~
-~

~
& -

.

INsTrTuTO FEDERAL DE CAPACITACION DEL MAGISTERIO

3 : : T . . o
_..f'i\ £ ) ' o .
w, - ke o FEscolar
\ N ’
" .+ Pn iUS ZAMARRIPA GAITAN ;
. : . . . . '
. N Lar L :
~
S 3
F ,/A . ’
. S
~ v
) Y ' . \i--\‘ . .
. " ks §
’ s

SECRETARIA DE EDUCACION PUBLICA
' MEXIico ¢

.



'SECRETARIA DE EDUCACION PUBLICA

Dr. JAIME TORRES BODET
Secretario

‘Lic. ERNESTO ENRIQUEZ
Subsecretario General

Ing. VICTOR BRAVO AHUJA Profa. AMALIA C. DE CASTILLO LEDON
Subsecretario de Ensefianza Subsecretaria de Asuntos
Técnica y Superior _ ' Culturales

Prof. MARIO AGUILERA DOkANTES
Oficial Mayor

~

INSTITUTO FEDERAL DE CAPACITACION DEL MAGISTERIO -

Prof. VICTOR GALLO MARTINEZ

Director General

Sr. ROBERTO BARBERO B.
Administrador General




e,

se
RRal o P

—-——

e Ie— TSN T

e D am | S

© Instrruro Feperar ‘e CAPACITACION DEL MAGISTERIO

Calle Dr. Jiménez, 334. México 7, D. F.

. Primera Ediciéa 1962
Segunda Edicién 1963
Tercera Edicion 1964

- Impreso en México
Printed in México

ESQUEMA

scxto

quinto ailo
>< guarto afio
tercer aio

sedundo_ai

K

prim no

A TEATRO ESCOLAR
v Jueco prAMATICO

El curso de Arte dramatico esta proyectado hacia la escucla primaria.
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PROYECTO

Este curso de Arte Dramatico esta dedicado a los profesores de instruccion
primaria para ayudarlos a resolver los problemas que plantea el teatro.

Para hacer un buen teatro es preciso contar con todos los medios posibles:

dones naturales, técnicas adquiridas, conocimiento de los problemas que plantea
el escenario,

Este libro propone el examen de los problemas desde diversos puntcs de
vista, . .

El curso tiene un planteamiento sugerido en las resoluciones de la Confe-
rencia Internacional sobre el Teatro y la Juventud, celebradaen Paris en 1952,
bajo los auspicios de la UNESCO.

Ahi se acord que el arte dramatico aplicado a la escuela primaria, deberia
dividirse en dos aspectos:

a) ]uegb dramatico.
b) Teatro escolar.

El proyecto de este curso sigue tal criterio. Segiin el esquema uno, el juego
dramatico y el teatro escolar van suprimiéndose poco a poco en la medida que
se alejan de sus polos. Esto quiere decir que el nifio entra al mundo dramitico

iugando y, después, se torna en trabajo seriamente ejecutado como tarea de
equipo. .

Para realizar este plan, el curso debe mantener una unidad y una unifor-
midad. El proyecto esta dirigido en este sentido, por tal razén se excluye cual-
quiera ofra expresion dramética —titeres, guifiol— que no sea expresion sentida
y actuada directamente por el nifio.

CINCO TEMAs ,FUNDAMENTA LES:

. Cémo escribir un drama.

Cémo se prepara el actor. ;
El director de escena. . .

La puesta en escena.

La produccién teatral. - .

W~

[CFN

Cada tema tendrs la amplitud que requiera para su comprension. Se daran
principios tedricos y [érmulas practicas. Ejercicios.
.
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RECOMENDACIONES
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‘

A todo nifio debe darsele una oportunidad de participar en el juego

dramatico bajo la guia de una direccién capacitada para que adquiera vna sélida
comprensién y una critica del arte teatral.

2.

A todo joven debe darsele una oportunidad de participar en el teatro

escolar bajo la direccién de un guia preparado para que adquiera una disci-

plina tanto emocional como intelectual.

Teatro para nifios Recreo Infantil del Bosque, México, D. F.

.3. Los colegios —institutos, normales, universidades— deben dar espe-
cial atencién a: :

a)
b)

dramaturgos, estimulando su produccién de nuevas piezas teatrales
o de guiones de cine.

la preparacién de guias o directores del juego dramatico, del arte
teatral y. del film, : '

13
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. s : ; En la Séptima Convencién Anual sobre Teatro Infantil que tuvo lugar en Los
= . Angeles en julio de 1951 se recomends: “que los estudios cientificos de los

: ’ ’ . ) i auditorios infantiles fueran hechos a fin de aumentar tan ampliamente como

s ’ ’ i fuera posible todo lo que se hubiera investigado sobre teatro infantil”. Después
. ; - " de tres dias de un intenso analisis de las influencias de la radio, la television,
L & ' . . { las peliculas y las obras teatrales sobre auditorios infantiles, los trescientos
i ' : delegados, de todas partes de los E.ULA.. llegaron a la conclusion que se
= £ 3 necesitaba un estudio con datos mas completos sobre la reaccién del auditorio,

especialmente en lo que concierne al rea teatral. y se propuso que los colegios

y universidades los obtuvieran.
U
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Cornelis, Congo Belga

]
i
i Adolescentes negros en un especticulo de Bibilu, el guifiol de Marcel.
L
)
'

Representantes de un nimero de universidades y colegios interesados
‘ en teatro infantil indicaron que tomarian la iniciativa y responsabilidad en tales
! proyectos y en esa forma una serie de investigaciones se esta realizando.

! Considerable numero de trabajos de investigacion se ha hecho en los
euditorios de grandes masas. Dichos trabajos de investigacion sobre teatro

¢ * . . : infantil estuvieron auxiliados por algunas de las técnicas experimentadas en la
£ . : Institucién Payne sobre la influencia de las peliculas en los nifios. en los es-
oo . . i tudios de Eisenberger, y otros en el campo de la radio.

. ! - : 19
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Hace solamente tres afios unos cuantos intentos aislados se habian hecho
para determinar la influencia psicoldgica de una obra en los auditorios juveniles.
El mas notable habia sido el trabajo de Charlotte Chopernning, autora
dramatica y sociéloga quien en el teatro Goodman, de Chicago, habia escrito y
producido muchas obras infantiles. Su técnica consistia en situar observaciones
en puntos estratégicos dentro del auditorio. Durante la representacion estos
observadores llevaban un record de las reacciones de los nifios, anotando los
cambios notables en atencién, posicion del cuerpo, nivel de la nariz y réplicas
espontancas al espectaculo. Ademas, los observadores seguian a los nifios
fuera del teatro para anotar los comentarios sobre la obra. Como resultado
de estas observaciones, informales e incompletas como estan, la sefiorita Cho-
pernning ha enriquecido el valor dramatico de sus obras, aportando por consi-
guiente informes confiables para otras obras en las convenciones nacionales y
trabajos regionales, asi como a los estudiantes de teatro de su propia clase. Las
dramatizaciones de La bella durmiente, El rey Midas, El indio cautivo son tes-
timonios elocuentes del valor de sus investigaciones.

Charlotte Chopernning ha descubierto que escenas de miedo o gran sus-
penso deben ser interrumpidas en el momento psicolégico con una escena de
belleza o comedia, permitiendo asi un descanso mental y fisico en el auditorio.
Esta coavencida de que los nifios deben abandonar el teatro con una sensacion
de satisfaccion y un vehemente deseo para aplicar a sus vidas la carga eléctrica
que han recibido en el teatro.

Sara Spencer, editora especialista en obras infantiles en los Estados Unidos
de Ameérica, esta constantemente valoranda las obras inéditas. Como la sefiorita

Chopernning, cree que cada obra debe dar impulso tendiente a estimular la °

iniciativa del nifio a través de un asunto el cual lo afecte profundamente. **Cuan-
do un nifio esta completamente absorto por la accién de la obra”, dice la sefio-
rita Spencer, “el canjunto de su ser —sentidos, nervios, glandulas, reflejos,
misculos y recuerdos— esta en juego. La experiencia construye en su interior
suefios, desde, necesidades y acciones conscientes e inconscientes que pueden
aflorar en la siguiente hora o en un futuro lejano”.

Mary Chose, autora de esa fantasia para adultos Harvey, duré mas o
menos cinco afios en preparar su primera obra infantil La seiora McThing,
la cual obtuvo uno de los mejores éxitos en Nueva York en la temporada
1951-1952. Durante este periodo probé varias versiones leyéndolas a pequeiios
auditorios compuestos por sus propios hijos y los vecinos pequefios. Los co-
mentarios le fueron dtiles como también las reacciones que observé cuando
“leia. Por ejemplo, cuando hubo terminado de leer la parte final a un pequeiio
grupo de experimentacion, oy6 a un joven decir a su hijo:. "Es una buena
obra, buena para nifios, pero no para nosotros.” Pero dos dias después, co-
menta la autora: “yo los oi hablar de uno de los personajes de la obra en
grupo y decidi que después de todo no_quemaria la obra".

] El wiggle (gusaneo) test creado por Majorie Dawson, de la Cinematogra-
I{a Nacional para Nifios, determina la conveniencia de ciertas peliculas. y ha
sido empleada para obtener las reacciones en algunas obras teatrales. El test
usado por observadores experimentados ha sido con el objeto de obtener las
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reacciones del auditorio en nuevas representaciones. Este test comprende carac-
- teres graficos de la conducta de los nifios hacia la obra representada. Cuando

los niflos estan fastidiados, se mueven como gusanos; si hay demasiado, amor
“gusanean”, si un episodio esta fuera de su compresién, se mueven, “gusancan’’;
pero cuando se han interesado estan absortos. Por ejemplo, cuando estan parti-
cipando activamente, pueden levantarse y hasta salirse de los asientos y emocio-
narse, gritar y silbar o responder con risas o lagrimas. Cuando estan poniendo
mucha atencion sus cuerpos estan tensos y sus ojos fijos en el escenario. Un
auditorio interesado esta alerta y ligeramente. tenso. Suaves comentarios se
oyen durante la representacion. Si estan en un estado de pasiva aceptacién,
los nifios descansan sobre sus espaldas como hipnotizados y somnolientos y la
accion cae sobre ellos sin manifestaciones de agrado o desagrado. El fastidio
se manifiesta por una mala postura, una mirada perdida que puede degenerar
en gusaneo, murmullo o amigable conversacién. Si el auditorio se declara en
rebeldia, silba, abuchea y esta fuera de control.

Pensamos que los directores y productores como también los dramaturgos
podrian ayudar con sus observaciones en el campo de la psicologia infantil; el
comité de planeacién de Ja V Convencién sobre Teatro Infantil que tuvo lugar
en Nueva York en agosto de 1942, abrié la discusion con el tema: Los aspectos
sicolégicos del teatro infantil. Prominentes psicologos de la Universidad de
ale, cfe la Escuela de Investigaciones Sociales de Nueva York y del Comité
Nacional de Higiene Mental, exploraron muchas fases del problema y pre-
sentaron trabajos tan valiosos, que los delegados recomendaron que en la
siguiente convencién, el tema central estuviera dirigido hacia la psicologia infan-
tal. Bajo la invitacién del doctor Kenneth Graham, actual director de Conferen-
cia de Teatro de Nifios (Children's Theatre Conference), el doctor John Ander-

. son director del Instituto de Bienestar Infantil de la Universidad de Minnesota,

preparé un brillante trabajo que ley6 a los delegados de la VI Convencién

" Anual.

El doctor Anderson dice que el nifio en las obras teatrales que ve no
establece gran diferencia entre las buenas y malas, que tiene una infortunada
experiencia, lee particularmente un libro cémico y tiene una experiencia emocio-
nal particular. Lo grave es que en un periodo largo siga viendo las mismas
obras malas, lea los mismos libros de comicidad pobre y de frustracién emocio-
nal sin ninguna oportunidad para experimentar tanto lo bueno como lo malo,
tanto lo valioso como lo trivial.

Analizando estos factores de acuerdo con el crecimiento y desenvolvi-
miento del nifio, el doctor Anderson finca una gran responsabilidad sobre las
espaldas de los dramaturgos y directores teatrales. Enfatizé6 que el desarrollo
de buenos programas de diversién para nifios, deben estar basados sobre la
observacién cuidadosa y estudio actual de las necesidades y reacciones del
material humano. Por ejemplo, la investigacion ha demostrado que los menores
de seis afios muestran poco interés por historias de brujas y de hadas no asi
cuando las historias tratan asuntos de la vida diaria. En los niveles de los siete
a los diez afios, el interés por cuentos de hadas, duendes, brujas aumenta. En
épocas anteriores, los jovencitos parecian mucho maés interesados en cuentos
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de hadas que los nifios de la misma edad ahora, tal vez porque los cuentos de

hadas fueron entonces casi la tinica situacion favorable y divertida. Los adultos
aseguraban que los cuentos de hadas eran interesantes a los nifios y no_hacian
ningiin esfuerzo para contar historias de asuntos o temas ordinarios. Genera-
ciones de padres y maestros estuvieron equivocados porque aseguraron por
adelantado que estaban: convencidos en lo que a los nifios les interesaba.

. “Ninguna persona desde su escritorio, sin contacto con los nifios —~dice
el doctor Anderson—. no puede decidir lo que los nifios desean o gustan.” El
ctee que el progreso puede alcanzarse adaptando los contenidos dramaticos a
los niveles de desenvolvimiento mental infantil.

Teatro para nifios de Rosamaria Benjamin. Sidney, Australia

Al preparar la VII Convencién de la Conferencia de Teatro Infantil, reali-
zada en Los Angeles en julio de 1951, la presidenta, Rose Robinson Cowen
encabezo un gran comité que condujo a lo Jargo de la Unién Americana en un
reconocimiento a fin de obtener material verdadero para concentrar el analisis-

del auditorio infantil. Y con el objeto de obtencr una férmula para valorar esos -

datos, la sefiora Cowen abrié la convencién con un discurso preparado por

el doctor Herbert Kupper del Instituto Psicoanalitico de Los Angeles sobre La

[antasia y el arte teatral.

El doctor Kupper refuté el mito de que la infancia tiene un periodo de
gran felicidad. De hecho, la nifiez tiene momentos de felicidad como también
de tormenta, suavizado solamente por la facultad de olvidar del nifio. En
realidad Jas cmociones inexpresadas o reprimidas se liberan mediante diver-
timientos colectivos, especialmente mediante el teatro, indispensable para ayudar
a los nifios a exteriorizar sus emocionces precoces. Ver una picza sobre la escena
y participar en sus conflictos es una suerte de terapéutica en grupo.

T e L T
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Segtn el doctor Kupper, el nific no esta armado para enfrentarse a la
realidad. Su vocabulario es reducido. El no puede arriesgarse a perder el amor
de sus padres expresando honradamente sus sentimientos. Su recurso mas sé-
guro es comprometerse y tener fantasias. Aqui, toma prestado cosas del mundo
real y las usa para sus propios fines. Temores y compaiieros de juego imagina-
rio no son inocencias pueriles. Son serias tentativas para mostrar los internos
sentimientos de la tinica manera que les son permitidos.

~ El tan conocido cuento de hadas, dice el doctor Kupper, permite al nifio
materializar sus sentimientos sin sentirse culpable, Hansel y Gretel estan per-
didos porque salen del lado de su madre. Una bruja quiere comérselos. Ellos
vencen a la mala bruja. ;Por qué este cuento tiene aceptacién universal? Un
nifio quiere a su madre y sélo se resiente contra ella por ciertas frustraciones.
Ella representa para ¢l dos personas: ella es tanto una bruja como una madre
amante. En el cuento, finalmente los nifios engafian a la “mala” madre y re-
gresan a la "buena” madre. Su miedo de ser comidos es el miedo tipico de
nifios quienes desean morder y comer a otros. El cuento lejos de demostrar
el deseo de los nifios de salir del lado de su madre y llegar a ser independientes,
demuestra los peligros que en tales casos son claros. Estos son tipicos suefios
de nifios mas crecidos pero que se sienten tan pequefios e inadaptados. Mire-
mos el horrible recuerdo para los nifios glotones en el cuento del Rey Midas.

El doctor Kupper advirtié6 a sus oyentes que ellos estaban trabajando
con fragiles egos los cuales tienen que sofiar. “Dejen que sus suefios se pro-
duzcan”, recomendé. “‘pero déjenlos que se reconcilien con el mundo real”.

Los tres siguientes dias de trabajo practico de la convencién de 1951,
fueron muy fructiferos. Los diez criterios o conclusiones aplicables a los pro-
gramas infantiles son igualmente aplicables al teatro, cine y radio:

1. ;Hay un personaje principal con el cual el nifio puede identificarse?
—EIl debe sentirse capaz de verse él mismo como tomando parte del
drama.

2. ;Hay una trama emocional?
—El conflicto debe ser fuerte y claro, representando una tolerante es-
cala emocional. La crisis debe ser resuelta antes que termine la obra.

3. ;Gana con identificarse al personaje principal?
—El nifio debe sentir que ¢l puede resolver los problemas, ser podero-
so y 4gil y estar seguro que él puede ganar donde otros fracasan.

4. ;Es la trama clara, corta y continua?
—El nifio puede facilmente seguir una trama que es simple, sincera,
ininterrumpida y bien construida.
.5. ;Hay oportunidad de aventuras?
—La pieza es una experiencia importante para el nifio. Ejercita sus
habilidades en nuevas situaciones. El quiere ver, sentir y aprender
nuevas cosas. ’
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6. ;La intriga o trama es razonablemente realista?
~Aunque le gustan nuevas experiencias deben ser parecidas a las
propias que le permitan comprender y llegar a ser parte de la historia.
Ademés, cuando imita al héroe debe ser una imitacién exacta.

7. iLa trama tiene significacion?
~Debera tener un valor social o artistico o literario y una atraccién
que interese; pero estos valores deben estar implicitos en la historia
0 en su tratamiento dramatico. .

8. ;Hay una accién dramatica suficiente?
~El nifio ama la acciéon mas que el didlogo y una accién mas bien
abierta que sutil. Aunque le gustan las sorpresas, soluciones rapidas
y el humor, la accién debe ser esencial, relacionada con la trama.

9. ;La presentacién es directa y sincera?

~Naturalmente, la ausencia de artificialidad y buen trabajo profe-

sional son apreciados por el nifiq.
10. ;Esta previsto la participacion del auditorio?
~Al nifio le gusta participar en la accién que observa. Durante la

representacién le gusta reir, reaccionar verbalmente, moverse alrede-
dor de su asiento, Estas reacciones no deben ser reprimidas.

La doctora May Seagoe, profesora de educacién en la Universidad de
California, Los Angeles, advirti6 a los participantes del taller de television, que
tenemos una tendencia a pensar que los nifios como necesitando proteccién “de
un agobiante y a veces hostil mundo. Muy a menudo pensamos que los nifios
son una raza aparte, situada méas o menos entre los humanos”. Expresé que
los valores fundamentales del nifio son parecidos a los de los adultos, que el
crecimiento de nifio a adulto es continuo y nuestra diferenciacién de “nifios
después de los ocho afios” de “nifios menores de ocho afios” es un punto de
vista arbitrario sobre el continuismo. Tales diferencias cuando ocurren son
muy importantes; son diferencias cualitativas referentes a edad mental, nivel
de experiencia, grado de viveza emocional y grado de desenvolvimiento social.

Cuando hablamos de criterio sobre programas infantiles, dijo la doctora
Seagoe; “nosotros estamos hablando de criterio el cual en muchas formas se
aplica a los programas de adultos como buenos, la diferencia reside en los
grados de complejidad del tema en relacién a la experiencia o a la habilidad
para llevar la tensién emocional o los asuntos de interés social”. Los nifios no
son homogéneos segin patrones, sino tienen puntos diferentes en la escala
de crecimiento hacia la edad adulta.

Los delegados de las secciones de radio y cine de la convencién de Los
Angeles expusieron su criterio y llegaron a las conclusiones paralelas a las
adoptadas por el Comité Federal de Radioeducacién, la Asociacién Nacional
de Radiodifusoras y la Biblioteca Filmica Infantil. Este criterio semejante en
contenido y naturaleza al de la seccion de televisién, estan basados en princi~
pios psicolégicos los cuales ayudan a los nifios a desarrollar a clase de segu-
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ridad que viene desde adentro, ganando en comprensién de las relaciones
humanas y extendiendo su horizonte fisico, mental y espiritual.

Los delegados de la seccién de teatro, abrumados por la gran cantidad
de trabajos que recibieron de los participantes de otras secciones, y temerosos
por la magnitud de algunas de las- investigaciones en esa area, llegaron a la

. conclusién gue lo més importante en este problema fue la reaccién del auditorio.

También insistieron en sus recomendaciones para que se emprenda un estudio
cientifico de la cuesti6n,

Si, durante los siguientes afios, la Conferencia de Teatro Infantil (Chil-
dren’s Theatre Conference) continiia estimulando los grupos de teatro, los
centros de investigacién en la experimentacién y observacién apropiada del
nifio en el area teatral, tendremos la esperanza de que habra mejores y bien
informados dramaturgos'y mas agradables obras, més satisfactorias representa-
ciones y mas auditorios responsables.

Teatro para nifios de la Universidad de Mi

Nota:

La Children’s Theatre Conference, una divisién de la American Educational Theatre
Association cs una organizacién fundada en 1944, cuyos miembros lo constituyen difcrentes
personas, maestros de todos los grados y de todo tipo de escucla; maestros de danza, ma-
sica y arte; dircctores de television educativa; productores y escritores de obras teatrales
para nifios; guias de centros de recreacién y de teatro civico popular; miembros de sociedades
juveniles; religiosos y casas de hogar.

.
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Los propésitos de la organizacién consisten en proporcionar a los nifios y jévenes ame-
ricanos oportunidades de una direccién en experiencias creadoras las cuales requieren una
actividad fisica y mental y un desarrollo emocional. Esta es-la creencia de la Children’s
Theatre Conference que para “realizar toda su potencia para una vida creadora en libertad
y dignidad” todo nifio debe tener experiencias diarias en ¢l arte. El arte teatral, es él mismo
una fusién de todas las artes, y es también el arte que interviene con las acciones y motivos
del hombre, puede quizé ‘estar més estrechamente integrado con la vida diaria deél nifio que
en cualquiera otra parte.

Para el control, los Estados Unidos estin divididos en diecisiete regiones “ les”,
Cada una de ellas abarca varios Estados y en cada Estado los colegios y universidades pro-
mueven la educacién teatral en sus dos formas fund les: Creative d ics y Children’s

theatre. Cada aiio tienen una gran Reunién Nacional, y abi se discute todo lo que se re-
fiere al teatro infantil. Este afio (1962), la conferencia tuvo lugar en la Regién V, exacta-
mente en El Paso, Texas, los dias 16 y 17 de maro, segln el programa siguiente: Infor-
mador: Dr. Dina Rées Evans; Sede: Hotel Paso del Norte; Organizadores: Association for
Childhood Education, Junior League of El Paso, Texas Western College Departament of
Drama; Tema: Enriquecimiento del nifio mediante el teatro. Fin;almeme, habrd demos-

3

traciones de creacién a, rep infantiles y d de técnica teatral.
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El jueco DRAMATICO es la actividad dramética en que el nifio, bajo
la direccién de un maestro imaginativo o un guia, crea escenas o
piezas draméticas y actuaciones para ellos con dialogos y acciones im-
provisados. El desenvolvimiento personal como actor es la- meta, mas
bien que la satisfaccién de un nifio espectador. Las decoraciones y los
trajes son raramente usados. Si esta informal pieza teatral es represen-
tada ante un auditorio, debe considerarse una natural demostracion.

El TEATRO FORMAL es la actividad dramatica en que las obras tea-
trales, escritas por dramaturgos, son representadas por actores vivos
ante un auditorio infantil. Los actores pueden ser adultos o nifios o
una combinacién de los dos. Las lineas o los parlamentos son memori-
zados, la accién es dirigida, los trajes y los decorados son usados. El
principal propésito de un director consiste en presentar un espectaculo
acabado para un piiblico,. para lo cual emplea a los mejores actores
disponibles quienes saben de la disciplina estricta que requiere toda
creacién artistica reconociendo -sus obligaciones frente al espectador.

En estos tltimos afios los métodos educativos en muchos paises han con-
ducido a los nifios y a los adolescentes a participar de manera muy activa
en la ensefianza que les imparten, y a ejercitar sus facultades creadoras en los
diferentes campos que les ofrecen. De ese modo, el arte dramatico no es sola-
mente el espectaculo al cual asisten, sino la actividad artistica que los nifnos
y los adolescentes practican personalmente. )
Su edad y naturaleza, la personalidad del educador, las necesidades psico-
légicas y las tendencias artisticas que varian segin cada pais, pueden recibir
métodos distintos, pero en todo caso son igualmente valiosos. Dependen, sin
embargo, de dos tendencias principales:
a) Se optara por una actividad dramatica ejerciéndola a partir de formas
ya fijas, particularmente de textos ya escritos, que llamaremos TEATRO
ESCOLAR O FORMAL.

b) Se optara por una actividad a base de improvisaciones que los nifios
y los adolescentes crean ellos mismos movimientos o palabras, y que
.designamos con el nombre de yueco DRAMATICO.

29
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Estas dos formas de actividad dramatica no se oponen dé ninguna ma-

nera, son complementarias.

Pero ya se opte por la una o por la otra, conviene situarlas sobre el mismo

plano artistico pues es lo que conviene a esas dos actividades.

¢Quién se ests deslizando sobre mi

P ? Cuento creado por nifios, tomado
de la obra Billy, el cabrito grosero

El juego dramatico

El Juego dramitico puede ser espontaneo o elaborado; complejo o elemen-

tal. Es 9bra artistica que el nifio o adolescente desenvolvera mas armoniosa-
mente si se toma en cuenta su capacidad y el modo de llevarla a cabo. Este
resultado sera alcanzado por los ejercicios que se han llamado justamente
juegos dramaiticos, que no son otra cosa que meros procedimientos pedagégi-

cos tefuendo como fin a dar un cierto atractivo a la ensefianza de las diversas
materias escolares.

