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Introduccion

INTRODUCCION

Este proyecto, surge por la necesidad de mostrar lo aprendido durante la carrera de
Literatura Dramatica y Teatro, en la especialidad de actuacién. Considero importante
hacer una tesina con una puesta en escena en donde pueda aplicar y explorar los
conocimientos actorales ufilizando las herramientas aprendidas a fo largo de Ia carrera y
tratando de comprobar si el trabajo prictico tiene relacion con las dreas estudiadas.

Coro acfriz me parecid interesante integrarme a una puesta en escena en la que pudiera
aplicar mi experiencia actoral, estudiar la obra v personajes de un dramaturgo, v a ta vez
considerarla un proyecto de titulacion.

La obra que se eligié es La mds fuerte de August Strindberg, en la cual interpreto al
personaje de la Sefiora X, obra que se centra en ¢l estudio subjetivo del individuo y
cxplora las caracteristicas internas del ser humano, para la cual considere un enfoque
psicologico para su estudio, basado en la teoria de la personalidad de Sigmuond Freud.

En esta propuesta presentaré los pasos a seguir para crear, interpretar y caracterizar a la
Sefiora X como un personaje que he pemsado posee caracteristicas duales, ya que
encierra en st misma su personalidad y Ia de su rival La Sefiorita Y. A partir del estudio
de las Teorias de personalidad de Freud, indagaré detenidamente en los rasgos de
personalidad de Ia Seifiora X, con el objetn de interpretar un personaje con
caracteristicas duales sobre el escenario. Entendiéndose dualidad como integracion de
dos personalidades en una misma persona.

En La mds fuerte Strindberg muestra una de las figuras mas representativas de su obra
“la mujer vampiro”, la cual de acuerdo a las apreciaciones del mismo autor es aquella
que absorbe v se apodera de la personalidad de los mas débiles. Como actriz me fue
estimulante conocer las caracteristicas de este tipo de mujer para crear wma doble
personalidad, lograr cambios de estado de 4nimo en escena, momentos de fortaleza y
debilidad en el caricter, ademas de descubrir las similitudes entre tos personajes de la
obra y las mujeres de 1a actualidad.

La mds fuerte, asi como otras obras del autos, tratan temas vigentes, que son
reconocibles para el espectador. Tomando esto en cuenta, la propuesta de direccion ha
llevado Ia obra a una época actual. Esta obra nos proporciona la posibilidad de
interpretar 2 un personaje que ha sido engafiado, traicionado y gue ha tenido que
sacrificarse por la sociedad. Lo que le provoca un conflicto de identidad, tema de suma
importancia en nuestra época con el que segwramente el espectador se siente
estrechamente vinculado.

La mus fuerte es un mondlogo dramatico, €5 un texto fluido y continio, que requiere de
una interpretacion particufar, que como actriz representa un reto para su realizacion, de
esta manera para construir el personaje de la Sefiora X, fue necesario conjugar el
lenguaje interno y externo, proceso que se revisara en esla fesina,

Por lo tanto esta lesina tiene como objetivo describir el proceso del zctor en [z creacion
del persongje, a través de un estudio psicolégico, que nos dard las claves para crear la
dualidad del cardcter internamente, ademas del estudio de las téenicas teatrales que cred
pertinentes para su realizacion en escena.



Marco contextual

Capitulo I
Marco contextual.

1.1 August Strindberg, biografia.

Para poder entender ¢l teatro de August Strindberg tenemos que entender su
entorno, su posicion ante las mujeres, su vida y su afinidad al naturalismo.

Empezaré por hablar de la vida de éste dramaturgo sueco que nace en Esiocoimo
€l 22 de epero de 1849 y muere en 1912. Era hijo de Ulrika Eleonora Norling quien fuera
ama de laves y sirvienta de su padre. Esto marcaria iz vida de Strindberg de tal forma
que se veria reflejado a lo Iargo de su obra. Vivid su adolescencia entre Ja severidad de su
padre vy la religiosidad de su madre lo cual lo Hevaria a aspirar a la comunidn con Dios a
través del misticismo aunque luego cambiaria. Sus primeros contactos con el libre
pensamiente de su época lo que le acercaron al materialismo. Enemigo del orden social,
rebelde, y un poco antisensible, Strindberg plasmé en su obra el pensamiento del cerebro
fuerte que puede devorar a cualquiera y especialmente 2 uno débil.

“Quiza legue una época en la que alcancemos un punto de desarrollo, en ¢l que seamos
ya tan ilustrados que podamos contemplar con mdiferencia el brutal, cinico y despiadado
espectaculo gue nos offece la vida; un tiempo en el que podamos prescindic de esas
maquinas inferiores e tmprecisas Hamadas sentimientos. ™1

Termina su bachillerato en 1867 e inicia medicina primero, y después
letras, en la Universidad de Uppsala, las cuales no termina por dificultades econémicas.
Unos afios mas tarde también fracasa en su intento por ingresar a la Real Escuela de Arte
Dramdtico para estudiar actuacién. Es hasta 1870 que obtiene una beca para seguir sus
estudios actorales.

L. Strindberg, August Tentro Escogido (Tr, Francesco J Uriz) Alanss, Madnd, 1982.p 90
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Dos afios més tarde escribid una de sus obras maestras Maese Olof, Para 1875,
Strindberg es ya un reconocido escritor y periodista; en ese afio trabaja en la Biblioteca
Nacional de Estocolmo y es durante ese mismo aflo que conoce a la pareja Wrangel, el
barén y capitan del ejéreito, casado con Sirt Von Essen, una actriz. Strindberg se casaria
con ella en 1877, siendo éste el primero de tres matrimonios. En este caso no hay duda
de que el arte es autobiografico, en muchas de sus obras veremos reflejos de su fracaso
ante €l matrimonio, su constante acusacién a las mujeres como “devoradoras de
hombres™ y una lucha de cersbros y de sexos.

“La esclavitud del espiritn humano es representada como obra de una sociedad brutal v
de la mujer, enemiga del macho, ya sea como madre, como esposa o como amante™s

Su amor por Siri lo Hevaria a escribirle una comedia (El secreto de Gilda en

1888), pero 1a lucha contra las mujeres y 12 misoginia las vemos claramente en 1882 con

La mujer del sefior Bengt. Poco después vino una obra de cardcter autobiogrifico El hijo

de Ia criada. (1886). Pero en las obras siguientes siguié hablando de la mujer como la
insaciable devoradora de hombres, en la segunda parte de Casados;(1886, la primera la
habia publicado en 1884). Esta es la reunién de dieciocho historias de matimonios con
prologos totalmente antifeministas, cosa que le trajo bastantes problemas con la sociedad
feminista y su popularidad bajé.

Su interés se dirigié hacia la psiquiatria surgiendo entonces una idea caracteristica
de su teatro: “La lucha de cerebros”. En sus siguientes obras se refleja ese pensamiento
fatalista sobre las relaciones enire hombres y mujeres; las tendencias al lesbianismo
impulsadas por la relacién y el asesinato psiquico entre las personas. Durante esta época,
su mujer empieza a dudar sobre su salud mental e incluso trata de conseguir un
documento que certifique su incapacidad mental.

Strindberg trata de detnostrar lo contrario y empieza a escribir en idioma francés.
Entre 1887 y 1888 que escribe tres de sus obras mds famosas: El Padre, La Sefiorita Julia
y Acreedores. También es entonces cuando el naturalismo de Strindberg se ve influido

por Nietzsche en dos obras breves; Paria y La més fuerte.

2.D'Amico, Silvio. Historia del Teatro Universal, (Tr. I.R. Wilcock) Losada, Buenos Aires, 1955.p.342
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En 1891 el autor se divorcia para volverse a casar en 1893 y vive en breve
matrimonio con Frida Uhide, su segundo divorcio vendria cuatro afios adelante. En 1894
itega a Paris pretendiendo tener éxito como literato v cientifico, pero solo tendria una
serie de crisis y pobreza a lo que le {lamé “Crisis de Infiemno’. Durante su estancia en la
capital Francesa se dedico a la quimica, a la alquimia y al ocultismo, en medio de una
profunda crisis religiosa que lo levé finalmente a la demencia pero que superd. En 1899
plasma estas experiencias en su obra Infierno, también incluye parte de este periodo en
otra obra, Camino a Damasco. ¥ en Danza de Ia Muerte en 1901, mostrando una vez mas
el problema del matrimonio con el enemigo. Vinicron mads obras bajo su linea
caracteristica: _Advijento {1898), Pascua y Solisticio de Verano (1901), dramas histéricos
y de salén. Finalmente aparecen de nuevo los eternos enemigos, Hombre contra Mujer,
en La Sonata de Espectros.{1907)

En el otofio de 1900 conoce a una actriz noruega de veintitrés afios, Harriet Bosse,
un afio después se caso por tercera ocasion y seis afios mds tarde se divorcia. En 1912, el
19 de mayo, muere victima del cincer.

La més fuerte (Denstarkare, 1908) se ubica dentro del periodo naturalista y podriamos
decir que tiene indicios de expresionismo. Sus criticos dividen su produccidn literaria en
dos ctapas, la paturalista y Ia expresionista, separadas por un periodo improductivo
(1894-1896), durante ¢l cual el autor vivié en Paris, sufrié una enfermedad mental, y
asistio al final de su tercer y desdichado matrimnonio.

Aungue las obras de esta primera efapa estin ubicadas dentro def naturatismo, por

ser la cosriente predominante de Ia época, no se prede decir que sean exclusivamente de

ésta indole pues en aigunas de ellas ya se encuenttan elementos que Strindberg
desarrollaré en sus obras posteriores y que commesponden al impresionismo, al simbelismo
y/o al expresionismo.

La tendencia por transformar la realidad a través de la obra artistica se agudiza a
mediados del siglo XX, surge la necesidad de plasmar la realidad de una manera mas
objetiva, realidad que cada vez se torna més compleja: el predominio del dinero como
vaior y el dificil ascenso de una clase social, son temas constantes en la literatura de esa

época. Dard inicio la corriente realista, fundada en Francia por Balzac y Stendhal

o
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“Las novelas de estos antores son las primeras que tratan de nuestra propia vida, de
myestros propios problemas vitales, de dificultades y conflictos morales, desconocidos
para Ias generaciones anteriores’s

A partir de las ideas de Darwin, estos autores, hacen comparaciones entre la
humanidad v la animalidad, semejando Ia naturaleza a Ia sociedad.

“La sociedad actmal, influye sobre el hombre de manera semejante a la que el medio
ambiente actmd sobre los animales.™

Se proponian levantar el inventario de los vicios y las virtudes, reuniendo los
principales datos de las pasiones humanas, pintando los caracteres de la sociedad francesa
del siglo XIX, escogiendo los sucesos principales de Ia sociedad, componiendo tipos a
partir de la reunién de raspos de varios caracteres homogéneos. Tarabién prefendian
describir casi con exactitud cientifica ambientes, y el aspecto psicoldgico de los
personajes, para que de esta manera pudieran estudiar meticulosamente, el tratamiexnto de
las formas para que el texto se convirtiera en la realidad misma.

En concreto, Zola expuso como premisas principales para el naturalismo, las
signientes: representar a la sociedad con un método similar a la ciencia; es decir, a través
del andlisis, Iz observacion y la experienciz y, 1a exclusion de elcmentos imaginativos o
subjetivos. Bajo esta Iuz, los problemas sociales, los vicios, Ia degradacién humana se
expresaban como consecucncia del medio social y de las faras fisiologicas heredadas, o
adquiridas por contacto ambiental. E] cardcter dramitico del determinismo se expresaba
en la imposibilidad del individuo de evadir su sitvacién social, del mismo modo que el
héroe de la tragedia gricga no podia evitar su destino. Pero a pesar de los estrictos
cinones del naturalismo, las obras del periodo social se acercaron a ellos segfim fa
voluntad y ¢l talento de }os escritores.

3 Bamos. Cristipa v Artaro Souto, Sigle XIX: Romantisismo, realismo v natoratismo Mexico. Trillas 1982.p73
4.ibid p.74.
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Asi, de Ia exposicion de las pasiones contemporaneas propuestas por el realismo,
se pasd a la particularidad del naturalismo, al estudio de las conductas mas exirafias de [a
voluntad, representadas con veracidad; se Hegé a la biisqueda de una objetividad y la

vision cientifica se convirtié en un patrén a seguir.
1.2 Strindberg y el naturalisme.

Los estudios pioneros, durante el siglo XIX, en ¢l campo de la psicologia,
levaron a fos realistas a interesarse mds por el retrato de las motivaciones psicoldgicas de
los personajes. Los autores de ese siglo crearon personajes tridimensionzles colocados en
situaciones y lugares que rezumaban realismo. Los iniciadores de este estilo fueron Ibsen
y el mismo Strindberg, considerados frecuentemente como los creadores del teatro
modemno. Sus obras tratan los problemas sociales como: las enfermedades genéticas, la
ineficacia del matrimonio como institucidén religiosa y social, y los derechos de las
mujeres, pero también son valiosos por sus convincentes estudios de individuos. En
manos de esto autores draméticos el teatro se volvid mds introspectivo.

Strindberg irrumpi¢ en el mundo literanio a mediados de la segunda mitad del
siglo XX, a una vertiginosa lucha entre o viejo y lo nuevo. La lucha contra lo vigjo
habia iniciade en Dinammarca y Noruega, dos paises que estaban mas en contacto con el
resto de Europa. Succia sigwié, mas adelante, el cjemplo de los paises nérdicos. El
conflicto trascendid los limites de la literatura y, por un lado, se plateaban los partidarios
del romanticismo, ¢l idealismo filosofico, la religion y el conservadurismo politico; por
el otro, los seguidores del realismo, el determinismo cientifico, el radicalismo politico, {el
socialismo en el caso de Strindberg), y ¢l ateismo, o al menos el rechazo a la temible
influencia de la sociedad sobre el individuo.

En sus comienzos, Strindberg fue el fundador del naturalismo sueco. En esta
etapa, trata de aplicar a la literatura el método cientifico proclamado por Zola v los
positivistas franceses, y el tema recurrente es la lucha de los sexos. Como es natural, al
presentar con realismo y violencia este tema, ¢l dramaturgo escandalizo a Ia opinién
piblica, por desenmascarar lo que ¢I consideraba un mundo de falsedad que querfa seguir

manteniendo conceptos morales y sociales ya caducos,
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Refleja en sus escritos, también una preocupacion por fendmenos psicoldgicos,
como el instinto sexual y otros, que para entonces eran el centro de atencién de las
nacientes teorias psicologicas de Sigmund Freud, Sus obras naturalistas son, en gran
parte reaccién contra los excesos del romanticismo succo, Aunque ya habia escrito
numerosas obras de teatro en la década de los setenta, no se le reconocio sino hasta la

aparicién de su novela El salon rojo. (1879).

Entre las obras més importantes de esta primerz etapa naturalista destacan El
Padre, (1887) La més fuerte (1370) La Sefiorita Julia (1889) y Acreedores. (1888). Estas
obras son fragmentos de 1a realidad, observados con integra agudeza, pero vistos a través
de un temperamento que se encuenira proximo 2 pasar los limites existentes entre la
sensibilidad y la lecura. Esta es 1a razén por 1a cual aparece todo a vn mismo tiempo tan
verdadero y desfigurado.

“Strindberg retoma las propuestas que Antome sugeria para el teatro de ensayo; que Ja
obra en un sblo acto y findamentalmente una sola escena. Era éste el tipo de teatro
adecuado para el hombre de so tiempo.™s

Queria i nuevo montzje, mds exigente y refinado. “Para €l placer de la gente
culta”, con un escenaric mds pequefio y sin concesiones a la distraccion de la gente
frivola. En el prologo a La sefiorita Julia expresaria ya alguna de las ideas que sc
aproximaban a las propuestas de Antoine. El dialogo de una obra debe acercarse lo mas
posible a la realidad:

5 Strindberg, Angust Obras{tr. Jesits Perdo) Bascelom, 1982.p.289
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"He creido observar que a los hombres de muestro tiempo, ko que mds nos interesa es el
preceso psicoldgico de muestra accidn y de nuestras almas inquisitivas, no se satisfacen con ver
que algo pasa, sin que exijan saber como pasa. Querentos ver los hilos, 1a maguinaria, escudriiar
el cajén de doble fondo. La obra estd reducida a un sélo acto y su forina se asemeja al
monologo: En lo tocante a 1z técnjca de composicion, he suprimido, experinentahmente, la
division en actos. Y es porque he Hegado a la conclusitn de que los entreacfos perturban nuestra
decrectente capacidad de ilusion, ya que proporcionan at espectador wn tipo de reflexion y por
tanto la posibilidad de escaparse a la influencia sugestiva del awtor - hipmotizador. La
representacién debe de durar poco, porque el efecto de fagmentacion distrae al espectador, Mi
aspiracion es Uegar a conseguir, mas tarde, vn pablico que pueda asistir a un espectdcrdo teatral,
un acto, que dure toda una tarde. Pero eso exige investigaciones y estudios previos. Sea como
fuere, para proporcionar un descanso al piblico y los acfores. Sin permitir a los espectadores
abandonar 1a flusion, he wilizado los tres procedimientos artisticos: el mondlogo, Ia pantomima ¥
¢l ballet, son recursos dramdticos utilizados origmalraente en la tragedia griepa, con la diferencia
de que la monodia se ha transformado en mondlogoe y el coro en ballet™s

Respecto al escenario, propone una disposicién que permita al actor interpretar su
papel de cara al piblico, en un espacio que corresponda al que exige la obra.

"Deseo ardientemente que no se interpreten Ias escenas decisivas de una obra junto a la
concha del apuntador, como st se ratase de un dito que espera el aplauso, sino que se
represente en ¢l lugar exigido por Ia acciém Nada, pues de revoluciones, sing
simplemente ligeros cambios, ya que convertir ¢l escenario en una habitacién a Ja que se
le ba quitado la cugrta pared y en algunos muebles esta de espaldas al pablico, parece por

el momento demasiado molesto”r

6 Strindberg. Augnst. Teatro escogidedir. Francisco J Uniz) Madnd, Alianza editarcal 1932.p.99
7 Ibidp 102,




Marco contextual

En cuanto a la iluminacidén, propone la supresion de las candilejas, por considerar
que estds engordaban 1a cara del actor, falsificando su rostro y su expresién. Asi mismo el
maguillaje deberia ir de acuerdo con las caracteristicas de 1a existencia del personaje.

"En un drams psicoldgico modemno, en el que 1as més sntiles reacciones del alma deberdn
reflejarse en el rostro v no manifestarse con gestos grandilocuentes y grandes alborotos
valdria 1a pena experimentar con una fuz a ambos lados del escemario pequefio v con los
actores sin magnillaje, o al menos, con el minimo posible."s

Finalmenie propone up espacio pequefio para la representacion de la obra: “si
lograsemos temer it escenario pequeRio v un saldn pequefio, quizi entonces surgiria un nuevo arte
drpmdtico y el teatro volveria a ser tn establecimiento de diversion y esparcimiento para las
personas caltivadas™.s

Eso intentd que fuera el Teatto de Ensayo en Copenhague, cn 1889. Mas tarde
presenté obras de caracter impresionista ¢n el Teatro Intimo de Estocolmo financiado por
€l mismo.

1.3 El teatro de Ensayo.

En 1889, Aungust Srindberg fimda s teatro de Ensayo, en donde seguird experimentando
con ¢l naturalismo. Crea este teatro influido por el Theatre Libre de Antoine (fundado en
Paris en 1888), donde se reformaba la téenica de actuacidn, dandole importancia, no a la
grandeza del teatro sino 2 una nueva forma de interpretacion y puesta en escena. En ese
teatro las reformas comprendian las nuevas formas de hacer Iz representacion y Ia
aparicién de obmas exiranjerss.

