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o= A plihC fon ORGANTUA ,

Cuando observamos a una persona en la vida real, vemos que
actia sencilla, libre y naturalmente.

S5i examinamos nuestro propio comportamiento, veremos que,
en cualquier momento dado, con sceguridad, nuestra atencidn
estd enfocada en algo.

Por 1o tanto, LA ATENCION DE TODA PERSONA SIEMPRE ESTA EN-
FOCADA, HASTA CIERTO GRADO,EN ALGUN OBJETO Y ESTA LEY VITAL
ES TAMBIEN OBLIGATORIA EN EL ESCENARIO.

Todas nuestras acciones en la vida y esta ley se aplica
también a la escena, tiene invariablemente un motivo que

es incitado por alguna causa.

2.- ORGANOS DE ATENCION Y EL OBJETO.

Nuestra atencidn es comunicada por:

1.- LA VISTA (vemos algo)

2.- EL OIDO (oimos algo)

3.- EL TACTO (particularmente por las manos y los dedos,
pero puede ser con cualquier parte del cuerpo)

4.- EL OLFATO (olemos algo)

5.- EL GUSTO (comemos o bebemos algo)

Llamaremos a ese objeto,persona o pensamiento hacia el cual

se dirige nuestra atencidén: OBJETO DE ATENCION.

En el escenario,como en la vida, nuestra atencidén siempre

debe estar enfocada en forma organica sobre un objeto u otro.

La diferencia entre la atencidén en la vida y en el escena-

rio es la siguiente:

En la vida nuestra atencidén es VOLUNTARIA (cuando nos obli-
gamos a concentrarnos en algun objeto: trabajamos, leemos etc.
O INVOLUNTARIA: cuando nuestra concentracidn es ocupada por

éste o agquel objelo, de modo independiente a nuestra volun-

tad.

En el ESCENARIO debemos dirigir VOLUNTARIAMENTE nuestros or-
ganos de atencidn hacia aquellos objetos que ncsotros mismos

hemos seleccionado, mientras interpretamos un papel.

EL PRIMER PRERREQUISITO DE LA PRESENCIA ESCENICA, ES LA HA-
BILIDAD PARA CONTROLAR NUESTRA PROPIA ATENCION, PARA EMPLE-
AR NUESTRA FUERZA DE VOLUNTAD ENFOCANDOLO EN EL OBJETO QUE
HEMOS ELEGIDO. o fiig



3.2 TENSION MUSGULAR: - '

Dijimos que al observar a una persona en’ la vida real nota-
mos que sus acciones son motlvadas y determlnadas, gue ema-

‘al‘logro de.

nangde”éétaio aquel;pvgaqsa~y estan dlr;g%da'

un - fiﬁ da6o;Q<. i i S
‘eétamés'

_tan01as,

mpieza a sen-

tiréefmolesta; ya'ndféé;"éilé*misma" _
Es este"sentimientd'de miedo escenico" aﬂte el publlco el
que hace torpe en sus mou;mlentos al actor caduge ese en- .
varamiento o flojedad corporal '
Ejmp. - Un orador 1nesperto se 51ente perturb&do por el:pu-

bllCO. Pero cuanto mas se va pose91onandq e'ﬁarador,,de su

dlSCUfSO y cuanto més . enfoca su atenc1én en el contenido del
mismo, mds fuerte serd su deseo de convencer a su publico vy

mds pronto domlnara su mledo inicial al escenarlo.,

4.- LA ATENCION ¥ LOS MUSCULOS:
Como en. el caso del orador; también el'actopqpuedelliberarse
de la TENSION MUSCULAR, como la llamaremos,sdélo aprendiendo

a dirigir su atencidn conscientemente a un objeté;definido,

CUANDO ENFOCAMOS NUESTRA ATENCION CON SERIEDAD EN UN OBJETO,
EN UNA MANERA ORGANICA VIVIENTE(miramos algo, escuchamos al-
go, etc,) LA TENSION MUSCULAR EMPIEZA A DISMINUIR AL MISMO
TIEMPO, PR e A : e '

EL ACTOR DEBE ESTAR LIBRE MUSCULARMENTE

5,- LIBERTAD MUSCULAR:

&

ES NECESARIO :EMPLEAR EXCLUSIVAMENTE LA ENERGIA REQUERIDA
PARA CADA ACCION..,.NI MAS,NI MENOS,.