Tanto en el juego dramatico como en el teatro escolar se da la creacidn

artistica. Un analisis muy somero del proceso creador es sin duda mas difici
que en las otras artes. En la creacién dramatica hay en efecto dos momentos
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diferentes: el del autor y el del actor. Sin embargo, la creacién primera y esen-
cial a todo arte dramaético es la de la accion, ya sea que guarde una forma
esquematica, como en el caso del juego dramatico, o cuando es conducida a la
realizacién final de una pieza teatral. Esta accién que es esencialmente una
unificacién est4 repartida entre un cierto nimero de personajes, los cuales sola-
mente existen en funcién de la accion. Solamente la accién puede dar a ellos
una vida total, compleja de poder y la revelacién de su plenitud.

Mantengamos este criterio: Que el juego dramético y el teatro escolar
son los momentos de la creacion dramética.- .

El teatro escolar o formal

El Teatro escolar o formal parte de la segunda fase descrita como la del
actor. El nifio o adolescente no compone la accidn, se la presentan como acaba-
da, como si fuera forma cerrada, habiendo sufrido una completa y definitiva
evolucién culminado en el texto.

El Teatro escolar o formal presenta sin embargo varias dificultades. La
obra teatral se presenta bajo la forma de un texto. El alumno, dirigido por un
profesor que no tiene formacién dramatica suficiente y con el riesgo de que
no vea en las palabras mas que una descripcién intelectual de la obra teatral, se
contentara®a lo sumo, con enseiiar a recitar el texto, haciendo artificial esfuer-
zo por animar a los alumnos por medios vocales, de que hablen bien: pero de
ninguna manera representaran la situacién. pues ignora la substancia misma
de la obra sin sospechar que existe un lenguaje especificamente dramatico
que no se puede reducir a la simple expresién verbal.

El Teatro escolar o formal puede realizarse con* éxito bajo la direccion
de un profesor que posea una gran experiencia y una formacién verdadera-
mente dramatica. Por otro lado, el teatro escolar debe estar reservado a los
alumnos —siempre una minoria— especialmente dotados para el arte dramatico,
cuyas voces estan suficientemente desarrolladas para soportar la intensidad
excepcional de las obras teatrales. :

El nifio o adolescente selecciona el trabajo del juego dramatico —que tam-
bién suele llamarse creacion dramética— desde un principio participando en la
creacién cuando alterna con la accién, conduciendo la accidén en una progresion
natural desde un punto de vista activo de su propio desenvolvimiento. sin inte-
rrupcién que implica el paso del autor 4l actor: sin la dificil regresién que cada
actor intenta hacer cuando representa a cierto personaje de cierta’ obra teatral.
Hay mas: si el tema propuesto es un bosquejo de lineas generales, puede modi-
ficarlo en relacién a su propia personalidad.

Esta posibilidad de construir o modificar la accién tiene otra consecuencia.
En el juego dramético no hay necesidad de recrear como los actores un caracter
que no es el propio. El esfuerzo del nifio no es diferénte. vive su propia vida.
vive en su propia persona la parte de la atcién atribuida al caracter que él
esta representando, lo cual quiere decir que él puede llegar a ser mas y mas
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&l mismo. Reacciona a las situaciones propuestas por el mismo de acuerdo con

su naturaleza, introduciendo sus improvisaciones en el juego dramético.

El nifio no esta. obligado a expresar reacciones psicolégicas ajenas
a una intensidad de sentimientos que estan fuera de él, ni sus acciones
corresponderén a los componentes de una accién colocada de antemano.

{El juego dramético y el teatro escolar deben tener piblico?

La presencia de un pitblico o auditorio es necesario para un actor de teatro.
El actor toma concicncia a causa de un sutil desdoblamiento. El actor se identi-
fica parcialmente con el personaje creado por el dramaturgo y se esfuerza por
hacerlo visible a los espectadores. Los espectadores reaccionan emocionalmente,
emocion que regresa al actor para que siga esforzandose en vivir el personaje
que esta representando. En el juego dramatico, la identificacién del actor con
el personaje es total puesto que es uno mismo. Esta creacion, de una indiscuti-
ble unidad, no deja pasar la presencia externa o extrafia a la conciencia. El
piblico o espectador no aporta nada a los que participan en el juego drama-
tico. Su presencia es initil.

Los nifios no tienen la fuerza suficiente para animar una vida renovandola
de formas ya dadas, aunque las hayan creado ellos mismos. Correriamos el
peligro de llegar a lo que justamente queremos evitar: la repeticion de formas
vacias ante la conciencia de un. piblico que desea ver un personaje detras de
cada nifio, con lo cual el juego dramatico se convierte en una pobre exhibicion.

La naturaleza misma del juego determina un método del que depende
evidentemente la cualidad educativa de esta actividad. Si el adulto debe ayudar
al nifio es para que intervenga iinicamente en el momento y en la medida en
que el nifio se encuentre imposibilitado de ir mas lejos con sus propios medios.

Practicando asi el juego dramatico, tiene una influencia sobre el nifio y el
adolescente, destacandose los puntos siguientes:

La accién dramatica unifica, intensifica todas las fuerzas tanto espiri-

tuales como vitales; tanto intelectuales como sensibles del individuo.

Toma de la existencia aquello que la vida cotidiana no puede suscitar

jamas: la despoja de lo que tiene de falsa. Conduce al nifio a una vida
plena, mas real y lo eleva sobre si mismo.

 El juego dramético, se ha dicho con frecuencia, es a la vez liberacion y
disciplina. eria mejor decir que es liberacion porque es disciplina. Una expre-
sion que se dice libre es con frecuencia semejante’a una verdadera liberacion.
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El nifio se libera de este modo, haciendo obra de creacién, oponiendo una re-
sistencia a una materia. Resistencia que, dentro del juego dramatico no se coloca
por encima de sus fuerzas sino que exige poner en obra todas sus fuerzas
para ser llevadas a cabo.

TR TR E Y TR

g L’

Escuchando para poder apreciar. El auditorio en esta clase de drama creativo
“pronto tendrd su oportunidad de actuar

Sabemos sin embargo que la formacién del nifio no podra terminar sobre
el plano individual. El juego dramitico permite alcanzar un desarrollo mas
completo porque es verdaderamente una actividad colectiva. Los personajes no
existen mas que en funcién de una accién comun repartida entre ellos y que
deben volver a encontrar su unidad por la convergencia y el acuerdo de todos
los juegos individuales. Ningun medio mejor que este para que el nifio tenga
conciencia de la necesidad que tiene de los demas como que los otros tienen
de él. Su presencia, lejos de ser resentida como obstaculo y limite a su crea-
cién personal, aporta por la posibilidad de contactos y de cambios sin los cuales
esta creacién no podria hacerse. La accién permite también a cada uno. integrar
un conjunto que lo lleve mas alla de sus propias posibilidades. Coordina y uni-
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fice; los esfuerzos individuales sin sacrificar la originalidad y revela a aquel que
participa de la accion, la plenitud y la belleza de un todo.

Dos ideas sobre el juego infantil
-1

La importancia del juego en la vida del nifio es anéloga a la que tiene Ia
actividad, el trabajo, el empleo para el adulto. La actuacion del hombre en sys
disiintas actividades refleja mucho la manera en que se ha comportado en los
juegos durante la infancia. - .

En Ja mas tierna edad la actividad fundamental del nifio consiste en jugar;
sus posibilidades de trabajo son insignificantes y no rebasan los limites del mas
simple autoservicio; aprende a comer solo, taparse con la frazada, ponerse
los pantaloncitos. )

En la edad escolar el trabajo ocupa ya un lugar mas importante e inviste
mas responsabilidad; se trata ya de un trabajo que se aproxima a la actividad
social y 'qué esta vinculado con conceptos definidos y claros acerca de la vida
tutura del nifio. :

. Para educar al futuro hombre de accién no se debe eliminar el juego, sino
organizarlo en tal forma que sin desvirtuar su caracter contribuya su proceso
a educar las cualidades del futuro trabajador y ciudadano. ;

En todo buen juego existen esfuerzos fisicos y mentales. Si se obsequia
un nifio con un ratén mecanico y ¢l se limita a observarlo pasivamente todo
el dia divirtiéndose porque el padre le da cuerda haciéndolo funcionar, no
habra alli nada constructivo. El nifio permanece inactivo. pues su participacién
se reduce a mirar. Si todos sus juegos son de esa indole se convertira en un
hombre pasivo, habituado a mirar el trabajo ajeno, carente’ de iniciativa, falto
de la costumbre de crear, de vencer dificultades. El juego desprovisto de es-
fuerzo y de actividad creadora produce efectos negativos. Como ‘se ve, en este
sentido, se parece mucho al trabajo. .

El juego proporciona al nifio alegria, la alegria de la creacién, del triunfo,
o del placer estético, de la calidad. Una alegria analoga brinda también un
buen trabajo. Abhi ests la similitud entre el juego y el trabajo.

ANTON SEMIONOVICH MakaReNko. * Educacion infantil.

1

Nosotros consideramos el juego como una forma de arte. No se trata
de una distincion meramente verbal, pues el orden de nuestras palabras res-
tablece en efecto un elemento teleologico. Hemos definido ya el arte como el
esfuerzo de Ja humanidad para lograr una integracion con las formas basicas
del universo fisico y con los ritmicos organicos de la vida, Todas las formas
de juego (actividad corporal, repeticion de alguna experiencia, fantasia, apre-
ciacion del ambiente. preparacion para la vida, juegos colectivos, ¢stas son

i
|
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las categorias de la doctora Lowenfeld), son otros tantos intentos cinestési-
cos de integracién; y desde este punto de vista se emparentan con las danzas
rituales de los pueblos primitivos 'y, al igual que ellas, deben considerarse
como formas rudimentarias de poesia y de drama, con las cuales se asocian
naturalmente formas rudimentarias de las artes visuales o plasticas.

Desde el punto de vista del sentimiento, el juego puede evolucionar me-
diante la personificacién y objetivacién, hacia el drama.-
< El drama incluye los diversos modos de comunicacion, tales como decla-
macién, lectura e inglés. ' )

HerBerT READ. Educacion por el arte,
Dos ideas sobre el drama :
: I

Como dijimos, pues, al principio, las tres diferencias propias de la repro-
duccién imitativa  consisten en aquello en que, en los objetos y en la manera.
Desde un cierto punto de vista, pues, Homero y Séfocles serian imitadores del
mismo tipo, pues ambos reproducen imitando a los mejores... Y por este mo-
tivo se llama a. tales obras dramas, porque en ellas se imita a hombres en accion.

e B i

Vo

. - ARISTOTELES. La poética.

3 ' I -

E
Todo tiene un propésito o premisa. Cada segundo de nuestra vida tiene

su propia premisa, ya sea que seamos o no conscientes de ello. Esa premisa

puede ser tan simple como respirar, o tan compleja como una decision emocio-

1nal vital, pero siempre existe.

1 No podemos lograr la demostracién de cada menuda premisa, pero eso de

]

- 4ninguna manera altera el hecho que nos propusimos probar. Nuestro intento

de cruzar la habitacién puede ser impedido por una silla, pero nuestra premisa
existe a pesar de eso. }

! premisa de cada segundo contribuye a la formacién de la premisa del
{minuto, del cual es parte, lo mismo que cada minuto da su poquito de vida a
ila hora, y la hora al dia. Y asi, al final. hay una premisa para la vida entera.
La premisa es el primer paso para escribir un buen drama.

Layos Ecri. .Como escribir un drama.
¥Conclusion

%Qué actividades estan incluidas en la creacién dramatica?
1 , ,

) Jueco praMATICO

1°  De nifios pequerios. El juego imaginativo en que un nifio revive'ex-
pericncias familiares y explora nuevas cosas. También “haciendo
prucbas sobre la vida™ y comenzando a comprender las relaciones de
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Ejemplos de varias fases del’ juego dramg,
tico: imitacion de sonidos Y ruidos de situaciones; dteprfzs{e_nzaf:mnes
cortas de rimas o canciones de cuna y e‘x'penencn’as omdes 1@:‘,
ginarse compaﬁeros; simular jugar con juguetes; uso i ramal xcho' de
ritmos; imaginar el juego desp de oir p , canciones e histo.,
rias. Breves tentativas de imitacion o de tramas.

i dos musicales; caracteriza
ifi ayores. Interpretacién de modos terz
gkt s imas originales; charadas; impro.

la sociedad y del pueblo.

>

i i i s tomi!
ciones sugeridas por ritmos; pantom c
visaciones cortas de literatura, ciencias sociales, etcétera. !

Bombas de aﬁasnr los incendios en el dia del abuclito. Movimiento ritmico creativo

b) DRAMATIZACION DE HISTORIAS (HISTORIETAS, CUENTOS, ANECDOTAS, TRAM

ENREDO, ARGUMENTO)

La creacién de un improvisado juego basado sobre”una histor
en un caso original, en la literatura o en otra fuente. Guiados por
lider o guia quien narra la historia o el asunto y ayuda a los nifios
realizar sus posibilidades dramaticas, ellos planean el juego y
tian con espontaneos dialogos y movimientos. Solamente un
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episodio de la historia sera actuada en un solo tiempo. Los grupos
valoran el trabajo después de cada jugada y gradualmente desarro-
“llan un juego completo.
DESARROLLO DEL JUEGO DRAMATICO HASTA LA REPRESENTACION DRAMA-
TICA FORMAL v :

Esto debe ser un proyecto del juego dramético como centro de
actividades. En la escuela a menudo.es la culminacién del estudio de
un pais, de un movimiento, de un periodo, etc. Investigaciones socia-
les o tomadas de libros e historias como base del juego. Como el juego
se desarrolla dentro de un periodo de varios meses, los nifios disefian
y preparan los escenarios y accesorios de arte y de artesania. Las
canciones y las danzas son aprendidas en las clases de gimnasia. Los
dialogos o parlamentos no son memorizados; pero los nifios conocen
la historia y los personajes a fondo y han practicado algunas escenas
muy a menudo desarrollando de ese modo el juego, que, poco a poco,

" va deslizandose hacia el juego formal.
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“Hace algin tiempo, pero no muchos afios —relata Winifred Ward— varios
muchachos estaban jugando un emocionante juego en una callejuela. A una
mujer que vigilaba la callejuela desde lo alto de una ventana, el lugar no era
mas que un ordinario callején; pero los muchachos lo habian transformado por
su imaginacién en algo bueno, en la verde floresta de Sherwood, y ellos mis-
mos eran Robin Hood y sus alegres compafieros de banda. Aquella mujer.
impresionada por la total absorcién de los muchachos en su simulacién, pensé
que si ese impulso dramatico tenia un valor potencial<en educacidn no debia
ignorarse y bien valia la pena de arriesgarse experimentandolo en el salén de
clases para dar a los alumnos oportunidad de libres dramatizaciones de episo-
dios histéricos o de literatura.” A ’

El jardin de infanfes y los primeros grados

Algunos maestros han descubierto que la introduccién dé-la.dramatizacion
informal puede convertir el salén de clases en un fascinante lugar~ En un dia
lluvioso, por ejemplo, cuando los muchachos estan tranquilos e maeEtQ entra
en acciéon provocando la imaginacion de sus alumnos, preguntandoles si. de-
searian tomar el elevador hasta la azotea del edificio a ver qué se ve desde
ahi. Contentos, simulan tomar e] elevador desde el sotano, encogiéndose hacia
abajo, sobre el piso y como el elevador asciende, ellos, lentamente se endere-
zan hasta llegar al altimo piso. El maestro, desde afuera, dira: *'{Primer piso!”
“iSegundo piso!” *“Tercer piso!". .

Los nifios se estiran lentamente, al llegar al dltimo piso se estiran sobre las
puntas de los pies y levantan los brazos. Después de cruzar la salida del su-
puesto ascensor, miraran alrededor, sobre la ciudad. Lo que ellos vean depen-
de grandemente de sus experiencias que ellos hayan tenido recientemente. En
el cielo ven oscuras nubes; aviones de pasajeros: pajaros que vuelan del norte:
mas abajo de ellos pueden ver pequefias gentes con paraguas; leones en el zoo-
16gico;. "mi mama trabajando en el jardin"; “mi pequefla hermana jugando con
sus muiiecas”. Pronto todos ellos entran de nuevo al ascensor y descienden,
descienden hasta que ellos vuelven a encogerse en el sétano. Después saldran
por esa baja puerta, estirindose y dando un salto hacia afuera. Ha pasado un
tiempo, ahora ya estan listos para trabajar de nuevo. ) '

Esto ha sidoun breve juego dramatico con nifios de ciudad y con la ex-
periencia de los elevadores. El tema “dia lluvioso”, puede improvisarse a suges-
tiones del profesor quien sabra referirlo al lugar.

En el jardin de infantes y en los primeros grados el juego dramatico, la
creacion de movimientos ritmicos, el guifiol, dramatizaciones histéricas, todo
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te natural del programa escolar. Porque la "Nu:a,’
esto viene a sec una o ima la creacion del juego dramatico comq
leza de la educacion de hoysiar::il:ntes afios la animacibn del maesteo g |
os sig aterial del salon de juego del jardin de iy
necesaria, porque el abundante m P Py
i i fios de edad, queda reducido al minimo o eliminado, |
para-chicos de cinco afios e il
canbio. la § tpes e i desde el primer d
Los movimientos ritmicos comienzan en los nifios ; pb ia
inmente continuados en el primer grado y en algunos ue'nos. ‘
e s ios afios. Después de los movimientos basicos en el jardin |
B l‘f:aols :?:Ztea: SSaminan. corren, saltan, galopan, los nifios. es:an':
;?sf:):!:z:: cerear nuivos ritmos. Todos ellos han vistlo :liesfileds, poritanto, esto)
requiere solamente misica de marcha para marcar e r;tmc;) e dsurl o;;c;sotnlo.i
vimiento. Los, saltos del conejo, el galopar del caballo, la esp; ida e otofo,
¢l sacudimiento de los arboles por el viento, éstos y otros muchos modvxmlgntos
de creacion ritmica son usados de preferencia en los pnmerc?s grai .os ‘e.la
escuela primaria; de este modo, los nifios desar.r'ollan el sentido quinestésico
del ritmo en un ambiente de libre y alegre creacién. N o

Una educacién dirigida a reforzar la conciencia sensmv'a del nifio, basrcla
en toda forma de instruccion dramatica, reciba poca atencién en l.a escuela
elemental. Solamente los jardines de nifios dan mucha preferencia a 'es{a
importante fase del desarrollo del nifio. Aqui, tal vez,.lf)s maestros ha{x abierfol
las puertas a muchas vivas experiencias tales como visitas a lés granjas g |
servaciones de bosques o viveros, la plantacién de flores en el jardin, h‘o ser-}
vacion del proceso de evolucién desde capullo a mariposa. Tales expenencxas:
son preparadas y sequidas por cuestiones y sugestiones motivando el cono-:
cimiento sensorial. Los maestros estan atentos a las observaciones de los
nifios: las bellas nubes y ‘las sombras; el sonido de las voces agradables y
agradables; la sensacion tactil de lasitextur’as; el gusto y el olfato. A.Igurfas‘
veces juegan a las “excursiones”, entonces ponen en juego sus experiencias
que son las impresiones vividas por ellos mismos. %

Algunas historietas, tales como Los tres osos, El elefante y el drome'da'
rio, Rimas de la familia mama ganso son trampolines de muchas dramatiz®
ciones, . g 8

Las experiencias dramaticas deberan continuar en todos los grados. Lo
nifios de los primeros grados estan ya preparados para entender simples
torias tales como los viejos cuentos de hadas y de duendes, por ejemplo,
nicienta, La bella durmiente, Los tres deseos, asi como también las moderna

- historietas como La ofrenda del mar del este, Un pequeiio huésped en Mon-,
golia, La ilusién de la nifa holgazana. .

de sus propositos. En

- cada quién estara jugando; ahora llueve d

chapotean, se refugian, se mojan, etc.)

‘a distintas y variadas acciones: platicar desde adentro,
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Précticas en la escuela primaria

EjErcicio 1

Tema: Una dia de luvia
Desarrollo.

Proyecto A:

Habla el profesor:
ciudad desde lo alto.”

acciéon comienza. La imaginacién comienza a trabajar. Los nifios se
imaginan entrar al elevador; se agachan Y se estiran poco a poco hasta alar-
gar los brazos y ponerse de puntas; ahora-salen y miran desde el alto balcén
y comienza el didlogo... Regreso, con el cuerpo daran la sensacién de “'ba-
jada”. Termina la accién y -termina el juego dramatico.

Proyecto B: )

"“Vamos a tomar el elevador para ver cémo se ve la

Habla el profesor: *Estamos en el bosque. Son ustedes ahora arboles.
De pie todos. Cuando yo diga tres, se sacuden como si el viento los moviera.
jListos!. .. jYa!" (Este proyecto puede comenzar con movimientos ritmicos
colectivos). ‘

Proyecto C: .

Habla el profesor: *Nuestro salén de clase es ahora el patio de recreo;

de pronto, ;qué hacen? {Vamos. co-
mienza el juego!” (EI agua de Huvia es un compafiero de los nifios;: bromean,

Ejercicio 2
Tema: La ventana -
‘Desarrollo.

Proyecto A:

Habla el ‘profesor: *“Ahora jugaremos a la ventana. .

1 : . Cada uno va a
asomarse por la ventana imaginaria. ;Vamos! (La tal *

‘ventana” estimulara
desde afuera. desde

un sétano, a nivel de la calle, del primer piso, segundo, tercero. .. azotea:’

lavar la ventana, regar las macetas, etc.) .
Resumen: Estos ejercicios deben estimulay los sentidos de los nifios:
estimular los sentidos —oido, vista, olfato, tacto, gusto, movimiento—, sig-
nifica hacerles recordar experiencias personales, pues si no hay la expe-
riencia personal —un hecho real y efectuado y matizado de sentimientos—,
no habra el desarrollo de la imaginacién. Procurese que dichos juegos se ha-
gan en el centro del salén. . :

0
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Ejercicio 3

Tema: Las recitaciones
Desarrello.

Proyecto A:

itaci la
Breves recitaciones que el p;t’alesor
guntara y mantendra un vivo dialogo buscant:i](;'l g
Irectamente sus pensamientos en un buen esp:
bien formadas las oraciones. ’

s dice a sus alumnos; después pre-
que los nifios expresen co-
anto bien hablado como

Ejemplos:
I

Los DOS MENTIROSOS

Dijo el Zorro al Gallo:
® s —Si ti me cantas, yo bailo.

Pero acércate un poquito:

Sordo soy y no te 0igo.

El Gallo se acercd,

El Zorro lo agarrd

Y alegre a cocinarlo

En seguida se dispuso.

Entonces dijo ¢l Gallo

Con mucho sentimiento:

—Acaba tu tanguito,

+ Yo. moriré contento.

El Zorro empieza

Sin mas a bailar

Y el Gallo, con destreza,

Va a la rama a saltar:
¥ A fingir el Zorro vuelve:
~En casa olvidé mis lentes,
Baja, y mi mal resuelve:
Léeme esta carta urgente.
Mas el Gallo, escarmentado:
~Veo venir por aquel lado
Un resuelto cazador. ..
Asustado el Zorro viejo
Pone pies en polvorosa,
Pues salvar su buen pellejo
La parece suma cosa.
Asi es que el mentiroso
Al fin sale perdidoso.
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Habla el maestro: ";Quiénes hablan? ;Quiere el Zorro bailar y cantar
con -el Gallo? ;Por qué se acercé el Gallo al Zorro ;Por qué vuela el Gallo
a la rama? El Gallo le lee la carta, ;verdad? ;Quién habla del cazador? ;Se
lleva el cazador al Zorro, o al Gallo? ;Por fin se come el Zorro al Gallo? ;Cé-
mo termina el cuento? ;Por qué los dos son mentirosos?. .. Ahora, ;quién quie-
re ser el Gallito? ;Y el Zorro? ;Y el cazador? ;Vamos! jAccién!” (El maestro
deje en libertad a los nifios que actien y dialoguen sin que tengan que repetir
el mismo lenguaje del relato.)

11
EL MONO Y EL ESPEJO

Un mono se. vio
En el espejo.
Oid cémo se rié:
—iJa, ja! jQué feo viejo,
Qué cara pelada,
Qué fata achatadal...
Y miradle la boca:
Las orejas le toca. ..
;Y sus ojos torcidos?
e vuelve uno al Este,
. Otro mira al Oeste. ..
iDe ¢l mismo se burlaba
Cuenta no se daba!

III
« EL RATONCITO DE LA CIUDAD Y EL RATONCITO CAMPESINO

Llegado el tiempo de las vacaciones,
Un ratoncito ciudadano
Fue a visitar a un primo
Que en el campo vivia
Sin preocuparse de nada, alegremente.
Y alla se quedd tres dias.
Tantas maravillas
De la ciudad cuenta .
- Que el ratoncito campesino
Sin mas ni mas decide
Colgado de un carrito irse
A la gran urbe tras el otro.
;Y en la ciudad con qué se hallaren?
. Pues la mesa bien colmada
De quesos, fiambres y bocados.
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~;Suefio o estoy desp'ierto?
Se pregunta el campesino.
—iHe llegado al paraiso:
Empezaban ya a regalarse
Cuando un gataz(l) salté
lando sobre la mesa.
1\D/lea ‘ﬁambre, las garras le ter‘nblaban
Y sus dientes agudos relucian. ..
{Patitas ahora 0s quiero!
Los ratones salen disparados:
-Qué indigestion sufrieron!
ero de susto solamente. ..
Al Gato solo duefio dejaron
Del banquete preparado:
—Los ratones se escaparon,
Pero aqui yo me consuelo. ..
Temblando el campesinito
Antes de clarear el dia
Vuelve veloz a su pueblito
Y en la cama se mete.
Pasa tres dias de agonia,
Y la ictericia se lo lleva,

Ejercicio 4
Tema: Un problema para usted
;Puede convertirse en juego dramético ‘el siguiente relato?

LA NINA LLORONA

1. ;Quién gritara tanto?
iPor qué tanto ruido?
iQué son esos lloros,
gritos y bramidos?

2. A tal alboroto

- la gente decia:

. ~;Seran las mugidos
de la vaqueria?

*3. Pero no hay vaquitas
ni vaquera alli
es Gania-llorona
la que brama asi,

4. Las lagrimas vierte,
hace un pucherito,

y se las enjuga
con su vestidito.

IO ST e

10.

11.
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Salié al porche Gania,
el rostro fruncio,

y Gania:llorona

de nuevo gimi6.
Volviése a su casa -
la nifia llorona,
gritando y gimiendo,
llora que te llora.
—En casa no quiero
ni un momento estar,
al jardin me vuelvo,
que quiero jugar.
Complacerla quieren,
y leche le dan,

que Gania-llorona

se niega a tomar.
Diée de la taza

que muy grande es,

y en otra chiquita

le dan a beber.

