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INTRODUCCION

Inicio los estudios de Pantomima en 1984 con el profe
sor Victor Pérez en la materia optativa Pantomima I. Pespués in
greso al "Teatro Laboratorio de Pantomima" con el profesor Juan

Gabriel Moreno.

Participo como mimo en diversos espectéculos, tanto -
callejeros como teatrales, asf como en programas de televisibn.
En el transcurso de esta actividad me surge la necesidad de pre
cisar qué es lo que hace legible un especticulo pantom{mico; --
qué diferencia un espectdcule pantomimico de un espectdculo ciy
cense, dancfstico, hablado, etc, ¢Cuél es la convencién de un -
espectdculo pantomfmico? :C6mo se logra?;{tiene una serie de re
glas combinatorias, tiene elementos comunicativos combinables -

entre si, excepciones y exclusiones que le son propias?

Las respuestas a las preguntas anteriores son impor--
tantes para todos aquellos interesados en actuar o dirigir pan-

tomima, porque hablamos de una gramitica,

Este trabajo no intenta encerrar a la pantomima en u
na serie de reglas rfgidas y absolutas, por el contrario, inten
ta precisar los recursos técnicos gque permitan un mayor aprove-

chamiento de los recursos humanos (imaginacién,concentracién, -
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control corporal, capacidad del:actor para utilizar su emotivi-
dad en escena, etc.) para lograr mejores espectsculos y mejores

mimodramas.

El objetivo de este estudio es cdemostrar elementos -
de trabajo para minos y directores, dar un marco que permita al
interesado en las artes escénicas hacer un buen uso del lengua-

je pantomfmico.

Podemos rastrear en México una trayectoria de rela--
ciones maestro-alumno, mi maestro es Victor Pérez, alumno de --
Juan Gabriel Moreno y Rafael Pimentel, discfpuleos a su vez del-
maestro Alexander Jodorowsky quien formé parte de la compaifa -
de Marcel Marceau, y a todos los enlaza un formato escénico con
reglas propias. Si bien en cada caso existen variantes, al pre
senciar los espectéculos de cada uno observamos constantes que-

organizamos de la sigquiente wmanera:
PEGLAS COMBINATORIAS:

a) La expresién corporal comoc principal medio de co
municacidén

b} Sintesis temé&tica y anecdStica

c) El minimo de elementos escaenogr&ficos

d} La cara blanca

€) Una caracterfstica representa el todo.
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_..E)._Participacién-del pGblico mediante su imaginaciﬁn.
LOS ELEMENTOS A COMBINAR SON:

a) La Técnica objetiva
b) El actor mimodré&matico

¢} Calidad de movimiento
EXCLUSION: La voz.
EXCEPCIONES:

La utileria, la acrobacia, la danza pueden convertir-

se en elementos a combinar dentro de una pantomima.

Estas constantes me permiten afirmar que la pantomima
es un lenguaje y como tal tiene su propia gramdtica. Partiendo
de esta afirmaci6n dirigiré el presente an8lisis para poder en-
contrar las leyes que rigen ecsa gramitica, en el espectdculo --
teatral "Mimos en concierto". De este analizaré&, primeramente,-
las convenciones que lo rigen; é€stas nos darén la clave para sa
ber si es o no un especticulo de Pantomima. Una vez analizado -
este primer punto, pasaré al siguiente: ¢C6mo es gue 1o identi-
ficamos?, ¢Por qué es legible? y, sobre todo, ¢C6mo podemos =--

transmitir un mensaje a través de este lenguaje?



Antes de continuar es importante hecer algunas adver-

tencias:

a) Hablamos de una gramética cuyas leyes pueden ser -

utilizadas con un estilo diferente al gue presento.

Un ejemplo:para aplicar una calidad de movimiento a -
un recurso de la técnica objetiva llevando asf diclo efecto visual de -
un estilo c6mico hacia un estilo diferente transformando el e--
fecto en el pGblico mds no la convencion del efecto técnico("pe

lota" "cuerda'letc")

b} Buscamos s6lo las leyes minimas necesarias, pero -
no descarto la existencia de otras, ni sus posibles combinacio-

nes con otros recursos teatrales o comunicativos.