La torpeza que experimenta una persona cuandb aparece ante
el piblico, se debe a ese empleo excesivo de energia muscu-
lar gue proviene de ser aturdido por el hecho de que el pu-
blico esta viéndola,

Aprendamos a controlar nuestro sistema muscular:

%A LIBERTAD DE LA TENSION MUSCULAR SOLO ES POSIBLE CON LA
AYUDA DE LA ATENCION ORGANICA ENFOCADA SOBRE ALGUN OBJETO,
PUES BAJO TALES CTIRCUNSTANCTAS NOS ﬁLVTDAMOS DE NUESTROS
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'ﬁjL JUSTIFicAc1oN= wr

ble por medlo de la IMAGINACION o como la. llﬁb
futuro por medio de nuestra FANTASIA CREATIVA

7.- ' FANTASTA CREATIVA Ll llin iy o

El ser humano estd dotado de la facultad de. 1a fanta51a'
creativa: la habilidad para combinar, unir fenomenos dife-
rentes de la vida, en un nuevo fenomeno especial.

Es imposible para una persona imaginar algo no existente,
pero pueden unirse diferentes partes de lo que existe,en

un nuevo todo, creando asi una nueva IMAGEN ARTISTICA, con
ayuda de la imaginacidén o fantasia creativa.

LA FACULTAD DE LA FANTASIA CREATIVA ES UNA CUALIDAD NECE-
SARIA PARA UN ARTISTA Y DEBE DESARROLLARSE EN EL INTERIOR
EN TODA FORMA POSIBLE.

Hay que mantener la fantasia dentro de los limites de la
plausibilidad, dirigiendo su fantasia al cesto particular,
que puede ser imaginario e interesante vy, sin embargo,al
mismo tiempo, plausible.

De lo contrario, saliéndose de los limites de lo plausible,
lo fiel a la vida, creando una fantasia abstracta(sin pro-
posito, por decirlo asi) se corre el riesgo de reemplazaf
la fantasia creativa genuina con la fantasia ociosa,innece-
saria para el actor al crear un papel.

Un actor debe tener a su disposicidén una fantasia creativa
que pueda excitarse facilmente y, sin embargo,al mismo tiem-
po, debe poder proporcionar un significado a las creaciones
de ella.

ES NECESARIO DIRIGIR LA FANTASIA HACIA UN OBJETIVO DEFINIDO
TENER UNA FANTASIA CON PROPOSITO.

8.- ACTITUD ESCENICA;:

En el escenario, el actor estd rodeado enteramente por fic-
ciones; esto se aplica a la escenografia, vestuario,utile-

ria, a los otros actores y aun a.si mismo caracterizado.

| ~DEBEMOS CONSIDERAR LA FICCION Y LA FANTASIA QUE. NOS RODEA
VEN EL ESCENARIO COMO SI FUERAN REALES. Y ADEMAS CONVENCER

TAMRTEN AL PUBLICO

‘.



8.- ACTITUD ESCENICA (Continuacidn)

¢COMO CONSEGUIMOS ESTA ACTITUD?

Por medio de la JUSTIFICACION

Sin ser justificadas, nuestras acciones;y_palabras en esce-
na no sonardn sinceras, no tendran sentido.y, en consecuen-
cia, no convencerdn a los éépectadores.

Justificamos la situacidén escénica estudiando la realidad
que vamos a reproducir en el escenario y utilizando nuestra
fantasia creativa, que selecciona del material que hemos
estudiado y de nuestras observaciones, las caracteristicas
requeridas en la situacidén dada. La unificacidn consecuente
de estas caracteristicas es la justificacidn del papel como
un todo -

¢POR QUE CONSIDERAMOS QUE LA "ACTIJUD" ES EL PUNTO CENTRAL
DE NUESTRO TRABAJO?

Porque cada parte escénica estd formada esencialmente de
varias actitudes. Todo papel esta tejido con estas actitu-
des. La habilidad para medir estas actitudes correctamente
y dominarlas, significa interpretar el paéel en forma correc-
.