Gania patalea

sin saber por qué,

y en lugar de leche
Quiere tomar té,
Acuestan a Gania,
se enfada de nuevo-
—~iPonedme el vestido,
dormir yo no quiero!
Se agrupa la gente
muy cerca de alli.
porque oyen sollozos
y gritos sin fin.

En pie esta la nifa.
iQué cara! jQué- facha!
La nariz hinchada
cual la remolacha.

y de tantos lloros.
del llanto endiablado,
el vestido tiene
mojado. mojado.
¢Por qué lloras, nifa. :
traviesa y simplona?

i Te gusta el apodo

de Gania-llorona?
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15, Ya veras que un dia,
tal vez; sobre ti,

de estar mojada, /

crecera el verdin.

. Eyercicio 5

Para nifios mayores; transi
rece un relator al margen d

hay un auditorio que observa la trama.

Cuento:

EL GALLITO DE LA CRESTA DE ORO

JESUS ZAMARRIPA GAITAN

cion del juego dramético al teatro formal; apai
e la accion; los parlamentos se aprenden de .
moria; los vestidos y los decorados simplificados o simplemente insinuadog]

Narrador

Personajes

Erase que se era un gato, un miclo y
un gallito que tenia la cresta de oro.
Vivian en una casita en el bosque.
El gato y el mirlo fueron al bosque
a cortar lefia y dejaron solo al ga-
llito. Al salir le dijeron: muy serios:

Se enterd la zorra de que el gato
v el mirlo no estaban en casa, fue
corriendo a la casita. se sent6 al pie
de la ventana y empe:6 a cantar:

|

El gallito asomé la cabeza por la
ventana. La zorra lo agarré entre |

’

Gato —Nosotros nos vamos lejos
ti te quedas en la casa.
Mirlo ~Pero no dejes oir tu vot
cuando llegue la zorra.
Gato ~Ni te asomes a la ventanal

Zorra ~Gallito, gallito,
de cresta dorada,
suave cabccita,
barba amarillita,
sal a la ventana,
te daré una pepita.

it
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sus ufias y se lo llevé a su madri-
guera. Gritaba el gallito:

El gato y el mirlo le oyeron, se lan-
zaron en persecucién de la zorra y
le arrebataron el gallito.

Otra vez, el gato y el mirlo se fue-
ron al bosque a cortar lefia y de
nuevo le ordenaron:

Se marcharon, y la zorra otra vez
acudié corriendo hacia la casita y
Yy empezé a cantar:

El gallito se esta quieto y calla. Pe-
ro la zorra vuelve a cantar:

El gallito asomé la cabeza por la
ventana, la zorra lo atrapé entre sus
ufias y se lo llevé a su madriguera.
Empez6 a gritar el gallito:

Gallo —Me lleva la zorra
mas alla de los bosques sombrios
mas alla de los montes. gigantes,
mas alla de los rapidos rios. ..
jGato y mirlo, venid a salvarme!

Gato —Bueno, ahora, gallito, no te
asomes a la ventana.

Mirlo —Nosotros nos vamos mas le-
jos'aun y no te oiremos si gritas.

Zorra —Gallito, gallito
de cresta dorada,
suave cabecita,
barba amarillita,
sal a la ventana,
te daré una pepita.

Zorra —Los muchachos corretean
esparciendo los granitos,
las gallinas picotean,
y no dan a los gallitos.

Gallo —Me lleva la zorra
mas alla de los bosques sombrios
mas alla de los montes gigantes,
mas alla de los rapidos rios. ..
iGato y mirlo. venid a salvarme!
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El gato y el mirlo le oyeron, se lan-
zaron €n Su persecucion. El gato
corriendo, ¢l mirlo volando. Alcan-
zaron a la zorra; el gato [a aranoi
el mirlo la picote6 y le quitaron &
gallito.

Pasé un poco de tiempo y otra Vez
el gato y el mirlo se dispusieron a 1f
al bosque a cortar lefia. Al salir, le
ordenaron muy severamente al ga-

llito: 9 1

Y el gato y el mirlo se fueron a lo
rofundo del bosque a cortar lefia.
g’ la zorra, aprovechando la oca-
sion. se sentd al pie de la ventanita
y empez6 a cantar:

El galli‘to se esta quieto y calla. Y
la zorra de nuevo:

El gallito no dice nada, se ésta ca-
lladito. Y la zorra otra vez.

El gallito asomé la cabeza por la
ventana, la zorra le agarrd entre sus
ufias y se lo llevé a su madriguera,
mas alla de los bosques sombrios, mas
alla de los montes gigantes, mas alla
de los rapidos rios..

Jésx‘xs ZAMARRIPA ‘GAITAN - 4
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Mirlo ~No éscuches a la zorra,
no te asomes a la ventana: nos:;
otros nos vamos mas lejos,

Gato ~Y no oiremos si gritas.

Zorra ~Gallito, gallito A
de cresta dorada, s
suave cabecita, b

barba amarillita,
sal a la ventana,

te daré una pepita. :
. E

Zorra —Los muchachos corretean -
esparciendo los granitos;
las gallinas picotean,

y no dan a los gallitos.

Zorra ~Los hombres corrieron,
avellanas esparcieron;
las gallinas picotean,
y a los gallos no les dejan.
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Por mas que grito el gallito, por mas
que llamé, el gato y el mirlo no le
oyeron. Y cuando volvieron a casa,

no estaba el gallito.

Corrieron el gato y el mirlo tras las

huellas de la zorra. El gato corrien-
-rriendo, el mirlo volando. Se acerca-

ron a la madriguera de la zorra. El

gato preparé su citara y se puso a

tocar:

La zorra lo oyé; lo oy6 y pensé:

Fue y salio de la madriguera. El ga-
to y el mirlo la agarraron y venga a
golpearla y a pincharla. La golpea-
ron y la pincharon hasta que puso
los pies en polvorosa.

Cogieron al gallito, lo pusieron en
una cestita y lo llevaron a casa.

Y desde entonces. vivieron felices y
atin continuan viviendo.

Gato ~—~Trenn, brenn,
cuerdas doradas. ..
La comadre-zorra, jesta aiin en
<c{asita. en su madriguera templa-

a?

citarita de

Zorra —;Voy a ver quién es el quc
toca tan bien la citara y canta
con voz tan dulcel

EjErcicio 6

Para nifios mayores. Transicion del mero relato del cuento cn su forma
original hasta la representaciéon pantomimica.

EL PADRE, EL HIJO Y EL BURRO

1. El relato:

1 Dos campesinos —padre e hijo~ iban al mercado para vender su
burrito. jPobre burro! ;Le tenian tanto afecto! Y a fin de que llegara al mer-
cado sano y descansado, de mancra que pudiera hacer buen papel ante los
compradores, lo llevaban sobre sus propios hombros.

burro.

Figurense las carcajadas de la gente que los veia pasar cargando al



JESUS ZAMARRIPA GAITAN
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‘Micen! ;Micen! ;Cual serd el mas burro de los tres? ¢El que esta ar,
ol | e Pl
ba o los que estan abajo? ‘ .
ijo a su hijo: )
2. Entonces el padre dijo WTYR—

—Pongamos al burro en el suelo, y qu

ta subete a su grupa, asi no te cansaras. dec

ici ez6 a decir:

Asi lo hicieron. Pero la gente emp o )

Bien. bi ! :Qué buen hijo tiene usted. ..i Es joven, tiene 'bue_na,

ﬂB‘M" lmbargol le obliga a usted a caminar a pie mientras él viaja)
iernas, y sin em tec. | i :
fémodamenle montado en el burro. .. jQué vergiienza:

3. El hijo, en efecto, se avergonz6, se ape6 e hizo que su padre mon

tara al burro. ) 4

Y entonces la gente empez6 a decir: [ o

iQué i fas! Cabalga tranquilamente, mientras ese po.

~iQué padre sin entrafias! (abalg: ¢ 4

bre chiéo, tanpﬂatucho y debil que bastaria un soplo de viento para Ilevagsﬁlo_

tiene que trotar a su zaga, a pie... iEs que ese hombre no tiene corazén?

Los pobres ya no sabian qué hacer para evitar las criticas de la gente.

4, —Bueno, stbete ti también —dijo el padre a su hijo—. El burro es|
bastante fuerte para llevarnos a los dos. ]
Peor que peor. ¢ 3
~iPobre animall —exclama la gente— Lo estin reventando. ..

5. Tuvieron que apearse ambos y dirigirse al mercado los tres a pie. La
gente se les burlaba, pero ellos ya no hacian caso alguno. Dg otra maners,
scuando iban a llegar al mercado? Por lo demas, cuando uno tiene una buena
idea en la cabeza, lo mejor es que no se preocupe mucho de las charlas de los
otros. No todas las palabras son buenos consejos.

II. La adaptacion dramatica:

Los personajes:

El padre

El hijo .

La gente (hombres, mujeres, nifios)

Las escenas:

1. Los campesinos llevan el burro sobre sus propios hombros.
2. El padre camina a pie y el hijo sobre la grupa del animal.
3. El hijo camina a pie y el padre monta sobre el burro.

4. Padre e hijo suben sobre el animal.

5. Padre e hijo se apean y caminan los tres.
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Como es un movimiento —de la casa al mercado— no hay necesidad de
decoraciones especiales. El “‘movimiento” deben darlo los propios actores
caminando y cruzandose con los dos campesinos. La gente se movera na-
turalmente en su ambiente de trabajo en un dia cualquiera de la semana; yendo
y viniendo, quedandose quietos en pequefios grupos de comadres o de com-
padres; pero todos comentando lo que pasa a su lado.

Utileria:

La utileria, término teatral, corresponde a las cosas y objetos fijos o ma-
nuales que dan ambiente al lugar en que ocurre la accién dramatica. El “bu-
1ro”, de que se habla en el cuento puede hacerse, de tamafio natural, de trapo,
de material plastico y de otro material. Recuérdese que sera utilizado en todas
las escenas.

En cuanto a los vestidos de los personajes, queda a gusto.

La dramatizacién a manera de sugerencia:

EL PADRE ~—Ya estd. Amarrado de las cuatro patas. Ahora lo llevaremos
al mercado.

EL Hijo —Lo llevaremos a cuestas para que llegue sano y descansado.
Asi nos pagaran maés.

EL PADRE ~—;Y si lo dejaramos mejor aqui, en casa, que nos hace falta?

EL HiJjo  —Vamos, padre, que pobres somos y dinero nos hace falta. Yo .

v también quiero bien a “Pancho’; pero sin dinero no se puede
5 hacer nada. Vamos ya, padre, que el mercado no esta cerca.
EL paDRE

—~Mete con cuidado el palo... Asi... Ya esta... jCuidado!
iNo le lastimes las patas! jSostente firme!... Ya esta. ;En
marcha! )

EL BHiJo —~jPesa como un costal de maiz! jEn marcha! (Se supone que

cargan el burro a manera de piniata.)

(Ahora comienza una marcha lenta; deben dar —padre e hijo— la impresién
de que llevan un burro de verdad; los gestos de la cara y el movimiento del
cuerpo deben dar la impresion de que “pesa”. Los cambios de escena pueden
estar. marcados con los movimientos de la pareja de campesinos yendo de un
extremo al otro del escenario o del lugar en que se represente. La gente cami-
naré a su lado y comentara:)

HoMBRE u;:o—(Rz’e con fuerza) {Jal iJa! iJa! {Ja! (Y con la m-ino sedala lo
que ve,

HomBRE Dos—jMiren! {Miren! ;Cual sera el mas burro de los tres?
Mujyer uNo—|El que esta arriba!

Coro DE NiN0s—;No! {No! jLos que estan abajo!

Topos— (Risas generales). )
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o en el suelo, y que ande con Sus propias patag §
cansaras.
se va asi, jverdad...?

Ev papre—~Pongamos al burro @
Y ta sibete a su grupa, asx n;: te
RES—;Bien, bien! Qué bien : )
?A%N;:?Dgidfé buen hijo tiene usted, compadxle? rEas Jioevcn, tiene buenag
piernas, y sin embargo le obliga a usted a 'c§m1n‘a Clp 3 e montad,
Mujer TRES—;Qué vergiienza! Mientras el viaja comodamente montado ep
¢l burro. jQué vergilenza!
Er Hijo—iDeténgase, padre, me apear
caminar.) ) ) .
ViEja uno—iQué padre sin entrafias! Cabalga tranquilamente, mientras ese
pobre chico, va a pie. ) )
Viega pos—Y qué flacucho y débil es! Bastaria un sgpllo. lé:le viento p‘alra Ile-
’ varselo. {Mirenlo, tiene que trotar a su zaga, a pie: (Es. que ese ombre
no tiene corazén? .
Vieja REs—{No! {No tiene corazén! ) »
(Los pobres ya no sabian qué hacer para evitar criticas de la gente.)
EL papRE—Bueno, sibete t también. El burro es bastante fuerte para llevar
nos a los dos. A
E: viejo—~;Pobre animal, lo estan réventando! 4
O1ro viEJo—;No duran! {No duran de ese modo los animales!
Los ni%os—(En. coro y cantando alguna tonadilla burlesca.)

¢, Suba usted ahora. (Y echaron 4

Pobre burro, pobre bestia
Cuéntas carga lleva ya.
Ya la panza hace un arco
Que hasta el suelo da.

(El padce y el hijo se apean del burro; uno camina adelante y el otro atras).
Ev papre—(Deteniendo al burro en su trote.) Basta de burlestas! jCanija;
gente! ;Cuando aprenderan a no meterse en lo que nos les importa! Bajé-
monos, hijo, y lleguemos asi al mercado.
Ev Hijo—Esta bien, padre; atrié usted que yo tiraré de las riendas. Todavia
hay que caminar un buen trecho. jEa Largo de aqui! iA burlarse de su
abuela! (Intenta salir a reiir, pero el padre lo detiene.) 1
Ev mDRE-—;Quietg. hijo! La gente es asi. No hay que hacer caso de la gente.
Cuando uno tiene una buena idea en la cabeza, lo mejor es que no Se pre-.

ocupelmucho de las charlas de los otros. No todas las palabras son buenos
consejos.

Il La pantomima:’ ’ 4

4 Er.\ este caso, la pantomima es una dramatizacién muda; no se habla pard
nada; ios gestos de la cara, los ademanes de las manos, los movimientos del

cuerpo, en una palabra, todo el cuerpo debers de
suplit lo que en el dialogo se dijera. i SHENAghE e ¥ 4
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Dividamos la accion del cuento en dos grupos: .

a) el padre, el hijoy el burro.
b) la gente: hombres, mujeres, nifios.

Pero observen esto importante: No existe el burro..En escena no habra
ningiin burro. ;Cémo es eso? Muy sencillo: es un burro imaginario. Todos van
a “ver” ese animal cuadripedo moverse en escena siguiendo el orden de la
dramatizacién. .

Todo lo que hagan tanto el padre como el hijo sera como si llevasen el
pollino en las formas previstas. Igarén la impresién que Jo amarran, que lo
cargan a los hombros, que les pesa, que caminan con dificultad, pues sudan,
etcétera. . ’

La gente por su parte, hara sefias y movimientos mediante los cuales indi-
quen su estado de &nimo: de burla, de critica, de enojo, de compasion,
etcétera.

Otra observacién importante: Pregunta: ;Cémo mover tanto a la gente
como a los dos personajes? Respuesta: Hay varias maneras de hacerlo, esto
es cuestién de libre inspiracion creadora. Sefialamos dos:

a) Supéngase que la gente esta parada sobre una banda de movimiento
sin fin; su movimiento de un extremo al otro se hace moviendo los pies de
punta y talén; aparecen por un lado y desaparecen del otro. Supdéngase tam-
bién que los tres personajes —padre, hijo y burro— estan sobre otra banda.
en primer plano, pero sus movimientos de marcha, de trote solamente son dados-
con el cuerpo, como s1 caminaran pero sin moverse del mismo lugar.

b) La gente va a dar la impresién como si estuviera en la calle: camina
despacio, aprisa, corre, cojean, etcétera, pero el movimiento sera a camara lenta.
Los personajes también se moveran a camara lenta yendo de un extremo al
otro: :

Resumen: Pantomima (del griego pan, todo y mimos, imitador) Arte de
expresarse por medio de gestos y movimientos, sin auvilio de la palabra.
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. La naturaleza de una propiedad

Propésito:  Quiza sorprendera al Jector como cosa curiosa y graciosa el empe-
zar en este punto. Espero que, al sugerir algo esencialmente practico y sin
embargo relativamente humilde, pueda apreciarse la importancia de .usar la
improvisacién para un propésito determinado y dentro de términos definidos
de referencia. Pero vayamos a nuestra tarea inmediata. Un instructor ! desea
que sus discipulos estén enterados de la naturaleza y propiedades de un objeto
en particular; que lleguen a estar familiarizados con este objeto en diversas
circunstancias. .

Ejercicio 1: Los estudiantes (individualmente si es posible) deben ex-
perimentar el peso de un cubo imaginario de agua; lleno y vacio; llevarlo; llevar- -
lo cuesta arriba o cuesta abajo; llevarlo sintiéndose cansados, sintiéndose
sedientos. .

Ejercicio 2: Los estudiantes (individualmente si es posible) deben lle-
gar a familiarizarse, imaginariamente, con dos diferentes tipos de tazas: una taza
grande como para el desayuno, y una pequefia taza de café para después de la
cena o comida. La taza para el desayuno ha sido la favorita de su propietario,
pero habiendo estado ¢l por tantos afios en el extranjero, no la ha usado re-
cientemente; la taza de café es elegante y fragil.

Comentario: En los ejercicios anteriores los estudiantes no estan intere-
sados en la caracterizacién, exhibicion histriénica, o cosa alguna de esa clase,
sino en una tarea particular —nominalmente, la naturaleza de un objeto imagi-
nario. .

Propésito:  Un objeto concreto es a menudo un punto de iniciacién para

proceso imaginativo. Esto, como veremos mas adelante, puede ser de gran
ayuda para la creacién de un personaje. E

EjErcicio 3: Se pide a los estudiantes lo que inmediatamente les sugie-
ran los siguientes articulos de vestir: corbata de nudo, cinturén de piel. camisa
blanca. llavero dorado, chamarra roja de nylon.

Comentario: Se debera animar a los estudiantes a responder instintiva-
mente a sus preguntas, en vez de pensar las respuestas.

. ¢Cuéndo una silla no es una silla?

Propésito:  Si en los ejercicios 1 y 2 los términos dé referencia se enfocaron .
sobre algo tan pequefio como una taza de café, el propésito del siguiente ejer-

.
! Damos el nombre de instructor, a la persona técnicamente preparada que cnsciia el
arte de la actuacién.

59



60 JES(iS ZAMARRIPA GATTAN

cicio es extender el horizonte del estudiante. El coro de Enrique V

dramatica de William Shakespeare— propone:

*...y permitidme

que contemos como cifras de ese gran nimerg

que forje la fuerza de nuestra imaginacion. Suponed que dentyy
este recinto de murallas estan encerradas dos poderosas monarquiag

las cuales el peligroso y estrecho ocedno

separa las frentes, que

amenazan y se disponen a chocar. Suplid mi insuficiencia con vuest—

pensamientos. Multiplicad un hombre po

imaginario. Cuando os hablemos de caballos,

llando con sus soberbios cascos la blandura

r mil y cread un ejrg,
pensad que los vejs
del suelo, porque son

tras imaginaciones las que deben hoy vestir a los reyes, tranportarl,
de aqui para alla, cabalgar sobre las épocas, amontonoar en una
los acontecimientos de numerosos afios; por lo cual os ruego que
téis como reemplazante ge esta historia a mi, el coro, que vengo

a manera de prélogo. ..

En el ejercicio siguiente esa es la clase de “su
los estudiantes hagan.

posicion” que se espera

Ejercicio 4:  El instructor hace un arreglo casual —en una sola o
foro~ de sillas, mesas, floreros, pizarrén o cualquier cosa a la mano como
indique su fantasia. Indica a los estudiantes mirar este arreglo de formas per
mite que la imaginacion de ellos trabaje alrededor del mismo. ;Qué les sugi
como una localizacién donde algo puede suceder? ;Es solamente un lugar,
lugares o aiin mas? Depende de la fantasia del estudiante. Tan pronto
la imaginacion de uno de los estudiantes ha transformado un arreglo de
y objetos en un lugar concreto o lugares, el instructor toma de los estudiar
un grupo de “actores” que “actiien” algin episodio, haciendo uso del ambie

que el primer estudiante ha imaginado.

Comentario: El adjetivo “casual”
instructor debera colocar las sillas, mes:
nado por nociones preconcebidas de un:
90, ¢l debera disponer sus objetos de t
mente desafiante, estimulando al estu
escenario apropiado para una situacion imaginada.

3. Escena muda o didlogo

) I;"esdz que se ha criticado usar ||
visacién, es preferible dar el nomby:

requiere cualidades. Es cierto que
as, etc., casualmente, sin ser condic
a representacion especifica; sin emba
al manera que el arreglo sea potenciz
diante a comenzar a ver esto como

a palabra mimica en conexién con la

o e de a0
acto silencioso que se asotia gon rers escena muda para describir la clase

cto E La mimi
'cxainzad% Y en ocasiones extremadamente f; iy
incluye bastante bien cualquier clase de aut
la parl)abra hablada,

ool :e:st::eg:em;sdob\l/iamenle posible improvisar

) , los instructores tendra
: n

conveniente para su propésito inmediato. Pran kit

es una forma de arte

ormal, pero la palabra escena
oexpresién en el cual no toma

¥ haciendo uso del dialo~
decidir cual método es

or mucho, creo que es mas facil
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los principiantes empezar improvisando con escena muda. Entonces ellos tienen
solamente un instrumento ~nominalmente el cuerpo— para contender. Cuando
el cuerpo es el instrumento primario de expresion, el énfasis estara en el movi-
miento; y los sentimientos son quiza mas adecuadamente expresados en primera
instancia por medio de alguna clase de movimiento que por las palabras. Por
otra parte debe uno recordar que una persona légica y practica algunas veces
se sicnte autoconsciente cuando improvisa sin discurso; refiriéndose a la
insistencia cobre escena muda como a introducir un elemento de artificialidad.
Sin embargo, una improvisacién que depende del discurso a menudo falla y los
estudiantes se desmoralizan antes de que esto llegue a salir bien. Ademas,
una vez que se ha captado, sale facilmente del control, farfullando sin propé-
sito particular.

Las tres sugestiones que siguen son guias toscas de los usos respectivos
de didlogo o escena muda en improvisacion:

a)
b)

Si un ejercicio de improvisacién concierne con evocar un sentimiento, es
problamente mejor empezar usando escena muda. :
Si una improvisacién ‘concierne con la exploracién de un personaje —y
particularmente las relaciones con el personaje— es mejor probablemente
usar dialogo. )

Si una improvisacién concierne con fomentar el sentido del teatro, es
mejor probablemente empezar usando “‘escena muda”. Mas tarde, cuando
los estudiantes empiecen a adquirir el' sentimiento del teatro, puede agre-
garse el dialogo. <

c)

4. Solo o en grupo

A

_ Propésito: En algunas ocasiones la im %‘\\féaﬁ an7sera emprendida por
un grupo mayor de la clase, y en otras por el 4§b5{‘®ﬁﬂ'@,ual. o_en dios o en
trios. Si el propésito de la improvisacién es pso\ﬁxc’zf‘/e‘l’aborar la respuesta
imaginativa de un estudiante individualmente, entonces puede ser que este
estudiante debera ejercitarse por si solo. Déma¥ bajo de “solo”, sin
embargo, llega a ser aburrido para el resto de la cMILBL Ras, si los estudiantes
estuvieran autoconscientes del todo no debera introducirse al principio de una
sesién. . -

La improvisacion se reconoce que ayuda a romper la autoconsciencia, de
tal manera que los estudiantes puedan llegar a carecer de inhibiciones y estén
tranquilos; haciendo mas dificil para ellos el tener genio creativo. En tales
casos los estudiantes deben trabajar como un grupo; animarlos a desarrollar
un sentimiento de grupo en lo que ellos expresan.

Cuando se usa la improvisacién para ayudar a los estudiantes a descubrir
lo que esta envuelto en esos intercambios entre personajes, los cuales son-el flujo
y reflujo de la relacion, es mas facil para ellos adquirirlo verdaderamente, tra-
bajando en parejas. Cuando se desarrolla una relacién genuina entre sus dos
personajes, puede agregarse un tercer personaje.
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Ejercicio 1: Un estudiante se prepara pard darse un Tegadera, ‘

agua fria y lo hace. ‘ ]
- Ejercicio 2:  Un estudiante entra en un cuarto y enciende la luz, Es"
cuarto con el que estd p;r(ectameg{e familiarizado, tal como su recémara,‘
i . Descubre un cadaver. » ]
?Iua"(cji‘z;nse‘:lf;'ei:? Ambos ejercicios son 4c solo, individuales, para ejecyry,
en escena muda. En el ejercicio 2 el estudiante puede colocar el difunto dg,
le plazca. No se requiere que ¢l actie un pequefio argumento, pero debe intey
sarse en una reaccion verdadera al descub_nr lo vnolentp e inesperado
ambiente conocido y familiar. En el ejerticxo.h el estudiante d_eb_e actuar
experiencia cotidiana, precisa y claramente. Tiene dos etapas distintas:

a) desvestirse. .

b) experimentar el choque del regaderazo.

Ejercicio 3:  Este ejercicio se basa en una sola oracién. “Ahi viene |
ella— por esa calle.” Seis o mas voluntarios deben alinearse en fila
extremo de la pieza y una prominente personalidad local (si es posible)-
coloca en el otro extremo. Entonces los seis voluntarios. pronuncian juntos

linea dada:

a) Clara y abiertamente dirigida,

b) Sugiriendo que alguien muy atractivo “viene pasando por la call]

¢) Sugiriendo que es algo siniestro.

d) Sugiriendo inciertamente (aunque con un dejo de sospecha) soby

la naturaleza de ese alguien.

Los mismos estudiantes pronuncian de nuevo la linea juntos, empezand
tan quedamente como sea posible. El instructor ahora los hace trabajar en alj
cercano al frenesi, delirio o locira. Cuando ellos ya no pueden manteners
quietos, ellos deben ir rapidamente al final opuesto def salon, exclamando cuales
quiera sonidos que deseen. Ahi ellos apresan a la persona prominente 2]

n

tonces la hieren con lanzas imaginarias.