“El Teatro Libre propugnaba una nueva fomola: del movimiento nace la vida, El teatro

subordina la accién més o menos exterior de sus personajes a una intriga a priori; el teatro

sofiado por estos reformadores querfa nvertir el sistema y hacer que ¢l cardcter de los

personajes detenninara y guiara la mntriga™ 10

8 Ihidp.103.
9 Thidp.104
10 D'amico, Silvio. Historia dal teatro Universal {tr. JR. Wilcock),TV Buenos Aires 1955.p.363.
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Como las reformas eran amplias y abarcaban la interpretacion, El Teatro Libre
empezd presentando obras cortas que permitian que tedas las indicaciones fueran
especificas y claras; las acotaciones eran mas detalladas y la actuacion exigida no podia
ser exagerada, para dar paso a algo mds creible. Antoine creia en la cuaria pared, al
suprimir la relacion actor publico pareccria que el espectador entraba a la vids intima de
los personajes.

Entre 1888 y 1989, Strindberg escribe Paria, Simun y _La mds fuerte., todas son
piezas cortas que utilizaria pama el Teatro de Ensayo siguiendo con la tendencia

antoiniana. Esto le permmitié tener un mangjo total del escenario, incluyendo al ptiblico en

complicidad con un texto de tesis, presentadas en actos que le permitian mantener fa
atencidn del espectador, tratando de que el didlogo y Iz historia fueran acercadas, lo mas
posible, a la realidad. Esto con €l afin de:
1} Ayudar a que la actuacién fuera verosimil.
2) Intercsar al espectador en una trama de intrigas, obligindolo a tratar de
resolver el desenlace.
3) Sin apartarse del escepario, definir el espacio escénico en el que se
desarrollaria Iz accién, tomando en cuenta la importancia de la
iluminacion y la escenografia, convirtiéndose en dos elementos de

apoye para el acior en su interpretacion del personaje.

Texto y actor y escenario nmo se¢ contraponen, s¢ funden y se logran nuevas
expresiones artisticas, asi en el Teatro de Ensayo, Strindberg empieza a mostrar 1asgos
expresionistas, el interior del ser se visualiza, los gestos tienen mayor fuerza escénica y

las candilejas luminan al actor para detallar su expresién.




Marco contextual
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Fundamentos teéricos (teatrales y psicolégicos)

Capitulo I

Fundamentos tedricos (teatrales y psicolégicos)

2.1 Aproximaciones a un método para la actuacién y creacién de un personaje,

segiin Constantin Stanislavski.

El trabajo del actor debe estar dividido en el trabajo interno y, la expresidn
pléstica del movimiento, el trabajo externo. Stanislavski maneja distintos mecanismos
para lograr la interiorizacién del personaje; es una técnica teatral conocida como
vivencial, que nos permite sustraer todo el rico material subconscienie que mantenemos
en nuestra mente para construir un personaje. A través de acciones psiquicas que
sustenten la expresién extema.

Al ser colectivo el arte teatral, es importante empezar diciendo que toda buena
actuacién vendré de la comprension total del texto, para descubrir qué hay detrds de Io
que los personajes dicen y hacen. Esta accién psiquica permite a los actores hacer
contacto c¢on su compafieros no solo a nivel de personajes sino como actores. Sin
embargo esto s6lo se logra st el primer paso se cumple, la completa libertad muscular, Si
no la hay, dificilmente se da una relacion artistica, pues es indispensable para llegar 2 la
atencién de su cuerpo v ¢llo resta energia. Al tener control y manejar nuestros miisculos
apropiadamente, junto con los movimientos propios del cuerpo para gue resulten
naturales, entonces se podri tener un verdadero manejo corporal y captar la atencidn del
espectador asi como la de uno misme, concentrandose en la obra.

La concentracién de Iz atencién en escena, sélo se dard al tener dominio del papel

con bases internas reales; manejando los objetos con un objetivo claro y lograr asi lo que
Stanislavski ilamaba soledad en piiblico, que no el deslindamiento del actor del piiblico,
s$ino provocar la interrelacidn de estos dos factores, interesando a ambos en una sola cosa:
la escena. Esto es posible mediante una esfera de concentracién del actor, no sélo en la
periferia, tambidn en su memaorna, € sus cmMoCiones y ¢ st imaginaeion, con la que
logrard tracr a escena las manifestaciones interiores de <1 mismo y dard Ia imagen externa

de o que ha vivido.




Fundamentos tedricos (teatrales y psicoldgicos)

“La experiencia mterna de cada uno es limitada pero los tonos y combinaciones son
infinitos, como las combinaciones que crean actividad en la imaginacion, a partir de los

elementos de la experiencia interna.”11

Mediante la imaginacidn y los recuerdos del actor, se traen a;soem las sensaciones
que confronta éste con [a realidad que le rodea, ya transformada en escenografia sobre el
escenario. Podriamos decir que estas sensaciones son falsificadas y el actor sélo nos dard
el sentido o “emocién de la verdad”, con su invencion aristica. Junto con uma
constriccién ldgica de la historia, Hamadas “circunstancias dadas”, y las emociones
extraidas de un motor interno, esta vida imaginaria se convertird en real: con los
misculos relajados, la entonacién adecuada, y una gesticulacién propia del personaje. Es
necesario el analisis del texto, lo que el personaje dice, puesto que en &l s¢ descubre e}
subtexto; es decir, lo que no se dice directamente pero que esta implicito en el trasfondo
psiquico del personaje v que debe influir las acciones de éste, asi como las de su
mterlocurtor, el resto de los actores y obviamente al piblico.

Habra que sefialar que yma buena lectura de la obra nos dard mayor facilidad para
la caracterizacion del papel, le dara mayor riqueza a la interpretacién: comocer las
costumbres, las circimstancias sociales, el pensamiento de la época en la que esta
sumergida la obra, ciertas actitudes commes 2 la época, efc., solo para estimular fa
fantasia creativa del actor. Mis ail, Ias caracieristicas internas y externas del personaje
vendran de Ia claridad que se tenga de lo que le rodea en el “tiempo real” que transcurre
en escenz, ¥ 1a relacién que conserva con los otros personajes, asi sabrd el actor qué
objetivos persigue y por qué tiere tal o cual comportamiento. Ademds de que todo este
abigarrado sistema consciente permite delinear al personaje de manera més precisa,
provoea imterds en el espectador para conoeerle mas intimamente.

"Los pensamientos, fos sentimientos, razonamientos del autor se transforman en propios.

Y 1o es sn fimico proposito decir las lineas (sic) a modo de que sean entendidas. Para ¢l es

necesario que los espectadores sientan la intima relacién que € mantiene con lo que estd

diciendo™z

11. Coke, Toby. Acting, (T1. Rene Cirdenas Barrios), Diana, México 1979p 28,
12 Stanislavsky, Constantin, Un actor se prepara 24* ed. (Tr. Dagoberto de Cervantes). México, Dinna, 1990.p.206.
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Una de las formas mds importantes para alcanzar lo que hemos diche hasta el
momento, (expresar veracidad, iraginar lo que no conoce el pitblico), es pensar qué haria
uno realmente en una situacion como Ia del personaje, como se moveria, como hablaria,
Utilizando la refacién sentido memoria ¢! actor puede plantearse la misma stwacion v
apelar a lo que se Hama el “s1 magico”. Es dectr, qué haria si .

Es ahi donde empieza la creacion artistica, con el recuerdo de emociones
efectivas, traidas al escenario, de la propia experiencia del actor. Si creemos que lo que
pasa es real, si lo sentimos como en Ia realidad, lograremos la comunion con el
espectador, que ve en nosotros un personaje real, que debe mostrase transparentemente

ante €él, haciéndole interesante para compartir una intima parte de su vida.
La accidn,

“La tarea del actor es la creacién de un personaje escénico, reproduciendo las acciones de

um ser humano”13
Decir accion, tal vez remite a una serie de movimientos, pero en ese caso, la accion es
tanto interna como externa. En escena se ejecutan acciones interna y externamente;
movimientos, también para cambiar de posicidn, sentimientos, pensamientos y reacciones
al medio. No mporta que sélo se esté parado en medio del escenario, si estd ocurriendo

aigo, en el interior del actor, pero debe de estar reflejado.

Al determinar o elegir el sentimiento o pensamiento indicado, y con los sentidos
puestos en ello, la accién se produce por si misma. La accién interna produce enojo,
celos, tristeza, efc_, y en consecuencia el movimiento fisico es la respuesta.

La accidn también corresponde a la utilizacion de objetos en escena y al no tenerlos de

manera real, la sensacion, su uso y por tanto la accién a realizar, saldrd de la imaginactén.

13 Coke, Toby Acung (Tr, Rene Clndenas Bamos) Buana, México 1979 p 51
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En el escenmario, el actor sc encarga de presentar las causas que le hacen tener
determinado comportamiento, y saber los objetivos que persiguen sus acciones, ya sea en
la forma de decir los parlamentos y ejecutar movimientos, ya sea al tener en mente los
mismos objetivos que el personaje tenga; a esto Stanislavsky lo Hama “voluntad™.
Cumnplir con Iz tarea del personaje en escena; si no hay claridad en los pensamiento,
sentimrientos y objetivos de la parte qus representa, no habran tareas especificas ni una
buena inferpretacién. Las acciones serdn difusas v no se tendrd establecida la
personalidad del papel.

"Bosque interrelaciones sinceras, convincentes. Todo debe ser sencillo v natural, observe
v estudie Ia vida, la simplicidad de las palabras, acciones y sentimientos de las personas
vivientes y no trate de representar todo en el escenario, sino de Hevar a escena con usted
esc impalso interior que tncita a los personajes a actuar en esta o aquella forma™14

El objetive.

Antes de Stanislavski, y para el teatro que se pretendia hacer entonces, 2 finales
del siglo antepasado, el estilo de actuacion era poco convincente. El director ruso quiso
cambiar esto con todo el sistema que propuse y por eso habla, en Un actor s¢ prepama, de
una division entre unidades y objetivos, enlazados orgdnicamente en las acciones de los
personajes.

Una obra dramdtica contiene varias unidades en las que se encierran las acciones
mis importantes. Cada unidad tiene un objetivo especifico. Los objetivos los subdivide, a
su vez, en tres tipos:

1} externos, (de movimienio)
2} ordinarios, (internos)
3} psicologicos.

14 Stanistavsky. Constantin. Un sctor se prepam 24" ed. (Tr. Dagoberto de Cervantes) México, Diana, 1990.p.62,
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Como dijimos antes, los tres se van hilando organicamente ya que el movimiento externo
debe tener una carga emocional, un sentimiento intemo gue es ¢} producido por la
relacidn entre esa accion y Ia interrelacion en escena con otros personajes, en el marco de
las circunstancias dadas. Ademads, cada uno de estos objetivos ordinarios intermos se van
uniendo junto con {a situacién para mostrar e} presente y el pasado, y al relacionar esto
de tal forma que conozcamos sus problemas , a esto se referiria entonces el objetivo
psicolégico.
"Para el objetivo, debe emplearse siempre un verbo... Esto es debido a que un sustantivo
supone el concepto intelectual de un estado anfinico, una forma, un fendémeno, pero solo
puede definir lo que representa una imagen sin indicar movimiento o accion. Y cada
objetivo debe llevar en si mismo el germen de la accion”™ s
Podemos darnos cuenta, entonces, de }a importancia de los objetivos para la accién,
No son estitico pues estan cargados de una fuerza interna, nombrada como verbo para
estimular las respuestas. Los objetivos se alinean uno a uno en direccion de un super
objetivo que es la idea central que el personaje tiene dentro de la obra, es un deseo gue lo

impuisara a realizar la accién para llegar a €L
Las circunstancias dadas.

Podriamos definir éstas como la historia gue se nos cuenta al respecto del
personaje, v que, mediante la imaginacidn y la fantasia creativa, el actor le da a su
personaje. Bl “si magico™ hace su aparicion aqui de manera trascendente, puesto que es el
arma para que el actor construya légicamente la historia que precede a las acciones que
veremos dentro de la obra y que la sustentan.

Las circunstancias proporcionan, los datos para deterninar la época, las
condiciones de vida, la historia pasada gue no vemos en escena, €l tipo de ropa, las
relaciones con los otros personajes, etc. Asi, sabiendo o habiendo imaginado todo ello, ¢l

estimulo interno sera mas fuerte.

15 1hid FO4-105
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Al crear una historia con bases verosimiles, reconocibles para los actores, Ios

sentimientos se expresan también de manera mas verdadera.

“Es indispensable que ustedes realmente crean en las posibilidades, en general, de esa
vida y asi Hegar a acostumbrarse a ello hasta sentirse, nstedes mismos, ligados a ella Si
logran esto, epcontraran gue esa5 €IDOCIONES SIGCETas , o €505 sentimientos que parecen

verdaderos se desamrollan espontaneamente en ustedes™s

Entonces, es indispensable que las circunstancias queden bien establecidas por el
actor que interpretara el papel. La trama de 1a obra debe entretejerse en la mente del actor
junto comr los objetivos, 1a imaginacidn, v las emociones que van impresas en los
parlamentos y en la expresion externa, asi como en la relacién con los ofros personaes.
Sélo de esta manera se podra acercar de manera tangibie a una interpretacion semejante a
1a realidad.

2.2 Estudio para la construcciér del personaje basado en la perfeccion y precision
del movimiento, segiin Vsevoiod Meyerhold: EL juego biomecdnico.

Meyerhold inicid su actividad teatral como actor en el Teatro de Arte de Mosceil,
mismo que dirigia Stamislavsky, (jurto con Danchenke), pero tan pronto hubo discrepado
con ¢l naturalismo y con el realismo psicoldgico, abandond la compafifa para
independizarse. Meyerhold Hegd a ser uno de los primeros directores modemos,
mezclando sn teatmiidad con aspectos de Ia danza, acrobaticos y algunos principios
previsores del cine.

Su Iabor renovadora alcanzd todas las facetas teatrales: completa disposicién de la
sala alternando la relacién actor- ptiblico; experimentd con la escenografia, yendo de Ias
mnds sutiles estilizaciones al constructivistno. Su método de actuacion no era sistematico
como ¢l de su maestro, mas bien buscaba que los actores improvisaran y experimentaran.

“El deseo de mostrar todo, cueste lo que cueste; el miedo, €l misterio a lo inacabado,

transforma al teatro en 1ma ilustracion de las palabras del antor™ 17

16.Ibidpdd.
17 Meyerhiold, Vsevolod, Teoria teatral, fundamentos. 5ta od. P38,
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En el estudio de Meyerhold, (de 1914 al915), ¢l actor se encontraba con la tarea
de estudiar sus movimientos, refacionandoios intimamente con [a musica. Tomaria clases
de comedia dell’arte, improvisacion; realizaria también, movimientos en local abierto y
cerrado, el actor debia dominar su cuerpo y el espacio. En cuanto al espacio, los
ejercicios iban de utilizar los distintos planos del escenario, a usar diferentes vestuarios,
al solo caminar; tomar diferentes objetos para saludar, golpetear, etc., y agilizar todo el
CUeTpo.

"El papel del movimiento escénico es mas importante que cualquiera de los otros

elementos teatrales. Pravado de palabra, de vestuario, de candilejas, de bambalmas, del

edificio, el teatro, con el autor y su arte de movimientos, los gestos v las interpretaciones

fistonomicas del actor son quicnes informan al espectador sobre sus pensamientos y sus
impulsos”is

Meyerhold al actor.

Sigue, al igual que Stanislavski, recomendando el impulse interno para lograr la
veracidad, pero también aboga, no por una téenica radical, sino por el poder de la
improvisacién y ¢} poder de restriccion, para no salix de la estructura del personaje.

Meyerhold decia; un actor hdbil sabria qué hacer con la musica, utilizarla para su
interiorizacidn, dar pausas para que st voz no se empalmara con ellz y llenar en cambio,
las mismas, de fuerza.

"El actor es en el teatro el clemento principal; v el arte de la puesta en escena, la

composicion de las interpretaciones o la altemativa de la fuz y de la miisica estén al

servicio tmicamente de los actores notables, de aliz calidad (Mosci teatral: 1961)"19

Lo mas importante en €l actor, seguia siendo su individualidad, su experiencia de vida
que enrriquecerfa y daria mayor credibilidad a las fuerzas intermnas que se le dieran al

personaje.

18 Ibid p 75
19 Vsevolod, Meyerhold EI actor sobre la cseena, ed Edgur Ceballos (Tr GEGSA) Coleceién Escenologia,
Meveo [986p 47
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La bipmerdgrica

El concepto teatral para Meyerhold, no radica solo en una representacion para las
masas. Ademas de confener una fuerte carga soctal, engloba Ia magia expresiva que se ha
dado desde el mimo griego, los juglares medievales, los comediantes del arte italiano v
los actores ambulantes espafioles, japoneses o chinos, independientemente de la
importancia del texto dramdtico que nos da fas bases para la representacion, hay para
Meyerhold una innegable expresion externa, (movimientos, gestos, voz) que trae como
consecuencia [a creacién de figuras teatrales estilizadas,

“Finalmente, este arte ignora la diferencia de las funciones del actor, le quiere, a la vez,
como comediamte, acrobata, juslar, clown, prestidigitador, poseyendo uma técmica
universal, fandada en aua maestria corporal tofal, en un sentido Mmato del sitmo y en 12
econopiia de movimientos siempre racionales.”20

Del naturalismo soélo toma interés por los objetivos maniobrados de manerz real, el
vestario que no estorba sino que ayuda a caminar, y lucir. El actor debe ver en la vida
miisma todo esto para lenar su papel de experiencias y crearle una personalidad, dindole
fuerza interna y dominar el exierior en todos sus aspectos; ya sea el escenario y el
decorado o la utileria, usando Ios objetes como utensilios raciomales, cémodos y con
consciencia de su manejo, asi evitard que sean imfitiles y que no participen de la accion.
En esta técnica no sélo se representan fos sentimientos vividos, tambieén debe haber un
dominio corporal diestro, ritmico y agil que pueda producir sensaciones més interesantss
en cl espectador.

20.Vsevolod, Meyeshold. Teoria teatral, fundamentes. Sta ed P.190.
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Podriamos denominar la expresién corporal sélo como movimientos , pero en
realidad no retme todo el concepto. Adn los bailarines dan emociones impulsados por un
motor mterno a sus movimientos coreografiados y establecidos de antemano; por eso
Meyerhold, fundaba la biomecénica en la naturaleza rtacional y natural de los
movimientos y Propone tres puntos para (ue s¢ ¢ree una expresion artistica: sensacion,
movimiento y palabra. Existe una emocién interna a la que sigue un movimiento y
entonces se expresa.

"no crean ustedes que el actor pasea por Ia calle inspirdndose vy después sube al

escenario. Hay que enfrenar el movimiento entrenar €] pensamiento y entrenar la

palabra”1

"La paturaleza de un actor debe ser esencialmente apta en responder a la excitacion de
los reflgjos. El que no posee esta aptitud no sabré ser actor. Responder z Ios reflejos
significa reproducir, con la ayuda de los mevimientos, del sentimiento y de la palabra,
una tarea propuesta desde el exterior. La interpretacion del actor consiste en coordinar los
modos de expresion asi suscitados.
Fases:
f.o La intencion.
2.0 La realizacidn,
J.0 La reaccién.