_La "Seriedad", ingenuidad natural de los juegos de nifios,
debe hacerse natural para el actor, en el trabajo que desa-

rrolla en el escenario.

9.- SOLEDAD EN PUBLICO:

Tratar de confinar la atencidén en la clase de objetos apro-
piados al lugar gue se supone que representa en el escena-

rio y obliguese a sentirse en soledad completa.

10.-RECUERDO DE ACCIONES FISICAS:

Tratar de reproducir "Exactamente" alguna accidn fisica con
objetos imaginarios (mimicamente) pero sintiendo sensaciones
lo mdas reales posibles.

Llegados a este momento podemos repasar todos los ejercicios
anteriores: '

La atencidén debe estar enfocada de forma organica sobre un
objeto.

Estar libre muscularmente

Justificar cémo seria, empleando la fantasia creativa,una
&ctitud hacia un objeto‘no existente,como si existiera.

-Ejercicios de atencion



10.- RECUERDO DE ACCIONES IFISICAS (Continuacidn)

- Acciones fisicas.

- Desarrollo de la fantasia creativa

- Actitudes y cambio de actitudes hacia las cosas,hechos,k ha-
- cia sus compaﬁeros de actuaciédn A -

- De recuerdo de acciones fisicas

- De soledad en publico

EN CUALQUIER SECUENCIA.

11.- ACCION ESCENICA"

Considere el comportamiento de una persona en la vida y vera
que estd actuando todo el tiempo. Pero la accidn no sdlo es
externa, es decir, conectada con un movimiento en el curso

de la cual, un hombre cambia su posicidén en el espacio, sino
tambien interna (sicologica), teniendo lugar en la conciencia

de un hombre y causando un cambio en su condicidén mental.

Suponga que considera una accidén, llega a una conclusién y
lleva a cabo la accidn que considero. ¢Puede considerar cuan-
do actuo mds: en la consideracidn, en la decisidén o en la
ejecucidén? NO, es imposible hacerlo, porque sin "la decisidén"

(accidn interna), no hubiera ocurrido el acto(accion externa).

LA ACCION EXTERNA ESTA RELACIONADA EN FORMA INDISOLUBLE CON
LA ACCION INTERNA Y ES RESULTADO DE ELLA.

¢QUE DISTINGUE LA ACCION ESCENICA DE LA ACCION EN LA VIDA
REAL?:

PRIMERO: en la vida real, objetos "reales" actuian sobre los
érganos de nuestros sentidos y provocan los pensamientos,
sentimientos y acciones correspondientes; en el escenario,
dichos objetos no existen o sélo son ficticios,En consecuen-
cia, para evocar una reaccidn correspondiente, los objetos
escénicos deben ser traidos a la vida por medio de nuestra
imaginacién. Por eso, el actor debe tener una imaginacidn
que sea estimulada con facilidad, una rica fantasia creati-
va.

SEGUNDO: en la vida, con frecuencia actuamos insconsciente-
mente, sin saber las causas que determinan nuestro compor-
tamiento, ni los objetivos que persiguen nuestras acciones..
géro en EL ESCENARIO, SIEMPRE DEBEMOS SABER QUE ESTAMOS HA-

CIENDO Y POR QUE. r



11.~ ACCION ESCENICA (Continuacidn):

Hay que seguir los eslabones de las felaccionesldei persdna*
je con el mundo externo. Mostrar las causas que imbhlsaron
esta o aquella accién y los objetivos hacia los cuales estan
'diriéidas las acéiones. ESTA ES LA FORMA DE CREAR UN PERSO-
NAJE. . R

El actor no precisa unicamente de llevar a cabo la accidn y
de pronunciar los parlamentos de su papel (Accidn externa)
sino, lo mds importante, debe obligarse a:TENER LOS MISMOS
OBJETIVOS QUE EL PERSONAJE QUE ESTA INTERPRETANDO (éccién
interna). A
Establecer la tarea escenica, determinando el objetivo que
persigue, cuales son sus deseos en cualquier momento dado

su presencia en el escenario. LA REALIZACION DE SU TAREA,
SERA "ACCION ESCENICA",