Comerx‘lafio: Algunos profesores —instructores— recomiendan versio
menos fantasticas de este ejercicio. Sin embargo, la presente version es esencial
mente un rompghielo; algo para introducir la improvisacién a un grupo nuew
:s‘uunopquz pudxe_ra parecer pegajoso, o para usarse sélo por la diversién d
(ad(;resara capacitar a la dasg entera a que participe, se pregunta a los espe
poi .plzr;e:no}:r;:‘:fsoa;]:roplados. si los ejecutantes o actores realmente
mucha broma entre ambo: ;}ue ?ea. Aunque es un ejercicio frivolo provoc
e comprometa a hablar, la i"m‘( et/ obserua'dores, R
A a + 1a linea emitida debera restringirse a mera expresif

Ejercicio 4: El
mujer }}m daglz? u?a‘ ’arELms(rucm, da en la clase la siguiente informacién: U
le diga el camino nasg paseo por ahi. Ella se acerca a un hombre y le pide g4
le da una direccion gc:-rfo adla carretera principal. E| hombre deliberadament
cipal, ve al hombre haq ivocada. Cuando al fin ella llega a la carretera prif|
en €. El instruct eona Sefia con el dedo pulgar a un automovil y'sv
ctor pregunta entonces a |a clase, jquiénes eran el hombd
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y la mujer? El instfuctor invita a los estudiantes a construir sus caracteres
y a crear imagenes visuales de ellos. También pregunta, ;por qué el hombre
deliberadamente dio una direccién equivocada a la mujer? . '

EjErcicio 5: Se pide a la clase que examine las implicaciones de la si-
guiente exposicién: Lﬁl americano invalido, de 59 afios de edad, se le negé
permiso de desembarcar en México ayer por segunda vez en dos meses.”

Comentario: Puesto que, por mucho, las clases de improvisacién en-
vuelven mucha accién y movimiento, es aconsejable introducir tn periodo
en el cual los estudiantes puedan sentarse y abordar en quietud un ejercicio
que requiera cooperacién imaginativa. Con el objeto de mantener dichos
gjercicios vivos y en movimiento, y con el objeto de impudirles caer en va-
guedad, se aconseja al instructor pedalear suavemente los clementos més abs-
tractos en las discusiones y animar cualquier cosa que ayude a dar vida vi-
sualmente a-caracteres y situaciones. Puesto que éste es un ejercicio de grupo,
al estudiante (o estudiantes) brillante no debe permitirsele escapar.

Ejercicio 6: El instructor selecciona el nombre de una persona o lugar
bien conocidos por todos los presentes. Se escoge un equipo que contenga
tantos estudiantes como letras tenga ese nombre, Los miembros del equipo
se sientan en una fila mirando al resto de la clase. Cada uno en su turno da
una impresién en escena muda de algin oficio o profesién sugerida por el
instructor, cuyas primeras letras, si se colocan consecutivamente, deletrearan
el nombre que fué seleccionado previamente, por ejemplo:

CARDENAS

C arpintero
A lbaiiil
R elojero
D omador

< E nfermera
N atacién
A rtillero
S astre

Los estudiantes que observan deben adivinar cuales fueron los oficios
o profesiones indicadas y entonces, por consiguiente, el nombre del individuo o
lugar seleccionado.

Comentario: Este ejercicio es fundamentalmente un juego. No obstan-
te puede usarse con éxito para romper barreras de torpeza y autoconciencia,
proporcionando un poco de diversién al mismo tiempo. Oficios y profesiones
fue ideado por Nelson, obra que ya no se edita.

5. Invencién

Propésito: Aunque los dos ejercicios siguientes tienen un sabor abs-
tracto, su propésito es animar a los estudiantes a expresar ideas tan concre-
tamente como sea posible, pero sin perder la imaginacién ¢ invencién.
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La clase se divide en dos secciones con un lider a ¢, |
bra-tema a ambos grupos, melancolia, oy
dos grupos se rednen separados, para deliberar, respectivamente, qué les’;ﬂ;
giere la palabra ‘melancolia y como pueden expresarla en términos concrey,’
Entonces cada grupo presenta al otro lo que les ha sugerido la palabra ,,,Q;
lancolia. (melancolia también como abatido, triste.) d
EjErcicio 2:" Apliquese el mismo tratamicnto a la frase Rey del
bon. y
Comentario: Cualquier palabra o frase escogida como tema para
tipo de ejercicio no deberd restringirse a una sola interpretacion sino g
evocada en mas de una direccion. Para estimular la mayor invencion posihq‘
debe animarse a los estudiantes a expresar sus ideas tan libremente como g
posible; desde luego siempre que ellos se den cuenta que las ideas tienen 4
ser expresadas en términos concretos. Puesto que estos ejercicios son exigqm
tes en sus necesidades imaginativas, deberan intentarse solamente por grup|
quienes tengan un potencial imaginativo natural o por grupos que ya ant
hayan desarrollado este tipo de ejercicio. | 1

" Ejercicio 1:
de cada una. Se da la misma pala

LA
COMPOSICION
DRAMATICA

LECCION QUINTA



PRELIMINAR. . s

Estas notas sobre composicién dramatica son utiles para todo maestro de
primaria y aun de grados superiores, por cuanto ensefia el modo de trazar
correctamente la obra teatral. T

El maestro se ve comprometido durante el ejercicio de su profesién a es-
cribir para el teatro, ya sea a partir de un tema o premisa, como luego se dira,

- o bien, a adaf;ar del cuento, de la historia, de la narracién o de cualquier
otra fuente. adaptacién teatral supone cierta técnica de composicion dra-
matica y un dominio del hechoqe la representacién, es decir, tener presente
a los actores, el area escénica, el auditorio, y todos los recursos del montaje
de la obra, pues las piezas teatrales no son para ser leidas, sino para ser ac-
tuadas.

. En todo este capitulo se mencionan obras teatrales; pucs bien. le acon-
sejamos que las lea. Su lectura —y ojala que, ademas de ser individual, es
también en pequefio grupo para comentar—, enseiia de manera objetiva los
pasos progresivos del caracter en sus conflictos y resoluciones, tienen su lgica
interna que el lector listo descubre.” :

Intenten escribir teatro, pero sin apresuramientos que son caidas en lo
ridiculo y en lo inverosimil. ¢

1
1. La Premisa

Todo tiene un propésito o premisa. Cada segundo de nuestra. vida tiene
su propia premisa, ya sea que seamos o no tonscicntes de ello. Esa premisa
puede ser tan simple como respirar o tan compleja como.una decisién emo-
cional vital, pero siempre existe. .

® Ta premisa de cada segundo contribuye a la formacién de la premisa
del minuto, del cual es parte, lo mismo que cada minuto da su poquito de vida
a la hora, y la hora al dia. Y asi, al final, hay un premisa para la vida entera.

Definicion: Premisa es una proposicion anteriormente supuesta o demos- '

trada; una base o argumento. Una proposicién establecida o supuesta como
- guia para llegar a una conclusién. ) .

Otros, especialmente hombres de teatro, han empleado diferentes pala-
bras para designar la misma cosa: tema, idea raiz. idea central. meta, desig-
nio, fuerza de conduccién, asunto, propésito, plan, trama, emocion funda-
mental.
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ene premisa.

et

: i ti
Examinemos un drama y veamos i t

|

ROMEO Y JULIETA

-

El drama comienza con un odio a muerte entre dos fa:m{las,éos Capuletos j
Tos Montescos tienen un hijo, Romeo. y los Capuletos uy,!
y los Montescos. de ambos jovenes es tan grande que olvidan el tradiciong)
hija, Julieta. El et s, Los familiares de Julieta tratan de obligarla 5
~odio entre sus dofi T'lrzllil’azax:is 0 <omo a ella Ie repugna tal union, se dirige|
casarse con el Conde o. para 'pedirle consejo. El la induce a tomar una fuere !
al ouen [xaz_lq, sulamlg '15 hara aparecer como muerta durante cuarenta y dos
5‘10515 ane]gtes:c§. a Squ“zonsejo Todos creen su muerte. Este es el punto de par. |
“Prasa]ul‘e:a:lg;iea ara los dos amantes. Romeo; creyendo que Julieta ests
:‘edaalmcent: m:xegta, beie venemo y muere a su lado. Cuand? Julieta se despierta '
v.halla a Romeo muerto, sin vacilacién decidgunirse con ¢l en la muerte,

Este drama, evidentemente, trata del amor. Pero hay muchas clases dul
amor. Sin duda éste fue un gran amor, ya que los dos amantes no S°'l° desa-}
fiaron la tradicion y el odio de la familia, sino que desecharon la vida para:
unirse #n la muérte. La premisa, entonces, como vemos, es: un grah amor;
swpera aun a la muerte. 1}

El autor que emplea  una premisa mal expresada llega encontrarse lle-}
nando espacio y tiempo con dialogo insubstancial ~accién uniforme— y sin|
llegar, siquiera apmxima(fiamente. a la demostracién de la premisa. ;Por qué?;
Porque no tiene ningin fin. ‘

Supongamos que queremos escribir un drama acerca de un avaro. ;Nos:
chanceamos de él? ;Lo ridiculizamos, o lo haremos tragico? Adn no lo sabe-
mos. Tenemos s6lo una idea, la que nos sirve para describir un hombre ava-:
ro. Continuamos la idea con nuevos detalles. ;Es prudente ser avaro? Hasta
cierto grado, si. Pero no queremos escribir acerca de un hombre que es mo-
derado, prudente, que sabiamente se protege durante un dia lluvioso. Un hom-
bre tal no es avaro; es perspicaz. Buscamos un hombre tan avaro que se prive
hasta de lo indispensable. Su insana avaricia es ‘tal que, al final, pierde mis’

de lo que gana. Ahora teremos la premisa para nuestro drama: La avarici2;
conduce a la ruina, .

La premisa anterior ~para el caso, toda ‘buena premisa— estd COmpnesta‘:

de tres partes, cada una de las cuales es esencial a un buen drama. Examine-

“mos: .La'au'anua conduce a la ruina. La primera parte de esta premisa, 18
avaricia, mc%xca‘caracter ~un caracter avaro, La segunda parte conduce a|

.mdnca, conflicto, y la tercera parte, ruina, sugiere el fin del dprama,- |
Veamos si esto es asi. La premisa indica una persona avara quien, en sl

ansia por retener su dinero, reh i '
. 3 usa pagar sus i cesa
riamente evoca una accion cont Peg S impuestos. Este acto ne

i raria -COanicto— del Estad: )t ersond’
avara es obligada a pagar el trip] el Lstado, y la p

e de | i P 4

La avaricia, enton $ a cantidad original.

y ces, ‘indi acter: i : ing|
sugiere ‘el final del drama, ca cardcter; conduce a indica conflicto; ruin®!
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Una buena premisa es una sinopsis exacta de su drama. He aqui unas
<uantas premisas: ' ’

La falsa alegria conduce a la amargura.

La generosidad disparatada ‘conduce a la pobreza.

El mal genio conduce al aislamiento : °
El desorden conduce a la privacisn. '

El egoismo conduce a la pérdida de los amigos..

¢Qué es lo que falta? Falta la conviccion del autor. Hasta que no tomemos

_ partido no hay drama. Solamente cuando el autor defiende una faz del problema

. Ia premisa nace a la vida. ;El egoismo conduce a la pérdida de amigos? ;Qué

partido tomaria usted? Al través de su drama usted debe demostrar la validez
de su argumento. .

No es indispensable que comience su drama con una premisa. Puede comen- -
zar con un caracter o un incidente, o ain con un simple pensamiento. Este
pensamiento o incidente, se desarrolla, y el argumento se descubre lentamente
por si mismo. »

Usted nunca escribird en lo que no cree. La premisa debe ser una
conviccién propia para que pueda demostrarla sinceramente. Tal vez
. | sea una premisa absurda para alguien, pero no debe ser asi para usted. -
Toda persona que tienen convicciones fuertes es una mina de pre-
misas

Para llegar a una premisa hay tantos caminos como dramaturgos. * To-

. fhemos un ejemplo.

Supongamos que un dramaturgo —usted—, una noche. de regreso a su
hogar, ve a un grupo de jovencitos que atacan a un transednte. Lo maltra-
tan. ;Muchachos de dieciséis, dieciocho, veinte afios... y empedernidos de-
fincuentes! Se impresiona de tal modo que decide escribir un drama sobre la
delincuencia juvenil. Pero se da cuenta que el tema es interminable. ;De
qué aspecto particular se ocupara? Se decide por asalto. Fue un asalto el que
Je impresioné tanto y confia en que conmoveré de la misma manera a un au-
ditorio. i .

“Estos muchachitos son estiipidos”,” teflexiona el dramaturgo, “'si los lle-
gan a atrapar, practicamente sus vidas habran terminado. Seran condenados
a pasar veinte afios en la prision por robo. ;Qué necios! Apostaria que su vic:
tima tenia poco dinero encima. jArriesgan sus vidas para nadal”

- Si, §j, es una buena idea para un drama, y comienza a trabajar en él.
Pero el argumento se rehusa a crecer. Después de todo no se puede escribir
tres actos acerca de un asalto. El dramaturgo se encoleriza. aturdido por su
impotencia para escribic un drama basado en lo.que estd seguro que es’una
excelente idea. R .
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Un asalto es un asalto. Nada nuevo. El punto de vista poco comin
puede ser la juventud de los criminales. Pero, jpor qué robaran esos -joven-
citos? Tal vez sus padres sean borrachos, o estan demasiado absortos en sus
propios problemas. Pero, ;por qué seran asi iPor qué se dedicaran a la be-
bida y descuidap a sus nifios? {Hay tantos muchachos como estos!, mas no
todos los padres seran bebedores consuetudinarios; hombres sin ningin amor
para sus hijos. Bien, podria ocurrir que hubieran perdido su autoridad sobre
<us hijos. Que fueran muy pobres, imposibilitados de sustentarlos. Pero, ;por
qué no trabajan? O, si, la depresion. No hay trabajo, y estos muchachitos
han pasado sus vidas en la calle. Pobreza, descuido y lodo es todo lo que han
conocido. Estas cosas son motivos poderosos para el crimen. Y ello no
acurre solamente con los muchachos de esta parte de los barrios bajos. Miles
de muchachos, por todo el pais, cabalgando la pobreza, ruedan hacia el crimen
como unica salida. La pobreza los ha empujado, estimulandolos a convertirse
en delincuentes. {Esto es! La pobreza estimula el crimen. Tenemos nuestra
premisa, y el dramaturgo tiene la suya.

Busca la localidad en la cual situar su drama. Recuerda la de su nifiez,

alguna que ha visto, o una de un recorte del diario. Sea como fuere, se acuerda.

de varias localidades que hien podrian dar pabulo al crimen. Estudia la gen-

te. los hogares, las influencias, la razon de la extrema pobreza. Investiga qué

e5 1o que ha hecho la sociedad para remediar estas condiciones. .
Luego retorna a los muchachos. ;Son realmente estipidos? ;O el des-

cuido, la enfermedad, -la inminencia del hambre los han hecho asi? Se ha de-

cidido a concentrarse en un solo caracter —el tnico que le ayudaré a escribir
el argumento~. Lo halla: un simpatico muchachito, de dieciséis afios de edad,
con una hermana. El padre ha desaparecido, abandonando tras si a los dos
hijos y a la esposa enferma. No pudiendo hallar una ocupacion, disgustado
con la vida en general, abandoné el hogar. Su esposa murié poco después.
La muchacha, de dieciocho afios, insistia en que podia cuidar a su hermano. Le
amaba, y era incapaz de vivir sin él. Ella trabajaria.” Un asilo de huérfanos
podia haber tomado a Juanito, naturalmente, pero entonces La pobreza estimula
el crimen ao tendria sentido como premisa. Asi, Juanito, ronda las calles mien-
tras su hermana trabaja en una fabrica.

Juanito tiene su propia filosofia acerca de todo. Otros nifios miran a sus
maestros y padres como guias. Ellos ensefian: Hay que ser obediente, hon-
rado. Juanito sabe por propia experiencia que todo esto es hojarasca. Si obe~
dece la ley pasara muches dias con hambre. Por lo que él tiene su propia
filosofia, es decir, su propia premisa: si eres bastante listo puedes salirte cor
la tuya. Lo ha visto y demostrado repetidamente. Ha robado cosas y se salid
con la suya. Enfrente de Juanito esta la ley, cuya premisa es: usted no pue-

. de salir con la suya o la delincuencia no es provechosa. ’

Juanito tiene sus propios héroes, también. Sujetos gue se salierdn con
suya. Esta seguto que pueden ser'mas astutos que cualquier polizonte. Esta
Jack: Colley, un muchacho de la region, por ejemplo. Vino de estas inmedia
ciones. Todos los polizontes de la nacion estaban siguiéndole, pero ¢l se burle

de ellos. {Es superior! ,
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Para conocer debidamente a Juanito, averigiie sus antecedentes, su
educacién, su ambicién, culto ‘extremado de los héroes, inspiracion,
amigos. Entonces la premisa le abarcara, y también muchisimos otro -

muchachitos, perfectamente .

Si usted ve solamente que Juanito es un truhan, y no sabe -por qué, en-
tonces necesitara y hallara otra premisa, tal vez: la carencia de una policia
fuerte y eficaz alienta a los criminales. Naturalmente, la pregunta surge de
inmediato: ;esto es verdad? Una persona ignorante puede decir que si Pero
usted tendrd que explicar por qué los hijos de los millonarios no salen a robar
pan, como Juanito. "Si hubiera mas policia, ;la pobreza y la miseria disminui-
rian en proporcion? La experiencia dice que no. Entonces: la pobreza esti-
mula el crimen, es una premisa mas verdadera, mas real. B :

Es la premisa de la obra teatral Extremo cerrado. del autor norteamericano
Sidney Kingsley. '

Usted debe decidir exactamente cémo va a.encarar su premisa. ;Acusara
a la sociedad? ;Mostrara la pobreza e indicara una manera de evitarle...?
Kingsley resuelve mostrar sélo la pobreza y dgjar que el auditorio saque sus
propias conclusiones. ) :

¢La sociedad es responsable de la pobreza? Cualquier aspecto que tome, -
debe demostrarlo. _ ) .

Si comienza con una premisa y luego la cambia por otra, el drama su-
frira. Nadie puede construir un drama sobre dos premisas, o una casa sobre
dos cimientos. = - . ‘

| R
2. Carécter

Intentaremos averiguar exactamente qué elementos entran en la compo-
sicién de este ser llamado hombre. El caracter es el material fundamental con *
que estamos obligados a trabajar, por lo que debemos conocerlo tan a fondo
como nos sea posible. : o

Heinrik Ibsen, dramaturgo, hablando de sus métodos de trabajo ha dicho:
“Cuando escribo debo estar solo; si tengo que habérmelas con ocho cardcteres
de un drama, ya estoy suficientemente acompafiado; ellos me mantienen-octupa-
do; debo aprender a conocerlos.”

Queremos saber por qué un homore es como es. por qué su carécter
cambia constantemente, y por qué debe cambiar, ya sea que lo quiera
o no. :

Los seres humanos tienen tres dimensiones inseparables: a) fisiologia,
b) sociologia, y ¢) psicologia. He aqui una guia, un plan general, paso a paso,~ -

.
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de c6mo se observara el otdenamiento de la estructura de un caracter tridi-
mensional,

a) FisioLocia .

10
2
30
4o
5
6°

70
B

Sexo

Edad

Altura y peso

Color del cabello, ojos, piel

Postura . ' .

Aspecto: bien parecido, gordo, flaco, limpio, gallardo, simpati-
co, desaliiado. Forma de la cabeza, cara, piernas.

Defectos: deformidades, anormalidades, marcas de nacimiento.
Enfermedades .

Herencia - .

SoctoLoGia

10
20

30

5
6°
70
8¢

A
10

10
ey
>
40
5
[

v
L&
90

Clase: trabajador, dirigente, pequefio burgués .
Ocupacion: tipo de trabajo, horas de trabajo, renta, condicién
de trabajo, agremiado o no, actitud hacia la organizacién, adap-
tabilidad al trabajo. )

Educacién: cantidad, clase de escuela, calificaciones, materias
favoritas, materias més pobremente estudiadas.

Vida de hogar: si viven los padres, autoridad que merecen, huér-
fano, padres separados o divorciados, costumbres de los pa-
dres, desarrollo mental de los padres, vicios de los padres, des-
lcugo‘ Estado legal del matrimonio,

Religion ' .

Raza, nacionalidad o
Lugar que ocupa cn la colectividad: si sobresale entre los ami-
gos, clubes, deportes.

Filiacion politica '

Pasatiempos, tanias: libros, diarios, revistas que lee

~Psicovogia

Vida sexual, normas morales

Premisa personal, ambicion

Contratiempos, primeros desengafios

Temperamento: colérico, sereno, pesimista, optimista

Actitud hacia la vida: resignado, combatiente, derrotista

(bifamplejos: obsesiones, inhibiciones, supersticiones, manias.
ias. . ' :

Extrovertido, introvertido, ambivertido

Facultades: lenguaje, talento ’

Cualidades: imaginacién, criterio, aficion, talante.
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Este es el ordenamiento de la estructura de un
conocer a fondo. )
Pregunta: ;Cémo podemos fundir estas tres dimensiones en una sola
unidad? § . .

Respuesta: Tome los muchachos de la obra de Sidney Kingsley Extre-
mo cerrado, por ejemplo. Casi todos estin bién fisicamente. No hay, apa-
rentemente, serios complejos que resulten de deficiencias fisicas. En sus vidas,
entonces, el medio ambiente sera el factor determinante. El culto extremo de
los héroes; la carencia de educacién, de vestidos, de autoridad y, sobre todo, la

caracter que-el autor debe

. presencia constante de la pobreza'y del hambre, formaran su opinién del mun-

do y. en consecuencia, su actitud y conducta hacia la sociedad. Las tres di- -
mensiones se han combinado para producir un rasgo sobresaliente. :

Pregunta: ;El mismo medio ambiente producira la misma reaccién so-
bre cada nifio, o lo afectara diferentemente segin difieran unos de otros?

Respuesta: Dos individuos nunca reaccionan idénticamente, ya que no
son iguales.

Medio ambiente. La vida es cambio.- El mas pequefio desorden altera
completamente al individuo. El medio ambiente cambia, y el hombre con él.

El acceso dialéctico. La palabra dialéctica nos vienz de los antiguos grie- .
gos quienes la empleaban para significar una conversacién o dialogo. Pero
era una conversacién superior, era el arte de descubrir la verdad. Sécrates
llega a la verdad por el siguiente procedimiento: expresa una proposicion. le
busca una contradiccién, y rectificindola a la luz de esta contradiccién, en-
cuentra una nueva contradiccién. Esto continia indefinidamente.

Un ser humano esta hecho de contradicciones. Planea una cosa y en se-
guida hace otra cosa: amando, cree que odia. El hombre oprimido, humillado,
aporreado, aiin profésa simpatia y comprensién para aquellos que le han apo-
rredo, humillado, oprimido. .

;Cémo podemos explicarnos estas contradicciones? _

Estas contradicciones pueden explicarse dialécticamente. Sin contradic-
ciones no habria movimiento y por tanto tampoco vida. k

Evolucién del carécter. Todo cambia en la naturaleza, los seres huma-
nos junto con lo demés. Un hombre que era valiente hace diez afios puede ser
cobarde ahora, por cualesquiera circunstancias: -edad, decadencia fisica, cam-
bio en su estado econémico, para nombrar unas pocas.

Un caracter se pone de manifiesto por medio del conflicto; el conflicto
comienza con una decision; la resolucién se toma a causa de la premisa de su
drama. La resolucién del caracter necesariamente pone en movimiento otra
resolucién: la de su antagonista. Y son estas resoluciones, la una resultante
de la otra, las que impelen al drama hacia su meta final: la demostracién de
la premisa. .

Un ejemplo: Nora, de 1a obra de Ibsen Casa de muiiecas, que comienza
como la “cabeza de chorlito y ave canora” para su esposo Helmer, se con-
vierte en una mujer adulta al final del drama. Comienza como una nifia, pero

\ % ~
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¢l terrible despertar la introduce violentamente en la edad madura. Primero
esta aturdida, luego horrorizada, después casi se suprime a si misma, y final-
mente se rebela.

" Fuerza de voluntad en un caracter. Un caracter débil nq puede soportar
el peso de un severo conflicto en un drama. No puede sostener un drama
Estamos obligados, entonces, a descartar un caracter tal como protagonista
Sin contrapuntos no hay armonia. El dramaturgo necesita caracteres que no
sélo estén dispuestos a oponer lucha en defensa de sus convicciones. Necesita
caracteres que tengan la fuerza, el vigor, para llevar esta-lucha a su conclu
sién logica. - .

Podemos comenzar con un hombre débil que acumula fuerza a meél.da
que va avanzando; podemos comenzar con un hombre fuerte que se d'ek_nhta
a causa del conflicto; pero aunque se debilite se debe tener el vigor suficiente
para soportar su humillacién. ) ) )

;Trama o caracter? No es suficiente saber que un caracter consiste de
“complejos habitos intelectuales, emocionales y nerviosos”. Debemos sa“
con precision qué es lo que significa este “complejo intclectual”’. Hemos halla-
‘do que cada ser humano consta de tres dimensiones: fisiologia, spc:ologta
psicologia. Si hacemos un desmenuzamiento méas amplio de estas dnmen51011les.
percibiremos que la constitucion fisica, social y mental incluye, también, a- l0S
diminutos gens —los constructores, los motores de todas nuestras acciones.: los

“que motivan todo lo que hacemos. )
Un arquitecto naval conoce el material con el cual esta trabajando. sabe

hasta qué punto puede resistir los estragos del tiempo, qué carga puede llevar
Debe saber estas cosas si desea evitar un desastre.

B .
Un dramaturgo debe conocer el material con el que esté trabajando:
sus caracteres. Debe saber qué carga pueden llevar, cuan bien pue-
: den soportar su construccion: el drama

Toda gran obra literaria se desarrollé a partir del caracter, aun cuan-

do el autor planeara la acciéon primero. . Tan pronto.como cred sus

caracteres, tomaron prioridad, y la accién tuvo que ser reformada pa--
ra adaptarse.a ellos

Antes de cada situacidon que crea un dramaturgo, debera hacerse a si
mismo tres preguntas: ;Qué haria yo? ;Qué haria otra persona? ;Qué
- deberia hacerse? ' .
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Problema: El carécter crea la trama o la trama crea el caracter?