La intencién se sitda en la fase intelectual de la tarea (propuesta por €l awtor, el
dramaturgo, ei director o por el mismo autor).
La realizacién comprende un ciclo de refigjos: reflejos miméticos (movimientos que se
extienden al cuerpo entero y su desplazamiento ¢n el espacio) y reflejos vocales.
La reaccién sigue a la realizacion; comporta una cierta del reflejo de voluntad ¥ prepara
al actor  una nueva intencion (paso a una nueva fase de la INTERPRETACION)"22

21 Vscvolod, Meyerhold El acior sobre la escena, od. Edgar Ceballos (Tr GEGSA) Coleccién Escenologa,
Mexico 1986 p 59
22 Vsevolod, Meyerhold, Teoria teatral, fundamentos Macd p.84
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2.3 Fécnica ntilizada para la expresidn corporal del persenaje, segdn iz teoria de
Uta Hagen.

El talento ¢s algo imnato que necesita un desarrollo y enfsenamiento para legar a
una creacion artistica. Asi como cualquier cantante de opera entrena sus cuerda vocales,
al 1gual que un bailarin su cuerpo, €l actor debe trabajar arduamente sobre su cuerpo v
voz. El dominio de su cuerpo deber ser ficil para é), cada parte debe ser flexible para
responder a las exigencias anfmicas o emocionales que le pide el personaje que esté
representando.

Para ser actor no es necesaria la belleza fisica 0 un2 gran inteligencia, es necesario
tener un pumto de vista acerca de la sociedad v mundo que lo rodea, sélo asi podra
expresar la realidad,

"Para un aspirante a actor, el requisito previo es poseer talento. El talento es una

amalgama de gran semsibilidad; facil vulnerbilidad; un equipo sensorial muy

sensible (ver, oir, tocar, oler, gustar infensamente)'z

Identidad

Este primer paso, se refiere a la utilizacion de experiencias propias pama la
creacion de un personaje, ro la copia de ofres que va han actuado esa parte, hay que
buscar nuevas maneras de hablar para el personaje, nuevos movimientos que lo

enriquezcan.

“Buscamos los conductos convenientes y reconocibles de npestra vida diariz pava
transferirlos al escenario. Sin embargo cada dia ocumre algo que nos hace decir;

“icarambal Si vieras eso en el escenario no lo podrias creer™24

Nuestra vida misma estd llena de imdgenes inferfores que podemos proyectar y, al
tener ya vivida esta parte, sabemos exactamente como es €l ambiente, el olor, 1a ropa que

usaba, la manera de reimos nos afecta y estimula y lo podemos llevar al escenario.

23 Hagen, Uta_ El arte de actuar {Tr. José Ignacio Rodrignez) Arbol Editorzal, México 1990p.18.
24 Toid. p. 26.
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Sustitucion

Muy importante para la creacién externa, es ia situacién. No siempre tenemos la
experiencia suficiente o el material intemo andlogo a la situacién que le acontece al
personaje, entonces es necesario acoplar sensaciones y emociones que nos den la
expresion mds parecida a la necesidad de nuestro papel. Nos proyectamos en
circunstancia, y buscamos una experiencia de vida parecida, tanto para los casos
intangibles, como los olores, asf como el uso de los objetos.

El arte en la actuacién no se logrard si falta uno de los dos puntos bdsicos; una
“memoria emocional”, que traiga a nuestra mente el recuerdo, la relaciéa entre la
situacién y una emocion, que sea aplicable a nuestro personzje, y €l “movimiento”. De
acuerdo con Hagen, un mal movimiento que sea forzado e inverosfmil, acaba y rompe
con cualquier sentimiento interno, por bien estructurado que esté,

La “memoria sensorial” encierra estos dos puntos. Utilizamos la memoria
sensorial (todo olor, sabor, textura, imagen, sonido), y los sentimientos, pero no sélo las
sensaciones trafidas a nuestra mente para el personaje, también las externas que se van
sintiendo como personas sobre el escenario, {el café que tomamos, el cigarro que
fumamos, la mano que roza nuestra cara). 51 todas ellas las percibimos con los misculos
relajados, lograremos una expresién corporal adecuada basada en una emocion interna
adecuada.

“Proyectar sensaciones fisicas para la vida escénica tiene muchos de los problemas que

se presentan cuando tratamos de reproducir las sensaciones emocionales. El actor tiende a

pensar que tiene calor, a pensar que experimenta frio, cansancio, dolor de cabeza,

malestares y luego aguarda con angustia a que lleguen las sensaciones, en tanto que nada

sucede. 25

{Por qué no unlizar el movimicnto para crear cxpresiones? Si pasamos la mano
por la fiente para scear ¢l sudor y dar la idea de calor, o si nos abrazamos y nos frotamos
los pies para demostrar frio, en relacidn con lag circunstancias dadas, la actuacion sc

enriquecerd.

25 hmd ps2
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Un ejemplo: el cansancio. Hay que recordar la sensacién, encoger los hombros, recordar
el dolor en la espalda baja y poco 2 poco saldri la experiencia. Igual que hay que recordar
el punto central del dolor en un malestar estomacal, o qué partes del cuerpo se vencen en
un estado de embriagnez; cémo caminamos si estamos mareados; cdmo es nuestra visidn
al no haber dormido bien. A todo esto hay que agregar el si mégico de la imaginacién, *si

estuviera enfermo, “si fuera alcohélico”

“Bsta técnica de recordar la sensacién localizada y encontrar un ajuste fisico para
aliviarla, puede aplicarse a cnalquier estado que logren evocar durante Ia

Trepresentacién 26

Podemos decir entonces que para una buena expresidn externa es necesario estar
consciente en escena, tener todos nuestros sentido puestos bajo los objetivos y la relacién
cen el compafiero. En realidad cuando conversamos, miramos fijamente a la otra persona,
la escuchamos y observamos cémo reacciona. 81 simulamos mirar o escuchar tendremos

como resultado una pésima actuacién.

Caminar y hablar.

Para que se de un buen caminar, propio del ser humano que vive, se relacionan
todos los aspectos que cOmo personas no son importantes, ;Qué tacén tienen los zapatos?
&Son cémodos? ;La ropa que llevamos, nos gusta o nos disgusta? ;Es fina o corriente?
(Llevamos objetos al caminar? ;Nos sentimos desagradables o atractivos? Todo es parte
de la personalidad y sélo lograremos una buena corporalidad al caminar si tomamos en
cuenta jodas las circunstancias del papel: ;A dénde va? ;Qué va pensando? dnicamente
sabiendo qué desea nuestro personaje N0S parareilos y caminaremos sin que sea forzado
¥ las palabras saldrén facilmente, pues la fuerza motriz interna empezd a actuar desde el

movimiento anterior a la palabra.

26 Tbid. p.55.
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El trabajo del actor conjunta, finalmente, ¢l uso de un aparato interno creador que
aplica los sentimientos y las experiencias propias del actor, a las del personaje. Se acerca
a la creacién artfstica si hay un manejo adecvado del movimiento y la expresion corporal,
para quc exista una relacion perfecla con otros actores en escena, y un dominio de la

misma para que ¢l pidblico se sienta realmente interesado por lo que pasa alli.

2.4 Fundamentos Psicoldgicos freudianos: Estudio sobre la personalidad.

Es necesario explicar y abundar un poco sobre cada uno de los términos que se
utilizan en el psicoandlisis, términos que utilizé Frend por primera vez en 1896. La
mayoria de estas teorias las desarrollé el médico Austriaco, basindose en diversas
observaciones y experiencias de sus pacientes v €l mismo.

Hablaremos primero del Yo que tiene partes conscientes, precOnscientes,
inconscientes. Freud postula las caracteristicas de cada uno, asi como la interrelacidn
que existe entre los mismos infiriendo en los procesos mentales, que vinculan a estas
tres instancias.

Consciente.

Freud aplica este término para todo aquelio de lo que nos damos cuenta perfectamente,
todo lo que sabemos que es como es, pues tiene nuestra atencidn en el estado de vigilia;
utilizamos nuestros sentidos y mediante eflos captamos los agentes externos, y
respondemos a ellos de manera consecuente. En otras palabras, cl estado consciente
utiliza los sentidos y nos hace reaccionar a la vida a cada impulso que s¢ nos presenta ¢n

estado de alerta.
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"El consciente es aquella parte mental del hombre de la que este esta por completo enterado.
Estar consciente permite saber en donde se esta, que sucede alrededor, que se es, como hacer lo

que en un momento dado se esta haciendo™27

Preconsciente.

Este estado mental, lo podemos ubicar en la parte media, entre el consciente y el
inconsciente: en Ia memoria, en ese espacio donde buscamos partes del pasado.
Podriamos afirmar que nosotros mismos nos censuramos, dentro del preconsciente
encontramos el material que no nos es permitido recordar. No son recuerdos que hayamos
olvidado por completo, sélo que los hemos guardade v no los revivimos en le presente
pues tienen una gran fuerza emocional, que ain en el presente, seguirfan afectdndonos de

manera negativa.

"las partes de la memoria que son accesibles son parte del preconsciente.

Esto podria incluir el recuerdo de todo lo que hicimos ayer, del apellido, de las calles
donde hemos vivido, de la fecha de 1a conquista espafiola, de los alimentos favaritos, del
olor de las hojas quemadas, del extrafio pastel que nos hicieron cuando cumplimos diez

aftos y un sinnumero de experiencias pasadag'ss

Inconsciente
“Hemos descubierto que los procesos mentales inconscientes son ‘eternos’ por si
mismos. Hay que empezar por decir que no estdn organizados cronolégicamente, el
tiempo nada altera en ellos, ni se puede aplicar la idea de tiempo. : [Freud 1920; Ten

Fodop, 1958, p162].729

27 Bischof, Ledford. Interpretacion de las teorias de la personalidad. Trillas, Meéxico, 1977.p 64.
28 Fadiman, Jaimes, Frager, Robert. Teorias de la personalidad, Harla, México, 1979.p11.
2% 29 Ibidem.
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Si en el preconsciente guardamos recuerdos, en el inconsciente guardamos, sin
recordar, los momentos pasados que nos perturbarfan si los trajéramos al presente. El
pensamiento y la memoria estdn relacionados pero no directamente, asi como hay
- aspectos de la vida que experimentamos directarnente, también hay sucesos a nuestro
alrededor que impresionan de tal forma a nuestra mente que quedan registrados
inconscientemente.

A Freud, esa parte no controlable de la mente humana, le resultaba sumamente
interesante. Las experiencias pasadas de una persona, hayan sido placenteras 0 no, se
encuentran en el inconsciente, y sélo resurgen atendiendo a un momento presente de
tensién o de relajacion como el suefio, v es entonces que se pueds observar el contenido
inconsciente reprimido, que a su vez puede ser motivo de otros sentimientos para surgir.
Este es ¢l determinante principal de la personalidad de cualquier ser humano, a lo que
Freud da gran importancia por ser ‘instintive’.

E1 hombre trata de guardar en el espacic mds recéndito de su aparato psfquico, los
recuerdos de dolor; protegiéndose con el principio de placer; trayendo a su mente s6lo las
memorias agradables, mientras que los cambios de personalidad vendrdn puramente del
nconsciente, éste trae del pasado esas instancias dolorosas reprimidas.

“La mayor parte de la conciencia es inconsciente. Allf estdn los principales determinantes

de {a personalidad, la fuente de energia psiquica y de los impulses instintivos.”3o

Subconsciente.
Como o comentan los especialistas. El subconsciente da la capacidad de buscar aspectos
perdidos, intangibles en la memoria de las personas, no son recuerdos ni momentos
presentes; incluso, no nos damos cuenta de que estdn inmersos ¢n nuestra memoria y por
consiguiente se manificstan en nuestra personalidad.

Los recuerdos subconscientes no necesanamente han pasado por nuestro estado
consciente, no nos damos cuenta en qué momento se hicieron parte de nuestro ser, pero

de igual manecra nos causan reacctones animicas, pucs ¢l cerebro los ticne registrados

W Indern
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Es como un beso nocturno al estar dormidos, no lo sentimos conscientemente pero queda
en ¢l subconsciente y, en algiin momento de la vida, legard la sensacidn a nuestro
registro cerebral consciente.

A lo anterior podemos affadir lo innato que se encuentra en nuestro subconsciente;
los procesos mentales nos acompaiian a lo largo de nuestra vida como Impulsos, (comer,
respirar, beber, etc.), son deseos que se originan en el subconsciente y para que sean
saciados deben pasar por el consciente.

"El deseo de agua, el hambre, la atencion que se presta al proceso de respirar, todo €sto se

origina en el subconsciente; y para funcionar, no niecesita pasar por el proceso mental

consciente”s1
El Ello (1d)

Es todos los registros hereditarios, que contiene el prircipio de placer y dolor: ¢l instinto.

Por ser instintivo conlleva aspectos propios de la naturaleza salvaje del ser
humanoe, asf mismo, ne conoce de leyes y se rige por sus deseos o pulsiones (libidinal y
agresiva) por lo que Freud lo caracteriza como elle, un motor que impulsa al hombre. La
voluntad hace que actuemos para satisfacerla, adn por encima de otras personas o cosas a
nuestro alrededor. Freud utilizaba el siguiente ejemplo: el caso de un nific que puede
lastimar a otro sélo por placer.

El Yo, (Ego)
El ello estd implicito en nosotros desde pequefios, mientras que el ¥o se ird desarrollando
conforine tengamos contacto con la realidad y nos podamos adaptar a ella.

El id pedird y tendrd una gran exigencia instintiva, que el Yo tiene que mediar
con las exigencias del Super Yo, viendo si es posible satisfacer las exigencias del Ello,
sin ponerse en peligro de vida y sin recurrir en [os castigos del Super Yo (sentimiento de
culpa). El Yo se rige por el principio de realidad en cuanto es 16gico controlado y realista,
v en base a estas estructuras mentales el Yo elegird qué apetitos satisfacer y 1a manera de

hacerlo,

31 Bischof, Ledford. Interpretacicn e Tas teorias de la personalidad. Trillas, México, 1977.p.66.
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Super Yo.

El Super Yo estd estrechamenie ligado a los cddigos morales que rigen a los
individuos de acuerdo con esto se desarrollan actividades y los modelos de conducta.
Desde que ¢l nifio llega al mundo hay leyes que lo guiardn y estructuras sociales que
mhibirdn su personalidad, Ia iran moldeando de manera que pueda desenvolverse como
ser social. Podemos decir que el Super Yo difiere mucho de ser realista: se encuentra en el
interior de cada persona y le dice qué es malo ¥ qué es bueno. Busca la perfeccion en la
conducta, es mds bien idealista y se gufa por los ideales de concucta, creados por la

sociedad, empezando por los de la familia que son transmifidos de generacién en

generacidn,

Hay un lazo indisoluble entre el ello, el yo y el Super Yo, lo que hace que a veces
las personas se sientan en conflicto al enfrentar ung con otro. ;Cémo resolver las
necesidades instintivas del ello pasando por la realidad del yo que tratard de satisfacer
estas necesidades a pesar de la conciencia social y moral del Super Yo?

Existe un constante movimiente interno contradictorio, entre las cosas gque
deseamos, o nos producen placer, y lo que se nos permite como seres sociales. Habrd
muchas restricciones y no haremos caso de mucho acontecimientos externos, o estimules
sensoriales, a los que no podremos reaccionar si no es bajo las reglas del bien v el mal.
Asf, guardamos estimulos no permitidos en la memoria mediante la evasidn, aplazando la
satisfaccidn de los instintos, adaptandonos y modificando nuestra personalidad. Pero
¢stos estados de tension en ¢l Yo atapado entre satisfacer los impulsos primarios del /4,

y el Super Yo, encargado de refrenarlo, provocan estados alierados como lu neuross.
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Mecanismos de defensa del Yo

Estos mecanismos le sirven al Yo para mediar entre las pulsiones del Ello v los
mandatos del Super Yo, para lograr un equilibrio y la posibilidad de un desarrollo de vida
(esto constituye el caricter). Ana Freud fue quien sistematizo los mecanismo de defensa

tratados por su padre anteriormente.

Represidn.

Este mecanismo de defensa trata de evitar el contacto con los sentimientos considerados
negativos. Excluird o bloqueard las sensaciones subconscienies de dolor, y adn las que
nos causan placer, (como desear la muerte de alguien), si estdn consideradas dentro de un
rango de antiposiblididad o que nos provoquen un sentimiento de culpa. Las sensaciones
y deseos que quedan reprimidas se dan en el subconsciente y provienen del ello, no han

pasado por la mente consciente, a éste bloque lo llamarfamos supresidn.

La represién impide los impulsos primarios y no se mantienen fuera por siempre,
pues como los rige el principio de placer alguna vez logrardn salir y realizarse. También
existe la represién secundaria que no permiite recordar alguna experiencia pasada

dolorosa, rigiéndose otra vez por el principio de placer consciente.

"los recuerdos asociados pueden ser perfectamente inofensivos en si, pero al recordarlos
la persona corre el riesgo de recordar también la experiencia traumdtica. Por lo tanto,

todo un complejo de recuerdos puede caer bajo la influencia de la represion”sz

32 Hall, Calvin S. Compendio de psicologfa freudiana (Tr. Martha Mercader) Paidos, México, 1992 p.$7.
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Regresion.

Mediante !z regresidn nos alejamos de la realidad o del pensamiento real que
experimentamos, trayendo a nuestra mente recuerdos de cosas que nos causaron placer.
El regresar a un estado calmado o recordar un lugar de buenos recuerdos calma la
ansiedad y nos desfoga.

La regresién es totalmente infantil y primitiva, y la practican ain las personas
sanas cuando exhiben actitudes de esta indole, por lo general al sentirse frustradas. No es
una personalidad infantil en su totalidad, s6lo se presentan algunos rastros en uno como
al emborracharse, chupar cosas o fumar, morderse las ufias o hacer pucheros. La conducta
regresiva no revive el pasado sino que se inclina a repetir la actividad que en alguna

ocasién tuvo éxito o le causd placer.

"Por lo comin la forma de conducta regresiva no vuelve a recrear toda la

experiencia pasada, sino solo partes de ella, fas cuales refuerzan [a totalidad del

episodio pasado'ss

Proyeccion.

En este caso la personalidad atribuye sus propios sentimientos, deseos o intenciones a
otras personas . Esos sentimientos se originan dentro de la persona v son reales, pero son
desplazados hacia el exterior, por el dolor y conflicto que causa reconccerlos, la persona
atribuye a otras personas los sentimientos, deseos, irtenciones que le causa dolor aceptar
COIMO propios .

Racionalizacion.

La persona busca una razén légica para lo que hace, le da a sus acciones buenas razones o

cxplicaciones aceptables como “lo hice por su bien™.

33 Buschot, Ledlord. Interpretacisn de Tas teorias de Lo personahidad, Tolkas, México, 1977 p.6§

Formacidon Reactiva,
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Por 1o general, cuando o nos damos cuenta de cudl es nuesira verdadera conducta, o
reaccionamos de manera extrema a algo gue nos causa placer, y al mismo tiempo nos
asusta, por el miedo de incurrir en la desaprobacién del Super Yo estamos usando este
mecanismo de defensa. Si estamos en un proceso de formacién reactiva buscaremos
continuamenie acontecimientos en los que podamos senfic esa sensacidn de miedo, es

decir que invertimos el papel del deseo, negandop la criginaria meta de Ia polsion.

“Las principales caracteristicas d= identificacién de la formacién reactiva son su
excesividad, su rigidez y su extravagancia. El impulso que se niega debe ser disfrazado

una y otra vez.”34

Por ejemplo, una persena que se ha dadoe cuenta de que su deseo sexual no puede
ser complacido, por gque serd reprobado por el Super Yo, entonces desarrolla en

formacidn reactiva una reaccidn altamente moral, tal vez se desenvolverd pudorosamente.
Personalidad

Segin Freud la personalidad es ¢l resultado de la interaccion del Ello, Yo, y Super
Yo. Asi como los mecanismos de defensa que el Yo utiliza para satisfacer a estas tres
Instancias.