Debe cumplir con la TAREA, utilizando su poder de VOLUNTAD.
Esto significa que: LA VOLUNTAD RESIDE EN LA RAIZ DE LA AC-
CION ESCENICA,

DEBEMOS DIRIGIR CONSCIENTEMENTE NUESTROS DESEOS Y COMPROME-
TERNOS EN FORMA DELIBERADA EN LA ACCION ESCENICA, TODO EL
TIEMPO QUE ESTEMOS EN ESCENA,

12.- LOS TRES ELEMENTOS DE LA TAREA ESCENICA:

Los tres elementos principales de la tarea escenica son:

1).- ACCION,. (Qué estoy haciendo
2).,- VOLICION. . ¢ (Por qué estoy haciéndolo)
3).- AJUSTE, . vi g (Cémo estoy haciéndolo)

Los dos primeros elementos ACCION y VOLICION, son determi-
nados CONSCIENTEMENTE por el actor y como resultado de su
actuacion, surge POR SI MISMO el TERCERO.

NUNCA ANTICIPAR COMO SE ACTUARA, NI PLANEAR EL AJUSTE DE AN-

TEMANO:

ESFORZARSE SIEMPRE POR CONCENTRARSE EN LA "RAZON" POR LA

CUAL SE ESTA ACTUANDO Y ENTONCES APARECERA "INDEPENDIENTE-

MENTE" LA ADAPTACION ADECUADA.

~-"TRATAR DE ESCOGER OBSTACULOS ENTRE LO QUE NOS RODEA EN EL
ESCENARIO, OBSTACULOS QUE INTERFIERAN NUESTRA TAREA"

-"NO FINJIR SENTIMIENTOS NI TRATAR DE EXPRIMIRLOS DE NOSO-

TROS MISMOS".
-



12.- LOS TRES ELEMENTOS DE |,A TAREA ESCENICA (Continuacidn):

NO "REPRESENTAR" NADA POR EL EFECTO QUE QUERAMOS TENER SOBRE
EL ESPECTADOR; NO PREPARAR EFECTOS, SINO CUMPLIR EN FORMA AC-
TIVA CONILA TAREA, PORQUE CREEMOS EN LAS CIRCUNSTANCIAS DADAS.
DEBEMOS EXPERIMENTAR UNA NECESIDAD ORGANICA DE ALCANZAR EL ©B-
jetivo que se ha fijado en el escenario. 1

BAJO DICHAS CONDICIONES,SE ENGENDRARAN VERDADEROS SENTIMIEN-
TOS ESCENICOS. DEPENDIENDO DE LA TAREA Y SU JUSTIFICACION.

SENTIMIENTO DE LA VERDAD: este sentimiento es el que regula
todo el tiempo la accidén en el escenario, nos indicard ddénde
estamos actuando bien (justificadamente) y dénde hemos exage-
rado "sobreactuado"

Es necesario desarrollar "el sentido de la verdad" tanto en
nuestro propio trabajo, como observando con cuidado el traba-
jo de los otros; dénde han violado "El1l sentido de la verdad,
dénde ha "sobreactuado" y por gué no hemps creido en su sin-

ceridad en la autenticidad de sus sentimientos escénicos.

13.- ACCION Y CONTRAACION ESCENICAS:

LA EJECUCION ADECUADA DE LA TAREA ESCENICA SOLO ES POSIBLE
CUANDO ES DIRIGIDA A LA SUPERACION DE OBSTACULOS QUE SE O-
ponen en nuestro camino.

COMO RESULTADO DE ESTA LUCHA Y DE LA SUPERACION DE OBSTACULOS,
SE GENERA EL SENTIMIENTO ESCENICO.

(Al decir obstaculos no nos referimos solamente a circunsttan-
cias externas que estorban nuestra tarea, sino también a las

internas.

