo-
luntad. ¢Se recuerdan cuando les hablé de accién, voluntad-volicién
Y ajuste? Es decir, que la idea abstracta transformada en volun-
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determinadas, provocars |3 for

'rcunstancias
. cente para el espectador,

tad concreté 5 véliday convin

ma teatral adecuad

Contravoluntad. (Control)

a ni constantemente igual a sf Misma
alidad es justamente lo contrario: ho-
mos, amamos Y NG amMamos, somos
ra que el actor viva verdaderamente
ubrir la contravoluntad de cada ung

Ninguna emocién es pur
Lo que S€ observa €en la re
sotros queremos y no quere
valientes 0 NnO lo somos. Pa
en la escend tiene que desC
de sus voluntades.

En algunos casos €S evidente; Hamlet sblo quiere una cosa: ven.

gar a su padre pero. por otro lado, No qulﬁreRn;é::]ae:)a SLfl Ill'p. Quie-
re ser y no ser. Observemas, pOr gjemplo. | éy ulieta. No
se puede encontrar dos pgrsonajes que se quieran mas, que tengan
menos contravoluntad. Siun actor debe mterpretar.?l pape.| de
Romeo debe amar a Julieta, por supuesto, pero también es CIert.o
que por hermosa que sea, por adqiabl_e y amorosa, No por eso deja
de ser a veces una gatica, una nina irritante y tonta. Y a Julieta
debe pasarle lo mismo si durante todo el tiempo no ve de Romeo
més que su ldnguido rostro enamorado.

El actor que no utiliza sino voluntades acaba por ser torpe en
escena. Sigue pareciéndose a sf mismo todo el tiempo. Ama. ..
ama. .. ama... La gente lo mira y piensa: " iEse es un rostro ena-
morado!” Cinco minutos después, el mismo rostro. Segundo acto:
iqual. ¢Quién tendra ganas de seguirlo mirando?. . . o

Reflexionen acerca de este ejemplo y piensen lo que debe s!gnl-
ficar para el televidente un personaje que debe sufrir todo el tiem-
po. .. bueno, como sufren los protagonistas, o el de un actor ator
mentado por un complejo {por lo regular esta clase de papeles les
toca a los coprotagonistas) y de inmediato hagan la siguiente ré:
lacién.

Les telenovelas duran actualmente tres meses que es igual 2 un
minimo de sesenta horas en un trimestre de espectéculo. . . '! iSE-
SENTA HORAS!!! Y... ¢todas con el mismo rostro [loros 0
con el rostro de complejo interior?. .. 11iPor favor!ll Les P™®
meto que voy a estudiar este problema a fondo y desde Y& voy
adescubrfrselo a mis jovenes amigos y alumnos.
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ESCENA I
ANALISIS. FORMULA 4,

Y claro, no podfa faltar un Gltimo intento para facilitar la labor
de andlisis y composicién de personajes.

La encontré en un libro que me proporciond mi gran amigo
Luis Guillermo Gonzélez: Screenplay, de Syd Field. Se trata de
una gufa para aprender a escribir guiones y, como es légico, hay
capitulos completos acerca de la composicion de caracteres.

@JETO-COMPOSlCIONj
l

CONTEXTO CONTENIDO

BIOGRAFIA | FORMACION DEL CARACTERj

Sujeto-Composiciéon.
El sujeto a quien le suceden las acciones de una trama y
mientras mayor sea la informacibn que se recabe acerca

de él, méas sencillamente resolverd su composicion y las
intenciones que desee comunicar.

Contexto-Argumento.

Asunto o0 materia de que se trata una obra 0 una escena.
Lleva noticias del asunto en forma general y concreta.

Contenido-Trama.

Lo que se contiene dentro de algo. Unidn de cosas que se
enlazan y entretejen.
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Formacién del caracter.

£l carcter de un personaje ©s elpunt’dervista Person,)
acerca de cosas Y de las c|rcuns.tanc(’3I’c:)S 92 que se ve ENvyg).
1o, Dar cardcter 8 un personaje deDE NACErse en g, a
o exio que NS brinda la biograffa, unido al angjjgis de
las circunstancias queé demanda la accion de las escengs
Las preguntas acerca de los antecedentes qe| persOnaJ.e'
» interpretar llevarén de una forma especffica e intogy,

a la formacion del cardcter.

Carécter-Personalidad.

COMPQSICION

|COMPORTAMIENTO| LCARACTERISTICAS ACCION [
MCUNSTANCIAS ACTITUD
REVELAR -

PERSONALIDAD

Caracteristicas.