Freud utilizé el estudio de la personalidad paralelamente a sus psicoandlisis, para
el tratamtento y entendimiento de los trastornos de sus pacientes; ya que solo mediante
reaflorar en el andlisis los recuerdos reprimidos en ¢1 conciente, hacia que desaparecieran
los sintomas, Todos los dolores, miedos, angustias y coalquier situacién en el pasado que
olvidamos, pueden ser causa de estos sintomas en la personalidad o de mecanismos de

defensa que conforman el cardcter.

34 Fadiman, Jaimes, Froger, Robert. Teorias de la personalhidad, Harla, México, 1979.p.22.
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Principio de Polaridad o dualidad.

Bischof se dedico al estudio de las teorias de la personalidad y enuncic un principio de
polardad que segin el constituye un recurso para intentar aclarar las teorias de Freud.
Este principio es Facil de entender pues se ve de manera frecuente a lo largo de la vida de

1os seres humanos, siempre nos encontramos eatre dos polos opuestos:

Bueno---—-—----Malo

Justo--------—-—--Injusto

En todas nuestras acciones estamos enmarcados dentro de la polaridad, y es la

decisién, ¢l punto principal entre realizar una accién u otra.

Es normal que tratemos de ser “buenas personas”, ¥ paulatinamente contemos con
mds caracter{sticas de un polo, pero llega un momento en el que rechazamos éste y

enseguida sentimos la necesidad por el polo opuesto.

“La velocidad, [a rapidez de movimiento entre los polos tendrd una tremenda importancia

sobre el estado mental del sujeto”ss

Que empieza a ser afectado cuando no puede mantenerse neutral, estard entre los dos
polos, yendo de un Jado a otro sin detenerse. Lo mds importante de este principio de
polaridad es que haya un estado de apariencia en el sujeto, incluso, puede mostrar
felicidad absoluta, se rie tal vez. A esto, Freud Hamaba psicosis funcional, porque
realmente, esta persona se siente infeliz y triste, lo que da como resultado un desorden

emocional.

35 Beschot, Ledtord Interpretaoon de Las teoris do b penonaludad Tudls, Mesico, 1977 049
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Catexias y contracalexias.

La fuerza que el Yo y Super Yo gjercen para controtar el Elle se llama
contracatexia, mientras la fuerza que empuja 2l Ello hacia una meta se llama catexia.
Dado que el Yo y el super yo, no dejardn que el ello llegue a satisfacerse totalmente, ni
dejardn que tenga acciones imprudentes, se dard en el sujeto un estado de frustracién
intemna 2l no haber podido satisfacer el deseo

“:Por qué se reprimen los recuerdos? Hay dos razones principales, o el recuero en si es

doleroso, o se asocia con algo gue es doloroso; por ejemplo, una parsona puede olvidar el

nombre de un conocido con ¢l que ha tenido un encuentro desagradable, o puede olvidar

su nombre porque se asocia con algo doloroso™.36

Las catexias y contracatexias no sélo se aplican a metas del deseo sino también a

pensamientos que podemos tener presentes o bien podemos olvidarlos.

Angustia y personalidad.

La angustia es un estado consciente y subcensciente, tiene como fin alertar al
individue frente a un peligro y prepararlo 2 defenderse. Lo que desencadena la angustia
es ¢l miedo que puede ser real o neurdtico mismos a los que el padre de la psicologia
nombré de la siguiente manera:

*Angustia Real.

A este tipo de angustia es el mundo exierno es Io que presenta un peligro o
amenaza rcal para el sujeto. Por efemplo: la angustia que se desencadena a una real
posibilidad de asalto es un mecanismo de defensa inpato que protege ai individuo del

mundo externo.

36 Hall, Calvin 5. Compendioc de psicologia freudiana (Tr. Martha Mercader) Paidos, México, 1992.p.58.
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*Angustia Neurdtica,
Los actos que salen fuera de nuestro control ¢ los pensamientos dolorosos
reprimidos que podrian dominarnos en algin momento, son los que nos causarian este

tipo de angustia al volverse conscientes. La persona por ende, teme a sus instintos y

recuerdos.

1) Miedo que emerjan los contenidos del Eilo y se apoderen del Yo0.2) miedos
itracionales: fobias en donde el objeto fébico es el sustituto sintomético de un

objeto que realmente causo miedo. y 3) el pénico en reaccién extrema. (invasion
total del Ello)

Consecuentemente:
“Actuar segiin sus impulsos reduce la angustia neurdtica, al aliviar la presién que ejerce
el ello sobre el yo' .37
Las personas dificilmente tienen descargas impulsivas, guardan su miedo y angustia

lamentando “portarse mal”, que internamente provoca este tipo de angustia.

*Angustia moral.

En ésta clase de angustia, se da un conflicto entre el Super Yo y el Yo, ya que el
Super Yo promueve en ef sujeto sentimientos de culpa por las metas que se propone.
Frustracién.

Aspecto importante en el desarrolio de la personalidad, la frustracion casi siempre
tiene relacién con el miedo. Durante la vida de una persona, al ir moldeando su
personalidad, vence o no temores. Al no obtener la sausfaccion completa v no vencer
csos miedos, llega a la frustracion, pero para saltar y vencer los obstaculos temerosos, la

persona ytilizard la tdentificacidn, el desplazamiento y la sublimacion.

Identificacion.

“una persona que se ientificy exitosamente con ot persona se pateceri o ella 7as

A bl p 76,

Wojhad p 83
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La tendencia a copiar aspectos de otra personalidad es lo que conforma el desarrallo del
Yo.
“Siempre que alguna persona fusiona profundamente su personalidad con la personalidad

de otra surge la definicién psicoanalitica de identificacion.”ss

hay un tipo de identificacién como mecanismo de defensa por el cual frente a un peligro
exterior el Yo se identifica con su agresor. Ya sea reasumiendo por su cuenia la agresion

en la misma forma o imitando fisica o caracterialmente la personalidad del agrescr

39 Bischof, Ledford. Interpretacicn de las teorias de a personalidad. Trillas, México, 1977.p.71.
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La dualidad de la sefiora X

Capitulo 111
La dualidad de la Seitora X. en La mas Fuerte de August Strindberg.

3.1 Andlisis del persondje.

Para entender adecnadamente a la Seiiora. X, es necesario recordar el ambiente
social en el que Strindberg le dio vida a La mas Fuerte. Ya Ibsen habia planteado el tema
de la mujer emancipada, en Casa de Mufiecas, a la par de los movimientos feministas que
criticaban a los sectores conservadores de la época. Estos movimietttos desencadenaron la
Iucha de sexos, en la que debian determinar cudl era el mas fouerte, el mas apto, el mas
capaz, el mejor. La polémica, es sabido, se ha extendido por paises y épocas hasta
nuestros dfas, pero sobre todo, éste aspecto serd de suma importancia en la obra del
€SCritor 5ueco.

En un algunas obras, sin embargo, hay cierta tendencia a idealizar a la madre,
aunque no deja de ser criticado puesto que en el momento en ¢l que se le ve como esposa,
se convierte inmediatamente en la enemiga del marido.

Enla obra de Strindberg se pueden identificar tres diferentes tipos de mujeres,

a) La mujer inferior.

Es la mujer que asume su condicidn, su debilidad frente al hombre; asume su situacion,
las normas y convenciones sociales; es hija, esposa y madre que carece de iniciativa y
autoridad. Strindberg dice, que estas son las mujeres con las que el podria establecer una
relacién pues carecen de inteligencia y son facilmente manipulables.

b) La mujer ficil.

Sc entrega a los placeres mundanos, sélo para obtener satisfaccion  y disfrutar del
presente, sin ainglin compromiso ri deber.

¢) La mujer vampiro.

Es cl tipo mds comuin en su obra. La mujer vampiro, debilita al hombie, su objeto es
devorar al hombre. Termina con los mds débiles y tiene posesion total del otro, wano
fisica como psicoldgicamente.  En el matimonio, es igual, porgue la mujer posce la

voluntad y las ambiciones de su marido Son evidentemente astutas ¢ intehigentes,
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El personaje de la Sra. X tiene mucho de la mujer vampiro, al absorber la
personalidad de la Sefiorita Y, pero al mismo tiempo podemos ver alganos rasgos de la
muyjer inferior. La Sra. X hace todo lo pesible por mantener su posicién de mujer casada
en oposicién con la actitud feminista prevaleciente, esto indicarfa su debilidad y
conformismo. Pero el persongje logra lo que quiere, absorbe a los que estdn a su
alrededor y acomoda todo a su antajo. En su conjunto, podemos ver gue la Sra. X es un
personaje que presenta una dualidad en su personalidad; a lo largo de la obra esto esta
visualizado en los cambios de su estado de dnimo, de enojo a tristeza, etc., 1asgos que
analizaremos, desde el punto de vista psicoldgico, posteriormente.

Finalmente, lo que provoca el conilicto de la Sefiora X, es Ia necesidad de
parecerse a la Sefiorita Y, Io cual orilla a la Sefiora X a privarse de parte de su
personalidad para adquirir parte de la Sefiorita Y, ntilizando el mecanismo de
identificacién con el agresor, que ocasiona una lucha interna entre las dos personalidades
adquiridas.

"El alma de mis personajes (su cardcefer) es un conglomerado de civilizaciones pasadas y

actuales, de retazos de libros y de periddicos, trozos de gentes, jirones de vestidos de

fiesta, convertidos ya en harapos, de la misma manera que esta formada el alma. Ademas
he afiadido una cierta historia de su origen, permitiendo al débil robar y repetir las

palabras del fuerte, permitiendo a los unos que adopten ideas, sngestiones se las suele

Itamar, de Ios otros."40

3.2, Andlisis de ‘La mds fuerte’, desde I perspectiva freudiana.

La obra, escrita en un acto, presenta la historia de una cita imprevista entre dos
viejas amigas: la Sra. X, roi papel, y la Seflorita Y. Las dos mujeres cargan consigo
rencores del pasado que afin hay que liberar; en términos frendianos, el pasado permite a

los personajes, enojarse, refrse o llorar.

40 Suindberg, August, Teatro Escogido (Tr. Francisco J. Unz) Allanza, Madrid, 1982.p.94.
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En el exterior vemos el consciente de la Sra. X ¥ su interlocutora, de tal manera
que podemos leer lo que guarda ¢l inconsciente, presente en el subtexto. A medida que el
personaje que yo interpreto habla, sus perturbaciones emocionales salen a relucir, a
manera de una sesion psicoanalitica.

Con la compafiia de la Sefiorita Y, [a Sra. X empicza a trzer, por s misma,
aquellos pensamientos que mantenia ocultos, ¥y a tomar consciencia de que ha perdido
parte de su propia personalidad, por imitar 2 la Sefiorita Y. Luego, duranie la
interpretacion en la puesta en escena, muestra los aspectos duales de su personalidad,
situacidn que le provoca dolor, hasta que al percibir la integracidn de los aspectos de la
personalidad de la Sefiorita Y como ago que le da fuerza resuelve su conflicto de
identidad d4ndose cuenta de que tiene lo que siempre habfa querido

Otra situacién presente en escena es el odio que la Sefiora X ah tenido que
reprimir identificindose con el agresor, pero que todavia le causa angustia dade que ef
conflicto esta entre haber catequizado agresivamente a la Sefiorita Y y al no haberla
podido destruir Por sus contracatexias. El controlar esta pulsion de odio es lo que le ha
generado una frustracion interna. En ¢scena esta confrontacion después de muchos afios
le da ta oportunidad de concienciar todo lo que habia estado reprimiendo.

Los persenajes que Strindberg crea para La mds fuerte, como veremos, no estin alejados
de los procesos mentales que Freud describe con sus estudios sobre la consciencia, el Yo

y los mecanismos de defensa, puntos claves para entender la conducta y ¢l cardcter de los

seres humanos.

a) La consciencia.
La obra desarrolla estados conscientes de un personaje, logra mostrarnos todos 1os
procesos de una persona para lograr un objetivo. De manera consciente, Ia Sra X

adquierc una personalidad ajena, aungue pasa por una toma de consciencia para

aceptarlo,
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b) EI yo.
El Yo de la Sefiora X, esta en conflicto, por que por un lado reprime sus sentimientos
verdaderos de odio hacia st agresora y por otro lado se ha identificado con paries de esta,
para defenderse, dando lugar a unz perscnalidad que es mas aparente que real. La Sefiora
X, se da cuenta que sus reales deseos son diferentes a los de su Yo aparente, en toda la
obra Ella oscila entre estos dos estados Yoicos hasta la toma de conciencia final en donde
logra cohesionar estas dos identidades.
¢) La personalidad dual,
Para hablar de la personalidad dual debemos recurrir al principio frendiano de la
polaridad, que indica que ésta se rige por 1a oposicidn. Esto se distingue en la alternancia
de poder entre los personajes. Mientras que una fue débil en el pasado, la otra tenia la
foerza; ahora en el presente los roles se han intercambiado. En todas las acciones, en las
decisiones que hace el personaje vemos ese principio de polaridad, jactio como soy o
como mi amiga? ; lucho por mi familia y por mi condicidn social, o por i identidad?
Hemos de tomar en cuenta que siemprs nos sentimos atraigos por e pole opuesto.
En éste caso el personaje llega 2 donde los opuestos se nentralizan entendiéndose con
esto que La Sra. X, estd oscilando de un lade a otro del conflicto con sus dos Yos hasta
que finalmente se equilibra, tomando lo mejor de ambas, luego se considera “la més

fuerte”,

3.3 Andlisis psicoldgico de los personajes: caracteristicas complementarias y opuestas.

3.3.1 Los personajes.

La fortaleza y la debilidad son puntos opuestos constantes, y de gran importancia
en la obra de Strindberg. El personaje fuerte, triunfa sobre el débil, y nunca es derrotado
o castigado al final. Su voluntad predomina sobre los otros, son vampiros y canfbales que
devoran poco a poco a los otros hasta debilitarlos.

El personaje débil es mentalmente inferior, es sensible, no tiene poder o capacidad
de eleccidn porque el més fuerte, podriamos decir que, le ha quitade un poco de su
voluntad, su energia vital. Se convierte en esclavo psicoldgico del fuerte y lo acompafia

en ciertas 1deas que o atormentan por el resto de su vida.
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En la obra que nos atafie, existe una relacidon dindmica de este fipo: una es més
fuerte, (ta Sra. X), v otra débil, (la Sefiorita Y). Una es soltera mientras que la otra es
casada, una habla y la ofra s6lo escucha. Los personajes tienen caracterfsticas contrarias
pero al misme tiempo pareceria que una es espejo de la otra, una quiere ser como la otra,
pues la Sefforita Y, en algin momento, quiso también tener un hogar, marido y, en fin, la
mnisma condicién social. En cuanto a la Sra. X, ella se ha transformado en una copia a
conveniencia de la Sefiorita Y, ademds de que acarrea su conflicto de personalidad que
vemos expuesto durante su mondlogo, lleno de dudas y sospechas que va aclarando a 1z
par. Ambas son personajes complejos que no actiian de una misma manera, sino que a

través de la obra van teniendo cambios importantes en su actitud.
33.2.La Sra. X.

a) Pasado y presente, (consciente e inconsciente) de la Sefiora X.

Empezaremos por hablar de la consciencia del personaje, pues ¢s mediante su
inteligencia maquinadora que logra acomodar “el Juego de su vida” a sn antojo. En el
presente tiene una personalidad adquirida que no le es agradable, pero que le permite
mantener en sus manos lo que ella mds aprecia, su familia. Ha intentado guardar
forzadamente junto con sus caracteristicas, los recuerdos dolorosos como el engaifio de su
marido. Pero estos ilegan a su cabeza en la obra gracias a la verbalizacion, en este
encuentro entre ex amigas se da la oportunidad de aclarar esas dudas y sospechas, ¥
podemos extraer de ello el material subconsciente que le ayuda a reclamar vy liberarse

finalmente.

“Las percepciones y sentimientos son experiencias dircetas de algo que le estd ocurriendo
2 la persona en el presente. Los recuerdos, las ideas, por otra parte, son representaciones
mentales de experiencias pasadas. Para que las idecas o los recuerdos sc hagan

conscientes, &s necesario gue se asocien con ¢l lenguaje.” 1

L, Calven § Compendio de losolis Preudiang, (31 Martha Mereadet) Pados, Méxiea, 1092 p 64
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b} La dualidad, de la Seriora X.
Esta radica en el juego del consciente y subconsciente de 12 Sra. X, por un lado, se siente
satisfecha porque realmente tiene todo lo gue guiere pero por el otro, esté triste; estd
inmersa en la nostalgia<de sf misma. Asf el presente estarfa asoctado con el consciente y
el pasado con el subconsciente, estos serian los punios de partida para la personalidad
dual que vemos en el presente, conscienternente es mas fuerte, ganadora en la batalla; en
el pasado se consideraba débil aunque inteligente.

Primero, el consciente quiso adquirir una nueva personalidad, Iuego el
subconsciente quisiera volver a su propia identidad. Segundo, el comsciente, en el
presente real, es decir al momento de la accidn, ha conseguido todo lo que quiere y el

subconsciente sigue nostilgico por el pasado y su identidad.

c) La angustia, de la Sefiora X.

En la Sra. X, la angustia esta provocada por ¢l miedo de perder a su familia y su
ol social esto seria motivo de angustiareal.

Ademis le causa angustia real el terer que mostrar su derrota frente al mundo v
por lo tanto anda por ahi aparentando lo que no es. En cuanto a la angustia neurdtica, esta
se manifiesta con miedo o fobia a la Sefiorita ¥ pues esta hace reaflorar lo teprimido
tanto como €l dolor como el odio que siente hacia ella.

“Sra. X:... quise alefarme de , pero no pude. Td estabas ahf como una serpiemte

mirindome, con tus 0jos negros me hipnotizabas,”42

la angustia moral la podemos ver en la traicidén que la Sefiora X hace a su
verdadero Yo que esta lleno de odio y deseos de venganza. Esta traicién la hace para

proteger el rol gue los valores sociales Je exigen a través del Super Yo.

42 Strindberg, Augnst. Teatro Escogide (Tr. Francisce J, Uriz) Alianza, Madnd, 1982.p.209.
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yo verdadero YO aparcnte
s . A 1
Miedo 2 su enemiga ; p apariencia de fortaleza
Angustia de que la ——————» apariencia de tener
Sefiorita Y y el esposo todo bajo control.
Puedan reencontrarse “Yen a comer a la casa™
Fracaso ———— P Aceptacion “acepto ser
como Amelia”.

d) Elio, Yo y Super Yo, de la Sefiora X.

i)  Anteriormente hablamos de la renuncia que el personaje ha hecho de sus instintos,

en consecuencia ha sobrellevado una transformacicn de sus deseos. Probablemente ha

logrado satisfacer la exigencia de su ello y encuentra placer en robarse la identidad de la

Scfiorita Y. En nuestra opinidn esto no ocurre al principio de la obra, ella se encuentra en

conflicto y estd dolida, pero al final si hay una satisfaccion porque asume la mezcla de

las dos personalidades.

ii) El Yo trata de equilibrar la fuerza impulsora, instintiva, del Ello contra las
exigencias sociales v €l Super Yo, que permea al persenaje de una moralidad a la
que se atiene.

iii)  Como dijimos antes el Super Yo le proporciona a la Sra. X conciencia moral, su

personalidad estd moldeada socialmente y su conducta se guia por los ideales de la

familia.