La opinién ests dividida. Algunos autores piensan que.“la trama es el
elemento mas importante, y por decirlo asi, el alma de la tragedia. El carac-
ter ocupa el segundo lugar”, escribe Aristételes en su Poética. Pero otros
piénsan que “la accion debe existir para los fines del caracter: cuando se in-
vierte la relacién del drama puede ser un juego ingenioso, pero dificilmente
una obra de arte fundam':ntaf3 *, escribe Archer en su Dramaturgia.

¢Qué piensa usted de ello? ;Quiénes tienen razén? Partamos de un ejem-
plo de una trama trillada, del triangulo amoroso: Un marido parte a una ex-
cursién que ha de durar dos dias, pero se olvida de alguna cosa y regresa a
su casa. Encuentra a su mujer en los brazos de otro hombre. Supongamos
que el marido es un hombre bajito. El amante un_gigante. La situacion de-
pende del marido. ;Qué hara ¢é1? Si se halla libre de la ingerencia del autor,
hara lo que le dicte su carécter, lo que le mande hager su constitucion fisica,
social, psicolégica. :

Si es un cobarde, puede disculparse, pedir perdén por su intromisién y
desaparece —agradecido de que el amante le deje ir sin molestarlo.

Tal vez la corta estatura del marido le ha hecho engreido. le ha obligado
a ser agresivo. Se lanza, furioso, sobre el hombre grande, olvidandose que pue-
de salir perdidoso. -

Quiza sea un cinico, y se limite a hacer un gesto de desprecio; tal vez que-
de imperturbable, y se ria; tal vez,... cualquier cantidad de cosas —segai
el caracter. :

Un cobarde puede engendrar un sainete; ‘un hombre valiente puede ori-
ginar una tragedia. '

Conclusién: Si usted intenta introducir por la fuerza un caracter en una
situacién que no le es natural, procedera en forma semejante a la de aquel '
Procustes, que cortaba los pies a sus victimas para hacerlas caber en el lecho
Los caracteres hacen la trama de su propio drama. “Los hombres superficia-
les creen en la suerte”, dijo Emerson. No hay ninguna suerte en el éxito de
los dramas de Ibsen. Ibsen estudi6, proyectd, trabajé con ahinco. Tratemos
de mirar el interior de su habitacion-estudio, y verlo trabajando. Intentemos
analizar a Nora y a Helmer de su obra Casa de murecas en el momento
que comienzan a.tramar su propia historia, de acuerdo con el origen de la
premisa y-el caracter. @ E

No hay ninguna duda que a Ibsen le llamaba la atencién la desigualdad
de las mujeres en su época (El drama fue escrito en 1879)  Siendo en cierto
modo un revolucionario, quiso demostrar que la desigualdad de los sexos en el
matrimonio produce la desdicha.. -

En primer lugar, Ibsen sabia que necesitaba dos caracteres para demos-
trar su premisa: un marido y una esposa. Pero no queria hacer cualquier
parcja. Tenia que haber un marido que resumiera el egoismo de todos los’
hombres de la época, y una esposa que simbolizara la subyugacion de todas
las mujeres. Estaba buscando un hombre concentrado en.si mismo y una mu-
jer sacrificada, etcétera. ’
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Caracter central. Pregunta: Todavia quedan unas pocas acerca’del cre-
cimiento que me dejan perplejo. Por ejemplo, en la pelicula Juérez, . cada
caracter experimenta una continua transformacién: Maximiliano evoluciona
desde vacilacion hasta determinacion; Carlota desde amor hasta locura; Diaz
desde fe en-su causa hasta vacilacion. Solamente Juarez no evolucioné
obstante. Su estolidez, su fe inquebrantable, lo hacen una figura monumen-
tal. ;Qué estaba mal? Por qué no evolucioné?

Respuesta: Evoluciona constantemente, pero no tan evidentemente
mo los otros. Es el caracter central. cuya fuerza, determinacién y direccién sozn
. responsables del conflicto. Primero previene a Maximiliano y luego lleva
cabo su amenaza. Crecimiento. Cuando descubre que sus fuerzas no puedes
resistir a los franceses, cambia de tactica, dispersa sus tropas. Evolucién.
vemos en transaccién. Sabemos por qué cambia su intencién cuando oimos des-
cribir al pastorcillo c6mo sus perros se unen para luchar con un lobo. Vem
cémo trata Juarez la traicion y enfrenta a sus enemigos en su propio cam
La escena en que él camina a través de un pelotén que hace fuego lo muestrz
en el verdadero conflicto y confirma huestra sospecha de que es un hombre
valiente. La profundidad de su amor por su pueblo queda demostrada por
implacabilidad hacia Maximilano. Nos enteramos que su motivacién es ho-
nesta, desinteresada, por la constante exposicién de su caracter. Una trap
sicion imperceptible se revela cuando murmura “perdéname” sobre el ata
de Maximiliano. Su amor se pone de manifiesto concluyentemente, Y- sabe-

mos que su crueldad no fue dirigida contra Maximilano sino contra el
perialismo. : R : ’

Pregunta: Entonces .su crecimiento es de resistencia a resistencia ma
fuerte, en vez de ser desde aborrecimiento a clemencia.-

Respuesta: Juarez es un caracter céntrico. Su fuerza es la del puebk
que esta dispuesto a luchar y morir por su libertad. Su determinacién prove
ca el nacimiento.del conflicto, y su evolucién, como la del pueblo, va desds
el conocimiento de su premisa hasta la demostracién de su premisa. Si ¢l ma
-logra su resolucién de conquistar la libertad para su pueblo, el conflicto’
saria. En Edipo Rey —tragedia griega de Séfocles—, la insistencia de Edipr
—él es el caracter central — en descubrir al asesino del rey origina la traged

Conclusion: La érbita de un caracter central no es tan amplia como
de los otros que giran en torno de él. Si él flaqueara, el conflicto fracasaria
Debe evolucionar, pero no tan perceptiblemente como los otros.

Instrumentacion. Cuando usted esta dispuesto a seleccionar los caracte

res para su drama, tenga cuidado de distribuirlos correctamente. Si todos
-caracteres son del mismo tipo —por ejemplo, si todos ellos son rufianes— ser
como una orquesta constituida s6lo por tambores. La buena instrumentacié:
es una de las causas para que nazca el conflicto en cualquier forma.

_ Es posible elegir dos embusferos, dos ladrones, para un drama. pero
cesariamente seran diferentes en temperamento, filosofia, lenguaje. Un ladrée
puede ser considerado, el otro despiadado; uno podria ser un cobarde. el otr.
intrépido; uno puede-respetar al sexo femenino, otro no o ser cortés con

TEATRO ESCOLAR 77

mujeres. Si ambos tienen el mismo temperamento, las mismas perspectivas de
la vida, no habra ningiin conflicto y ningiin drama.

Tenemos que saber exactamente a qué categoria pertenece cada carac-
ter. Como autor, usted tiene que conocer la posicién relativa exacta de cada
caracter, ya que habra de instrumentarlos con sus antagonistas. Para mo-
vimientos diferentes es necesario una instrumentacién distinta. Su lenguaje,
necesariamente, también contrastara. Por ejemplo, si uno de sus caracteres es
virginal y el otro libertino, su dilogo reflejara sus respectivas naturalezas.

" La ausencia de crecimiento. sefiala la falta de conflicto; y la falta de con-
flicto indica que sus caracteres no fueron bien instrumentados.

. m
3." Unidad de opuestos

:Qué es la unidad de opuestos? Es aquella en que es imposible toda ave-

nencia. * Ejemplos: :

ora y Helmer estaban unidos por muchas cosas: hogar, hijos, la ley,
la sociedad, los deseos. Sin embargo, eran opuestos. Era necesario para sus
caracteres individuales que su unidad fuera quebrantada, o que uno de ellos
se sometiera completamente al otro —matando de este modo su individualiad.
. Usted insulta a su amigo. El se enoja y se va, y no volverd nunca mas.
Pero si usted le debe diez mil pesos, jpuede irse tan facilmente y no volver mas?”

Su hija se enamora de un hombre a quien usted aborrece. ;Ella puede aban-
donar el hogar? Naturalmente que puede. ;Pero lo hara, si espera que usted.
con garantia, encamine a su futuro marido en algunos negocios?

Usted reparte su fortuna entre sus hijos, y en pago pide solamente una
habitacién en su espaciosa casa. ;Puede usted hacer su equipaje y abando-
narlos, cuando no tiene,ningiin medio que le permita mantenerse a si mismo?

El capitalismo y el comunismo, en una contienda a muerte, constituyzn
una perfecta unidad de opuestos. .Uno tiene que ser destruido a fin de que ¢l
otro pueda vivir, _ ) )

Finalmente, la verdadera unidad de opuestos puede quebrarse solo si un
rasgo o cualidad dominante en uno o mas caracteres se cambia fundamental-
mente. En una verdadera unidad de opuestos la avenencia es imposible. ’

4, Conflicto : -

Origen de la accion. No hay ninguna accién bajo el sol que tenga el
origen y el resultado en.si misma. Todo proviene de alguna otra cosa, una
accion no puede provenir de si misma.

~ El hombre de las cavernas mataba. El matar es una accion, pero detras
de ella existe un hombre que vive bajo condiciones que le obligan a matar:
Para alimentarse, por defensa propia o por deleite. - El matar. aunque es una
accion es sblo el resultado de importantes factores.

N

' ’
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Causa y efecto. En esta parte estudiaremos el conflicto haciendo

-divisiones fundamentales: la primera sera el conflicto estatico; la segunda
que crece a saltos, y la tercera el que crece lentamente. Examinaremos estas
ferentes clases de conflicto para ver por qué uno es estatico, y permanec
estatico prescindiendo de lo que usted hace, por qué el segundo crece brusca-
mente, contraviniendo la realidad y el sentido comtn, y por qué el tercero,
que crece lentamente, lo hace naturalmente, sin esfuerzos evidentes del dra
maturgo.

Pero antes digamos algo sobre el conflicto en general;

El dramaturgo debe saber todo el proceso de la acciéon de un caracter.
personajes deben tener la fuerza suficiente como para provocar serios con-
flictos. Es posible que, en la vida real, en el momento de ofuscacion y deses
peracion, un hombre haga lo inesperado —pero nunca en el teatro—. En el tea-
tro deseamos ver el encadenamiento natural, el desarrollo paso a paso de un
racter. Queremos. ver cémo la capa de decencia de un caracter, las norma
de alta moral, son arrancadas a jirones por las fuerzas que emanan de él y
medio ambiente. :

Usted puede encontrar conflictos en todos los que le rodean. Observ

- .atentamente a los miembros de su familia, sus amigos, sus parientes, sus

‘nocidos,.sus compaiieros de trabajo y de estudio, y vea si puede descubrir uno
de los siguientes rasgos: -

-

afecto, abuso, arrogancia, avaricia, exactitud, torpeza, descaro, jac~
tancia, astucia, confusién, malicia, presuncién, altaneria, talento, za-
fiedad, curiosidad, cobardia, crueldad, dignidad, deshonestidad disi-
pasién, envidia, ahinco, egoismo, extravagancia, inconstancia, fidelidad,
frugalidad, jovialidad, charlataneria, valentia, generosidad, honradez,
irresolucién, histeria, negligencia, mal genio, idealismo. impulsividad,
indolencia, impotencia, impudicia, bondad, lealtad, lucidez, morbidez,
mala intencién, misticismo, modestia, obstinacién, remilgo, placidez,
- | paciencia, vanidad, pasi6n. impaciencia, sumisién, sarcasmo, sencillez,

escepticismo, ferocidad, solemnidad, sospecha, estoicisto, inclinacién
a ocultar, sensibilidad, infulas, perfidia, delicadeza, falta de pulcritud,

versatilidad, caracter vengativo, vulgaridad, celos. . .

del q%eu Z]:.]‘;:i:m de L;]t.of' Y(!)niles de 6tros rasgos, pueden constituir el terren
un contlicto. *Oponga a un escépti: . o i

dra un conflicto. p pong ptico un.creyente militante y ten
sob,eC;OHCI".Sidn’ Hay formas complejas de conflicto, pero todos se elevan
ciente sta simple base: ataque y contraataque. Vemos conflicto verdadero, cre-
» cuando los antagonistas luchan en igualdad de condiciones.
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Conflicto estético: Los causentes del conflicto estatico en un drama son los
caracteres incapaces de tomar una resolucién —o mas bien, culpemos al dra-
maturgo que es quien lo elige. Usted no puede ésperar un conﬁiclo creciente
de un hombre que no quiere nada o no sabe qué es lo que quiere. .

Ningin dialogo, ni aun el mas habil, puede mover. un drama si no lo
provoca el -~onflicto. Solamente el conflicto puede generar mayor conflicto,
y el primer conflicto proviene de una voluntad consciente que se esfuerza por

. alcanzar una méta que estaba determinada por la premisa del drama. .

Si, por ejemplo, un mujer percibe que Su vida es estéril y se lamenta des
corazonada, recorriendo su habitacién, pero no hace nada por remediarlo, tiene
un caracter estatico. El dramaturgo puede poner los mas obsesionaates ver-
sos.en su boca, pero ella permanece impotente y estatica. La afliccién no es
suficiente para generar un conflicto; necesitamos una voluntad que pueda,”
conscientemente, hacer algo acerca del problema. : .

* Conflicto que crece a saltos: Si usted quiere evitar el conflicto estatico
o a saltos, es mejor que sepa de antemano qué camino han de recorrer sus
.

caracteres.

He aqui algunos ejempios. Ellos pueden ir desde:

ebriedad a  sobriedad

sobriedad a ebriedad

timidez a- descaro .
descaro a timidez - z -
simplicidad a . presuntuosidad |
presuntuosidad a - simplicidad, etc. etc.

Si se sabe que su caracter tiene que recorrer desde un polo al otro, usted
esta en una posicién ventajosa para procurar que él o ella crezca de una ma-
nera constante. No tiene necesidad de ir tanteando por todos lados: en vez
de ello, “sus caracteres tienen un destino y luchan cada pulgada del caminc
para alcanzarlo. :

Uno de los peligros principales en cualquier conflicto que crece a saltos -
es que el autor cree que crece suavemente. Se ofende por cualquier critica que
insista que el conflicto salta. ;Cuales son las sefiales de peligro que un autor
puede observar? ;Cémo puede hacer para saber cuando se dirige en direccion
equivocada? He aqui algunas indicaciones:

Ningin hombre honesto se convertira ‘en un ladrén de la mafiana a la
noche; ningtin ladrén se volveran honrado en el mismo periodo de tiempo. Nin-
guna mujer, en la plenitud de sus facultades mentales, abandonara a su marido
por la excitacion del momento, sin un motivo previo. Ningin ladrén tiene la
intencién de cometer un robo y lo realiza simultaneamente. Ningin acto fisico
violento fue llevado a cabo nunca sin una preparacion mental previa. Nunca ha
ocurrido ningiin naufragio sin que exista un serio motivo para ello. Alguna
parte esencial de la nave puede estar mal construida: el capitan puede estar
excesivamente recargado de trabajo o carecer de experiencia o estar enfermo.
ll:mn cuando el barco chogue con un témpano, el hecho involucra negligencia -

umana, ' . - :
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Finalmente: Si usted quiere el conflicto estatico o a saltos, es mejor que

sepa de antemano qué camino han de recorrer sus caracteres.

Conflicto creciente: Para comprender lo que es conflicto creciente exigi-
mgs a usted que lea cuidadosamente las siguientes piezas teatrales:

a) Casa de mufecas
b) Hedda Gabler
¢) Tartufo *

d) Otelo

El conflicto creciente es el resultado de una premisa enteramente clara
de caracteres tridimensionales bien instrumentados; entre los cuales se esta-
blece fuertemente la unidad. o

Movimiento: Cada conflicto consta de ataque y de contraataque; sin
embargo, cada conflicto difiere fundamentalmente de los otros. En cada
conflicto hay pequefios movimientos, casi imperceptibles ~transiciones— que
determinan el tipo de conflicto creciente.que usted empleara. Estas transiciones;
a su vez, estan determinadas por los caracteres individuales. Si un caracter
un pensador lento o perezoso, su transicién afectara al conflicto por su inacti-
vidad'resultante; y dado que no existen dos individuos que piensen exactamente
de la misma manera, tampoco existiran dos transiciones, ni dos conflictos, que
sean idénticos.

de Enrique Ibsen
de Enrique Ibsen
de Moliere

de Shakespeare

v
5. Trarisicion
- .

La naturaleza nunca da saltos. Trabaja de una manera deliberada, expe-
riméntando contiiuamente. La misma transicion natural puede verse en los
mamiferos, .

En cada vida hay dos'polos principales: nacimiento y muerte. Entre ellos
esta la transicion: : .
nacimiento~nifiez
nifiez—adolescencia
adolescencia—juventud _
juventud—virilidad
virilidad—edad madura
edad madura—vejez
vejez—muerte

Ahora veamos la transicion entre amistad Yy asesinato:

amistad —desengaiio

desengafio—disgusto

disgusto—irritacion -t
irritacion—colera '
colera—ataque

ataque—amenaza -(de mayor daiio)
amenaza—premeditacion

premeditacion—asesinato
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La transicion es el elemento que mantienc el drama en movimiento sin
interrupcién, saltos ni lagunas. La transicién relaciona los elementos aparente-
mente inconexos, tales como el invierno y el verano, el amor y el odio.

He aqui la escena inicial de una pieza teatral, llamada Estevadora, de
]ll)eter's y Sklar. Es una escena corta, pero hay un salto en ella. ;Trate de ha-

arlo! ’ . ’ .

. FLORENCIA.—(Caramba, Guillermo! ;Qué nos sucede? ;Por qué hemos de

estar siempre peleando? ;Nunca hemos sido asi!
GUILLERMO. — ( Retirdndole la mano.) jQuitate de encima, quitate!
FroreNcIA.~—~Eres un cerdo...! (Comienza a llorar.) )
GurLLErRMO.~Eso eres ti... mujer sucia; nunca sabes cuando debes irte. ..
FLORENCIA.—(Le da una bofetada.) ;No me compares con mujeres de esa
clasel. .. ) T
GuiLLERMO.~Muy bien. Muy bien. Ya que me lo pides. . . hemos terminado
ahora, y no lo olvides. No quiero verte nunca mas, y tampoco quiero que
vuelvas a aparecer por la oficina. Regresa para hacerle trabajos de zapa
a tu marido... y trata de ser carifiosa con él. Seguramente lo necesita.
. (Se vuelve para irse.) . -
FrorenciA.—Aguarda un momento, Guillermo Larkin. :
GuiLLERMO.—{Oh. callats...! Y tampoco vayas a llamarme
como acostumbras, para decirme algo importante.. ..
FLoreNCIA.—Es ahora cuando tengo que decirte algo importante. Si quieres
: saberlo, fui yo quien escribié aquellas cartas a Helena.. Y eso no es todo.
Te voy a ajustar las cuentas... Aguarda y veras... Iré a lo de Helena
y le diré exactamente con qué clase de cerdo se va a casar. T no puedes
tratarme como lo haces y salirte con la tuya. Acaso esas cosas han influido
" sobre tus otras mujeres, pero esta vez has elegido el nimero equivocado,
. querido. iNo has terminado conmigo... Oh, no. no has terminado...!
No de esa manera. . .
GuiLLErRMO.—Maldita. ..! (El hombre la toma del cuello-Con rabia. Ella le
golpea la cara .y grita. Ahora él la sacude, ciego dc ira. Ella lanza un
agudo chillido y cae al suelo. Se golpea una puerta y se cyen voces. Gui-
llermo huye.) . .
FPDERICO.;—- (Fuera del escenario) iFlorencia! ;Eres tu? ;Florencia. ..! ;Dénde
estas? . -

\

por teléfono.

~ .

Ahora volvamos a la parte en que Guillermo dice: *;Oh. callate!” y
leemos el parlamento de Florencia. Ella le anuncia que ha escrito ciertas cartas
a la muchacha con la que quiere casarse Guillermo. Todos esperabamos que se
encolerice. Pero ella continta con su perorata bastante larga sin que él haga
nada. Esto es estdtico. La tnica linea vital en cl discurso es la primera oracion,
Yy no provoca ninguna reaccién. Lo que excita cs tan trivial que su reaccién
constituye un conflicto a saltos.
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Los autores, subconscientemente sienten la necesidad de la transici6n,
pero, no comprendiendo el principio, invierten el proceso. Con lo cual crean
un conflicto estatico, seguido por otro a saltos —signos de caracter inconve-
niente—. Desde su amonestacién, *|Oh, callate!”, hasta el final del parlamento
de Florencia, el proceso mental de Guillermo estd en blanco, en cuanto a lo
que interesa al auditorio. Si ella hubiera comenzado: “Ti no puedes tratarme
como lo haces y. salirte con la tuya”, Guillermo habria tenido alguna oportu-
nidad de reaccionar con' algiin contraataque. Luego ella continuaria: “Acaso
esas cosas han influido sobre tus otras mujeres, pero esta vez has elegido el
nimero equivocado, querido.” La impaciencia de Guillermo y el mal genio
creciente le habrian empelido a apresurarse a decir: “Iré a lo de Helena y le
diré exactamente con qué clase de cerdo se va a casar.” Esta es la_oportuni-
dad de Guillermo para amenazarla con pegarle si se aproxima a Helena, y
el ataque le hace pronunciar su gran parte: "'Si quieres saberlo, fui yo quien
escribi6 aquellas cartas a Helena.” En un arranque de ira completamente
comprensible, é1.]a golpea. . B

De este modo habriamos presenciado la transicion desde irirtacion a ira.

Tal como estd la escena ahora, el parrafo més violento anuncia una larga
“diatriba. _ .

6. Punto de ataque -

Cuando se levantara el telén? ;Qué es un punto de ataque? Cuando sube
el te:6n, el auditorio quiere saber, tan pronto como sea posible, quiénes son_las
personas que se hallan sobre el escenario, qué quieren, por qué estan alli. Esto
atu no es suficiente. La relacién que existe entre ellos es muy importante.
Los caracteres de algunos dramas parlotean mucho tiempo de darnos a una
oportunidad de saber quienes son y qué es lo que quieren. .

Aungque los caracteres estén bien trazados ~como buenos dibujos al car-
bén— nosotros deseamos saber por qué fueron al escenario. ;Qué esperan
realizar? El drama es un retrato ligeramente exagerado, pero meticulosamente
trazado de la familia en reposo. El autor sabe cémo trazarlos, pero carece
hasta del conocimiento mas elemental de la composicién.

. Es absurdo escribir acerca de una persona que no sabe qué es lo que
quiere, si no tiene ninguna necesidad, interna y externa, de alcanzar este deseo
inmediatamente, ese caracter seré un riesgo para su drama.

Observe estas reglas:

I* Un drama puede comenzar exactamente en el punto donde un con-
flicto conducira a una crisis. :
2* Un drama puede comenzar en un punto donde por lo menos un ca-
racter haya alcanzado un punto decisivo en su vida.
-3 : or;ﬂtlirtama puede comenzar con una resolucién que precipitara. el
flicto,

n buen punto de ataque es aquel en que algo vital se halla en
peligro al principio del drama.

.
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Observe estos comienzos de obras célebres: -

El comienzo de Edipo Rey es la resolucién de Edipo de encontrar al
asesino. :

En Hedda Gabler, el desprecio de Hedda por su marido y todo lo que él
defiende es un buen comienzo. )

En Macbeth, un general oye una profecia segun la cual se convertirs en
rey. Le devora el alma hasta que mata al legitimo rey. El drama comienza
cuando Macbeth empieza a codiciar la majestad real (punto decisivo).

Enterrar a los muertos empieza cuando seis soldados muertos deciden no

dejarse enterrar (punto decisivo —la felicidad de la humanidad estd compro-
metida).

7. Cerisis, culminacion, resolucion

En Romeo y Julieta, Romeo va a casa de los odiados Capuletos disfra-
zado con una mascara, para lograr una mirada de Rosalina, su amor. Alli
descubre otra jovencita tan hermosa, tan encantadora, que se enamora loca-
mente de ella —crisis—. Consternado, descubre que Julieta es la heredera de
los Capuletos —~culminacion—, los més enconados enemigos de la familia. Ti-
baldo, sobrino de la sefiora Capuleto, descubriendo a Romeo, intenta matarlo -
~resolucién—.

Mientras tanto, Julieta también se entera de la identidad de Romeo y
cuenta su infortunio a la luna y a las, estrellas. Romeo, guiado por su incom-
parable amor hacia Julieta, regresa y la oye —crisis—. Ellos deciden casarse
~—culminacion—. Al dia siguiente, en la celda de fray Lorenzo, un amigo de
Romeo, se casan —~resolucién—.

En cada acto, en cada crisis, culminacién y resolucién se siguen unas a
otras como el dia sigue a la noche.”

Crisis: es un estado de cosas en el cual es inminente un cambio decisivo,
de una manera u otra.
Culminacion: es una decisién que prepara una nueva crisis.

Resolucion: es una situacién inmediata a la anterior que puede llegar
a ser conclusién, . . :

8. Generalidadéis 5

.

El didlogo. En una drama, el dislogo es el medio principal por el cual
se demuestra la premisa, se ponen de manifiesto los caracteres y se conduce
al conflicto. Es esencial que el dislogo sea bueno, dado que es la parte del
drama mas evidente para el auditorio. :

Sélo un conflicto creciente producirs didlogo sano. Todos hemos experi-
mentado el largo y lento periodo cuando los caracteres se sitian en torno a
un escenario, hablando interminablemente, tratando de llenar el espacio com-
prendido entre un conflicto y el siguiente. Si el autor hubiera previsto la

- transicién necesaria, no habria ninguna necesidad de llenar de charla este
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vacio. Y por muy habil que sea la concxién del dialogo, siempre sera vaci-
lante porque no tiene ningin fundamento sélido. .

El didlogo decbe poncr de-manifiesto ¢l caracter. Dejemos hablar al hom-
bre en el lenguaje de su propio mundo. No dejarse llevar por la imaginacion
a espacios ridiculos, pero tampoco se debe prescindir de clla, o cualquier dialo-
go que logre sera trivial y sin valor. : :

i es necesario, se debe sacrificar la brillantez en beneficio del caracter.
antes*que el caracter en beneficio de la brillantez.

o debe ser pedantesco. Nunca emplee su drama como pompa de jabén.
Tenga un mensaje, por todos los medios posibles, pero téngalo natural y sutil-
mente. No deje que su protagonista se aparte de su caracter para pronunciar
un discurso. El auditorio se estremecera, desconcertado, para luego hallar
la escapatoria en una carcajada. :

El argumento para reformar la injusticia social y la tirania de clase ha
siciio expresado desde la época de Elisabeth hasta nuestros dias y bien expre-
sado.