Mientras mds dificil es superar el obstaculo, mds activamente
se desarrollard la tarea y los sentimientos que resulten de
su cumplimiento se hardn mds profundos y expresivos
EXPERIMENTAR LA MISMA SECUENCIA DE SENTIMIENTOS QUE HUBIERAN
SURGIDO EN MI SI DICHO ACCIDENTE HUBIERA OCURRIDO EN LA VIDA
REAL:



DE LA TAREA;:

L4, = SENTIMIENTOS DSCENICOS: RESULTADO DEL CUMPLIMIENTO

Los sentimientos, nunca deben ser evocados o "extraidos",
nunca deben aparecer independientemente de las circuns -
tancias en las cuales nos hemos colocado en el ejercicio
determinado.

Nunca buscar una disposicidn de sentimientos nada méas

en lo abstracto, nunca efectuar ejercicios como "miedo
en general", "pesar en general" etc,

ES IMPOSIBLE ACTUAR SENTIMIENTOS "EN GENERAL" . UNO DE-
BE EFECTUAR LA TAREA QUE EVOCARA EL SENTIMIENTO ESPECI-
FICO:;

El unico camino correcto es la JUSTIFICACION (circuns-
tancias detalladaS), luego sobre la base de una ACTITUD
ESCENICA (una actitud hacia una ficcidn, como si fuera
real) y, finalmente, la ACCION (tal como ya la hemos
tratado). Solo de acuerdo con este curso, llegaremos al
verdadero séntimiento escénico. :

Practicamente toda la vida esta hecha de nuestras INTE-
RACCIONES con el mundo que nos rodea,Estas interacciones
actian sobre nuestra conciencia a través de nuestros or-
ganos de los sentidos y entonces nuestra conciencia in-
fluencia a la realidad externa,

La fuente de la contraccidn, el obstdculo puede ser cual-
gquier objeto...un impedimento fisico (puerta cerrada),
una circunstancia externa (enfermedad) , o bien, una
circunstancia imterna,

El origen de DICHA CONTRAACION puede ser también otro

personaje de la obra

15.- INTERINFLUENCIA ESCENICA:

LA INFLUENCIA DE LOS ACTORES ENTRE ELLOS MISMOS

Solo comprendiendo y posesionandonos de las leyes del
comportamiento humano, podemos establecer las leyes del
comportamiento escénico (y después de acuerdo con ellas,
reconstruimos la vida escénica del personaje gue estamos
interpretando, esto es, creamos un personaije)

PODEMOS DEFINIR LA INTERINFLUENCIA ESCENICA COMO LA IN-
FLUENCIA DE UNOS ACTORES SOBRE LOS OTROS,BAJO LAS CONDI-
CIONES DE UNA RELACION INDISOLUBLE ENTRE ELLOS, CUANDO

EL MENOR CAMBIO EN EL COMPORTAMIENTO DE UNO PRODUCE INE-
VITABLEMENTE UN CAMBIO CORRESPONDIENTE EN EL COMPORTAMIEN-

TO DEL. OTRO Y VICIVERSA. 'l



15.- INTERINFLUENCIA ESCENICA (Continuacidn):

En la vida, noélinfluenciémos unos aiéfrésaﬁoTSélo es-
cuchdndonos o mirdndonos sino también,.aifeétamente;
por el mero hecho de nueéffa presénéié;'§Q§Ongamos,por
ejemplo, gue dos personas Se aman o se ddiéh.ihaginemos
que estdn sentadas en silencio, en rincohéé-diferentes
de la misma habitacidn, conscientes de la'pfésencia del
otro.Habrd inevitablemente una interinfluencia entre
ambos. -

Por el momento no nos importa para nuestros propdsitos
cémq se manifiesta ese intercambio; por el contrario,
queremos enfatizar el hecho de que las personas se pue-
den influenciar en forma directa unas a otras, en modo
casi imperceptible para el ojo. ESTA ES LA LEY VITAL DE
LA INTERINFLUENCIA,RELACIONES INTERNAS Y LA INFLUENCIA
MUTUA ENTRE LAS PERSONAS DEBE SER COMPRENDIDA Y TRANS-
FERIDA AL ESCENARIO. :

Es importante comprender que debemos hablar unos con
otros,mirarnos, hacernos demandas,como lo requiere la
obra, NONADA MAS EN MODO FORMAL,POR MEDIO DE MOVIMIENTOS
EXTERNOS MEMORIZADOS,SINO ORGANICAMENTE, SOBRE LA BASE
DE LAS RELACIONES VIVIENTES ENTRE LAS PERSONAS.Debemos
aprender a escuchar y a observar en el escenario, no en
un modo formal, no nada mds "fingiendo" que estamos es-
cuchando u observando los movimientos de nuestro compa-
fiero, sino apoderdndonos de la substancia de sus pala-
bras y acciones,esforzdndonos por captar no sdélo la
accidn, sino lo que estd detrds de ella.