El Yo de la Sra. X estd formado por dos personalidades pero ambas tienen un sélo
objetivo, la referencia de un matrimonic y upa forma de vida socialmente
aceptadza. La dualidad se genera en la lucha constante entre el £llo y el Super Yo

manifestindose en los cambios de conducta del Yo.
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Ello Yo SuperYo

No quiero perder tengo que adquirir conservar mi matrimonio

A mi marido las cosas que a mi {(mandatos morales)
——

(objeto catexiado marido le gustan

libidinalmente o de Amelia

pulsion libidinal) {identificacién)

Pierdo al marido ————» Soy Yo misma Pierdo mi condicién social

(seatimiento de culpa

(represion) frente al Super Yo)

Odioa Amelia — 4 Admiroa Amelia 3 no es permitido odiar
{pulsion agresiva (formacién reactiva)
1 objeto catexiado

agresivamente)

e) El conflicto, en la Sefiora X.

Elyo dela Sra. X se siente en conflicto por la perdida de identidad, por el debate
entre el querer y el deber ser, de aquf 1a lucha por ser la més fuerte. Su conflicto se genera
por tratar de lograr su deseo, el personaje acepta la integracién de las caracteristicas de
ofra persomna a su ser, con la finalidad de mantener su objeto de deseo que es el marido.
Bases que originan el conflicto.

1) La aparicioa de Amelia, (1a Sefiorita Y) en la vida de la Sra. X. (Amelia es una actriz,
es alegre, fuerte, atractiva y feliz).

"Recuerdas con que entusiasmo cantabas la felicidad del hogar y no querfas mas que

dejar el teatro."s3
2) Larelacion con el marido: 1a Sra. X teme que Amelia y su marido se atraigan.

3) Miedo a perdeslo todo, marido, hijos, hogar: fracasar.
Por esto es que decide dejar a un lado su individualidad, cambia actitudes, gustos,

comida, ropa y su comportamiento en general, por el de su rival, la sefiorita Y.

43 Tbid.p.206.




La dualidad de la sefiora X

f} Resolucion del conflicto, de la Sefiora X.

El personaje resuelve su conflicto cuando asume la segunda personalidad y la utiliza para
su beneficio, toma conciencia: se exterioriza delante de la Sefiorita Y. Se ve a si misma

mezclando las dos personalidades y se reconoce como la mds fuerte.

2) Los mecanismos de defensa, de la Sefiora X.
El primero que podemos vislumbrar es la racionalizacion (1o hago por mi bien): toma las
caracteristicas a imagen y semejanza de su rival por un objeto, y ha reprimido todos los
recuerdos dolorosos hasta que llega al café.

"Sra. X [pensatival...jBueno, yo entonces ni lo hoté...tampoco me paré a pensar en ello

después...ni he pensado mas en ello hasta ...ahora!"s4

Durante los momentss de tension en escena vemos comoe el personaje evita acercarse a
Ios sentimientos dolorosos, reprimidos, intentando acordarse solo de los plasenteros.

"Sra. X: ...;te acuerdas lo feliz que te sentias las Navidades que pasaste con tu novio en

la casa de campo de sus padres?”4s

Si observamos bien notaremos que la proyeccidn se manifiesta al no auto culparse sino
que atribuye a la Sefiorita Y y al marido, la forma en la que se comporta ¥y como se
maneja en sociedad. La formacidn reactiva es constante y muy importante por la
adaptabilidad que tiene a los sucesos. En lugar de enfrentarlos se acopla: se hace amiga
de la sefiorita Y, ya que no tiene el valor de ser su enerniga.

La Sra. X pierde su identidad por miedo al “qué dirdn”, lo vemos en escena pues

siempre muestra y expresa lo opuesto a lo que realmente quiere.

44 Ind.p 208
45 Toid.p 206
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3.3.3. La Sesiorita ¥.

a} consciente y subconsciente.

No hay en ella recuerdos ocultc que no quiera traer al presente. La conciencia de afios
atras es la misma de la que ahora tiene, al igual gue ol subconsciente. Solamente no
guiere ver presente a la Sra. X, por algo dejd de frecuentar su casa y asumié su propia
vida.

b) Angustia, de la Sefiorita ¥,

No hay en ella angustia, realmente, pues no siente ningiin temor, ella no tiene nada gue
perder.

c} Yo, Ello v Super Yo, de la Seiiorita ¥.

Ella esta equiltbrada, satisface los deseos de su propia personalidad, que no ha cambiado.
Respecto a las exigencias morales del super yo parece que no fe cauwsan conflicto, vive su
vida a su manera sin interés en hacer una familia.

d) Conflicto de la Sefiorita Y.

El conflicto de la Sefiorita Y se produce en el pasado pues ha perdido muchas cosas. Por
Liberarse de la Sra. X dejé al novio, al amante, el teatro v su deseo de formar un hogar.
Elio le causé conflicto aunque en el presente vive feliz v no desea ninguna de esas cosas.

Sumando todo lo anterior podemos tomar como punto de partida para la creacién
del personzje, esta imagen dual: la Apariencia. Es uma trayectoria de un polo 2 ofro,
tomando el principio de dualidad como base en el que Ia Sra. X lucha entre Jo que quiere
vy lo que debe hacer, lo que realmente siente y lo que aparenta para no suffir, y la Sefiorita
Y, mantiene una sola personatidad, a Io Iargo de su vida, sintiéndose satisfecha.

46




La actriz crea en escena a la Sefiora X

Capitulo IV,
La actriz crea en escena a la Seiiora. X.
4.1 Anilisis estractural y Genérico de La mis fuerte.
4.1.1 Andlisis estructural

Empezaré haciendo el analisis estructural de Ia obra para entender al personaje
con mayor claridad. Howard Lawson nos habla de 1a composicion del texio dramiatico, en
su hibre Teoria v técnica de la dramaturgia . sobre los elementos que tomaremos en
cuenia para determinar cual es el conflicto: el camino de la accién, desde la exposicién al
desarrollo y hasta el desenlace.

a) Exposicion

Es en ésta primera patte que ¢l avior nos muestra a los personajes; su confexto
social, cnltural; y sus motivos, internos 0 externos, para fa accitn. Todos los antecedentes
necesarios, es decir, lo que antecede a la accion que presenciamos en la obra, pertenecen
a la exposicion. Ya gue nuestro caso tiene su fundamento, precisamente en los
acontecimientos pasados, la exposicion es de especial interés para crear al personaje. Al
principio fa Sra. X expone literalmenie, la vida de ambos: Ellas son actrices y fueron
amigas, pere hace tiempo gue no se ban visto. Esto provoca un estado de tensién que
permitird que se desarrollen los temas del engafio y 1a traicidn, A 1a Sra. X la llevarén, a
su vez, al reclamo por el dolor que ain le causa el pasado. Como actriz, la exposicién
aclara las circunstancias dadas y factlita su uso.

"El comienzo de una obra teatral presenta a nn individuo o grupo de individeos que estin

enfrascados en un conflicto importante que les ha sido forzado por Ias circunstancias™s
b) Desgrrollo

FEste nos muestra 1a unién de acontecimientos que desencadenan la accién que ird
progresando hasta el finzl de Ia obra.

46 Howard, Lawson, John. Teorin y técnica de la dramaturgin.p 370
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La accién va digamos, en creccendo, hasta el cfimax, un momento de mayor
tension e intensidad. En este punio, la accion se frena para atar el mudo gue se da por la

contraposicion en el cardcter de los acontecimientos,

“En el desarmollo de la obra es importants que el espectador nunca pierdz el mterés; las
tragsformaciones deben defar al piiblico en wm estado de incestidmbre o suspenso, en un
estado de impaciencia que lo haga esperar el principio del signiente, ansioso de conocer
¢l desarrolio que van a tomar los acontecimientos 47

El desenlace vendria finaimente, en el momento en el que estos acontecimientos
se solncionan. Normalmente y gracias a [a decisién del personaje, la historia Tlegara a su
fin determinindose el future de los mismos, (clemento que desarrollaremos mas adelante
y ltamaremos, escena obligatoria).

Desde la perspectiva de la actriz, el desenlace me proporcionz las lineas de
tension y distension, y los obstaculos que Ia Sm. X tiene que vencer para llegar a su
objetivo. Las risas ironicas de Amelia, 1z HHevan a hacer consciente la fraicion, con esto se
debilita, por ei dolor que Ie causa ef vinculo de su presente con el pasado que habia
olvidado.

c) Escena obligatoria.

En el momento en el que s¢ ha mantepido en expectativa al piblico sobre lo gue
ocurrird, llega Ia escena obligatoria que le permite saber qué pasard cor la accitn en el
fturo,

En ésta escena que antecede al climax, La Sra. X analiza por qué Amelia rompid
su compromiso y dejé de visitar su casa. En ese instante en el que, sabiendo del engafio
de su marido, tiene un momento de auto consciencia.

“Sra. X. ;Por qué rompiste t noviazgo? ¢ Por qué no volviste ya por nuestra casa despuds

e aquelio? ; Por qué no quieres venir a pasar [z nochebnena con nosoiros?7s

47 bidp 220
48 Strindberg, August. Teatro escogido (TT. Francisco J. Uriz) Alianza, Madnid. 1982.p.205.
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d) Climax

Después del momento de Iz pregunta, viene el punto de mayor tensién que
Hamamos climax. En ésta obra, lo podemos observar cuando la Sra. X hace acto de
conciencia. Hay un momento de introspeccion que disuelve el nudo porque se acepta
como “la mas fuerte™.

¢) Ef tema.

El tema de Ia obra expone la lucha del mas fuerte. La constante coniraposicién de
cerebros en la que el mds habil y audaz, serd quien predomine. De este modo la identidad
de los personajes y la pérdida de la individnalidad se vuelven esenciales para el discurso
pues es la pérdida de la identidad, el precio a pagar para que la Sra. X fogre ser la mas
fuerte.

1) Conflicto.

La pérdida de identidad es entonces el punto de partida para el conflicio. El
personaje fiene un objetivo y para alcanzarlo salta obsticulos. Mientras que la Sra. X se
apodera paulatinamente de las caracteristicas de la Sefiorita Y, se va perdiendo a clla
misma, oscilando entre la fortaleza y Ia debilidad.

Su conflicto viene desarroliindose, desde que Ia sefiorita Y se involucra con su
martdo, fue entonces cuando, 1a Sra. X comenzd a transformar su personatidad.

4.1.2 Andlisis genérico,

El monélogo dramético tiene sus antecedentes en las obras cortas del Teatro Libre
de Antoine, €stas eran conocidas como quart d'heures poryue sh duracidn era de quince
minutos. Strindberg propuso la creacién de un drama simple, donde se hiciera un andlists
psicolégico de los personajes, apelando al mundo interno de los mismos y la vida de su
ego, para crear una forma dramética que llamaria “mondlogo dramético”. Se¢ caracterizan
por ser escenas donde un personaje mantiene una conversacion con otro, mudo o bien,
con voces fuera de si.
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Esta forma fue utilizada por Strindberg en obras posieriores en las que empled
largos mondlogos para retratar partes distintas de una misma persona. Una de las
contribuciones de Strindberg al teatro fue ésta de simplificar la escena, por ejemplo, en
Camino a Damasco, todos los personajes representan a un mismo hombre.

En La miés fuerte, Strindberg experiments con la simplicidad de estructura, la
intfmidad en el tema, la intensidad en los personajes, y ia fuerza del drama basado en
estas caracteristicas que ya se habian observado en las piezas cortas del teatro parisino.
Esta obra contiene algunos elementos importantes que Strindberg desarrollard en sus
obras expresionistas como son; la subjefividad, 1a representacion de estados psicoldgicos,
el ya mencionado mondlogo, ¥ la pantomima. Asf mismo, esta obra es la mas completa y
comprimida del dramaturgo. Todo sucede tan répido que pareceria que el segundo
personaje necesita de mas tiempo para actuar. La Sra. X. habla durante quince minutos
sin ninguna interrupcién. El discurso es fluido, veloz y fuerte. Cada palabra que
pronuncia va cargado de mucha significacién, no hay palabras de reilemo, ni los
personajes se pierden en conversaciones initiles; ha sucedido lo suficiente antes de la
obra para ser tan sintético.

El mondlogo dramético representa puntos del climax de sentimientos retenidos
que serdn [iberados en seguida. El desamollo de 1a escena se da con facilidad y ¢l final
ademds es cortante. Los espectadores esperan la respuesta de Ia Seiiorita Y, pero €sta no
dird nada, la Sra. X sale de escena sin nada qué decir. La intencién de este mondlogo
dramdtico es recrear una situacién compleja en la que los personajes estin involucrados
por medio de uno sélo; por lo que el conflicto de] que hemos hablado se presenta con
claridad. Dice Strindberg sobre el drama moderno que la Iucha se desarrolla entre las
almas, “es nna lucha de cerebros, no fisica, es una lucha de personalidades , de ideas, de
SEX08”.

En el mondlogo dramdtico mo hay division de actos, la accién no sufre
interrupciones, es continua y fluida; el efecto que se logra por este medio es diferente al
que se logra con la divisidn en eéscenas, en donde el espectador tiene tiempo para pensar y
analizar qué es lo que estd pasando. Es importante subrayar que este tipo de obras
representan estados de Ia mente y expresan caracteristicas fntimas de los personajes. Es

una buena forma de exteriorizar los conflictos internos en el escenario.
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La actriz crea en escena a la Sefiora X

"Sea como fuere, para proporcionar un descanso al publico ¥ a los actores, sin permitir a

los espectadores abandonar la ilusién, he utilizado tres procedimientos artisticos, el

monplogo, la pantomima y el ballet™e9

En cuanio al género de la obra, podriamos decir que tiene elementos del
melodrama, pues trata un tema que es conmovedor. El melodrama, como género, trata
sobre ta conducta de las personas y sus circunstancias, ¢ sea, el comportamiento social
del hombre. En éste género se contraponen los valores sociales para conmover al piibhico.

Existe también una contraposicién deniro del mismo persongje, con lo que
podriamos tener una apariencia de complejidad pero realmente es simpfe. La Sra. X llega
con apariencias y poses, ¥y s¢ va de [a misma manera, s6lo que mds tranguila pues ha
ganado.

“Al final cada uno retorna a su sitzacidn inicial habiendo quedado demostrado que cada

individuo debe permanecer donde el azar de su nacimiento lo ha colocado.” 50
Esta confraposicién se extiende claramente a la estructura:

Sra. X > ScfioritaY
En la Sra. X se demuestra a través de lo que desea y lo que debe hacer, y como

personaje simple de melodrama regresa a su situzcion inicial.

Situacién -> Cambio > Situacién inicial.
La Sra. X con carac- durante la obra al final sigue tenien-
-teristicas integra- ella se desenvu- -do dos personalidades.
-das de la sefiorita Y -elve tal cual es

La tensién se va generando por la tristeza, el enojo, y la angustia que le provoca la
seflorita Y. La distensidn llega con las lineas de recuerdo, tal vez chistosas, para relajar y
causar una sensacidn agradable, sin embargo, al pertenecer al pasado implican una
ascensién en el suspenso que se siembra en el espectador para interesarlo mas en la vida
de estas dos mujeres, (intriga). También procura gue sc signta parte de su intimidad, asf

conmueve al espectador.

49 Thnd p 10
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La actriz crea en escena a la Sefiora X

Este no es un personaje que mantenga un sélo estado anfmico, para el actor
implica un juego escénico, tampoco mantiene una misma imagen, haga lo que haga estd
aparentando, cuida todo el tiempo imitar a la Sefiorita Y. Sus sentimientos, los contiene,
aiin cuando esté a punto de explotar sigue aparentando estar tranquila.

4.2 El persongaje naturalista.

El namralismo se desarrolla en una €poca de profundos cambios sociales, en la
mayor parte de los paises europeos, el proletariado luchaba contra la burguesia para
lograr un cambio en su sitmacién laboral. La gente en los pueblos v en las grandes
ciudades buscaban la libertad. Y con esto el discorso filoséfico también se transformaba.
Karl Marx describié la lucha de clases y explicd ¢émo los grandes propietarios no
permitian las reformas sociales por mantener su posicidn social y econdmica, Por otro
lado, en el terreno cientifico, Charles Darwin dio a conocer el concepto de 1a tucha por la
supervivencia, la seleccion natural, donde sobrevive el mds fuerte. Aunado esto, Augusto
Compte desarrollaria €] pensamiento positivista que tuvo gran influencia en las artes y las
ciencias gracias a la aplicacidén del método cientifico a ramas a las que atm no habia
ltegado.

Emile Zola es uno de los caudillos mis importantes de este pensamiento positivo
en las artes, al referirse al estudio de una obra cientifica de Claud Bernard, (Iniroduccién

al estudio de Ja medicina experimental), Zola proclamé la novela experimental:

“El punto de partida del novelista experimental ha de ser Ia observacidn, como el caso del

cientifico, el observador naturalista constata pura y simplemente los fen6menos gue tiene

ante sus ojos...tiene que ser el fotSgrafo de los fendmenos, su observacién debe

representar exactamente a la naturaleza.’s1

Podemos reconocer rasgos simbolistas en La mds fuerte. (el uso de elementos que
remontan al espectador al pasado, (como los tulipanes o el chocolate). También
expresionistas, (Ja lucha del ser interior, la realidad subjetiva de un café invernal), no
sabemos si esto sucede en realidad o es producto imaginario de la Sra. X que proyecta
s6lo para aclarar sus sentimientos. Aunque encontremos elementos de otras corrientes y

estilos, [a obra es naturalista.

51 Bamos, Cristina y Souto, Arturo. Siglo XIX. Romanticisme, Realismo y Naturalismo Ed. Trillas, México. 1982.p87.
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La actriz crea cn escena a fa Sefiora X

Como aciriz llevé un proceso, que podemos llamar naturalista, para crear al
personaje, pues ta Sra. X es la representactdn fidedigna de lo que le pasa a una mujer tal
cual es al encontrarse con su pasado, en un café para Sefioras, una noche de invierno.
Esto al iniciar la creacidn del personaje, y poco a poco los elementos simbélicos y de
interiorizacion se integraron. Al principio veremos a un personaje débil y etéreo porque
es copia de algulen mdés; cuando imitamos a otra persona no hay claridad en los
movimientos que ejecutamos, ni en el habla, ni siquiera en la forma de mirar.(Escena
inicial onirica, creacién de Tatiana Abaunza) Al ser imagen y semejanza de otra persona
se pierde la plasticidad en el movimiento pues la corporalidad pertenece a otra
personalidad, ademds en este caso, ¢l objeto 2 imitar no es del agrado de la imagen.
Como hemos dicho, a la Sra. X no le cae bien su rival pero sabemos también por qué
tiene que imitarla.

“Es por eso que tengo que bordarle tulipanes.jEsas flores odiosas!”s2
Del mismo modo debe transmitir la incomedidad al hacerlo.

Para cl peisonaje naturalista, al que doy vida, lenemos que ver los cambios de
cardcter a lo largo de todo el monélogo. Bstos irdn de débil a fuerte con rasgos internos
que temonten al piiblico al pasado, entrelazdndolos con lo que estd ocurriendo al mismo
tiempo en escena. Opuesto al personaje roméntico, para el cual las ideas y la fantasia son
los elementos claves para la actuacién, el personaje naturalista al que yo apuesto,
presentard sus caracterfsticas a través de su andar, su mirada, y los tonos utilizados en sus
didlogos; todo cuanto le duele o le alegra, provenga del pasado o reaccionando al
presente, serd externado, y ademés mostrard la peculiar forma de ver la vida de
A.Sirindberg. Es un personaje que exige una sélida base interna para sus acciones y por
lo tanto es necesario tener alguna experiencia similar, para poder expresar todo lo que
hemos dicho hasta aqui.