El grito debe estar en armonia con el caracter que lo emite y la excitacion
del momento. En Enterrar a l6s muertos, el mandato de levantarse en contra de

la guerra proviene de una arpia creada por la pobreza, Marta Webster. No es:
discord:-ate, sino adecuado y doloroso.

Usted no necesita un discurso para protestar.

Componer un lenguaje habil es, en verdad, obligacién del di= na.

Resumen: El buen dialogo_es el producto de caracteres cuidadosamente
elegidos y a los que se les permite crecer dialécticamente, hasta que el conflicto
lentamente creciente haya demostrado la premisa.

Entradas y salidas: Las dificultades con las entradas y salidas indican que
el dramatuvigo no conoce suficientemente bien sus caracteres.

i . Les entradas y salidas constituyen tanto una parte del armazén de un
drama como lo son las puertas y ventanas en una casa. Cuando alguien entra
o se va debe hacerlo asi por necesidad. Su accién debe contribuir al desarrollo
del conflicto y ser parte del caricter en el proceso de revelarse a si mismo.

En seguida presentaremos dos obras teatrales, una para menores 'y otra
para mayores. ’

s . Er JuEco b Vocates
. © = Por Angel Moya Sarmiento.

Las cinco vocales representadas por cinco nifias que llevan sobre sus faldi-
tas la letra que les corresponde, juegan cogidas de la mano al mismo tiempo
qué canturrean. Mariquita contempla el juego. '
VocALEs.—(Canturreando) Somos las cinco vocales

y aunque bien nos divertimos

~ siempre sonidos iguales
cada una producimos.

S|
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LA A.—Repitamos otra vez;
pero quc sea al revés.

Las vocates.—~U O T EA U O1E A
La O.—Al revés lo mismoda: U, O, I, E, A.

La A.—Es verdad, lo mismo da,
yo sigo sonando A.

LA U.—Yo sigo sonando U.

MariQuiTA.—(Sertalando a la I) T cémo suenas, di.

LA I.—Como siempre, como 1. _ .
MARIQUITA.—A ver, cémo suena usted.
La E.—Ya lo sabes, como E. .
MariQuiTA.—La O que hable.
LA O.—;Quién? ;Yo?

Yo siempre he sonado O.

MARIQUITA.—Si tuvieran consonantes.

con quien jugar, ya verian

qué juegos interesantes

de sonidos sacarian.
Tooas.—;De veras? ;Las consonantes

para algo nos serviran?

MariQuiTA.—En estos mismos instantes

ustedes lo probaran. .. .
Venga una P para el juego.
LA P.—Aqui estoy, ;qué se me ordena?
MariQuiTA.—Colécate P, aca.

y a la derccha de la A. (Ol;cdcccn las dos lctras.)
MariQuiTA.—; Como suenan las dos letras?

- MaRrIQUITA.— (Sediala a la U) Di, cémo suenas ta.

TopAs.—Puesla P juntoala A... (Pausa breve) -

Suenan igual que PA.
MARIQUITA.~—Si repitiéramos PA.
TobpAs.—Pues tendriamos PA PA.
La U.—Quec pongan Ja P con ofra.
MariQuita.—Pues ya que lo pides td.

“Venga la P con la U...

{Coémo suenan las dos letras?
Tobas.—La P y la U suenan PU.
La 1.—;Qué bonito! Ji, ji, ji... .
MariQuiTA.—AhoralaPconlal,

;{Cémo suenan las dos letras?
Tobas.—La P con la I suenan PL

MariQuiTA.—Pues ahora con usted
{Como sucnan las dos letras?
Topas.—La P y la E sucnan Pe...

La E.—;Qué¢ bien! jQué bien! Je, je, je...

Las vocaLes,—(Por turno)) A E 1 O U A E 10 U

85
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. —1Qué sonidol jo. jo, jo-+
b %nltla que prueben con YO. 5
Mariquita.—Se dice prueben conmigo.
La O.~Digo que prueben con 0. b e
- MariQuITA.—Que no es correcto, te dig
decir que prueben con yo. .
Se dice, prueben conmigo.
*La O.—~Pues conmigo que soy Yo
Mariqurra.—A ver, la P con la 0. ..
:Como suenan l(a)s dos leu'a;?
s.—La P y la O suenan FO.
'II\"IO:NAqum.— is muy quieridas vocales,
ya con ustedes jugué
y les enseiié¢ sonidos
Con la consonante P.
Para terminar yo quiero
quedelaAalal
con la P vayan marchando
. Pa, Pe, Pi, Po, Pu... (Se forman.)
§ ;Estan listas? Pues andando. . .
Una dos tres pa,
‘Una dos tres pe,
Una dos tres pi,
Una dos tres po, .
Una dos tres pu,
(Corriendo y mutis)
Topas.—(Corriendo dan una vuelta al escenario y bacen mutis cantando.)
Pa, pe, pi, po, pu, : i
pa, pe, pi, po, pu, .
- pa.pe,pi, po, pu...
MariquiTa.—(Sola al piblico.) Para terminar les ruego
nos aplaudan este juego. ..

Nota: oo = . i B
§ - Se pueden cambia ’
3 didécticos. ariley ,lﬂm consonantes B, C, D, T, etc. con los mismos resultados
Ao Ademis, 5i el pibli infanu . )
{ vitos en escens, ico es infantil, puede pedirsele qQue repitan los breves coros de 109
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Parsa v Justicia per. CorrEGIDOR
(Tradicién popular)
DPersonajes: ’

(CORREGIDOR.
SECRETARIO.
PosADEro.
CAZADOR.
PEREGRINO.
SASTRE.
LENADOR.
ALGUACILES.
MINISTRIL.

Decoracién: . -

Sala capitular con estrado. Gran puerta de cuarterones al fondo, ante la
cual montan la guardia dos alguaciles, y otra falsa de acceso al palacio. Preside
cualquier majestad barroca de Castilla. Entra el corregidor y el secretario .
de audiencias. Hablan de los vinos y de los manjares con esa malicia que
otros, menos curtidos, reservan a las confidencias de amor. '

SecrETARIO.~Por Cristo vivo que no recuerdo haber disfrutado en mi vida
semejante banquete. Bien pregona la fama que en cien leguas a la re-
donda no hay mesa como la del sefior Corregidor. :

CoRrREGIDOR.—Cada edad tiene su pecado capital. A los veinte afios padecia
la lujuria, a los treinta la ira y a-los cuarenta la soberbia. Ahora, con mis
cincuenta afios corridos, y antes que me llegue la avaricia, que es maldi-
cién de viejos, bendita sea esta gula que me libra de tantos males y a la
que debo tantos bienes. . )

. SECRETARIO.—Segtin eso, ;afirmaria Vuestra Sefioria que la gula puede ser

una virtud?

COoRREGIDOR.—Sin vacilar: En los afios que lleva en mi secretaria, ;qué le han
parecido mis sentencias? i

SecrRETARIO.—Todo el mundo las celebra como la suma de la bondad, de la
sabiduria y la justicia.

CORREGIDOR.—;Y a qué lo atribuye Vuestra Merced?

SECRETARIO.—Ante todo a vuestro noble corazén.

CoRrREGIDOR.—Error profundo.

"SECRETARIO.—A vuestro prodigioso cerebro salamantino.

COoRREGIDOR.~Tampoco, hermano. todo secreto esta en el estamago. (Mien-
tras sirve licor que un ministril trae en salvilla.) Un hombre bien bebido
es siempre un hombre sabio. .El dia que a Salomén se lc ocurrié la idea
de partir a un nifio en’ dos, estaba inspirado por una luminosa digestion.
(Le ofrece un vaso y levanta el suyo.) jPor el unico pecado de carne que
'se puede llevar dignamente a mis anos!
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omén de todas las Espafias!

) 1
SecrETario.—Por el nuevo S llan la lengua jurisperita.)

Los p0s.~Salud. (B(eibc;n y resta
i o?

ECRETARIO.—; Tostad »

gonnEmDOn.~Dcmasxado viejo para eso.
; 7

SecreTARI0.—;Solera? :

CorreGiDOR. —Demasiado 1oven.I . .

SECRETARIO.—Entoiices, moscatel.

R.—Tu dixisti. : -
g::::'rox?o.—{iendita sea la cepa madre. (Beben y restallan de nuevo,) y

plato que hemos comido, ¢no podriais decirme de qué dulce milagy, esty
hecho? No lo adivi in?
CorreciDor.—;No lo adivina aun: ; )
SecrETARIO.—Por momentos sabia a pernil de monte; por momentos a mugly
de volateria. P " z
Correcibor.—Tal vez fueran ambas cosas juntas. Piense en una.
SECRETARIO.—; Paloma torcaz?
CORREGIDOR.—Demasiados duras; vuelan- largo.
.SECRETARIO.—; Perdiz? .
Cogkr_cmok.-DemaSiadO_ﬂoiasi vuelan corto. Piense mas alto.
SecReTARIO.—;Pato salvaje? .
CoRREGIDOR.— Menos popular.
SecreTARI0.—; Garza?
CoRREGIDOR.—~Mas noble aiin.
SecRETARIO.—;Falsan! .
Correcmor.~iBravo, secretario! Ya esta desvelada la mitad del misterio.
‘iiVan}o[s)con la otra mitad? (Se sientan juntos en plena intimidad confi-
encial.
SecreTario.—Esperad que recuerde. Olia a campo y a fruta.
CorreGiDor.—Buen principio. .
Sscngirc?::B;El sabor era de muerte reciente y en sazén; como de cerdo
CoreEecinor.~Cerca le anda. Pero,
SECRETARIp—iLeChén, quiza?
gonkzcmon—-Caliznte. caliente. Pero,
ECRETARIO~; Venado?
< RREGIDOR—~;Que se quemal Pero,
ECRETARIO~; Jabali?
CORREGIDOR~;Lechén de
SECRETARIO—{Alabado se.
vantar una estatua a vy i
estra cocinera?
Conntifmo%-'-@Cocinem? iVade fetro, b,
prodigio, ya hace tiempo que ser;
05 mostrencos: |
9unas, mas audaces, ||

iy aquella inocente ternura de mantecal
&y aquel sabor de carne perseguida’

iy aquél gusto bravio de retama?

jabali con salsa de ciruelas!
a el Santisimo! ;Y a que espera el Cabildo para

'asfemo! Si mi cocinera fuera capaz
ia mi esposa. No, hijo mio; las mujer¢s
a.olla podrida, Ia_pepitoria o 13
egan al estofado de liebre con ‘olivas-
aella. Pero Ja cocina artistica esta reser

entre todos los llamados solo hay un elegido-

¥ hasta hay casog aislados de pi

vada al genio de] hombre, Y
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SeEcrRETARIO—;Ciego de mi! No digais mas: ;Juan Blas, el posadero!

CorrEGIDOR~—{Juan Blas, el de las manos de oro!

SECRETARIO—Ahora lo comprendo todo.

CorrEGIDOR—Todo no. Todavia queda un detalle sutil. (Se acerca mas, Baja
la voz.) ;No percibi6 en el guiso cierto aroma furtivo. .. como una trampa
en el juego... como una cita con una recién casada? :

SECRETARIO~SI, por cierto: un tufillo inquietante.

CorrEGIDOR—Ay! Era el perfume del pecado.

SECRETARIO—;Qué pecado? - .

CorREGIDOR—Mireme bien a los ojos. ;Soy yo un hombre honrado?

SECRETARIO—EI mas honrado, el mas justo, el mas incorruptible de los jueces.

CoRrREGIDOR—Pues bien, hermano; eso que acabamos de comer juntos era el
producto de un robo. .

SECRETARIO—Imposible! ;Su sefioria robando?

~ CorrEGIDOR— Yo pecador.

SECRETARIO—;Y yo vuestro cémplice? ;Yo vuestro' encubridor por una hora
de gula? :

CorrEGIDOR—Es mi talén de Aquiles. Péngame delante una sonrisa de moza
Q una lagrima de viuda, y me vera impavido. Péngame a los pies todo el

- oro del mundo, y no me vera doblar la vara de la justicia. Pero no me

ponga un lechén de jabali con salsa de ciruelas porque soy hombre al
agua. (Levanta su vaso.) jPor Juan Blas el posadero. Que Dios me con-

. serve por los siglos de los siglos!

SECRETARIO—Amén. (Chocan y beben. Sé oyen fuera dos tiros, gritos Icjanos
y la voz de Juan Blas que ;{ega corriendo.)

Voz~—;Socorro! jSocorro! jFavor! -

ALGuAciLEs— (Deteniéndole) jAlto! .

PosADERO—{Que me matan! ;Piedad para un inocente!

SecrETARIO—|Dios de Dios! ;No es Juan Blas el posadero en persona?

CorrREGIDOR—(Dejadle paso! (Los alguaciles se apartan. Juan Blas cae de ro-
dillas, temnblando, a los pies del Corregidor.) )

PosaDErRO—(Por su alma, sefior Corregidor!, jsalveme! jCuatro hombres se
vienen persiguiendo dispuestos a arrancarme el pellejo!

CoRrREGIDOR—;En mi presencia? . )

PosapEro—Con la furia que traen son capaces de todo. (Se oye griterio lc-
gando a la puerta.) jAhi estan! |Muerto soy si la vara de la justicia no
me ampara! . . .

CoRrREGIDOR—Pronto, secretario, detenga a esos hombres. Y que no entre na-
die hasta que yo lo ordene. (Sale el secretario y alguaciles. cerrando la
puerta. Fuera va calmandose cl tmulto.) . Tranquilizate. hijo mio. ;Por
qué te persiguen? ) .

Posapero—Por cuatro cosas en que no tengo culpa: un robo. un mal parto
cuatro costillas rotas y un rabo de burro. :

CoRrrREGIDOR—Nunca escuché juntos tan extrafios delitos. Explicate.

\
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Posapero—Lo del robo, mejor lo sabe Su Sefioria que yo. Es aquel lechén de
jabalf que me hizo traerle esta maiiana. Imaginese cémo se puso el cazador
cuando volvi6 a buscarlo y se encontré con las manos vacias.

Correcior—Era de esperar. Pero, jno le dijiste que el lechén se habifa esca-

’ pado del horno, como te mandé? i

Posapero—iNunca tal hubiera dichol {Ech6 mano a la escopeta jurando conio
un demonio, y si no pongo pies en polvorosa a estas horas esta Su Seiioria
hablando con un cadéver!

Correcipor—~Comprendo lo del cazador; pero, ;y los otros? .

Posapero—Todo lo enredé mi mala estrella. Huyendo del cazador le rompf
cuatro costillas a un peregrino; huyendo del peregrino atropellé a la mujer
del sastre que estaba embarazada; y huyendo del sastre ocurrié la des-

_ gracia més sangrienta. La del burro.

CoRrREGIDOR—; Qué desgracia y qué burro-son esos?

Posapero—El burro del leiador. Era mi tnica salvacién para escapar, pero
¢l maldito animal se eché al suelo; yo quise levantarlo a la fuerza tir&n~
dole del rabo, y ¢l que no, yo que si, tanto tiramos los dos que me quedé
de cuajo con el rabo entre las manos. Y ahi estan los cuatro como cuatro
furias pidiendo a gritos mi cabeza. |Defiéndame, sefior!

CorreciDor—Calma, Juan Blas, calma. Dificil es tu caso, pero SOy hombre
agradecido y, jmal potaje de nabos me dé Dios si no te salvo! Que mas
le valiera a la republica perder sus monumentos y su historia que perder
un cocinero como tua. F .

PosADERO— (Besandole las manos.) {Gracias, sefior, gracias! (El Corregidor
sube al estrado y agita la campanilla. Se abre la puerta.) o

CorreciDor—Que pasen los querellantes. (Entran en tropel, detras del secre-
tario, el cazador con su pluma y escopeta, el peregrino con su_borbon s
conchas santiaguesas, el sastre con sus enormes tijeras Yy el Ien._ador con
su rabo de asno. Los alguaciles quedan nuevamente en la guardtg.)

Cazapor—Ahi esta el ladron. jA la picotal

SAsTRE—E] asesino de nifios. {A la horcal "

PeREGRINO—;Mis costillas. .. ay mis pobres costillas! . =

Lesapor—Mi pollino querido... mi compafiero de fatigas. iMire, sefior,
este triste despojo! -

Topos—jJusticia, seiior Corregidor! ) : Y

CoRREGIDOR— (Imponiéndose a campanillazos) iSilencio todos! ;Siéntese el

" acusado. Siéntense los querellantes. Y oigamos en derecho a las dos par-
tes. (Alza el brazo solemne.) En el nombre del Padre, etcétera, etcétera,
juran todos decir, etcétera, etcétera?

Topos—;Juramos! : .

CoRREGIDOR—Queda abierta la audiencia. Escriba, secretario. (Se sienta. Los
cudtro acusadores vuelven a alborotarse.) ’ =

Cazapor~—;Cien latigazos a ese ladrén!

PEREGRINO—;Mis costillas. . . -mis_ costillas!

SasTRE—iVenganza para un padre malogrado!
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LefiADOR~{Justicia contra ese arrancador de rabos inocentes!

(Llora besando y acariciando su despojo. Campanillazos.)
CorrEecipor~iSilencio, repito, o hago desalojar la salal Que hable el primero.
Cazapor—(Se levanta) Yo, sefior, soy cazador de oficio. Esta mafiana sali

temprano al monte y tuve la fortuna de cazar un faisn y.un lechén de -

jabali que, juntamente con una libra de ciruelas, llevé al horno de este_

enemigo piblico. Tres horas después he vuelto con la boca en agua a

reclamar mi guiso, y ;sabe Su Sefiorfa con qué cuento me sale el muy

brib6n? |Que se atreva a repetirlo delante de la Justicia!
Correcinor—Conteste el reo. ;Dénde estan las cirtielas de este hombre?
Posapero—~Se las comi6 el faisan. . ‘
Correcincr—Y el faisan?
Posapero—Se lo comié el jabali.
CoRREGIDOR—;Y el jabali? .
Posapero—No hice més que abrir el horno y ech6 a correr hacia el monte
como una centella.
Cazapor—;Cuéndo se ha visto mayor desvergiienza? Encima del robo, el em-
buste y el escarnio. ;No es para mandarlo al garrote de ®abeza?
CorreGiDOR—Calma, Cazador, que la ira es mala consejera. Juzguemos sere-
namente. Por lo pronto, las tres afirmaciones .que ha hecho al acusado
podran ser sospechosas “‘de facto”, pero “in principio” son indiscutibles.

;Puede nadie negar que un faisan coma ciruelas?

Cazapor—Eso no. ‘

CORREGIDOR—;Puede nadie negar que un jabali coma faisanes?

C.azADoR—Tampoco.

CorreGiDoR—~;Y puede nadie negar que un animal de monte tire al monte?

Cazapor—Pero, sefior Corregidor, es imposible. El jabali estaba muerto y
bien muerto.

Correcipor—Nada hay imposible ante la voluntad de Dios. Muerta estaba la
hija de Jairo cuando le fue dicho: “{Dormida est4s, despiertal”

SecreTARIO—San Mateo, capitulo IX, versiculo 25.

Connscmon-—-Muert?' y bien muerto estaba Lazaro cuando le fue dicho: *Le-

véantate y anda. 3
SecreTARIO—San Juan, capitulo XI, versiculo 43.
CORREGIDOR—{Vas a poner en duda los santos Evangelios?
CazaporR—;Qué importa ahora San Juan y San Mateo? )
CorreGiDoR—;Cémo que no importan? jAnote, secretario! -
SecreTARIO—Anoto. (Escribe vertiginosamente.) :
Cazapor—De lo que se trata aqui es de Juan Blas el posadero. Y yo afirmo

que un posadero no puede hacer milagros.

CorreciDOR— |Imprudencia temeraria! ;No tienen acaso todos los posaderos
~ " del mundo el don de transformar el agua en vino como en las bodas de
_ Cané4? jAnotel

SECRETARIO—Anoto. : ) . 2

.

,.
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CAzADOR—Yo no hablo ‘de agua ni de vino. sino de mi jabato al horno. ;Y
lo que yo digo es que la carne al horno mucrta esta y muerta se queda
para siempre! .

Correcipor—;Qué dices, irisensato? ;Seras también capaz de negar la resu-
rreccién de la carne? jAnote!

_SEcrETARIO—AnOtO. .

Cazapor—Pero, seiior Corregidor. . .
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quedaba otra salida que saltar la baranda. Entonces cerré los ojos y...
izas! ;Quién podia imaginarse que este santo varén estuvicra debajo?

CoRrREGIDOR—(Basta! Has incurrido en pecado de profanacién y la Ley ha de

ser inexorable, ;Ojo por ojo; costilla por costilla! Vete ahora mismo a la
iglesia y arrodillate a rezar el rosario. Tu. peregrino. subete al coro,
cierra los ojos y tirate sin miedo encima de él.

PEREGRINO~Pero, sefior Corregidor, json siete varas de altura!

Correcipor—Mejor; cuando mas alto el coro mayor sera el castigo.

PEREGRINO—;Y si no atino y caigo en las baldosas? ;Y si en lugar de sus
costillas se rompen otras cuatro de las mias? ==

Correcipor—iCémo, hombre de poca fe! ;Vas a dudar del juicio de Dios?

PereGrRINO—No! {No es la fe lo que me falta!l Pero, pensandolo bien. con
las costillas que me quedan, todavia puedo arreglarme. ;Y es tan cristiano
sufrir y perdonar! Si el sefior lo permite preficro retirar la demanda.

Correcioor—; Tiene algo que oponer el acusado?

Posapbero—Nada, sefior. ] :

CorreGIDOR—En ese caso. .. (Campanillazo, y todos en pie.) Visto el mutuo

CorreGiDorR~—;Silencio! ;Anot6?

SECRETARIO—Anoté. .

CorrEGIDOR—Lea el folio. .

SecrETARIO—Primo: el deponente confiesa ser cazador de oficio. con des- -
precio evidente del quinto mandamiento: no mataras. Segundo: declara
impudicamente no importarle un rabano los Santos Testimonios y las
bodas de Cana. Tercio: manifiesta abiertas dudas y recelos sobre el dogma
de la Resurreccién. Cuarto. .. :

Correcipor—Lo siento por ti, hijo mio. Podria perdonarte que hayas tratado
de difamar a un honrado ciudadano, sin pruebas ni testigos: y hasta que
hayas penatrado con armas en el templo de la justicia. Pero esta herejia

in fraganti, no habra mas remedio que someterla a la Santa Inquisicion.
CAzapor—;La Inquisicion? (Cae de rodillas.) iMisericordia, sefior! Yo abjuro,
reniego y me retracto de todo lo dicho. jMéa culpa, mea culpa, maxima
culpa! g
Correcipor—; Tienes algo que oponer al acusado? -
‘PosapEro—Por mi parte puede ir en paz. Yo le perdono. - -
Cazanor—Gracias, hermano Blas, Gracias, ‘sefior. 6
CorreGiDOR— (Agita la campanilla y sc levanta para sentenciar. Todos cn pie.)
Vista la conciliacién de las partes: devuélvase al posadero la honra y la
fama que se le habia quitado. El primer faisan y el primer jabali que cobre
el cazador traigalos a este Tribunal como descargo. Y, previo el 5.39“:
de veinte reales para ayuda de costas. asese. condiméntese y sirvase. jDigo:
iSobreséase, lacrese y archivese! (Nuevo campanillazo.) (Se sicntan to-
dos.) Que hable el segundo. (EI cazador vuelve a su sitio y se lcvanta el
peregrino.) : .
PEerEGRINO~Yo0, sefior, soy un pobre peregrino de vuclta de Compostela. Es-
taba cn la iglesia rezando santamente mi rosario, cuando siento alla arriba
en ¢l coro un estrépito de carreras y alaridos como gatos en enero. No
hago mas que lcvantar los ojos creyendo que se hundia el firmamento. y
de repente. este posadero del infierno que se me desploma encima rom-
piéndome cuatro costillas. ;Qué va a ser ahora de mi vicjo'y tullido?
iJusticia en nombre del cielo! ; .
CoRrrEGIDOR— ( Encarando furioso al Posadero.) jAh, bestia del Apocalipsis!
¢A un anciano bendito del Apoéstol. en plena oracién y én plena iglesia?
iComo pucdes disculpar tal sacrificio?
PosAperko—Yo iba ciego de terror y entré en el sagrado lugar buscando re-
fugio. El Cazador mc persiguié con la escopeta escaleras arriba. No me

consenso y la cristiana renunciacion del demandante: por esta sola vez,
vy sin que sirva de precedente, autoricese al peregrino a seguir viaje, libre
de toda costa, caucién y emolumento. Sobreséase, lacrese y archivese. (Se
sientan.) Que hable el tercero. (Vuelve a su sitio el Peregrino y se levanta
el Sastre.) .

SasTRE— Yo, sefior, soy sastre de tijeras, como pucde verse. Hace siet¢ afios

que me casé¢ sofiando con un hijo a quien dejar mi oficio y mis ahorros
pero el fruto esperado no llegaba. Nos pasabamos las noches enteras re-
zando juntos, y nada. Las comadres acudian con yerbas,_ensalmos y ja-
culatorias, y nada. La llevé a las benditas aguas de san Serafin del
Monte, y tampoco. Ya empezaba a desesperar, cuando por fin el milagro
se hizo. jImaginese mi gozo! Dia por dia le media la cintura bendiciendo
cada nueva pulgada y considerandome el mas feliz de los sastres pa-
dres. .. ’

.‘CoRREGlDoR..-Conmovedora historia, pero al grano, al grano.
SasTRE—Pues el grano fue que este mediodia ibamos juntos a la iglesia a

- dar gracias al cielo, cuando de repente, la puerta que se abre”de golpe.
este energumeno_que sale como una tromba estrellandose contra mi muyjer,
entre el encontronazo y el espanto, imi trabajo de siete afios perdido

en un minuto! jJusticia contra el asesino!

'Pos'\DERo,—‘;Soy inocente! Si yo hubiera sabido que‘tu mujer estaba en vis-

peras, antes me hubiera dejado arrancar los ojos que rozarla siquiera.
{Perdén, hermano' sastre!