Tu SENTIDO DE LA VERDAD y el de los espectadores,te ayu-
dard a determinar si la interinfluencia escénica surgiéd
orgdnicamente y, en consecuencia, si llevaste al publi-
co a creer en el acto.

LOS EJERCICIOS HABLADOS DE INTERINFLUENCIA MARCAN LA
CULMINACION DE TODO LO APRENDiDO EN EL CURSO:

Tu atencidn debe ser organica.

Debes estar libre muscularmente.

Debes adquirir,por medic de la justificacidnes apropia-
das,una actitud escénica (hacia las cosas,los hechos,
los compafieros)

Debes actuar en el escenario en conformidad con una ta-
rea que tu mismo te has fijado conscientemente.
Debes,enel conflicto con tu compafiero,estar en conexidn

con é1,en su interior; ejercer influencia uno sobre el



15. - INTERINFLUENCIA ESCENICA (Continuscidn) i
NO TRATES DE REPRESENTAR TODO EN EL ESCENARIO,  SINO DE
LLEVAR A ESCENA CONTIGO ESE IMPULSO INTERIOR QUE INCITA

A LAS PERSONAS A ACTUAR ES ESTA O AQUELLA FORMA.

16.- TRABAJO EN LA PARTE;:

Al considerar y estudiar el texto de la obra y tu papel,

determina primero los puntos siguientes:

- DE QUE TRATA LA. OBRA

~-QUE EVENTOS OCURREN EN ELLA

- CUALES SON LAS ACCIONES DEL PERSONAJE QUE VAS A INTER-
PRETAR.

Al mismo tiempo es necesario distinguir: LAS ACCIONES Y

EVENTOS PRINCIPALES, DE LOS QUE TIENEN IMPORTANCIA SE -

CUNDARIA.,

Cuando estemos estudiando la parte,debemos determinar

]

cudles fueron las causas inmediatas que evocan ésta o
aguella accidén por parte del personaje, es decir,QUE
DESEO lo impulsa a la accidén dada.

Tambien sabemos que la accidn interna(pensamientos, sen-
timientos) se produce en nuestra conciencia como resul-
tado de la accidén de la realidad externa.

Asi, para hallar las razones inmediatas para las accio-
nes del personaje(sus deseos), debemos buscar también
sus causas mas profundas.Requerimos indagar bajo la in-
fluencia de qué otros personajes y eventos, el persona-
je dado actua asi y no en otra forma.EN OTRAS PALABRAS,
DEBEMOS ESTABLECER LAS RELACIONES DEL PERSONAJE CON EL
MUNDO EXTERNO.

De esto resulta el tercer punto badsico por determinar:
¢CUAL ES LA ACTITUD DEL PERSONAJE EN PARTICULAR HACIA
CADA UNO DE LOS PERSONAJES RESTANTES,LOS EVENTOS DE LA
OBRA Y EL MUNDO EXTERIOR EN GENERAL? Como veremos mas
tarde, ésta es la parte mds compleja de nuestro trabajo
y estd es la forma de establecer la PERSONALIDAD del
papel.



12, -:pIVISION EN SECCIONES

ENCONTRAR LA TAREA PRINCIPAL...,LA ACCION PREVALECIENTE.
Dividiendo el papel en secciones,estableciendo la tarea
bidsica de cada una de ellas y descartando todo lo que es
de importanéia secundaria,llegamos a una serie-definida
de TAREAS,ACCIONES Y DESEOS.Alli empieza a aparecér la
accidn principal,central del personaje y el OBJETIVO AL
QUE TIENDE DURANTE TODA LA OBRA.DENOMINAREMOS A ESTO LA
ACCION PREVALECIENTE DE LA PARTE.