La Sra. X pide el manegjo de muchos objetos: la cesta japonesa elegante, los

talipanes, los regalos de Navidad, ¢l chocolate, ete.,

52 Strmadderg, August Teatro escogdo (Tr, Franciseo J Uriz) Allanzy, Madnd 1982,p 209



Lz actriz crea en escena a la Sefiora X

Otro elemento del teatro naturalista, que ademés me da la pauta para estructurar de
forma mds compleja al personaje. El manejo de los objetos no es facil, hay que
dominarlos junto con la atencién a la accionr en curso.

Es este juego visual que atrae la atencién de los espectadores, a la vez de
introducirlo en la intimidad de la escena al hacerlos sentir como otro comensal; al actor
le permite mostrar caracteristicas propias de]l personaje. Es por lo apterior que nos
basamos en Stanislavski, al tomar una taza de chocolate, er todo debe relucir el irasfondo
psicoldgico.

“Los pensamientos, los sentimientos, conceptos, razonamientos del autor se transforman

en los propios. Y no es el tnico propésito decir las lineas a modo que sean entendidas.

Para €l es necesario que los espectadores sientan Ja intima relacién que €1 mantiene con lo

que estéd diclendo. Y aquellos deben seguir 1a voluntad creadora propia del actor y sus

deseos.”s3
Tenemos que hacer énfasis en los objetos porgue no estdn utilizados como adorno en
la escena. Llegan a ser simbolos; los tulipanes, por ejemplo. Para la actriz, el uso de
objetos reales serd verdaderamente til, siendo que el teatro naturalista exige una
atmésfera real. Vemos el ambiente navidefio de la cafeteria, escuchamos tal vez los
villancicos y el abrigo que cubre a la Sra. X, servirdn para confrastar con el dolor que
ella siente al confrontarse con el pasado.

“El teatro de Arte de Moscii tiene dos caras: por 5na parte es un teatro paturalista, por la

otrz, un retrato de estados de alma. Ha tomado su naturalismo de los Meninger, con sus

principio fundamental de reproduccién exacta de la paturaleza. En lo que cabe todo en

escena es verdaderos techos, cornisas esculpidas, chimeneas, papeles pintados, estufas,

etc.”’s4
Mis adelante veremos ofros elementos que nos parecen importantes en la
construccién de un personaje como el que pretendemos, mds all4 de) naturalismo. Por
ahora baste decir que para la creacién artistica, no es necesario copiar fotogrificamente
sino que hay que darle al personaje un sentido estético y gozar de la magia de la

interpretacion.

53 Stanislavsky, Constantin, Un actor se prepara{Tr. Dagoberto de Cervantes) Ed. Diana, México, 1990.p.206.
54 Meyerhold, Vsavolod. Teoria Teatral, fundamentos Sta. Ed. p.34.




La actriz crea en escena a la Sefiora X

Se cree que para realizar un personaje natoralista, el actor se vale del maquillaje y
no tanto de la plastica corporal. Nosotros buscamos un tipo de personaje en el que, con
un lenguaje con acentos y caracteristicas notorias en la corporalidad, ello cambie, Habréd
rasgos estilizados, claro, en los que ¢l ritmo del movimiento, los didlogos, todo lleve al
espectador 4 esa intimidad de la que hemos hablado. Descubrir el interior de la Sra. X en
los detalles cotidianos, en el ser de un dia como éste. Atin cuando, a muchos les atraiga
el teatro “‘por su misterio y deseo de penetrarlo”, y que “El teatro naturalista parece
privar al piblico de este poder de sofiar”ss debemos dar la pauta para que €1 espectador
teniga curiosidad por adentrarse mds en el personaje y que imagine més. Con lo anterior
trato de explicar que la Sefiora X, pettenece a una obra naturalista pero al interpretarlo me
encuentro con un personaje, rico en caracteristicas internas propias de cualquier cardcter
simnbolista o expresionista que da mayores posibilidades a mi actuacion.

4.3 La creaciin de la dualidad en la Sra. X.

Para la creacidn de los cambios de personalidad en el personaje, primero tuve que
hacer el estudio psicoldgico. Es un personaje que Freud consideraria neurotico, porque
lucha contra las exigencias de su eflo (el instinto), y todas las limitaciones sociales gue
su posicién le imponen, ademds de integrar a su personalidad rasgos caracteristicos de la
Sefiorita Y.

Asi que tomé cuatro puntos importantes para integrar esas dos personalidades.

1) El recuerdo.

Para las dos es rmuy importante el pasado. Por medio de los “didlogos de
recuerdo”, el personaje trae a escena el por qué ha copiado caracteristicas de su antigua
amiga. Es gracias a estas lineas que el piblico entiende que la Sra. X, por afios, ha tratado
de ser como su rival, para mantener su matrimonio.

Como actriz pienso en un personaje que recuerda todo el tiempo c6mo debe
comportarse, desde ¢cémo debe vestirse hasta cémo debe tomar el chocolate.

"Es por eso (tira las zapatillas al suelo) por 1o que tenemos que veranear en las playas del

lago Melar, por gue a i ne te sienta bien ¢l mar. Es por eso por lo que mi hijo se tuvo que

ltamar Eskil, por que tu padre s¢ Hamaba asi."ss

35 bl p 36
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La actriz crea en escena a la Sefiora X

2) La fortaleza y la debilidad.

El estudio de los parlamentos me han permitido encontrar cudles son los didlogos
en los gue el personaje demuestra debilidad, y en cuales explota su fortaleza, o cuando
menos a apariencia. Estos cambios en su estado de dnimo son: tristeza—corgje,
tranquilidad(aparente) < odio; todas lzs emociones que se contraponen en ella, me dan la
posibilidad de jugar con la personalidad dual.

3) Imitacion presente.

Durante la escena el personaje se encuenira a la expectativa, no hay un sélo
momento en el que deje de analizar a su rival; la escucha, la observa, y todo el tiempo Iz
imita. Asf absorbe los nuevos rasgos que ahora , digamos, le proporciona la Sefiorita Y.

Para su represeniacion éstas cualidades me permiten mostrar rasgos obsesivos en
tanto que quiere imitar a su acérrima rival. Miedo/Angustia a fracasar y perder lo que ha
ganado, no puede dejar un cabo suelto porque podiia perder (fmitacién: tarea escénica

que tengo durante toda [a puesta en escena),

4) Momentos de apariencia.

Este elemento, como hemos dicho antes, es clave para la creacién del personaje,
porque como vimes, necesita protegerse de los sentimientos que le incomodan para lograr
ser la miés fuerte.

Si se siente como eila misma, triste y traicionada, inmediatamenie adopta Ia
postura de la Seficrita Y; si no le gusta su ropa o el chocolate ¢ los tulipanes, ella
aparenta que si.

Es ella misma = es débil por que pierde al marido

EscomolasefioritaY  ->  es débil porque se esti traicionando

Esintegradaporlasdos -2  es fuerte por que se queda con 1o que quiere

Personalidades

Sélo siendo las dos es feliz: tiene su vida como antes de conocer a Amelia, (con su hogar,
marido, & hijos), pero ademds se siente segura por mantener los rasgos de su rival, la

imagen de ésta que le hace pensar que asird el objeto de su deseo (Matrimonio, Marido e
Hijos)
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La actriz crea en escena 2 la Sefiora X

4.4 La accidn del personafe.

Tal vez la accidn més importante de 1a Sra. X es hablar, durante toda la obra ella
es la Gnica que lo hace. A partir de ¢sta charla reacciona psicolégicamente, y realiza sus
movimientos.

Desde el momento en el que entra a fa cafeterfa, la Sra. X es casi una réplica dela
Seflorita Y, ¥ a 1o largo de la obra hace movimientos y acciones parecidas, Ia risa, las
miradas, etc.

Primero veamos Ia accidn sin diflogo de la que hablaba Stanislavski cuando “el
teldén se levanta y usted estd sentada en escena sola, permanece sentado, sentada, nada mds...”s7
El papel de la Sefiorita Y pareceria de poca relevancia, ya que sélo actia como
interlocutora, sin embargo, este es precisamente su rol, hace de espejo a Ia Sra. X. En el
pasado, la Sra. X era de una forma, ahora ha adguirido y absorbido la personalidad de su
amiga, €s decir que en todo veremos implicitamente a la Sefiorita Y; aqui radica su
importancia, si ne la viéramos, ;cémo sabriamos cudl es el conflicto del personaje en
cuestion?

La Sra. X entra vestida de inviemo, lleva una cesta y ve a la sefiorita Y
sentada; en ¢l trayecto de la puerta a Ja mesita, llegardn a ella todos los recuerdos
dolorosos del pasado: el engafio de su marido con esa mujer, su ex amiga, pero al mismo
tiempo refleja sorpresa al verla después de tanto tiempo. En tanto que sus labios
expresan; “;Amelia, ti por aquil ;Qué ral estds querida?"se La sefiotita Y, a su vez, lee una
revista y sus acciones se ven desligadas un poco de los sentimientos profundos que ird
expresando mientras que su parlanchina ex amiga la introduce en Ja pldtica y le reclama.

La Sra. X le platica tratande de herirla, habldndole de su soledad, asi sigue hasta
la siguiente accidn, cuando saca la cesta de regalos de Navidad para sus hijos: una

muficca y una pistola de corcho, con la que sutilmente hace el gesto de apuntarle y

disparar.

57 Stamslavsky, Constantin Un actor se prepara(Tr, Dagoberto de Cervantes) Ed. Dana, México, 1990 p 28.
58  Stnindberg., Avgust. Teatro escogide (Tr, Francisco 1 Urnr) Alansa, Madnd 1982 5 205,

o
~J3



La actriz crea en escena a la Sefiora X

Con esta accion se da pie a que afloren los resentimeentos del pasado. Es a partir de
éste momenin que Iz Sra. X empieza a hablar del teatro, del marido y de como ellos dos
adquirieron €i gusto por los tulipanes, acto seguido saca de Ia misma cesia una zapatillas
con tulipanes bordados.

"Sra. X: iT1 no lo has visto mmnca en zapatillas, claro! fla sefiorita Y suelta una

carcajadaj [Mira! ; Asf anda! [ella hace caminar las zapatillas por la mesaj."ss

Ademds de hacer alusién a la traicién impugnada por se marido con Ia Sefiorita. Nos
damos cuenta de que la base del conflicto actual, aim hay rescntimiento por eso ¥ una
quiere, sin cmbargo, ser comoe Iz otra. Mientras que en el exterior, Ia accion es mostrar los
regalos, en el interior bay mucho dolor, porque 2 la vez se da cuenta de haber querido ser
comeo la sefiorita Y desde entonces.

Parz que la accion del personaje parezca natural se tiene que tener en claro cudles
son fos objetivos del personaje, a queé va a ese Ingar, qué es lo que pasa dentro de clfa al
ver a su vieja amiga, y qué ba pasado durante todos esos afios. El simple hecho de que la
Sefiorita Y esté en ¢l café, es una accion, que hace reaccionar de manera externz a la Sra.
X; a partir de la frase citada arriba, las acciones vendrdn de afuera hacia adentro. El
personzje hace una accién fisica (en la puestz en escena: tomar la mascada, tomar el
abrigo, tomar chocolate) y recuerda El dolor del recuerdo le hace atar cabos por dentro
pues ella sabe lo que pas6é y necesita convencerse una vez mds. De este modo Ias
acciones scran vinculadas por intenciones interiores que moveran al personaje de Ia
calma con la que Hega, al dofor del recuerdo, de ahi al reclamo y, finaimente, al
reconocimiento de su personalidad integrada por lo que se siente satisfecha.

“En la escena no puede haber, bajo ninguna circonstancia, accidn que se dirija de modo

inmediato a suscitar sentimientos por €l s6lo hecho de despertarlos.

Todos esos semtiniientos soa ¢l resultado de algo que les ha antecedido. Sobre este

precedente, ustedes pucden pensar tanto como quicran; en cuanto al resuftado, s¢

producira por si mismo. "s0

59 Strindberg, Augnst Teatro escogido (Tr. Francisco J. Uriz) Alianza, Madrid,19%2.p207.
60 Stamistavsky, Constantin. Un actor s¢ prepara(Tr. Dagoberto de Cervantes) Ed. Diana, México, 1990.p35.
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La actriz crea en escena a la Sefiora X

4.5 E| ebjetivo.
“Si el actor no puede lograr de inmediato ese efecto transparemte, entonces debe
delinearlo paso a paso con la ayuda del director, dividiendo el papel en secciones
correspondientes. Cada una de dichas secciones de una parte o cada problema, puede, si
&s necesario, sujetase a un mayor andlisis psicelogico ¥ subdividirse en problemas aiin
mias detatiados, correspondientes 2 esas acciones separadas de la mente del actor, de las
cuales es resumen de la vida escémica.”61
Hago un apartado especial para hablar del objetivo def actor en escena, asi como de
los que se mucven dentro del personaje, porque considero que es indispensable para la
claridad de }a forma de actuacion, para que sea precisa y la deliniemos mejor.
Empezaremos por entender qué es lo que la lleva al café para sefioras. En primera
instancia es una casualidad la que la impulsa a eptrar ahi, aunque pradualmente ird
cambiando su objetivo. Los objetivos y desees de la Sra. X, impulsardn las acciones,
dando fuerza a la obra. La realidad que rodea al personaje, la mueven internamente, de tal
forma que pareceria que estd en una sesion de psicoanalisis para ir temande conciencia de
su situacidn. En este entorno vemos a dos personas que no se han visto ¢n afios; tracn
consigo una carga emocional que no quiere esperar a descargarse en el momento en el
que el autor las pone en escena. Es por eso que el teatro es tan apasionante porque lleva a

escena €l momento mas intenso e interesante de la gente.

“...debemos comprender la relacion del personaje dado con las realidad que lo rodea.
Necesitamos estadiar esta realidad y, en esta forma analizar qué cansas deferminan sa
comportamicnto y qué fines persigue. 62
La Sra. X no espera agredir a a Sefiorita Y, tampoco aclararle lo feliz que se siente,
no espera ser la mas fuerte, ni siquiera espera encontrarse con ella. Asi que su primer
objetivo parece ne tener nada que ver con ef fin pero la casualidad la ha llevado alli
donde podri no obstante, desahogar todo lo gue le molesta del pasado, para los oidos de
quien debe escucharlo: 1a Sefiorita Y,

61 Cole, Toby Acting (Tr Rone Cardaws Barnos) Dizna, México 1979.p 31
62 Ibidp 70

L



{a actriz crea en escena a la Sefiora X

Hoy en dia considerariamos a umz mujer como la Sra. X como una mger debil,
ic6mo es posible que una mujer quiera dejar de ser ella misma por mentener su
matritmonio? De cualquier modo, 1z obra presenta, por una perie ¢l septir de una época ¥
de su awior y por ofra, me parece que Strindberg le da l2 feerza soficiente para no
desaprovechar un momento que muchos quisiéramos teper. La feerza que tiepe Ia Sra. X
radica justamente en no irse, en reclamar todo lo que quiere reclamar por €l dolor que
siente, y finalmente salir satisfecha. Logra dominar su entorno y moverlo z su voluntad,
La Incha de cerebros, de la que habla el autor, esta implicita en el personaje y 12 hace més
interesante para su interpretacion de manera acertada.

El objetivo final de la Sra. X es pues fundamentado por lo anterior, ya que quiere
hacerle saber a Iz Sefionifa Y, y a los espectadores, que se plan tuvo resultado, (seguir
manteniendo a su familiz onida con l2 misma condicion social)

Resumiendo, la Sma. X tiene cuabro objetivos:

1) tomar un chocolate.

2} hacer presente el dolor del pasado. (al encontrar 2 Amelia)

3} aclamar sus dudas con respecto a su propia personalidad. (al recriminar)

4) dejar claro que lo que alguna vez quiso Amelia elia lo tiene, y mas: 1z oporiunidad de
desquitarse: al tener ¢l reencueniro en el café. (al haberse sumergido en su universo
mtemo)

Existe un objetivo principal externo que fisicamente comresponde af hecho de
hablar. Y un objetivo principal interno, aliviarse y demosirar se fortaleza frente a Amelia.
Para terminar, hay también wn objetive psicoldgico, €l de tomar conciencia de lo que ha
hecho para su beneficio; haberse perdide a si misma por el dolor que ¢l engafio le
provoct y saborear la victoria en ¢l final.

"Sra. X: ;Por qué no dices nada? [No bas zbierto Ia boca en todo este rato, no has hecho

mis que defarme hablar de mi! Ahi sentada, mirindome sin moverte, me has ido sacando

todos estos pensamientos que andsban por mi cabeza como se saca 1a seda del capuflo...,

pensantientos. .. quizd sospechas... %53

63 Strindberg, Avgust. Teatro cscopido (Te. Francisco J. Uriz) Alianza, Madrid. 1982.9209.
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4.6 Las circunstancias dadas.

"Significa ¢f arpumento de la obra, los hechos o sucesos del mismo, 1a época, el iempo y

lugar en que se desarrolla la accion, condiciores de vida, la inferpretacion que den a ello

el actor y ¢l realizador, Ja-mise-en-scene, la produccion, los decorados, €l vestuario,
utileria, efectos de tluminacidon y sonido: todas las circunstancias, en fin, que se dan al

actor para que las tome en cuenta al crear su papel. "4
La obra no presenta muchas dificultades en cuanto a este asunto pues como hemos visto
todo esté relacionado con el pasado que configura las circunstancias previas a la accion.
De caalquier manera es importante recordar que para mi debian ser creibles y certeras,
para que asi cada palabra Heve el subtexto preciso, y cada movimiento sea determinado
convincentemente para alcanzar la naturalidad en su interpretacion.

Stanislavski nos habla también de dos tipos de atencién que nos ayudardn a
establecer el momento en el que entran a colacion las circunstancias dadas. El personaje
se maneja entre Ias dos, externa e interna, ésta iltima esti intrinsecamente relacionada
con los objetos que manipula (que pertepecen a la atencion externa). Las zapatillas le
recuerdan los tulipanes que a su vez le recuerdan la refacion de Amelia con su maride; el
chocolate la Heva a visvalizar fa pérdida de su identidad. Lo externo, una vez mis, ia
lleva al mundo interno. A cada momento ticpe més cuidado con lo que pasa con los
objetos, y crea una relacién emotiva con ellos, “en este caso, el objeto es el mismo, ha
permanecido invariable; pero ahora esas circunstancias imaginarias pueden transformarlo
y avivar en ustedes Ja reaccién emocional hacia €175

Habrd cosas que el espectador no sepa pero que lo hardn sentir, porque estas
circunstancias creadas por mi impulsaran el motor interno que también me harin sentir lo
que mi personaje siente. Asi habra un poco de magia en las acciones que vera el pablico.
“No soy ningin empleado del censo”, como dice Stanislavski, “que deba comnsignar
hechos reales y es responsable por ello, sino ug artistz que debe tener y reunir material

que excite su yo emocional.”ss

64 Stanislavsky op cit p 43
65 Toidp.75.
66 Thidp 78
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La historia que he creado es la que sigue:
Amelia (Sefiorita Y) y la Sra. X se conocieron en el Gran Teatro Principal. La Sra. X ya
pertenecia al teatro cuando Amelia llegd, por lo que ya habia hecho contactos y tenfa
influencia en €L

Amelia acaparé la atencidn por su personalidad y talento, lo que intimidé a Ia Sra.
X. Entonces decidié acercarse a ella, incluso hacerse su amiga; ent lugar de denigrarla o
hacerla menos, la introdojo en la intimidad de su hogar y su familia.