SasTRE—Nada se arregla con perdones. Esta mafiana yo era tin hombre feliz

y ahora soy un desdichado. Esta mafiana mi mujer estaba llena y redonda
como una manzana, y ahora esta floja y escurrida como un odre. ;Justicia.
.seiior Corregidor! :



94 : JESUS ZAMARRIPA GAITAN 3

CorrecmOR~;Ah, miserable posadero! jDe ésta si que no te salvas! jLlévate
a tu casa a la mujer de este buen hombre, y no descanses hasta devol-
vérsela llena y redonda como estaba. |Pronto! .

Posapero— (Levantandose resuelto.) [Vamas! b

SASTRE—jAlto ahi! |Protesto la sentencial - -

CorRreGIDOR—Protesta rechazada. Si este infame te ha arruinado una cosecha,
{no es justo que te devuelva otra cosecha? .

SasTrRe—~Me niego. Es una injusticia manifiestal

CorreciDor~—;Insulto a la autoridad? [Veinte reales de multa por desacato al
Tribunal! (El secretario escribe vertiginosamente consumiendo [folios.)

SasTRE—No me importa el precio. [Todos mis ahorros. con tal de ver a ese
desalmado en la picotal )

CorreGIDOR—;Intento de soborno? jCuarenta reales!

SasTRE— (Desesperado, buscando amparo en la conciencia popular.; }Oyen
esto, vecinos? ;Puede consentirse este atropello? .

CoRrrEGIDOR—;Incitacién a la rebelion? jOchenta realesl ) -

Sastre—jApelaré a Su Majestad! [Si es necesario llegaré hasta Roma!

Correcinor—; Colaboracién con una poténcia extranjera? |Siento sesenta rea-

" les! ;Tienes algo més que alegar? R

" SasTRE— (Calméndose-de repente.) Nada, sefior, muchas gracias. Sélo quisie-
ra hacer constar humildemente ~sin alevosia ni ensafiamiento— que, en
cuanto al posadero, renuncio a toda restitucién en especie. Mis cosechas
prefiero sembrarmelas yo mismo. ' .

CoRrreGiDOR—Puesto asi, puede considerarse. ;De acuerdo el acusado? -

Posapero—De acuerdo.

Correcor~ Conciliadas las partes. (Campanillazo y en pie.) Veinte, cuarenta,
ochenta y ciento sesenta, trescientos reales redondos. Paguese, cébrese y
embolsese. (Se sientan.) Que hable el cuarto. (El lefiador se levanta con-

- fuso, escondiendo su rabo. Vacila. De pronto echa a correr hacia la puerta.
Los alguaciles cierran el paso.) jAltol ;Adénde va ese loco?

Lefiapor—Es tarde y tengo que llevar mi lefia al mercado.
CorreGiDor—~Aguarda, hijo. Primero tienes derecho a que se escuche y se te
haga justicia. ;No traias una acusacién contra este maldito posadero?
LeNapor—;Una acusacién yo? [Jamas! Yo juro y perjuro por toda la corte
celestial que mi burro nacié sin rabo y que sin rabo ha de morir en paz

y en~gracia de Dios, |Con licencta, sefior Corregidor! (Sale corriendo.)

FIN
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1. El espacio escénico

Definicién del espacio escénico. La parte del teatro que pertenece al actor es
‘un paralelepipedo rectangulo (como de caja de madera) en uno de cuyas
superficies grandes hay una abertura mas o menos rectangular que permite a
los espectadores ver una parte de lo que ocurre en el interior. La figura 1 re-
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Tie. 1. El espacio escénico
produce de manera muy esquematica la arquitéctura de un teatro sin los corti-
najes. decorados y todo lo que llena habitualmente. el espaciq escénico. E)
escenario es el entarimado sobre el que evolucionan los actores; la parrilla,

97



98 JESUS ZAMARRIPA GAITAN

situada en lo alto del escenario, es el lugar donde se cuelgan en varas o
travesafios las luces, los telones, cortinajes y elementos de decorado, los cuales
permanecen suspendidos mientras no se los utiliza. En los laterales de la parri-
lla hay una pasarela y otras barras donde se atan las cuerdas que sostienen
las varas, etcétera. Estos laterales se llaman telares; en los fosos se disponen
otros elementos de decorado, de mucho peso para estar suspendidos. Sirven
también para otros muchos usos, como apariciones de personajes a través de
una escotilla, etcétera. En realidad, actualmente, son pocos los teatros que
poseen fosos .y de éstos, muy pocos los utilizan (fig. 1). :

2. Los defores; enemigos nimero 1

El montaje de un decorado es, en resumen, la ensambladura de elementos
que ocultaran por completo los bastidores y los telares. Si esa ensambladura
esta mal hecha el espectador vera un trozo de bastidor, sorprendera el movi-
‘miento de un maquinista en los telares o descubrira la presencia de un actor
que se dispone a entrar a escena, y se rompera, con ello, el convencionalismo
teatral. Los intersticios de una ensambladura de elementos de decorado mal
hecha se llaman “defores” y son imperdonables. Hay que evitarlos constru-
yendo un decorado perfecto, o bien recurriendo a costinajes. El ‘'decorado
1o es el tema principal de este capitulo, sin embargo, daremos algunasaindi-
caciones respecto de los cortinajes. '

3. _El conjunto de cortinajes, primera preocupacién de una com-
paiiia de jovenes )

Supongamos que la realizacion de decorados impecables se considere
demasiado dificil y que la compaiiia (grupo de personas organizadas por la
escuela) haya decidido actuar con los medios de que dispone, es decir con
los elementos que encuentra en los teatros donde actia. En este caso, no se
puede abrigar ninguna esperanza: no se encontrara nada bueno. En principio.
en materia de decorados, los teatros poseen:

un “salon”;

un “interior humilde”’;
un “bosque”’;

una “plaza pablica”;
realizados en horrible estilo, lo que impide terminantemente su
semejante situacion, me parece. preferible representar delante de

cortinajes, utilizando eventualmente los elementos de decorado que se prepa-
ren para esa representacion. ’

en general,
empleo. En

1
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4. Telon de Joca

En principio, todo teatro digno de tal nombre po;’ee un ielo:od:sb:ec:e,sgf_
decir un cortinaje que separa el escenario de la sala. olr tax:i ol. I 5 ecengs
rio ocuparse de ¢l. Sin embargo, digamos de paso que el mode ol ok iy
sencillo es el llamado a la griega, que se abre vgrtxcalmente gn ena Bl y o
o e e P o cuede csva: montado sobfe vna americand, que nio

i ventana. Ese telon puede estar na ameri
S:itil: cgsa que una vara cfe metal en §eccién U por cuy_']:i mtear;gflocsorren los
carretes. También se puede utilizar sencillamente una varilla y o 2 de esta

Ademas del telon de boca, .conviene siempre disponer d§ un telon a:io L
clase, pues, colocado a un metro detras del primero, determina un esp
el que se puede actuar durante un cambio de decorado..

5. El escenario debe poseer un conjunto de cortinajes

Los cortinajes que sirven para vestir el escenario, generalmente, no ) ;s-
tan confeccionados para que se deslicen como el que 'acabamos de d.e.scp ir.
Y es asi por una sencilla razén: salvo en casos excepcionales, ese lmoumnento
no es necesario. Por tanto, se les monta de la siguiente manera: la parte su-
perior del cortinaje esta provista de un dobladillo por donde se pasa una vara

& CUERDA

VARA O
PERTIGA

CORTINAJE .

Fic. 2. Vara o pértiga, cortinajes, cuerdas
=y
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o-pértiga. El dobladillo esta seccionado, de modo que es posible atar cuerdas
a la vara en diversos lugares, como indica la figura 2. En la parte inferior del
decorado se pueden coser plomos, como en el ruedo de los vestidos femeninos
de 1900. El objeto de esos plomos es lograr que el cortinaje tenga caida, es de-
cir, se estire. ' .
Para colocar cortinajes se hace descender de la parrilla la vara y se atan.
a ella las cuerdas pertenecientes al cortinaje. Luego se iza de nuevo la vara
y el cortinaje queda suspendido de la parrilla y atado en los telares. Para conse-
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ARCO O BOCA DE ESCENA
Fic. 3. Esquema de conjunto del corunaje

quir que el maquinista suba la pértiga hay que pedirle que suba. Para que
la baje hay que pedirle que baje.

En cuanto a cortinajes, el escenario debe disponer, como minimo, de:

a) Una tela de fondo que cubra completamente el fondo o foro del es-
cenario;
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b) tres “patas” lateral izquierda del actor;
c) tres “patas” lateral derecha del actor.

Las patas son cortinajes de diferente ancho que cuelgan a los lados del
escenario y sirven para ocultar los bastidores. El conjunto que forman las pa-
tas y la tela de fondo se llama camara (fig. 3).

Respecto de la confeccién de estos cortinajes, es preciso sefialar que es
innecesario emplear telas de calidad. La tela de yute constituye un material
excelente. Su precio es en general muy accesible y se puede teiiir facilmente.

6. El espacio escénico debe ser iluminado

Entramos ahora en un dominio donde la técnica industrial desempefia un
gran papel; para utilizar los aparatos eléctricos es necesario conocer ]_os pelf—
gros a que uno se expone y los medios para evitarlos. Un cable de mala cali-
dad. una conexi6n mal hecha, un aumento de voltaje excesivo pueden deter-
minar: si los fusibles funcionan bien una interrupcién de la corriente; si, en
cambio, el plomo de los fusibles ha sido substituido imprudentemente por alam-
bre comiin, se corre el riesgo de un incendio. -

v’ 7. Aparatos fijos: candilejas, herces, varales

Estos tres aparatos tienen la forma de canalejas poco profundas en el
fondo de las cuales se alinean bombillas eléctricas comunes. Las candijelas es-
tan colocadas horizontalmente en el proscenio, al nivel del escenario, entre el
escenario y el publico. Las herces estan suspendidas de la parrilla, horizontal-
mente, Y expanden su luz segin un plano casi vertical, pero ligeramente orien-
tado hacia foro. Los varales estan colocados detras de los bastidores, vertical-
mente, Yy Su luz también esta ligeramente orientada hacia el foro.

En un teatro normal, la iluminacién que proporcionan las candilejas, las
herces y los varales debe ser ampliamente suficiente, salvo si se desea obtener
efectos especiales .

8. Aparatos méviles )

g) Padelones y re lectores. Son simples tachos que se colocan en el piso del
escenario O a eterminada altura, entre bastidores, para proyectar una lu-
minosidad particular sobre un actor o un sector determinado del escenario.
Se da el nombre de padelones a las cajas cilindricas cuyo interior es pla-
teado o pintado de blanco. El re?lector tiene forma parabélica y se parece
mucho a una lampara de escritorio de gran tamafio.

b) Proyectores. (fig. 4). Son cajas cilindricas provistas de una lente que
permite proyectar un haz luminoso. A veces se los llama spots. Esta pa-
labra es inglesa y significa punto o mancha. En efecto, el proyector per-
mite colocar una mancha de luz precisamente en el lugar donde se desea.
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Tanto los padelones como los proyectores poseen generalmente orificios

de ventilacién, pues las lamparas son muy potentes y producen un fuerte calor Hay que evitar sistematicamente los materiales inflamables; por ejemplo,

que si no se elimina puede llegar a ser peligroso. los trozos de madera, que estan bien, sin duda, en una instalacion hogareﬁﬁ;
e pero que si se los emplea en candilejas, herces o varales constituyen un peli--
i 1 VENTILACION ) gro permanente de ‘incenidio.
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. Ees] facil obtener una'iluminacién de color con ayuda de esos diferentes apa- N ! : ool : !
aa os eléctricos. Las lamparas de candilejas, herces y varales son generalmente N eo ! '
e cuatro_colores (blanco, rojo, azul y amarillo), distribuidas a lo largo del % : |' \
aparato. Cada uno de los colores responde a un interruptor particular, de modo \ ||A5LEI°§| U N
?ue e; posxblg iluminar todo el escenario de azul, rojo, amarillo blanco, a vo- S B L e ——
untad. _Se dice que la iluminacién estad “a luz total” cuando todas las lam- CANDILEJAS ~
pgras estan encendidas. Las lamparas de los otros aparatos son blancas. Para ; : i
obtener luz de color se coloca delante del aparato una pantalla de color. . _ Fig. 5. El rio con los ap eléctricos
10. Tablero de reglaje de luces . « : . Como elemento conductor s6lo se debe utilizar un hilo especial con una

capa protectora de caucho. Los enchufes deben ser también de caucho.

: i ; fabricar candilejas, herces y varales bajo la direccién de un elec-
conuzl‘)itmlzztalga:l’,?n dg aparlitos %éctrico; estd conectada con un centro de & .ds?: s::fiZional- . Y .
o ero de reglaje. Este tablero soporta diversos interruptores o i ible’ i j '
» sible fabricar tachos con envases de hojalata.
eventualmente los redstatos, etc. Debe estar colocado en el escenario ‘dep modo Tambiée! £2 £5 :

que el electricista, sin moverse, pueda vigilar t En cuanto a los proyectores, es preferible comprarlos ya hechos. Sé por
; , odo el teatro. n e : -

Ests de mas advertir que l;, lamen?e . especialister% i fanies Eos experiencia que es dificil hacerlos mejor y més baratos que los que existen ya

este tablero. (fig. 5). : ) €50 B en el comercio. .

icacio ; ; es no son indispensables
1. Fabricacién del equipo eléctrico 12. Los efectos de luces a p
fii i i si ; teatro equi-
i : - - : a compafiia de actores hallara siempre, o casi siempre, un teat:
Los interesados pueden confeccionar por si mismos ciertos aparatos eléc~ padol’l’;n canf{’xle,’as y herces. En general, si no se tiene la experiencia nece-

tricos, pero deben hacerlo con mucho cuidado. . lar las luces se corre el peligro de cometer graves errores. Si se

saria, al regu
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desea obtener un efecto en un momento preciso, es necesario regularlo minu-
ciosamente. Aun cuando se trabaje con un equipo de electricistas profesio-
nales, se pueden producir desarreglos sincrénicos desagradables.

Cuando no se esta completamente seguro del resultado. es preferible re-
gular la iluminacién en funcién de la atmésfera general de la obra y no cam-

biarla durante la representacién, excepto en caso de que sea absolutamente
necesario. ’

13.  Ejemplo de iluminacion

En la figura 6 se puede ver el diagrama del reglaje de luces; se utilizan
las candilejaz y cuatro proyectores. Con este reglaje de luces he tratado de

reproducir s clima interior que suscita la obra. He aqui la explicacién racional
del diagrama:

AMARLO L CANDILEIAS ROJO, AZUL CEBIL

Fic. 6. Reglaje de luces para T'he shadow of thé glen

a) lCandlilejas: rojo y azul. Zona de luminosidad débil entre el escenario y
a sala.

b) - Proyectores de luz amarilla e
- muy luminosa concentrada
las escenas mas intensas.
c) Proyector de luz verde, en tercer plano a la derecha.
tante que comprende el lecho de muerte de Daniel B
des_tinada a un personaje determinado: no se sabe mu
o vivo. :

d)  Proyector de luz roja a lo lejos y al centro. Fuego rojizo en la chimenea.
Luz viva de la cual

4 emergera el vagabundo, quien llevara a Norah Burke
hacia su destino, '

n primer plano e izquierda ’y derecha. Zona
en la mesa alrededor de la cual tienen lugar.

Zona verde inquie-
urke. Esa luz esta
y bien si estd muerto

TEATRO ESCOLAR - 105
14.  Métodos y método

El hombre en accién. Respecto del trabajo de puesta en escena no exis-
ten recetas. Hay tantas maneras de trabajar como hombres existen. No se
trata de imitar el estilo de tal o cual director de escena admirado, sino de des-
cubrir; mediante ensayos pacientes, qué estilo conviene con nuestro tempera-
mento. )

Un director de escena se encerrara en su habitacién Y trazara en el papel
el plano definitivo de lo que real.izaré en el escenario; prevera todo mental-
mente y se entregara a una especie de' ajedrez a priori. Otro director no pre-
parara nada absolutamente y modelara su puesta “en escena en el momento”,
inclusive durante los ensayos; dara libre curso a su imaginacién y a su instinto
creador.

Nosotros trataremos de examinar estos dos comportamientos dialécticamen-
te opuestos, con la esperanza de que cat_ia estudia.nte haga una sintesis que se
adapte a su person{:hdad. ) Pero es preciso gdvertl; en seguida que lo mas im-
portante no es quizas el método e_mpleado sino ?‘.] espiritu con que se lo emplea.
Poco importa que mi casa hayg sido construxda. a la italiana” o “'a la francesa"
con tal que el cemento haya sido mezclado ctud.adosamente por un albaiiil que
ama el trabajo bien hecho, respeta sus materiales y herramientas Yy conoce
su oficio. _

Si se ha de poner en escena un buen texto, primeramente es preciso ““amar”
ese texto, es-decir, vivir .intensamente. en f}x'ncién de ese texto, descubrir v
aprehender su halito, su ritmo y su articulacion. Se trata de estudiar protun-
damente la accién hasta en sus prolongaciones mas di\{ersas. a riesgo de pre-
sentar en escena sblo una parte de lo que se ha descubierto. La puesta en es-
cefia no es la combinacién sagaz de una serie de hallazgos adornados con su-
tiles efectos de luces. Ante todo, es la entrega total a una tarea, a la busqueda
.apasionada de la verdad de una palabra, de un suspiro, de una sonrisa, de una
lagrima. . . , o

15. La puesta en escena del Jugador de Ajedrez

Supongamos que me decido a ordenar la presentacién de la obra de J. M.
Synge titulada La sombra del desfiladero (.he shadow of the glen) y que
confio la puesta en escena de esta obra a un intelectual puro, como existen al-
gunos: Sigamosle en las diversas operaciones que realizara.

Tomemos una hoja de papel y dibujemos un rectangulo que representa
el espacio escénico. Dividamos este rectangulo en cuadrados, como indica la
figura 7. La superficie de los cuadrados varia evidentemente de acuerdo con
la superficie del escenario. No del?e ex~ceder de un metro cuadrado. Se ob-
servara que las lineas verticales estan sefialadas con cifras y las lineas horizon-
tales con letras. Esto permite determin'ar de una manera bastante precisa
cualquier punto del escenario. Por ejemplo, el centro del escenario se
llamara C/4-B/4. - . '
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Fic. 7. Plantacién para la sombra del desfiladero

El cuaderno de notas de nuestro director de escena indicara, en primer
lugar, la colocacién de los muebles: : :
1° La cama de Dan Burke esta colocada a la derecha del actor, con la
cabecera en D/2 y el pie en B/3. ’
2° La chimenea, en el fondo, entre D/4 y D/6. )
. 3* Una mesa a_la izquierda del actor entre A/6 y A/7, con dos tabure~
tes A/5-A/6 y A/6-B/6. R
- 40" Un taburete en D/6. .
5 Una puerta practicable en D/7-C/8 (eventualmente).
Consideremos ahora la escena méis movida de la obra. Recordamos que

Dan Burke esta acostado en la cama. Su esposa, Norah Burke, cree que esta
muerto; llama entonces a Michael Dara, uno de sus enamorados. Norah y Mi-

chael estan sentados juntos a la mesa haciendo planes para el porvenir, y caleu-

los acerca de la herencia del difunto, En el fondo, cerca de la chimenea, se
halla sentado un vagabundo, quien est4 presente por casualidad. En el mo-
mento en que va a comenzar la escena, Dan Burke, el viejo marino, a quien
se supone muerto, se levanta lentamente, con la intencién probable de eliminar

a su rival. He aqui el aspecto que tendra probablemente el cuaderno de notas *

del director:
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TEXToO ’ MovVvIMIENTO
.Mic:hfael: Vivir tanto tiempo con un 1. Dan Burke se levanta de la ca-
viejo te ha entristecido mucho. .. ma y avanza lentamente de C/3

iEs una hermosa vida, te aseguro! |° - a B/5.

2. Dan Burke estornuda en B/5.

Michael: {Hijo de Dios! [Libranos! 3. Michael, aterrado, se lanza ha-
cia la puerta; movimiento de

B/6 a C/7. .

4. Movimientos simultaneos:

a) Dan Burke avanza de B/5 a
C/7 y cierra el paso a Mi-
chael.

b) Norah- huye hacia la dere-
cha en A/l

.5.  Movimientos simultaneos:

a) Michael, enloquecido, pasa
de C/7 a A/l y trata de
ocultarse detras de Norah.

-b) Dan Burke camina de Cy7
a A/7 y se vuelve hacia la
pareja:

¢) El vagabundo despierta y ca-

Dan: Ahora ya n§ te casaras con él...‘
’ mina de D/6 a B/5.

Para poder verificar materialmente las notas indicadas, este director de
escena d‘lspondt:é en su pa_pel piezas de ajedrez, bolitas, soldados de plomo o
cualgsqunera objetos pequefios que representen a los personajes. Asi todo esta
Pl:wcsito taulx; §ntgst de qu«:i séen ha)Ian reunido los actores, y desde la primera se-
sién de trabajo éstos tendran a la vista el trazado preciso e im i
movimientos en escena. B 8 PEtye e e

16. La puesta en escena del Pagil

Por el contrario, si confio el trabajo a un impulsivo, no tendremos esque-
mas ni pequefios personajes de plomo o madera, ni preparacion minuc:iosaq

Entremos al teatro, o mas bien a uno de esos estudios que se utilizan .ar
los ensayos, donde es imposible reproducir las caracteristicas del escenxa)rioa
Los actores, que ya saben un poco su papel, estan allj reunidos. Por supuesto,
cada uno tiene el texto en la mano. . pueste
" —~iVamos! —dice el director de escena~. Usted, el vagabundo, péngase
alla. . '
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- —Yo no interpreto el vagabundo —replica el actor interpelado—. Hago
el papel de Dan Burke.
' ~—Disciilpeme. ;Dénde estd el vagabundo?

Esta sesion es el prototipo de todas las que seguirdn, con la particulari-
dad, no obstante, de que la tensién aumentara verticalmente de reunién en re-
unién y estallaza de vez en cuando en dispuestas violentas como ésta:

DIRECTOR DE ESCENA —En este momento usted esta alli. No, mas a la iz-
quierda. A su izquierda. Eso es. Esta tres cuartos de frente al pablico. Si.
Bien... Y Norah esta alli. Norah, ;qué hace usted? Venga aqui. Aqui, si,
Siéntese. & .

~RAH —La ultima vez estaba de pie. - .

\ARECTOR —No, estaba sentada

AoraH —Le aseguro que estaba de pie.

{IRECTOR —Le digo que no. Y sé muy bien lo que digo.

Noran —Bueno, quiza sepa lo que dice, pero la tltima vez estaba de pie

DirecTor —;Qué tonteria! Haga lo que le digo. Péngase alli'y siéntese.

Noran —;Tonteria? ;Por qué es tonteria? Cambia usted de idea a cada ensayo.
iComo quiere usted. ..?

DmE(;‘i'rOl; —;Qué? ;Yo cambio de idea? {Eso es demasiado! ;Yo cambio de
idea!’ -

“DTRO ACTOR —No es por decir, pero. ..

DIRECTOR —;C6mo, usted también? Ante todo, en lugar de emplear ese tono
seria mejor que aprendiese el texto. [Vamos! jA su lugar! Y usted aqui.

También usted estd sentado.

Noraz —Si, el esta sentado, pero yo no.

DirEcTOR —Seifiorita, me esta cansando.

NorAH —;Ah, yo lo canso! {Yo lo canso! jPues bien, ya estoy harta de can-
sarlo! (Se echa a llorar.)

DirecTor —iAh, no! {Nada de crisis de nervios! jLa pongo de patitas a la
calle! (Norah sigue llorando. El director de escena se enternece.)

DiRECTOR —Vamos, hijita. Vaya a ocupar su lugar. Se terminé. La quiero
mucho. Alli. Vamos.

( A)duierte en ese momento que Dan Burke no esta acostado en su lecho de
muerte. .

DirecTOR ~;Pero, por Dios!, ;dénde estd Dan Burke?

DaN —Estoy aqui.

DirRECTOR ~;Qué hace usted? Deberia estar muerto.

DaN —;Cree que es muy divertido estar tendido en esta tabla mientras uste-
des discuten? ’

DirecTOR —;Esa tabla? ;Pero, usted quiere hacer teatro o descansar? jPor
Dios, vaya a su lugar! (Dan Burke lo hace refunfuiiando.)

DirecTOR ~jApiirese! Ensayamos, jsi o no?, jqué diablos! (El director de es-
cena estalla.) ;Acaso soy yo quien va a interpretar la obra? Ustedes se
creen genios, pero no lo son. Son malos actores. El piblico los silbara.
Y tendra razon. Y claro, diran que yo tengo la culpa. [Pues bien, arré-
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glense solos! ¢Me oyen? [Yo me voy! (Vuelve a ponerse la chaqueta y
simula que se va. Lo retienen y el ensayo continia.) '

El dia del estreno, ante el piblico, ain los actores no saben exactamente
do lq que deben hac_er. Todavia hay réplicas cuya ubicacién no esta bien
teterminada. Al dia siguiente de la primera representacién, el director de es-

cena, furioso, acusa a los actores de haber saboteado su trabajo. Exige nuevos
ensayos. Y el pugilato continaa.

17. El término medio

Los dos ejemplos que acabamos de comentar revelan, evidentemente, po-
siciones extremas. Sin embargo, son mas comunes de lo que podria creerse. ;Es
preciso elegir entre una u otra posicién? Ciertamente, no. Cada una de ellas
implica defectos que deben evitarse y cualidades que deben adquirirse. Es ver-
dad que la impetuosidad y hasta la violencia del “pugil”" son necesarias para dar
vida a una escena. Impetuosidad y violencia que son totalmente ajenas al
“jugador de ajedrez”, pero este ultimo posee lo que le falta a su colega: orden
y medida. Por tanto, tratemos de conciliar ambas posiciones, despojandolas de
sus riquezas respectivas en beneficio nuestro.

"18. Prever antes de actuar ’

Nada impide que utilicemos el primer procedimiento —esquema, planos—
para sentar las bases de una puesta en escena, a condicién de que se recuerde

_ que se trata de un procedimiento practico y no de un sistewa infalible. Pero de-

bemos evitar el construir un esquema de una precisién demasiado rigida. Antes
de trazar cualquier esquema, tratemos de ver vivir a los personajes y de vivir
con ellos, en su ambiente.