18.- TEXTO Y SUBTEXTO:

LAS PALABRAS ESCRITAS DEL PAPEL CONSTITUYEN EL TEXTO.PERO
EL PROPOXITO CON EL CUAL SON DICHAS LAS PALABRAS,SU SIG -
NIFICADO INTERNO,LO LLAMAMOS "SUBTEXTO".

19.- RASGOS PRINCIPALES DE LA CARACTERIZACION:

LA PERSONALIDAD DEL PERSONAJE,SU MUNDO INTERNO,HALLAN SU
EXPRESION EN SUS ACCIONES Y PALABRAS,LO MISMO QUE EN LAS
ACCIONES Y OPINIONES DE LOS QUE LO RODEAN,

Los modales y costumbres de la época, asu vez,reflejan

las relaciones sociales. Los escritos de los comportamien-
tos ,de los contemporaneos,periodicos, fotografias,pintu-
ras,obras de arte modas etc. deben proporcionarnos material
para nuestra FANTASIA CREATIVA que selecciona los rasgos
mds caracteristicos y expresivos y cuando estos son conbi-
nados, dan por resultado nuestra interpretacidén de la par-
te, PUES SELECCIONANDO Y UNIENDO ESTOS RASGOS,SEREMOS IN-
FLUENCIADOS POR LOS PENSAMIENTOS, SENTIMIENTOS Y ACTITUDES
QUE LA EPOCA Y PERSONAJES DADOS PROVOCAN EN NOSOTROS.

20.- IMPORTANCIA DE LAS VARIAS SECCIONES:

Al dividir la parte en secciones, determinando su conteni-
do,notando la tarea de cada una y la linea principal del
papel,presente en cada una(la accidn prevaleciente),deter-
minamos el grado de importancia de cada seccidén.Mientras
mis se conforme la tarea de la seccidédn a la accidén preva-
leciente de la parte,mds importante serd.Toda seccidn, aun
la mds insignificante,ayuda a la creacidén del papel como
un todo.No debe haber disonancia;cada seccidn necesita
sequir orgdnicamente a la anterior.Sin embargo,es necesa-

¢
; 1 n o1 rapel y qué es
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20,5 PAPORTANCTIACDE LAS VARLAS SPCCTONESICEBREThicidn ) |

pard distribnip’ el "enfasis!,

TODO NUESTRO TRABAJO EN LA PARTE, DEBE SER GUIADO POR NUES-
TRO- “SENTIDO DE LA VERDAD" 0k f

21.= DISENO DEL PAPEL (INTERNG ¥ 'EXTERNON

NO DEEEMOS PREDETERMINAR ~NUESTRA EXPRESION.

NO DEEEMNS BUSCAR LA EXPRESION APROPIADA,EL TONO DE LA
FRASE, POR DECIRLO ASI, "DE OIDO". iy ‘
POR EL CONTRARIO,AL PRONUNCIAR LA FRASE,NECESITAMOS CON-
centrarnos EN EL"POR QUE" ESTAMOS DICIENDOLA,DEBEMOS IN-
TENTAR INFLUENCIAR A NUESTRO COMPANERO POR MEDIO DE SU
SIGNIFICADO(Interinfluencia escenica).

EN REALIDAD,NO ESTANTO LA EXPRESION DADA LA QUE DEBEMOS
RECORDAR, COMO EL SENTIMIENTO INTERNO QUE LA EVOCO.

De la seleccidn y combinacidén de las acciones escénicas
mds convincentes,correspondientes a nuestra interpretacidn
del papel,surge el patrdén basico de la parte.Logramos esta
seleccidn por medio de la aplicacidén constante del sentido
de la verdad y del sentido de expresividad en el curso de

nuestro trabajo.

El actor debe memorizar en forma organica el patron del
papel contodo nuestro ser. Debe impresionar en su mente
toda la continuidad de pensamientos y sentimientos que
fue establecida en el curso de los ensayos, durante el

trabajo creativo para el dominio de la parte.

21.- LA ACTITUD DEL PERSONAJE:
ASI DOMINAMOS LAS PALABRAS Y ACCIONES DEL PERSONAJE.