Un dfa la invita a su casa y Amelia conoce a “Bob”, su marido. Ni tarde ni
perezosa, comienza a tratarlo; luego vendria el affair. Al principio, la Sra. X no puso
mucha atencifn a esto porque no era evidente, pareceria, ante sus ojos, que Bob y Amelia
no se caian bien. Pero luego ella empieza a observar la relacién con detenimiento y se da
cuenta de lo que sucede. Esto la Hevo a plarear todo perfectamente, porque no permitirfa
que le robasen a su marido, su familia, ni su estabilidad social.

Mientras que la Sra. X tramaba su plan, se mantenia cerca de la Sefiorita Y para
empezar la mimesis. Conoci¢ a su novio, ello no la convence mucho, pero servia para
mantener las apariencias. Ella sabia cuales eran los sentimientos de su amiga hacia su
marido, por ello no deja que su plan se apacigiie; ain sabiendo del compromiso de
Amelia, los cuatro vivian en calma porque no sabfan que la Sra. X ya iba imitdndola.

El novio de Amelia se da cuenta de lo que traen en manos, el marido de la Sra. X
v la Sefiorita Y (Amelia), asi que termina el compromiso. Entonces ella aprovecha para
sembrar en el teatro el desprecio hacia Amelia, La Sefiorita Y (Amelia) pierde dos cosas;
su novio, con el que obtendria 1o que tenfa la Sra. X, y su cartera en el teatro. Con ello
decidié alejarse de Bob y de su esposa, porque ella no se perderia a si misma, y porque
no quiso cargar con ninguna culpa.

Parecia que Ia Sra. X habia logrado su objetivo, pero ya estaba desestabilizada y
quiso seguir demostrando que ella tenia todo bajo control; su matrimonio ¥ su carrera
teatral, aunque ya estaba inmersa en el proceso de integrar otra personalidad a la suya y

que poco a poco se va perdiendo.
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4.7 Caracterizacion y movimiento, basado en Constantin Stanislavski.

La creacion de un personaje retine, sin duda, dos aspectos importantes del trabajo
del actor. Primero debe reunir todos los elementos internos, emociones extraidas de la
vida del personzje que llevard a escena mediante la expresién adecuada: entonacidn,
movimiento, etc.

Cuaracterizacion.

El actor debe utilizar sentimientos propios, extrafdos de su experiencia. La
caracterizacion llevard a la externa, estardn vinculadas y bien cimentadas, si las
circunstancias son claras. Para que tenga caracterfsticas humanas, la conducta y
personalidad del personaje deben ser dmicas. En el caso de 1a Sra, X las circunstancias
las da el mismo texto, mientras va recordando el pasado. Se debe individualizar al

personaje, que hable camine y se mueva como €l o ella fo harfan.

“De esta forma ¢l personaje es una mdscara que oculta al actor individuo, protegido por

ella para desnudar el alma hasta el detalle mis {ntimo.”67

Movimiento.

Para una caracterizacién clara, dice Stanislavski, antes que nada hay que tener
relajados los misculos; luego dividir los movimientos, déndole la importancia que
merezea cada uno. Hay que tener claro el margen de las limitaciones del personaje, de
acuerdo a las circunstancias dadas, (;es anciano, estd enfermo, es jovial?) e integrar cada
movimiento con la carga interna, pues sin ella lograrfamos tan sélo poses y gestos vacios.
Las poses, gestos son vdlidos s6lo si existe algo en el ser interno que proyecte una
experiencia intima.

“Al actuar no debe hacerse ningtin gesto porque si, sus movitsientos deben tener sicmpre

vna intencion y estar relacionados con el contenido del papel. La accién intencionada y

productiva excluird automdticamente a la afectacién, a la pose y otros peligros

scmejante. 68

67 Stanislavshy, Constantin Lo construceidn del persenge Bd Alransa, Madnd 1984 p.32,
68 id p 96
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Sdlo mediante los movimientos, Ia voz y su andar, los elementos externos
podremos ver la accién interna de la S X

“El arte mismo nace en ¢l momento en el que se establece esa linea inintermmpida, se
trate del sonido, de Iz voz, del dibujo o del movimiento. Mieniras sélo existan sonidos,
cmisiones, notas y exclamaciones separadas, en ligar de misica, o lineas separadas y
puntos, en lugar de mn dibujo, o sacudidas espasmédicas y separadas, en lngar de
movimiento coordinado, Do podra hablarse de misica, canto, dibyjo o pintura, baile,
arqtiitectura, escoltura ni, en definitiva, arte dramatico™s9

Para la construccion del persenaje de 1a Sre. X la camcterizacidn intemna estard
basada en los recuerdos pasados. Su movimiento estart basado en las dos personalidades
del siguiente modo:

—Cuando ¢s la Sra. X: caminata lenta, hombros caidos, brazos abrazados al
frente, mirada triste, movimientos inseguros,

~—Cuando es Ia Sefiorita Y: caminata segura, altiva; movimientos precisos, cabeza
arriba.

Los mevimientos inseguros y 10s seguros se mezclardn en las transiciones de una
personalidad a otra, para aclarar la apariccia que prevalece en el personaje.

En cuanto a su voz, de ignal manera:

—Cuando es ella: se quiebra, es débil, y entonaciones leves. —Cuando adquiere

fortaleza: sube el volumen y habla con claridad.

La voz y el movimiento van ligados constanterente aunque si lo requiere se
pueden fimdir v debilitar, es decir que la voz exprese claramente wn sentimiento interno,
mientras que ¢l movimniento se hace mis lento.

62 Ibidp.86.
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He trabajado mi estado creativo interno para proporcionar al personaje con las
SENSaciones y experiencias propias con la intencion de nutrir ambos polos emocionales,
Jjunto con Iz dificultad que conlleva un estado de apariencia por el miedo; en otras

Ppalabras, 1a contraposicion de sentimientos: -

Fuerza Debilidad

T~

Sefiora X

Fortaleza aparente
{(Personatidades unidas v contraposicion de sentimicntos)

4.8 Bipmecdnica de Meyerhold. Técnica aplicada a la estructura externa de la Sra. X.

“La ley fundamental de la biomecdnica es muy sencilla: el cuerpo entero pariicipa en

cada uno de nuestros movimientos ™70

De acuerdo con el estudio de la biomecénica, debido a Ia corporalidad mimética
que proponemos de [a Sra. X, veremos duranie la obra los cambios internos, pero también
Ia transformacién de unz imagen de autoestima baja a otra completamente diferente.
Sobre todo mediante la espalda caida y Ja cabeza gacha, movimientos nerviosos en manos
¥ pies, respiracion cortada y profunda. Luego una imagen que resalic la fortaleza y ¢l
dominio de si misma: movimientos de palancas largas, caminar preciso, claridad en la
diccion y votumen alto.

70. Meyerhold, Vscvolod E! Actor sobre la escena (Tr Gepsa) Ed Gaceta, México, 1986 p 11
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La actriz crea en escena a la Sefiora X

Aungue a veces en €l escenatio no logremos lo que aconseja la biomecanica, por
lo menos hace que tengamos presente, para hacer los movimientos que correspondan
veridicamente al personaje, que hay que hacer uso de los recursos de nuestro cuerpo. Al
organizar mis movimicntos, por supuesto que se¢ me facilita que mis emociones scan
controladas, actuar con tranquilidad y sin tensidn. Por ¢jemplo, si at legar al café y
sentarme junto a Amelia, puedo concentrarme, disfrutar y enriquecer el seatimiento que
me provoca el reencuentro; escachar [2 misica navidefia y percatarme, de forma veridica,
de todo cuanio sucede 2 mi alrededor. Asi mismo, la biomecdnica permite llegar a los
puntos de mayor tensidn; un cuerpo encogido al miximo, una boca apretada, la maso
empufiada, son elementos de tension corporal que aywdardn a crear la tension psicolégica
o en la accidn externa que requiera una escena. Todo debe estar bajo control, si tuviera
que ahorcar en escena a Amelia, la tension seria méixima pero el movimiento tendria que
gstar controlado.

“La biomecdnica mmestra 2l actor la forma de diright su propia actuacién, pam
coordinaria tanto con el pablice como con sos compafieros. ™1t

Asi como debo decir el texto, con ias pansas y la entonacidn adecuada, para el
mejor entendimiento del piblico, €l hecho de organizar €l movimiemto, (del que habla
Meyerhold), facilitard Ia caractenizacién, donde los gestos y acciones corporales son lo
que proporcionara la informacion interna, o sea, lo que piensa ef personaje.

Utitizacién del yo »  FEjecucion.
del actor {puesta en escena)
Biomecanica
{caracterizacion externa)
71 Tbidp.193.
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4.9 Expresion corporal de Ia Sra. X . Estudio basado en la técnica de Uta Hagen.

En mi trabajo como actriz he considerado que ¢l uso de una imagen corporal, es
de suma importancia. Es véiido, a mi parecer, usar técnicas para lograr que una sensacién
sea apreciada, como secarse el sudor cuando es necesario que se entienda que el
personaje tiene calor, o pasarse la mane por algin musculo que ducle o, ilevarse la mano
2 la cabeza, siempre y cuando todo esté fimdamentado por una verdadera sensacién
interna. Si yo uso algin movimiento, o gesto, debo recordar ¢l calor o €l fiio que provoca

€s¢ movimiento o gesto.

Para todas estas sensaciones creadas que se reconocerin en la Sra X, es
importante utilizar el migico si de Stamslavski. Qué pasa si me encuentro con la amante
de mi marido, posiblemente me causaria nduseas y tal vez me irfa, pero la Sra. X se queda
y ademés pone una pose falsa para denotar que todo estd bien; al tomar ef chocolate, (que
no soporta), le debe saber como jarabe para [a tos y esto se debe ver.

“La preocupacion por demostrar ¢! estado, conducird forzosamente a la
indicacidn y la falsedad. Su responsabilidad no es demostrar la condicidn sino,
sentirla, de tal forma que la crean y traten en los términos de fa accién de la
obra”.712
Parz que la Imagen externa tenga veracidad, tiene que tener toda su justificacién
en el interiox, por eso fue importante hacer todo el andlisis interno anteriormente. Esta e
una obra que emplea [a expresion corporat y los objetos en movimiento en todo momento
para las reminiscencias del pasado, y dar énfasis a algitn aspecto importante “si vieses
con qué elegancia anda.”z El aspecto externo, en su totalidad fue logrado por un una
serie de ¢jercicios, como: caminar dando la impresion de fucrza y luego debilidad; el
intercambio de vestuario con la Sefiorita Y para reconocer la sensacidén de cargar aigo
extrafio; hablar sonoramente y pasar al susurro, fijar la mirada para loego esquivar
miradas; tocar a Ia Seftorita Y con firmeza para luego apartarse...

72 Hagen, Uta. El Artc de actuar (Tr Jos¢ [gnacio Rodrigucy) Arbol Eddonal, México [99%) p 54
73 Stmdberp, August op gt p 207
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Entendemos pues que es uma obra de cambios de fuerzas, por lo que fa presencia
escénica juega un papel importante. Esta estd estrechamente ligada a Iz utilizacién de
nuestros senfidos para mantener la atencién en un objeto, va sea que esté presente, sobre
¢l escenario 0 en la mente de los personajes, (los mismos personzjes, podriamos decir,
son objetos). La obra crenta con muchisimos objetos a fos que hay que hacer referencia o
alusién. Los objetos a su vez cuentan con un objetivo, estin igualments, a la vista del
espectador y del personaje porque van ligados con Io que sucede internamente. Hay
tulipanes, arreglos navidefios, zapatillas; lo primero que observa la Sra. X es a la sefiorita
Y, ademas, a traves de los ojos de mi personaje, veremos ese pasado con el marido, la
casa, el teatro, eic.

Algo en lo que pongo especial atencién es ¢n la mirada, mi personaje analiza las
respuestas 2 todas sus sospechas. Oiremos, ademds, alegres villancicos al fondo que traen
a escena esa alegria por las Navidades pasadas, pero la Sra. X oye también Ia risa de Ia
Sefiorita Y, es importante que sea burlona, como quien se rie descaradamente frente a
alguicn més.

El tacto lo he tomado en cuenta Sentir las zapatillas, bordadas por ella con
tulipanes, que tamto odia, le debe causar una gran repulsién. Al principio no sabe
claramente en qué momento tocard o se alejard de 1a Sefiorita Y, pero es claro cuando la
Sra. X tiene fuerm o quiere convencer de algo, “4Por gué no vienes a pasar la Noche buena
con nosotros 7”14, pregunta Iz Sra. X es como si tratara de asegurarse a si misma de que no
pasé nada y tampoco ahora pasa nada.

Fl gusto es parte indispensable que hay que temer en cuenta, pues tenemos
presente el chocolate, (bebida favorita de 1a Sefiorita Y), que ahora toma la Sra Xy le es
asqueroso. Tuve que tornar varias bebidas que no son de mi agrado para saborearlas y
sentir Jo desagradables que pueden ser y no sélo tomarla con asco sino también saber que
es Ia bebida favorita del amante de mi marido y que la tiene que tomar forzosamente para

ser como ella.

74 Ibid p.208.
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Puse énfasis en todos los sentidos. Lo primero que podemos decir es que
pertenecer al exterior del personaje, recordando que fa obra es de apariencias, (presencia
escénical—fuerte, débil, poses creadas—para copiar una identidad. Asi que apuntar la
importancia de los sentidos me dio clandad en la atencidn a los objetos, conociendo del
mismo modo, por qué parte le Hegan las sefiales a la Sra. X—al escuchar los villancicos,
probar el chocolate, tocar los regalos—asi el piblico se quedard con mucho mayor
claridad en cuanto a la importancia de los objetos en escena:

“El pritter prerequisito de la presencia escénica, es la habilidad para controlar

nuestra propia atencién para emplear fuerza de vohmtad esfocindolo en ¢l objeto que
hemos elegido.”7s

Hay tres aspectos de este personaje, que tomo para lograr su caracterizacion: Sus

sentidos, su memoria emocional pasada que permite al espectador observar sus recuerdos;
caminar y hablar, (movimiento en escena).

1- Sentidos (uso de objetos v sensaciones en escena).

» Lamanera de utilizar: las zapatilla, los tulipanes;

+ Tomar el café, (sabor - asco);

¢ Como huele (el perfume de su ropa).

2- Memoria sensorial. Relacionar {con);

s Mi propia experiencia, fa del personaje.

s Los agentes externos que suceden en escena, 10 que sucede internamente con
la Seiiora X.

s Memoria pasada, presente.

3- Movimiento.(division de movimientos opuestos)

e Fuertes - débiles.

= Lentos — claros y precisos,

« Imprecisos - especificos.

75 Cole, Toby Acting, Stamstaveky, Dhana, Méxeo 1979 p 36
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4- Uso de los objetos con carga emocional

¢ Taza de chocolate

» Tulipanes

* Mascada y abrigo (prendas de la sefiorita Y)
e Zapatillas.

[El movimiento con &l que se usan estos objetos es preciso, la observacion

es detenida, para darles mayor importancia, y uso a los sentidos en escenal.
S- Caminar y hablar, basades en Ia personalidad.
e Cambios de estado de dnimo.
¢ Apariencia en ¢l comportamiento y cardcter.

Cada movimiento tienc un objetivo er a mente del personaie; asi sé cémo
me levanto, sé qué es lo que quiero decir, por qué hago una accién fisica; el didlogo
adquiere mas veracidad y resulta més ficil de enunciar.

“Las acciones fisicas soz el equitibrio necesario para las verbales. El resultado

ideal seria que e piiblico no padiera notar 1a diferencia, cuando €l actor camina

al habla, o cuando habla al canvinar. ™76

76. idp.67.
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Capitulo V.

La puesta en escena.

3.1. El trabajo de mesa.

El trabajo de mesa se inicio con las lecturas de la obra de Auvgust Strindberg, va
cuando teniarmos asignados los papeles y empezamos a conocer ¢f material.

Primero, cada quien dio su punto de vista, su primera impresion; la obra nos daba
una serie de imagenes v sensaciones que externamos dentro del grupo. Se investigd la
biografia de Strindberg, la sociedad, las corrientes literarias y teatrales paralelas a su
época. Se leyd sobre arfistas involucrados con ¢l autor como Edvard Munch o Ibhser; se
consultaron peliculas documentales para observar el tipo de personas, los vestuarios,
incluso el clima invernal del norte de Evropa. La directora investigd también sobre como
podrian ser aprovechadas las distintas corrientes como el expresionismo y el simbolismo
¥ nos explico en qué partes de la obra se podian aplicar.

Proseguimos con el anilisis de la obra, estructural v genéricamente, para luego
hablar de Freud, de la posicion del autor ante la mujer v 1a parte de la lucha del mas
fuerte a manera de andlisis psicologice. Se dividio la obra en temas y subtemas. Se llego
a yn acuerdo sobre los antecedentes de a historia y se e adecud a nuestra época. Asi que
la obra, en la puesta, sucede en México D.F.

El analisis nos permitié darle a cada parte de la obra la importancia que cada una
tiene dentro de la historia, para poder trabajar sobre un mismo patrén de ideas. Una vez
concluido el analisis, continuamos con las lecturas sin interpretacton, donde encontramos
los tonos y matices mas interesantes en los didlogos. Rastreamos ia accion y logramos
entender la interrelacion que ticnen los personajes. En esta etapa se aclararon, la manera
de pronunctar y los puntos de mayor tensién dramdtica, (en los que la Seiiorita Y
pareceria estar a punto de hablar). Ademas sobre la marcha se hicieron los cambios
pertinentes para adaptar la situacién a la Ciudad de México.

Entonces pudimos pasar a la interpretacion del texto, localizamos las palabras

claves, los subtextos, la idea genceral de los parrafos y 10s objetivos del personaje. Al final
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de cada de una de estas sesiones, las actrices podfamos intervenir en nuestra propia
critica, permitiéndosenos hacer propuestas que fueron tomadas en cuenta, siempre.
Finalmente llegamos a la conclusién, ubicando la rafz del conflicto de La mds
fuerte, ¢l conflicio interno de cada personaje, el climax, el desenface, y sobre todo qué era
lo que guerfamos mostrar al piiblico; tuvimos como resultado la columna vertebral de la

puesta, en firmes condiciones.

“El director define una determinada colvmna vertebral, la obra, la clave, la
plataforma de lanzamiento de su interpretacién, de acuerdo con su leal saber y entender y
considerando también a los actores que tiene a su disposicidn, al piblico 2l cual guiere
Degar, y el efecto que espera lograr en ese mismo piblico, porque en un estricto sentido

&l y su piiblico son pare de {a obra.”7s

5.2. Ensayos.

“Los ensayos constituyen un proceso creativo tan delicado y arduo como la misma

escritura de 1a picza.”’77

En los primeros ensayos nos percatamos de las necesidades de Ia obra: vestuario,
utilerfa, escenograffa, etc. Con la biisqueda, al inicio, de los requerimientos de la
interpretacidn, probamos diferenies tonos de voz, cardcter, estados de dnimo, y motivos
de accién (circunstancias). Cada dfa nos preguntdbamos ;qué es lo que quiere mi
personaje?, ;a dénde va?, jcudl es su objetivo? En los primeros ensayos la directora nos
dejaba experimentar todo lo que quisiéramos, poco a poco empezd un entendimiento
entre actriz y texto; actriz y actriz; actuacién y direccién.

De cada ensayo se realizaron anotaciones que tban cambiando nuestra visién, dfa
con dia, pues descubriamos nuevos aspectos de nuestro personaje. Siempre tratamos de
conjuntar los aspectos tedricos investigados antes por parte de la direccién con los que

nosoetras hicimos por nuestra parte.