Un director honesto, antes que nada, deberia conocer su texto casi de
memoria. Esta expresion: “de memoria” adquiere en este caso un sentido
afectivo muy claro. Es necesario amar cada palabra, cada respiracion del tex-
to, como si tratara de amigos muy personales. El director de escena vive en-
tonces en compaiiia de los personajes. Piensa en ellos como en seres familia-
res. Advierte que uno debe permanecer mas bien inmévil, que otro debe ac-
tuar lentamente y que un tercero con agitacién, etc. Ve a un personaje méas
bien a la izquierda. Ve cémo el color de cada individuo se distingue poco a
poco del color general de la obra. Sobre esta base puede trazar una marca-
cion proyisional: luego, con seres de carne y hueso, debera experimentar dicha
marcacion.

Hablemos un poco de La sombra del desfiladero. El autor es irlandés. La
accion se desarrolla en una cho:za irlandesa, al borde de una barranca. Los
personajes son campesinos irlandeses, modelados con bruma y lodo, ilumina-
dos por un misticismo confuso y supersticiones precisas. Son como arboles, pro-
tundamente arraigados en una tierra densa; emergen de una niebla espesa y
permanecen casi inméviles. Pero de pronto. en un desgarramiento de la bru-
ma, dejan ver un resplandor de una violencia cxtremada: risa o imprecacién.
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19. Ensayos, eleccion, marcacion definitiva

Dedicaremos los primeros ensayos a la experimentacién concreta de los
planes trazados provisionalmente. Se advierte que es preciso hacer en seguida
algunas modificaciones. Poco a poco, en el curso de los ensayos, se hace una
sintesis entre la_concepcion del director de escena y las diversas concepciones

de los actores. El arte de la puesta en escena consiste, en gran parte, en lograr
esta sintesis.

Tomemos un ejemplo concreto: en La sombra del desfiladero, cuando Dan
Burke expulsa a Norah y al vagabundo, tiene lugar un movimiento de con-
junto hacia la puerta; una réplica de Norah paraliza la accién. Ese movimiento
se descompone de la siguiente manera: Norah y el vagabundo se detienen fir-
memente uno junto al otro, de espaldas a la puerta, y por consiguiente tres
cuartos de frente al publico. Dan Burke, que los ha perseguido, empujandolos
casi, queda frente a ellos, de perfil respecto del pubico. Los tres personajes
permanecen inméviles durante una larga réplica de Norah, quien lanza impre-
caciones a su viejo marido, aprovecha la situacién para justificar su anterior
conducta y acusa al anciano de cometer todos los pecados del mundo. Es el
“canto de gloria” de Norah. Mientras ella habla, Dan Burke se da cuenta de
todo lo que va a perder al arrojar a su esposa de su casa. La cercana soledad
lo abruma ya. Norah es el centro de la accién: como una llama ardiente, como
la hoja de una espada, crece en estatura al pronunciar estas palabras:

“"...Crees haber hecho un buen negocio al fingir que estabas muerto. Pe-
ro al fin de cuentas, ;qué ha sucedido? ;Acaso una mujer como yo podria
vivir en un lugar solitario como éste sin conversar un poco, con los hom-
bres que pasan? Y en adelante, ;como vas a vivir sin nadie que te cuide?
Daniel Burke, desde ahora sélo tendras malos dias. Y, soy yo quien te
lo dice, no pasara mucho tiempo antes de que estés nuevamente tendido
bajo esa sabana. jEsta vez estaras muerto de verdad!" ‘ .

En el ensayo. se ha visto claramente que nada debia distraer la atencién
del publico, concentrada en Norah. El vagabundo ya casi ha salido de la
casa: es apenas visible. Michael Dara se empequefiece en un rincén oscuro de
la choza. En cuanto a Dan Burke, en lugar de permanecer de perfil —el rostro
expresivo atrae la atencion de los espectadores—, da completamente la espalda
al publico; es sélo una masa informe doblegada por- las invectivas de Norah.
De esta manera, la luz toda se concentra sobre la niujer, sobre ella solamente.

Por tanto, la marcacion definitiva se hace mediante notaciones sucesivas,
elecciones sucesivas. El problema de la eleccién constituye a la vez el tormento
y la alegria del creador, pues significa desechar una imagen elaborada afec-
tuosamente y vivir el descubrimiento embriagador de otra imagen, cuya existen-
cia se desconocia negligentemente.

. Hecha la eleccion, anotémosla. Para eso podemos utilizar el tablero de
/ugadO{ e aledrc:, Este tablero constituira una especie de pagtitura en la que
se consignaran todos los detalles del trabajo realizado. ﬁ'
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20. La etapa experimental de la puesta en escena

" Material humano homogéneo. El conjunto actores-director ~—integrado.
por individualidades que poseen caracteres propios— debe presentar cierta uni-
dad. Si queremos trabajar con material humano, es necesario que ese material
sea homogéneo. Parece evidente que un grupo dramatico cuyos integrantes han
sido tomados aqui y alla, no puede lograr esa unidad de buenas a primeras.

.Por el contrario, una compaiiia dramatica debe ser ante todo un grupo armo-

niosamente compuesto de elementos equilibrados, cada uno de los cuales co-
noce su lugar respecto de los otros.

El esfuerzo de cada actor se une al esfuerzo de todos los demas, cualquiera
sea la importancia aparente del papel que se confia a cada uno de ellos. Por
otra parte, en una buena obra de teatro no hay “papeles pequefios”. Para con-

‘vencerse de ello basta interpretar papeles de confidentes de tragedia, ciertos

criados_de Moliere, o algunos payasos de Shakespeare. Quienes crean que
esos papeles carecen de importancia, pueden volver a verlos, estudiarlos y...
venirnos a hablarnos de ello. . )

Por. tanto, parece que las condiciones de existencia de un grupo bien
equilibrado son las siguientes: acuerdo amistoso entre actores y director de
escena; conciencia, en cada uno de ellos, de que su papcl es completamente
indispensable de todos los demas; deseo sincero de incorporarse a la actuacion
colectiva-sin tratar de obtener provecho en detrimento de los demas. Todo esto
se puede adquirir de diversas maneras. Evidentemente, lo mas sencillo es
practicar actividades comunes, una técnica comun. idénticos ejercicios prepa-
ratorios, respetando las tendencias personales de cada individuo.

21. Adiestramiento colectivo

En la medida de lo posible, todos los ejercicios de técnica dramatica de-
berian practicarse en grupo, de manera que los actores se encaminasen hacia
un comportamiento uganime, en el sentido propio de la palabra. Citemos al-
gunos ejemplos: !

a) Expresion corporal. Tirar juntos de una misma cuerda: empujar jun-
tos una misma hoia de puerta; hacer rodar juntos un mismo pefiasco, caminar
juntos contra el viento: entrar juntos en el agua.

b) Atencion colectiva. Formar un grupo de modo que todos los perso-
najes del mismo estén visibles. A una sefial dada, todos miran un punto de-
terminado en el espacio. Repetir muchas veces el ejercicio para obtener un
conjunto pecfecto; luego agregar un motivo de interés: por ejemplo, un ratén que:
sale de un agujero de la pared, un dibujo colgado en la pared. etc. “Reanudar
el ejercicio desviando el interés hacia una serie de puntos determinados cn el
espacio. Ritmicamente, cambiar de lugar el centro de interés. de modo que las
miradas pasen regularmente de un punto a otro. A continuacién, tratar de va-
riar continuamente la ubicacién del centro de interés: las miradas de todos si-
gueén un objeto mévil imaginario. (Navio a lo Icjos, desfile. etc.)
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Este ejercicio es particularmente importante y permite obtener por medios
sensibles un movimiento de conjunto. ng general, se obtiene el mismo resul-
tado colocando en la primera fila del grupo un personaje que sefiale el mévil
imaginario y lo sigue con el dedo. Cada uno sigue entonces el movimiento del
dedo del jefe de fila y el resultado se obtiene sin esfuerzo alguno.

c) Adiestramiento vocal. Ciertamente, el hecho de que se practique en
comiin no mejora ni empeora el adiestramiento vocal en si mismo. En cuanto
a los ejercicios vocales, se les ejecuta segin un método racional, provocan in-
mediatamente la cohesion del grupo, puesto que el punto de partida consiste
en la adopcién de un ritmo respiratorio comun. A titulo documental describa-
mos los ejercicios preparatorios para la colocacién de la voz: :

1°. De acuerdo con un ritmo dado el profesor invita a dos alumnos, que
estan formados en circulo, a respirar tranquilamente

- 2 Sin nin‘gﬁn esfuerzo de concentracién, se adquiere conciencia del fun-
cionamiento de la caja toracica y de los latidos del corazén.

32 ° Paseo mental por el interior del cuerpo: lenta y tranquilamente, tra-
tar de llevar la atencién del cerebro a los ojos, de los ojos a la gar-
ganta, de la garganta a los pulmones, y asi sucesivamente hasta el
suelo. -

4° Volver a la respiracioén, acrecentarla ligeramente.

5¢ Paseo mental como el ya realizado; esta vez hacer el inventario de la
armazén 6sea.

« 6° Volver a la respiracién, acrecentandola otra vez. : .

7° Paseo mental por la musculatura: contraer y relajar en-seguida los

musculos, uno tras otro; partir de la piel del craneo, cuello, hombros,
torax, brazos, antebrazos, manos, etcétera, hasta el suelo.

8? Volver a la respiracion. -

Todos estos ejercicios deben ser ejecutados con la mayor sencillez. Con-
ducen a un estado de relajacién dinamica, y en ningin momento deben dar
lugar a una pérdida del control, sino al contrario. Perp jay!, con estos ejer-
cicios es facil crear una atmésfera de misterio, nacida de una concentracién
mental excesiva. Todo esto no debe hacerse en estado de concentracién, sino
facilmente. El adiestramiento es muy progresivo y los alumnos novicios deben
limitarse a hacer lo que puedan. Por lo demas, hagan lo que hicieren, la serie
de’ ejercicios —si esta bien realizada— debe conducir a un estado de tranqui-
lidad. Sera entonces posible iniciar los ejercicios de emisién sonora propiamente
dichos. Los alumnos estan habituados a seguir un ritmo respiratorio colectivo:
participaran de los ejercicios vocales conjuntamente, como si se tratase de un
canto coral.

d) Danza. La danza nos ofrece otro aspecto del trabajo colectivo. Ante
todo, desarrolla en cada actor cualidades escénicas; esto seria inutil exigirlo
de otra disciplina. Ademas, mediante ejercicios cuya finalidad esencial es com-
poner grupos —tanto en la inmovilidad ‘como en el movimiento la arquitectura
debe ser impecable—, favorece la sintesis de los esfuerzos individualos.
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Antes de iniciar los ejercicios de grupo, evidentemente es necesario en-
seflar a cada individuo un minimo de técnica. Cada uno debe desarrollar su
propio sentido del ritmo antes de tratar de vivir un ritmo colectivo. Una vez
adquirido éste, los ejercicios de grupo pueden tener diversos centros de interés:

1* Ritmo;

.2° Forma;
39 Variaciones din&micas.

En realidad, no es posible 1i deseable que uno de estos centros de inte- .
res esté aislado realmente de los otros, pues la danza es una sintesis de esos
diferentes elementos. Esta separacién tedrica no es sino un recurso pedagé-
gico: ayuda al principiante a adquirir conciencia de los elementos esenciales
que contribuyen a aumentar la calidad del movimiento de un individuo o de
un grupo. .

1° Ritmo. En el caso de este primer ejercicio, no considere.aos el ritmo
propiamente dicho sino: :

La sensacién de pulsacién regular que implica todo ritmo.
Las variaciones de velocidad de esta pulsacién:

—por calderén;

~por disminucién progresiva de intensidad.

Describamos un ejercicio concreto:

I. El grupo se compone de cuerpos apretados unos contra otros, ani-
mados de una pulsacién colectiva; esta pulsacién se manifiesta a través de
un martilleo realizado sobre el suelo con toda la planta del pie. Al comien-
zo, por lo menos. es indispensable sobreentender la repeticion periodica del
dempo fuerte (cada dos tiempos, tres tiempos, cuatro tiempos, cinco tiempos
y ocho tiempos). El martilleo del suelo puede ir acompafiado de un tambor
exterior al grupo. El grupo permanece en el mismo lugar.

II. A una sefial convenida, redoble de .tambor o intervencién de otro
instrumento, que constituye la anacrucis de la frase siguiente; el acompaiia-
miento sonoro cesa y las pulsaciones del grupo comienzan a espaciarse en
forma gradual; simultaneamente, de acuerdo con una progresién regulaz, se
alarga la duracién de los tiempos.

Advirtamos que la variacién de la velocidad, obtenida en este caso por
el pasaje de la rapidez a la lentitud, se realiza sin interrupcién, por disminu-
cién, progresiva de intensidad. Evidentemente, se puede hacer lo mismo, pero
en sentido inverso: pasar de la lentitud a la rapidez.

Paralelamente, por disminucién de la velocidad, los cuerpos pueden
hacerse cada vez mas pesados e inclinarse hacia adelante. Todo el grupo tien-
de a abatirse al suelo; cada elemento pesa sobre los otros.

III. Un grupo de cimbaro paraliza al grupo. Ya no hay disminucién
progresiva de intensidad, sino calderén. El grupo recupera el movimiento to-
mando la fuerza del suelosy haciéndola subir por todo el cuerpo.

~
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IV. En el méximo de su potencia, el grupo inicia una marcha siempre
hacia adelante; cada paso golpea a intervalos regulares. El grupo rechaza con
un punto preciso de todos esos pechos abiertos —al tiempo que golpea per-
pendicularmente el plano de ataque una fuerza exterior imaginaria.

Observaciones

a) Solo el grado de intensidad de vida que posee el grupo puede crear

la posibilidad siguiente: partir en conjunto desde un mismo periodo respira- -

" torio, sin indicacién exterior alguna. Cuanto més que el crecimiento de la.
fuerza no esta sostenido en este caso por una pulsacién interior ni por un
acompaiiamiento sonoro que puedan servir de base para determinar la dura-

cién de ese crecimiento. La fuer2a crece como un sonido pleno y sin modu- -

laciones y llena el cuerpo del grupo.

b) Sin proponérselo al principio, este ejercicio centrado en el ritmo
constituye igualmente un estudio muy primario de las variaciones din&micas.

que demuestra claramente, camo dijimos hace un momento, que es impo-
sible separar con tabiques los elementos de la danza.

La transicién por medio del calderén, tal como la hemos descrito, no es
positle si no se apoya en un fundamento dinamico.

2* Forma (ver fig. 8). En este ejercicio, el grupo evoluciona dentro
de una arquitectura imaginaria. Al principio, el grupo forma un cuadrado de
cuatro por cuatro. Esta encerrado entre dos paredes que convergen hasta no
dejar pasar nada més que a una sola persona por vez, en la extremidad
opuesta a aquella en que se encuentra el grupo. Este avanza comprimido entre
las dos paredes que le imponen modificaciones de forma. Al llegar a la parte
mais angosta, los elementos del grupo pasan uno a uno por la.cornisa estre-
cha adosada a una pared, que domina el vacio. Cada uno se desliza a lo largo
de la cornisa, con el.cuerpo y las manos pegados a la pared, pues imposible
avanzar de frente. En el extremo, Ja cornisa se encorva y desemboca en una
inmensa habitacién cilindrica. Los integrantes del grupo entran en esa habi-
tacién uno a uno y avanzan a lo largo de la pared curva. Se reinen poco a
poco, rozando la redondez de la pared. De pronto, uno cualquiera alarga el
Ppaso y se pone a la cabeza del grupo, el cual se extiende como un tejido cuyas
mallas se aflojan sin separarse unas de otras. En forma de triangulo, como
golondrinas en vuelo, el grupo sigue rozando la pared circular y liega a una
abertura en el tabique, por donde se desliza como una materia plastica. Al
otro lado, al aire libre, se produce la explosién de los individuos, que se ex-
panden en todas direcciones. Cada uno evoluciona siguiendo curvas armé-
nicas en el espacio que conquista, encuentra su camino viviente, flanquea,
cruza y contornea los caminos de los demas sin chocar, can una continuidad
total, como corre el agua por Ia llanura. ’

Seiialemos que en este ejercicio el ritmo de los pasos que se han andado,
o corrido debe indicarse por medio de un instrumento exterior al grupo. Tam-
bién sefialemos que en la figura, por razones de cfaridad, hemos dibujado el
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plano de las diversas arquitecturas como si dispusiéramos de un estudio de
dimensiones ilimitadas. En realidad, estas arquitecturas se superponen y ¢ada
una de ellas reemplaza a la precedente durante el ejercicio.

s

e

Fio. 8. Danza, el grupo evoluciona dentro de una arquitectura imaginaria

22. Los frutos del adiestramiento colectivo ‘ .

La danza es quiza la disciplina que mas contribuye a lograr la cohesién
del grupo, pues se comprueba que los alumnos del curso de danza llegan muy
rapidamente a sentir la cohesién o la falta de cohesién del grupo a que per-
tenecen y que se esfuerzan por remediarlo espontineamente.
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En efecto: un-“trapi¢” de uno de los miembros del grupo es sentido tanto
por el culpable como por sus compafieros, como una nota falsa en una sin-

fonia.

Por lo demas, en cuanto se pide a los actores noveles asi adiestrados que
interpreten una escena tomada de una obra, o sencillamente una accién dra-
matica, se estd en situacion de apreciar los frutos del adiestramiento colectivo:
existe un acuerdo profundo entre los individuos. Se esfuerzan por actuar ccn
sus compaiieros y no solos o contra ellos. Si uno de ellos esboza un movimien-
to escénico inesperado, los otros los siguen y lo ayudan. Si a causa de una
Jaguna se pierde una réplica, la réplica que improvisa un compaiiero salva la
dificultad inmediatamente. Ademas, y es éste el resultado mas importante,
existe un acuerdo amistoso entre los actores.

LA
PRODUCCION
TEATRAL

LECCION SEPTIMA



1. La produccion teatral

Durante el proceso de la produccién teatral, no hay paso mas decisivo que
la eleccion de la obra. Si el factor basico lo constituyera el gusto literario del
director, seria facil, para ofrecer una temporada brillante, reunir los titulos
mas destacados de la literatura drimatica universal. Y, efectivamente hay afi-
cionados que asi proceden cuando eligen obras como Juan Gabricl Borckmann
o Hamlet como meta de sus actividades, sin preguntarse si disponen de los
actores necesarios para llevar decorosamente a cabo esta dificil tarea: porque
“esta es la disyuntiva”: no sélo hace falta un Kean, un Kainz, un Ruggieri, un
Lawrence Olivier en el papel de Hamlet; hace falta “primeros’ actores para
completar el cuadro de actores necesarios en dicha obra.

Pero no solamente exige Hamlet verdaderos actores para todos estos pa-
peles, sino que requiere ta}mbiér! una direccién experimentada, de gran fuerza:
.un foro que tenga las debidas dimensiones y cuente con recursos suficientes pa-
ra montar y mover los decorados eficazmente: un equipo de iluminacién mo-
derno capaz de dar el aprgpiado ambiente a cada escena: un wvestuario de
acuerdo con el estilo de la “puesta en escena”, y, finalmente, un publico apto
para apreciar la obra. d

Por el contrario, es aceptable una representacién de aficionados. pesc a
todos sus defectos, de los Entremeses de Cervantes; El si dc las nifas. de
Moratin, de Contigo, pan y cebolla, de Gorostiza; Nuestra Natacha. de Casona.
que siempre scra superior a una mediocre representacién de una obra de Cal-

derén, Ibsen, Shakespear. .

El problema de la eleccion de la obra presenta cinco aspectos, tanto si
se trata de aficionados como de actores profesionales:

1. ;Qué obras .puedo representar con los elementos (artistas. dccora-

dos, vestuario, equipo y recursos econémicos del trato) t
_ve rio, que tengo

a mi disposicion?
;Qué obras debo representar para mejor aprovechar las aptitudes de
los actores? s
;Qué serie de obras puedo representar de acuerdo con el plan ar-
tistico o comercial de la compaiiia?

2.

3.

4. ;Queé tipo de obra exige, no sélo la capacidad y los recursos del es-
5.

cenario, sino el cupo de la sala de espectaculos?
;Qué clase de publico asistira a la representacion?

Debe tomarse en cuenta la capacidad del escenario y el cupo de la sala.
‘Obras de pocos personajes para los escenarios pequefios, y en los teatros cs-

119
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paciosos es muy apropiado para obras de muchos actores, de movimientos' de
masas, de grandes cambios y jueggs escénicos.
gY el tipo de repertorio?
eg

in se trate de grupo de aficionados o de compaiiia de profesionales. '

Asi, por ejemplo, las obras en un acto resultan, en general, para los afi-
cionados con muchas ventajas: la brevedad misma facilita su preparacién en

menor tiempo, lo cual implica que los que intervienen en ella se cansen menos °

que si se tratase de una obra larga. -

He aqui una lista de obras en'un acto, algunas f4ciles otras dificiles:

Los pasos de Lope de Rueda; entre otros, La caritula y En la tierra de
Jauja. - :

Los entremeses de Cervantes; entre otros; El retablo de las maravillas,
La cueva de Salamanca. El viejo celoso y el Entremés de los habladores.

Los sainetes de don Ramén de la Cruz, por ejemplo: La presumida bur-
leda.

Las preciosas ridiculas, de Moliere,

De autores modernos:

Znterrad a los muertos, de Irwin Shaw

Una peticion de mano y El oso, de Anton Chejov.
Jinetes hacia el mar, de Edmund John Synge.

Su esposo, de G. Bernard Shaw.

Noche florentina, de Oscar Wilde.

El mancebo que casé con mujer brava, de Casona. -

2.. La confeccion de los programas ‘

Los programas impresos.son otra tarea mas de la produccién. En ellos
estan concentrados todos los elementos humanos que intervinieron en la puesta
en escena de la obra. La produccién esta en manos de un comité organizador
que vigila y administra con celo la temporada con el objeto de que no fracase
y de que no haya pérdidas.

A continuacién insertamos dos modelos de programas:

I “
Escuela Teatral de la Universidad Veracruzana ‘
Del 5 al 14 de mayo de 1961 : i

Teatro de la UNAM. Rosales 26
Felicidad, de Emilio Carballido
Pieza en tres actos '
ler. acto dividido en 3 cuadros

27 acto dividido en 4 cuadros

Epoca actual

Lugar: Meéxico, D. P.

Wb WD) =

TEATRO ESCOLAR o 121

6. Reparto :
Dona Cuca, Guadalupe Balderas
" OfeLIA, Maria Luisa Castillo:
SerGlo, Gilberto Chacén s
Pror. Mario Ramirez Cuevas, Manuel Fierro
EMmMa SoL6rzAaNo, Lucia Crespo
OrtecuiTA, Vicente Cobos Prianti
. ViLLEGAs, Servando Diaz Suarez
Sonido, Alejandro Matus :
Iluminacién y tramoya, Luis Ramire:
Escenografia, Escuela de Teatro
Direccion, Marco Antonio Montero

oWV~

/‘ . /A1
' NOTIQA 5.
‘ ' -
T 7
ALUS/VO a EATRQ
: DE (4 - 8
UN'VERSIDAD 9
/ VERACRUZANA l/‘o
PORTADA CONTRAPORTADA INTERIORES

i1

1. Una hoja, un poco mas grande que una hoja tamafio oficio. Blanca. -
Dos tintas (rojo y negro). Papel satinado. Impreso-por ambas caras, y di-
vidido en dos partes, por lo ancho.

Portada: (en rojo) Tres dibujos alusivos y antiguos: dos pequefios y uno
grande. Al pie, un texto, que dice: “RETABLO JoviAL, de Alejandro Casona”.
2. Parte central. A tres columnas (en negro). Arriba y abarcando dos
columnas, dice: “Teatro estudiantil preparatoriano presenta al grupo del plan-
tel 2 con la obra...”

Primera columna, a la izquierda, dice: “Para el Cuadro Juvenil del Plantel
No. 2 se ha seleccionado, en .esta ocasién, El retablo jovial, de Casona, que
consta de tres regocijadas farsas, en un acto cada una, con el designio de que
los actores alumnos que por primera vez pisan ‘el tinglado de la antigua
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farsa”, ofrezcan sus primicias escénicas, y los que en reiterada actuacién se
presentan, afirmen su aficién a esta noble actividad y ambos hallen en estos
menesteres un complemento de su cultura literaria."”

La columna central y la lateral derecha abarcan el titulo de las tres pie~

zas cortas (La fablilla del secreto bien guardado), (Entremés del mancebo que
casé con mujer brava), (Sancho en la insula). A cada titulo de la pieza le
sigue los nombres de los personajes y el nombre respectivo del actor. Al fi-
nal, una lista con los siguientes datos: Escenografia y realizacién de...; Ves-
tuario de...: Sonido...; Magquillaje...; Traspunte...; Tramoya...; Coor-
dinador de foro. . .; Direccion de.. .

En la contraportada estan los siguientes datos: dia y hora de la funcién
(de lunes a viernes a las 20 hs.; sabado y domingo a las 17 hs. y a las 20 hs.).
Lugar del teatro, es decir, la direccién. (Teatro de la UNAM. Rosales 26,
México, D. F.) ENTRADA LIBRE.
Estos dos modelos de programas sefialan los datos indispensables que deben
ponerse en cualquier programa que ha de llegar a las manos del publico o
auditorio.

3. Conclusiones

Volvamos al punto de partida. : .

La escuela debe educar la sensibilidad estética del hombre desde su in-
fancia. Si hay una coordinacién estética —educacién dramatica, musical y
pictérica— desde el jardin de infantes hasta los grados superiores no pro-

fesionales, se habra conseguido la formacién artistica del hombre. Su capaci-

dad de critica, madura y sélida, serd la mejor defensa y la mejor arma com-~
bativa contra toda mediocridad y simulacién en el territorio del arte.

Este“curso de arte dramatitco, mas técnico que narrativo en cuanto a la
historia del teatro, sus autores, los estilos, nombres de obras y sus clasifica-
ciones, etc., tiene el propésito de ayudar técnicamente al estudiante normalista
en los tres temas fundamentales con los que se enfrentaré diariamente cuando
le toque ejercer su profesién:

a) Cémo se escribe un drama;
b) Cémo se prepara un actor;
c¢) Coémo se monta la obra.

Pero, los primeros pasos que den sus discipulos, guiandolos él, seran por _
el camino del juego dramitico o la creacion dramitica, como la llaman los
ingleses. . .
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