Cualidad i .
que sirve para distinguir a una persona o cosa de

sus semejan -
sin accié# ;e;, Sin Cara_ctgr(sticas no hay accién posible;
cién o q;Je lepl:ed?. existir un personaje, Es su composi-

onfiere alma y corazén, pero es preciso

ESCOger cuid

: adosament

dici nte las que £
ciones del personaje 2 creny que mds se adapten a las con

c°mp0rtamie"t°.

La esengj
NCia de|
cardcter eg |g accion po | una per
122 porque lo que

.\-,

sona hace es lo que es. El comportamiento es la accion
conferida a una accion dramatica, sus propdsitos, lo que
se quiere conseguir. Es la conducta del personaje, sus ma-
neras de proceder. El comportamiento dirigido a la com-
posicion de un personaje es lo que ayuda a crear gente real
en situaciones reales.

Accion.

Movimientos y gestos determinados por el sentido de las
palabras cuyo fin es hacer mds eficaz la expresion de lo que
se dice. Por cada accién hay una igual y opuesta reaccion.

Circunstancias.

La sustancia de algin hecho o dicho. Son las que determi-
nan la actitud del personaje.

Actitud.

Es lo que revela la forma de actuar y de sentir de un per-
sonaje, la disposicion de dnimo expresada de alguna forma.
Es el ajuste de accion o sentimiento que revela la actitud
de cada quien ante diferentes circunstancias 0 puntos de
vista. Mientras més claro se defina el cardcter mediante
la actitud, serd més sencillo expresarse en forma determi-
nante.

Revelar personalidad.

Es la forma de dar indicios, descubrir situaciones, de demos-
trar el caracter del personaje. Es moldearle una persona-
lidad propia. Personalidad es el conjunto de cualidades vy
la diferencia individual que constituye a cada persona y la
distingue de otra. Visualmente, el carédcter del personaje
se manifiesta a través de su personalidad y cualquier rasgo
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se la confiere, ya sea congruente O incongruento'con las
caracterfsticas dadas. Para compoper la personalidad de
un personaje es conveniente visualizarlo en dos categor(as

bésicas: Interior y exterior.

Interior.

Exterior.

124

Es su aspecto siquico emocional ajustado a las circunstan-
cias desde que naci6 hasta el presente.

- INTERIOR
rCONDlC|ONES SIQUICAS J I CONFLICTOS l

¥

En el momento actual. Determinar las acciones de acuer-
do a las caracteristicas.

EXTERIOR

| STATUSI
[RENTlFICAchN]

Elementos de composicién.

*-—-{iERSONALIDAD
1
ERSONAJ IEOFESIONAT' BRIVADAW

EITUACION J IiRCUNSTANCIAS

NECESIDADES

| VESTUARIO—I lACCESORIO—S] VLMANEJO DE UTILERIA |

INTERPRETACION

| AcclONES SEGUN CARACTER | IBEFINICION DE CIRCUNSTANCIAS |

ACTITUD

Lostnvo | LINTENCION

Objetivo.

Fin o intento a que se dirige y encamina la accion. Puede
ser relativo a la accion en sf y no a nuestro modo de pen-
sar o sentir. El objetivo real puede estar de acuerdo, en
primer término, con el sentido primario de las palabras
del texto. Pero, muchas veces, queda desvirtuado a través
del anélisis del subtexto.
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Intencion.

126

la voluntad en orden @ un fin, g .
n forma cabal_ un sentimifanto determ;.
nado, donde muchas veces s invierte el sentido del ey,
Se d;ascubre por medio de! andlisis del sgbtexto en donge
se define la verdadera intencion del pensamiento.

Determinacion de
nera de expresar €

Soluciones a los juequitos de puntuacion
El juego del poeta:

La primera parte no sufre alteraciones.

Primera version: Soledad.
Si obedecer es razén,

digo que amo a Soledad.
no a Julia, cuya bondad
persona humana no tiene.
No aspira mi amor a Irene,
que no es poca su beldad.

Segunda versién: Julia.

Si obedecer es razén,
édigo que amo a Soledad?
iNo! A Julia, cuya bondad
persona humana no tiene.
No aspira mi amor a Irene,
que no es poca su beldad.

Tercera versién: lIrene.

Si obedecer es razon,

édigo que amo a Soledad?
iNo! ¢A Julia, cuya bondad,
persona humana no tiene?
iNo! Aspira mi amor a Irene,
que no es poca su beldad.

Cuarta version: la del poeta.

Si obedecer es razon,

¢digo que amo a Soledad?
iNo! ¢A Julia, cuya bondad
persona humana no tiene?
¢Aspira mi amor a lrene?
¢Qué? iNo! Es poca su beldad.