76. Clurman, Harold. La lectura de la obra. Mascara, escenologia, Afio 2. No.7-8, México.
(Octubre 1991-Enero 1992) p. 4.
77. Ibid p.5.
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No s6le nos enfocdbamos en la lectura e interpretacién sino dedicamos ensayos a
gjercicios de improvisacién en torno a la situacién de los personajes. Hicimos
improvisaciones sobre su vida pasada, ejercicios que mantuvieran la idea general pero
para realizarse en otro lugar de accidn: en el teatro (El Gran Teatro Principal), en la casa
de la Sra. X. Vimos la relacién de éstas c¢on su marido. También dedicamos algunos
gjercicios a su situacion actual: a qué se dedican, qué tanto han cambiado. Poco a poco el
texto tomé sentido y era el momento para que las actrices incluyésemos nuestras propias
experiencias a la inferiorizacion del personaje. Hicimos ejercicios de agresion,
sensibilizacién; al pasar estos a la escena, las motivaciones internas empezaban a lograrse
y con ello los puntos de tensidn y de distension de la obra.

Entonces tenfamos que investigar la parte que me es mis importante: “la
dualidad”; (el estado de fuerza - debilidad o sentimiento — apariencia) que tenia que estar
presenta a lo largo del mondlogo. Para lograrlo empezd la bisqueda de las lineas de
separacion y acercamiento, para esto hicimos ejercicios circulares. En polos opuestos,
una actriz llevaba la iniciativa y la otra Ia seguia, asi se alcanzaba reconocer la tensién
que una siente cuando escapa,

En cuanto a la corporalidad y mangjo de las circunstancias opuestas y a la vez
simultdneas, una actriz asumia el papel débil y la otra el fuerte, una calfaba, y la otra
hablaba. Haciamos los mismos movimientos a} caminar, tomar agua, o vestirnos.

Enseguida describo los ensayos dia & dia, aclarando que no es la totalidad de

ensayos sino los més significativos.
5.3. Dias de trabajo. Lecturas y creacion.

i
Hay que localizar las pausas y los cambios de entonacidn. Donde cambian los
cstados de dnimo de los personajes.Hay que mancjar los clementos como los tulipanes, el
chocolate o las zapatillas, no como simbolos, sino como elementos de conexidn entre el

pasado y el presente. La lectura fue dificil, no se presentd una actriz.

)
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u

Hicimos la recreacién de la historia por escrito cada gquien tuvo que plasmar en
papel, los antecedentes de la obra como personalmente consideramos que pudo haber
ocurrido. Las historias foeron parecidas y ahora las vamos a conjuntar.

m

Recreacion de la historia actuada, ; Quién eres?, jPor qué estds aqui? ;A qué te
dedicas? Tratamos de darle circunstancias a los personajes para crearles una vida pasada.
El primer ejercicio fue que cada una de las actrices pasara al escenario a contar su historia
como su personzje, Sra. X o Sefiorita Y.

v
El objetivo y el tema de la obra.

Pienso que el fema tiene su base en una estructura social. Para mantener nn
matrimonio a partir de una apariencia. El tema se mostrard como pérdida de una misma y,
de la identidad, para llegar a una meta; en este caso es no perder o no desesperarse de
algo ya formado, como una familia. El pensamiento de Strindberg presenta a un
personaje gue se va haciendo fuerte, al robar el espiritu de otro, €] mensaje que puede
haber en esta relacién es falso. Hay una parte fuerte y una débil, aparte de las apariencias
y méscaras que nos empujan a la pérdida de la identidad, 1a ausencia de si misma.

Objetivos.

La Sra. X entra al café por casnalidad, no tiene en mente encontrar a la Sefiorita
Y, no tiene idea siquiera, de que estard en ese café. Por eso el primer objefivo serd entrar
al cafecito de sefioras a tomar un café.

Este objetivo ird cambiando, mientras hace consciente su estado actual y recuerda
todo el pasado

El segundo objetive, considero, ¢s cuando la Sra. X tiene reminiscencias del
pasado y entonces se hace consciente de lo que pasé y coémo fue perdiendo todas las
caracteristicas de su personalidad. El fercer objetivo, para mi, es que la Sra. X introduzca
a la sefiorita Y en su juego para hacerla sentir mal. B! euarfo objetivo, es, destruir a la
sefiorita Y, y dejarle en claro quién es “La més fuerte™.

Ya encontramos los parlamentos de acercamiento y alienacién que se

dicen ‘fuerte’, los gue se susurran; las risas; miradas directas y de reojo.
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v
Hoy descubrimos que si ella [la Sra. X] responde a todos mis didlogos es mucho
mds ficil reaecionar a lo que sigue. Hicimos un ejercicio en donde ella respondiera a mis
preguntas con voz. Todos y cada uno de los didlogos los contesté con una frase distinta;

logrd que hubiera mds naturalidad, y poco a poco las reacciones sin palabras se fueron

haciendo mds claras,

VI
Empezamos con una serie de ejercicios de ‘sifuacidn de personalidad’. Para la
escena me hicieron ponerme ropa de mi compafiera de trabajo. La ropa de ésta me venia
mucho més grande que Ia gue uso normalmente, es mds alta, ademds de que el tipo de
ropa que ella usa no es del estilo o del corte que acostumbro; esto me hizo sentirme rara.

Recordé esta frase y si me ayud6 a sentirme fuera de mi misma, usar algo ajeno.

vl

Seguimos con el ejercicio de] dfa anterior. Usar ese vestido me era raro, aunque
no del todo incOémode. Se cafa la manga, constantemente me arreglaba la falda para
sentirme mds como yo, y asi probamos con varias chaquetas mias y prestadas para sentir
la diferencia.

Vi1

Ahora habia que caminar con elegancia usando aquella ropa y lograr el cambio de
sensacion frente al espejo: en su intimidad la Sra. X tal vez se siente tremendamente mal
pero al salir debe hacerlo con glamour, imitando los movimientos de la sefiorita Y.

Caminé varias veces con abrigos, guantes y zapatos tratando de dar la impresidn

de estar calmada, y sobre todo, que se notara que el personaje quiere verse ast.

IX
Empezamos a marcar algunos trazos de la cscena. Al estar en su habilaciéa, frente
al espejo, Sra. X iwd tomando chaquelas, primero algunas suyas, que le gustan mucho, y

despuds las que debe usar para ir mds con el estilo de vestir de la Seforita Y.
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Me ayudd mucho para salir de esta escena y entrar al cafecito sintiendo lo gue mi
personaje siente, usando algo que no va con mi forma de ser. A decir verdad, como actriz
no me incomoda en lo mas minimo: €§ usar un vestuario mis, pero se tisne que ver
claramente en la Sra. X, que ke ¢s ajeno. Me imaginé vistiendo un suster de lana que a mi
me pica ¢ incomoda, 0 una falda muy corta en piiblico, me hace sentir observada, o
cuando una usa maguiilaje en pablice o accesorios de mas que realmente no creemos que
nos hagan ver bien y vamos por 1a calle sintiéndonos incémoedos.

X

Tengo un intervalo entre la escena del espejo y Iz entrada al café, en esie espacio
de tiempo, me pongo los guanies y tomo Ia bolsa de las compras. Este momento Io he
utilizado para cambiar la actitud de desprecio por la ropa que llevo puesta y entrar a la
sigufente escena con elegancia y fuerza; entrada que dura sélo en lo que Ilego al café y el
piblico puede verme.

Cuando visualizo 2 Amelia (Sefiorita Y} debe haber un momento de duda, un
pequeiio momento en que vemos a la sefiora débi! v temerosa, pero Tecupera répidamente
su postura y mascara de felicidad para ayodanne. Pensé en uno de esos moimentos en ¢l
que una se encuenin: a una antigua pareja, 2 fa que quiso mucho, con su compafiera actial
y siente mucha tristeza. Tzl vez por segundos lo expresamos con €l cuerpo, con la cara,
pero inmediataments, antes de que se den cuenta, se aduicre una sonrisa fabricada y se
finge que todo esta bien.

x1
Practicamos varias veces la entrada hasta lograr el estado de no saber qué hacer,
qué decir, el choque al encontrarse con Amelia.

X1
Hicimes ejercicios con la entrada. Ef primero, como gjercicio basico fue entrar al
café comodamente, como cuando se concluye un arfuo dia de trabajo y se llega con la
idea de porerse cémoda y descansar. Pero luego, una se encuentra sobre la cama a dos o
tres visitas viendo [a televisién. Uno se siente molesto.
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XHE
Para seguir creando al personaje hicimos ejercicios de dos cambios de fuerza, (asi
los nombro yo). En un momento mi compafiera me ayuda a ponerme la ropa, me alcanza
las pantuflas, me sirve café, me prende ¢l cigarro, 0 me da un masaje, ¥ en otro momento
yo realizo todo esto también; es para sentir los cambio del mas fuerte al mas débil.
Hay un monpento en ia escena en }a que yo le pondré Ia chaqueta frente al espejo
y después le alcanzo el cenicero, en ese momento de recuerdo ella debe verse fuerte,

absolutamente segura; Este ejercicio ayud6é mucho.

X
Hoy hicimos ejercicios de "final de frase™, dejando una pansa Intermedia para dar
Hempo a reaccionar. Yo, como fa Sra. X, terminaba el dialogo con énfasis, nos veiamos,
habia una pausa, y entonces reacciondbamos y pasabamos a otra accidn; nos sirvid para

entender claramente el subtexto y darle Ia intencion debida.

XV

Este dia lo dedicamos a efercicios de creacion del personaje. Repasamos las lineas
de recuerdo con las zapatillas desde “mira nada mas que pies tan pequefios ticne.” En esta
parte hay una escena que hace un actor invitado con objetivo de dar facilidad a la
interpretacion y tener la presencia masculing como referencia, en la parte en la que la
Sefiora X recuerdz fa manera de comportarse de su marido. Es el anico momento en el
que podemos ver come ¢s el personaje del “maridito” de la Sra. X. Esta escena no estd
dentro de Ja obra, mi personaje sélo narma este hecho pero la propuesta de direccién lo
enriquece, haciendo que aparezea el marido, su personalidad queda clarificada para el
pliblico.

b4 |
Después de la revision de la puesta en escena con el Mtro. Lech Hellwig-Gérzynski,
hube algunios cambios que hacer. Basicamente para cambiar la imagen de mi personaje

habia que hacer que no se [levara sobre una misma line, se inclinaba hacia la melancolia
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del recuerdo. 1a fortaleza sc caia y habia que darle neeves matices. Me enfoqué
cntonces, en darle algo de coraje y enojo. Esto me aywdé pues el erojo en un personaje
hace que se vea mas fuerte y dominante. No hice a un lado lo que ya habia logrado con
1as partes cinicas (risa, burla), y la parte de tristeza, s6lo anexé partes de enojo para darle
esa fuerza que necesita.

XV
Creacidn de nuevas movimientos ern escerna.

Hicimos gjercicios de espejo para lograr movimientos corporales y expresiones
simultdneas y similares. Abora mi entrada sera diferente, tengo que manejar mds fortaleza
en etla, ademas de lograr aparentar mas edad. Empecé por hacer gjercicios de pisadas; la
pisada tiene que ser mas recia, debe ofrse al dar los pasos. La mirada tiepe que ser mds
fija, sin voltearla, y Ia voz, mas fuerte; sin tartamudeos. En un espacio de tiempo frente al
espejo debo lograr incomodanme con Iz ropa que uso v luego en el camino hacia la
cafeteria y frente a Amelia, lograr comedidad y dominio total del vestuario.

Hay un problema, porque internamente mi personaje no estd conforme con lo que
¢s ahora La pregunta es: ;c0mo lograr que el pablico vea estas dos cosas, dominio total
de la parte externa, (ropa y caminar}, a la vez de ver el descontento interno?

Sélo con ejercicios para la fortaleza; movimientos largos y precisos, palabras
claras y de volumen atto para que la ayuda venga via corporal; y para ayudarme en la
cuestién interna, cambios de matices y variaciores de tonos en las frases importantes y
asi enfatizar, que queden clarmas las partes de tristeza, cinismo y enojo.

XV
Lo nueva propuesta de direccion.

El primer dia con €l nuevo trazo fue algo que me ayudé con mi nueva propuesta
de actuacion. Se afiadieron movimientos bruscos, de “rete” a los cuales yo anexé
diferentes tonos de les que babia wsado anteriormente. Habia que darle mds enojo a
algunas de mis expresiones y mantener, tanto la fuerza de cardcter como la personalidad

de una persona mayor, para gue no se viera tan juvenil.
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XIX
La propuesta en mi proyecto de titulacion ha cambiado y asi también la puesta en
escena. Hoy les pedi ayuda a 1a Directora y Actrices para lograr que se viera fisicamente
Ia cuestion de imitacion entre personajes. Habia que empatar movimientos, entonces
retomamos fos ejercicios de espejo. Me ayudd muchisimo imitar a mi compafiera, incluso

para lograr mas tension en escena pues uno siempre se siente agredido cuando fo imitan.

XX
E! desarrollo de mi personaje ha dado un gran saito al teper bases psicologicas.
He encontrado mas fuerza en Jas frases y al estudiar mas de cerca la expresion corporal,

mis movimientos se ven 0 sienten mas naturales,

XX1
Se ha aumentado una escena. Es una cscena que evoca un stefio en el que se puede
ver qué le provoca la Seflorita Y a mi personaje. Es un sueifo un tanto expresionista con
1deas que han salido de Ia mente del personaje.
A mi me incité a utilizar mi cuerpo ain mas. Hay una parte del espejo que me
obliga a realizar movimientos grandes, amplios y ademas, iguales a los de mi compaiiera
En esta escena se mezcla la tension interna, la angustia que provoca la imagen de la

seftorita en mi persongje, con una seric de movimientos de imitacion.

XX
Se habia olvidado un poco la cuestion interna del personaje por el trazo escénico y
de movintiento; asi que tuvimos que poner énfasis en ¢l didlogo, subtexto y climax de la
obra. Hicimos ejercicios de improvisacién y probamos que la Sefiorita Y me contestara a
todo el texto, Esto facilitd la sinceridad gue tiene que haber al decir el texto y fue mucho

mas rico.




La puesta ¢n escena

XXIIE
Ya no necesitamos de las respuestas verbales de la Sefiorita Y, su expresion es
rmucho mas amplia y por consiguiente el texto surge con més naturalidad.

XXVI
Tenemos ya lista Ia escena de aspecto onfrico. S¢ mantiene Ia tensidn, se logra un
estado de angustia, y Ia imitacién entre personajes va saliendo mas precisa.

XXV
Se puede correr teda la obra y el objetive se enfoca en enriquecer el texto con
matices y lograr el ritmo adecuado. Los sigidentes ensayos ya no estan reportados en esfa
tesina, pero lo relevante de cada uno se encuentra inteprado en los descritos
anteriormenie, los cambios y mejoras en la obra fanto en la direccién como en Ia
actuacion se dieron a lo larpo de las representaciones.

5.4 Adaptacion de le actuacicn a la puesta en escena.

El personaje que imerpreto es el de la Sra. X en la puesta dirigida por Tatiana
Abaimza, la directora siempre me dejé interpretar y crear 2 mi personaje libremente. El
primer bache que tuvimos fue en la diferencia de creencias en saber quién es la “Mis
fuerte”. Para la directora Ia mds fuerte es la Sefiorita Y pues, situadz en nuestra época ella
es un individuo, una mujer independiente que no necesita de nadie mas, y mucho menos
de un hombre para ser feliz Yo pienso que 1z mas fuerte s la Sra. X mis alld de
cualquier otra cosa era mas interesante hacer un personaje complejo lleno de fortaleza.

Nuestro conflicto se soluciono al ;iarle un enfoque psicolégico a nuestras teorias.
Asi Ia obra se mostraba como wna constante lucha de inteligencia y psique; la Sra. X e
la mas fuerte pues habia manegjado v dominado todo a su alrededor y habia adquirido ia
personalidad de su enemiga, y atn conservaba su familia, posicion social y marido.

La puesta en escena, entonces muesira, a dos personzjes paralelos en donde no se
sabe quitn es la més fuerte pues hay ima lncha de cerebros constanie; en algim momento
fueron débiles o fuertes, incluyendo la historia pasada.
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El o ser por completo el “ser dominante™ en escena, me resulté atractivo pues
Ios matices de cardcter eran mas ricos, habia momentos en los que podia reirme, burlarme
y gritar, 0 de fgual forma, llorar y derrumbarme, lo mismo para mi compaiiera

interpretando a la Sefiorita Y; asi logramos una escena con caracteres mas humanos.
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Conclusion

Conclusién.

Las conclusiones de este trabajo, derivan de un proceso de actuacidn para crear-un
personaje dual, de acuerdo a un texto y propuesta de direccion establecida.

La actriz debe llovar a cabo un trabajo de investigacidn para crear cualquier
personaje; asi como adaptarse a las exigencias de su director. Es recomendable probar y
luego discutir, nunca decir “yo no lo creo as{”, si no se ha intentado antes. Conviene
ofrecer el méximo esfuerzo para que después sea mediado por el mismo equipo de
trabajo, sélo asi se logrard hacer teatro.

Concluyo que de esta manera deberian Gtularse todos los actores y directores,
pues s6lo haciendo un trabajo tedrico ¥ una puesta en escena nos acercamos mas a la
vida profesional.

Hubo varios problemas con Ios que nos enfrentamos pero también hubo
satisfacciones. Come actriz me di cuenta de que hay que llever un entrenamiento
continuo, Gracias al gran numero de ensayos que tuvimos (en esta tesina reportados solo
veinticinco) , y a los ejercicios que realizamos, fue que logramos alcanzar un buen nivel
con el que nos sintiéramos satisfechas. Sin embargo, la falta de experiencia limitan tanto
al director como a la actriz para encontrar una infinidad de posibilidades de
interpretacién, La falta de prictica obstaculiza el uso del equipo de iluminacién y otros
aspectos téenicos. Pero sobre todo una obra como la de Strindberg representa un reto para
jévenes como nosotras, pues nuestra experiencia de vida nos limita al interpretar
personajes gue exigen de una gran fortaleza, y que son sumamente complejos. No
obstante me fue muy interesante interpretar un personaje adulto, una “Sefiora”, (con toda
esa carga), tuve que emplear distintos tipos de movimientos, resonadores, posturas, otc.

Agradezeo la oportunidad de realizar un personaje tan complejo. Hablar todo el
ticmpo, me resultaba dificil imaginar que lo lograria; siendo un mondlogo, la obra
requiere del dominio total de la voz, pero también de todo nuestro cuerpo y mente. No
podemos perder la relacidn con los otros personajes, debemos hacer las pausas indicadas
y llevar ¢l mmmo adecundo; crew tensidn: traer a escena los recuerdo, mydgenes del

pasado puara un piblico En particular habia que tract a escena muigenes de un personajes
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Conclusion

aludido, el marido. Pero mds importante era pasar de un momento de fortaleza a otro de
debilidad, sesuir la propuesta psicoldgica de la doble personalidad. En fin, el uso del
espacio escénico vy del teatro en su totalidad.

Me era indispensable lograr que el priblico viera todo lo que no podia ver, la
satisfaccidn que siente Ia Sra. X con Io que es v a la vez el repudio; que el espectador
viera lo que le duele pero que no lo muestra. Junto con una buena diccién, apoyo,
proyeccidn y los movimientos que armonizamos, toda la expresion corporal,

Quisiera solo agregar que los actores debemos pasar por experiencias atin cuando
creamos que no estamos preparados. Como bailarina y actriz, entreno constantemente v
5€ que de todas formas ahora necesito mdés tiempo de preparacion, mds estudio de otras
técnicas teatrales con las que tal vez yo sentia no estar preparada pero sé que ahora lo

lograré con mayor facilidad.
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