Dominamos sus pensamientos y sentimientos,y tratamos de
ponernos en su lugar,reproduciendo su comportamiento.Crea-
mos un personaje escénico y tratamos de evocar en el pui-
blico ésta o aquella actitud suya.

Si simpatizamos con él,si aprobamos sus acciones,entonces
nuestra actitud serd despertar en el publico una actitud
similar hacia el personaje.

Si nuestra actitud hacia nuestro personaje es negativa,

si deseamos,digamos,burlarnos de él,nuestro objetivo sera
aleéanzado cvando evoquUeMmos (ha respu@sta CorrespPondiente

J



b T O AN R S
AR

1.~ DISENO DEL PAPEL. (INTERNO Y EXTERNO)'(Centinuacidn)::

Cuando hemns establecido el disefio del papel,éscoqido los
ajustes, los llamados "colores" de la parte,debemos ser
guiados por su actitud hacia ello y esto constituira

nuestro concepto,nuestra interpretacién del papel.

NUESTRA ACTITUD HACIA LA PARTE QUE ESTAMOS INTERPRETANDO
SE FORMA COMO RESULTADO DEL ESTUDIO DEL MATERIAL DE LA
OBRA Y LA REALIDAD QUE REFLEJA

22.% CARACTERIZACION:CARACTERES INTERNOS Y EXTERNOS :

Estudia el material de la parte,analiza lo que hace el
personaje dado en la obra,los objetivos y deseos que im-
pulsan sus acciones.

La accidén prevaleciente pasa como un hili rojo a través

de la secuencia de las taréas escénicas,determinadas por
ti en las diferentes secciones del éapel,la accidén prin-
cipal y el fin principal al cual es dirigida.Esta accidn
prevaleciente determina en gran extensidén los rasgos prin-
cipales del personaje de la parte dada.

TAMBIEN DEBEMOS COMPRENDER LA RELACION DEL PERSONAJE DADO
CON LA REALIDAD QUE LO RODEA.Necesitamos estudiar esta
realidad y, en esa forma, determinar qué causas determinan
su comportamiento y que fines persigue.En esta forma, ha-
cemos un andlisis social de la obra y el papel, y solo

en este punto podemos determinar al fin la actitud sobre
la cual buscaremos cear el personaje.

Diferentes circunstancias sociales requieren distintas
actitudes.

Por lo tanto, la determinacidén de la accidn prevaleciente
y,simultdneamente, la valoracién social del personaje,son
los cimientos sobre los cuales construimos el personaje
dado.

Despues de esto,debemos vestir su armazon con sus atribu-
tos externos.

Al estudiar la obra y el papel,investigamos la edad, la
constitucién fisica y la profesidén del personaje dado, sus
rasgos principales,sus relaciones con los otros personajes.
Intentamos representdrnoslo a nosotros mismos tan completa

y claramente como sea posible.Utilizando nuestra fantasia

creativa,tratamos de justificar todo lo perteneciente a

la parte,de imaginar cémo pasa su tiempo.



22.- CARACTERIZACLON: CARACTERES INTERNOS Y EXTERNOS(Continuacidn

Debemns pintar su pasado y su futuro en nuestra fantasia
su comportamiento en circunstancias gue no estan en la
obra.Debemos vivir mentalmente con él a #ravés de toda

su vida,de modo que la accién reproducida en la obra sea
para nosotros la representacidn de Uha'Qida casi tan fa-~
miliar como la nuestra propia. o

LA CARACTERIZACION EXTERNA (porte,voz), es 'en parte una
consecuencia y en parte un suplemento de las caracteristi-
cas internas que son expresadas primariamente en los ojos

del actor.

La palabra RITMO que es dificil de definir,en la practica
es muy familiar para el actor.

Todo el papel interpretado apropiadamente tien su propio
ritmo caracterictico.

La manera de pensar y de sentir de una persona y Su pro-
pia forma de expresar sus sentimientos,su modo de mover-
se,de ver, de hablar,en una palabra,todo su comportamien-
to,encuentra expresién en un ritmo definido,peculiar de

la persona dada.