127

Scanned with CamScanner


https://v3.camscanner.com/user/download

El juego del testamento:

Primera versién: Juan.

"Dejo todos mis bienes a mi hermano Juan, Ng ,
mi hermano Luis. Tampoco se pagard la cuenta éiel
sastre. Nunca, de ningdn modo, para los Jesuftas
Todo lo dicho es mi deseo: Fulano™. .

Segunda version: Luis.

" iDejo todos mis bienes a mi hermano Juan? iNg)
A mi hermano Luis. Tampoco se pagard la cuentg
del sastre. Nunca, de ningin modo, para los Jesu(tas
Todos lo dicho es mi deseo: Fulano”, )

Tercera version: Sastre,

“¢Dejo todos mis bienes a mi hermano Juan? iNol
{A mi hermano Luis? iTampoco! Se pagaré la cuen-
ta del sastre. Nunca, de ningin modo, para los Je-
suftas. Todo lo dicho es mi deseo: Fulano’’.

Cuarta version: Jesuftas,

"‘éDej.o todos mis bienes a mi hermano Juan? iNo!
¢A mi hermano Luis? iTampoco! ¢Se pagard la cuen:
ta dfel sastre? iNunca, de ningin modo! Para los
Jesuitas, todo. Lo dicho es mi deseo: Fulano®,

Oginta version: El Gobierno.

&;Dejg todos mis bienes a mi hermano Juan? iNo!

“ ;m hermano L_uns? iTampoco! ¢Se pagaré la

Jose.? a del 'sastre? iNunca! iDe ningtin modo para
esuftas! Todo lo dicho es mi deseo: Fulano.

Y.. . el gobierno se queda con todo,

Y bien para alivi
. Ivio de alguno .
el momento del, . . iperdgnl S 'Y sorpresa de unos cuantos, llegd

Voy a hacerlo con - iba a poner: epflogo, Pero, no
una palabra del ** progo. S
soy del teatro). Pongamos, por lo(i?m(?.r 9ot teatral” (al fin v al cabo

128

PENULTIMA JORNADA

No quiero llegar al desenlace de esta obra sin el carifioso recuer-
do a quienes, en el teatro, me ayudaron a entender, me ensefiaron
a descubrir cosas, me tomaron de la mano para obligarme a de-
sarrollar el instinto y la intuicién. .. Mi reconocimiento para Al-
berto de Paz y Mateos, Carlos Gorostiza, Horacio Peterson, Ma-
nuel Poblete, Roméan Chalbaud, Romeo Costea, José Ignacio Ca-

brujas. . . igracias!
Y. .. una “penGltima anécdota y un consejo’":

En 1940, Alberto Closas, un estupendo actor, se refiere
al comienzo de su carrera:

“Tenia 20 afios. Por unos amigos me enteré de que Mar-
garita Xirgu, habia abierto en Santiago, Chile, una Acade-
mia de Arte Escénico. Hice que me la presentaran. Cuando
la conoci, lo primero que le dije fue: “Yo quiero ser ac-
tor”. Ella me miré y me dijo: “¢Cudnto tiempo aguantas
sin comer?” Yo con toda desenvoltura le contesté: “Pues. ..
como un afio y medio”’. “'Tu llegards a actor”’, me dijo.

Y. .. llegb. Tuve oportunidad de admirarlo por el afio 1956.

Si, mis queridos amigos. Esta es una carrera de frustraciones,
desengafios. . . de infinita paciencia. Pero, confieso que si volviera
a nacer y estuviera en mi poder, pedirfa volver a ejercerla. iNo
creo que exista otra mejor! Si se tiene talento, tarde o temprano
se tiene la suerte de destacarse: de ahi en adelante todo es mas fa-
cil. Si unido al talento se tiene el afan de investigacion y estu@io
entonces se llega y... ise permanece en ellal, que es lo mds diff-

cil,
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a destacarse entre millones de seres humanog comg
en los casos de un Sir L.awrence Oliver, Marlog Brando, Anne
Magnani, Liv Uliman, Ingrid Bergman, para nombrar unos pog
hay que tener 13 genialidad de ers... luno se siente tan peqyey;
ta al ver sus actuacionesl. .. Y, sin gmbargo. écuéfntos actores g,
que son magnificos, sin Ilegar a esos niveles? Much fsimos, ¢verdad).

Quiere decir entonces, que existe Otro nivel mds bajo, perg p,
menos honorable de realizarse en el teatro, en el cine o en |3 tele.
vision. Hay que recordar que actor es... ACTOR, no importa 3
medio donde muestre su labor. Y que, ademéds, se llega a ser actor
sblo a través del tiempo y de los afios; a costa de estudios, perse.
verancia y. . . paciencia.

Deseo, desde lo més profundo, que estas paginas les puedan
servir de alguna ayuda. No ha sido mi intencién sentar citedrs
de algo... sino, simplemente, de colocar en ellas mis experien.
cias.

Y... fijense, voy a terminarlo como empecé: Querfa escribir
un libro y lo he logrado. No es lo que podria llamarse U N | |.
BRO...,nosélosuficiente todavfa. . . Quizd, algin dfa. . .

Para llegar

ENTREACTO.

FIN
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PARTICIPANTES AL CURSO
“FORMACION DE ACTORES PARA TELEVISION"
Fecha: 17.10.80 al 07.01.81

Luz Marina Anselmi Landaeta 14, Teresita de Jests Motta

Luis C. Mufioz Alarcon 15.  Albertina Alvarez
Sandra Scanduzzi 16.  Zulay Lopez
Aurora Freites 17.  Cristina James
Cecilia de Vivas 18. Aldo Pascuariello
Ada Sobrado 19. Irine Arcila
Yajaira Sivira 20. Edith Domfnguez
Carlos Maldonado 21. Carolina Russo
Liria de Rios 22, Jacqueline Russo
Rafael Rfos 23. David Osorio
Samantha de Rangel 24. Carmen Rosa Arévalo
Armulfo Sifontes 25. Carlos Romero

Maria Angélica Mora

PARTICIPANTES AL CURSO
“FORMACION DE ACTORES PARA TELEVISION"
RADIO CARACAS TELEVISION
Fecha: 03.03.81 al 26.05.81

Nancy Gonzaélez 7. Rafael Vallenilla
Maria Luisa Foresti 8. Anelino Angulo
Imperio Zammantaro 9. Humberto Iglesias
Carla Consentino 10. José Humberto Iglesias
Regina Romano 11. Oswaldo Cartaya
Américo Navarro 12. Luis Rincones

PARTICIPANTES AL CURSO
“TALLER DE CREATIVIDAD PARA ACTORES”
Fecha: 12.03.81 al 18.05.81

Javier Vidal 4. Esther Orjuela
Yanis Chimaras Maury 5. Miguel Alcéntara
Renato Gutiérrez 6. Rosario Prieto
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PARTICIPANTES AL CURSO

+xALLER DE CREATIVIDAD PARA ACTORES" (Rery,

X 4, Américo Navarrg
la
1. ;t;:acgg::ano 5. Hfjgo Carregal
g, el Alcintara 6. Gilberto Varela
PARTICIPANTES AL CURSO

“FORMACION DE ACTORES"” NIVEL Il (RCTV)
Fecha: 03.08.81 al 19.10.81

Axel Rodriguez
José A. Zambrano
Jenny Galbén
Evelyn de Roterdn
Lucy Bogado
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Soraya Sanz
Carlos Herrera
Hugo Martinez
Zulay Lopez
Avelino Angulo

PARTICIPANTES AL CURSO
“FORMACION DE ACTORES"” NIVEL !

Migdalia Sanchez
Carlos E. Bozo
Virginia Lovera
Castor Hernéndez
José Luis Carrillo
Mary Garcia Varela
Victor Hugo Quiroz
Claritza Mota

Tania Belisario

o~ oSN

10.
1.
12.
13.
14.
15.
16.
17.
18.

Fecha: 01.08.81 al 27.03.82

Ana Maria Tellechea
Manuel A. Boffil

Eldris Hernéndez

Luisa Romano

Ada Pereira

Jorge Oviedo

Magaly Gomez

Maria de los Angeles Sosa
Manuel Eduardo JiméneZ

N02
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PARTICIPANTES AL CURSO
“FORMACION DE ACTORES"” NIVEL Il - (academia)

David Osorio
Jackeline Russo
Carolina Russo

Luz Marina Anselmi
Carlos A. Mayorga
Humberto Iglesias
Marisabel Zarraga
Javier Orozco

9.
10.
1.
12.
13.
14,
15.

18.

Fecha: 01.08.81 al 27.03.82

Aldo Pasquarielli
Alberto Zomensain
José Luis Sandoval
Domingo Gonzalez
Otto Rodriguez
Cristina James
Roberto Machado
Luis Rincones
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SE TERMINQ DE
IMPRIMIR EL11DE DICIEMBRE
DE 1981 EN LITOGRAFIA MELVIN
CARACAS

Scanned with CamScanner


https://v3.camscanner.com/user/download