¢} La eleccifn tanto de los temas como del mensaje de
cada mimodrama son cuestiones resueltas por el criterio del di-
rector, y no son mas gue un punto de referencia en el andlisis

tebrico.

TESIS.- Los mimodramas tienen una l6gica escénica prg
pia que les pertenece y los separa de cualguier otro tipo de -

representacién,



Con el fin de evitar confusiones deseo enfrentar tres
términos que se presentan en ocasiones como sinénimos: mimica,

pantomima y mimodrama.

MIMICA: Secuencia de movimientos que permiten una su-
gerencia visual, creando a través de la expresifén corporal una
o varias denotaciones (peso, volumen, textura, etc.) para obte-
ner las comrotaciones necesarias que signifiguen un objeto o lo--

gren un efecto de desplazamiento.

PANTOMIMA: Trabajo actoral que utiliza la mfmica como
recurso de comunicacién para obtener una respuesta del ptblico;
&l actor selecciona c6mo desarrollar uno o varios efectos mimi
cos en base al efecto a provocar en el pGblico, tr&tese de des-

cribir un objeto o de narrar una historia.

MIMODRAMA: Representacién teatral que utiliza como --
convencitén de comunicacién a la pantomima. El actor delimita --
convencionalmente un mundo expresivo donde la 16gica es dictada
por las reglas pantomimicas; su objetivo es transmitir un mensa

je.

Es importante aclarar que los términos anteriores son
tres puntos de una misma lfnea, es la calidad del trabajo acto-
ral la que llevard un trabajo mimico a los niveles de un mimo-~-

drama. Los parimetros de calidad actoral para el actor de mimo-
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aramas serianc

a} Tomando en cuenta la existencia de mensajes {puer-

ta, mesa, aire,etc.)

b) Tomando en cuenta la coherencia l6gica del discur-
so de dichos mensajes, mediante la cual el pfiblico logra una --

lectura articulada de los mensajes primarios.

c) Tomando en cuenta la generacién o no el efecto en-

el pGblico.
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CAPITULO I- -

EL MODELO
1.1 Una Reflexién

Nuestra experiencia escénica nos ha mostrado gue exis-
te una constante en el pGiblico que es;el desconocimiento de --
las posiblilidades del actor mimodramético en escena. Es distin
tas ocasiones al confrontar al pfiblico después de una presenta-
ci6én de mimodramas se muestran sorprendidos debido a que su ex--
pectativa de un mimo se reduc{a al de un distorsionador de ges-
tos con el fin cémico. Si bien la convencién pantomfmica es par
te de nuestra cultura en México, también es cierto que el pGbli
co que asiste al teatro no considera al actor mimo-~dr&matico y

a sus convenciones parte del arte teatral.

Partiendo de estas experiencias en comfin, considera--
mos que para obtener oondiciores minimas de trabajo debemos pre-
sentar espectdculos de mayor calidad técnica y que permitan una

lectura clara por parte del pfiblico,

Existen dos corrientes en las presentaciones pantomf-

micar, por yna parts , los espectdculos gue reproducen un esti-

lo pantomimico anterior (generalmente el estilo de Marcel Marce
au) en su mayorfa no obticnen las condiciones minimas de cali--

dad para poder mantener temporadas con sus espectdculos, por --



otro lado, los grupos gue investigan las posibilidades’de la --
pantomina dentro dal Teatro, ademds de la cerencia de recursos e

conémicos, se enfrentan a un plblico gue desea presenciar un es

tilo ya reconocible, lo gue dificulta la creacifn de las conven-

ciones de sus espect&culos.

Lo arnterior nos ha llevado a una reflexién del mate--
rial que hemos presentado, en otros GICs 0 A0 solistas, cada

uno de nosotros.

"Mimos en Concierto™ es el resultado de esa reflexibn
Yo es una sfntesis de pantomimas ya presentadas en otro lugar,-
Reiniciamos el entrenaniento, confrontamos nuestras experien. ~=-
cias para producir un espectéculo nuevo, siendo &sta una forma
de recapitular y orcanizar un ma2terial que se convierte en el -

punto de partida para nuestra labor teatral como grupo.

1.2 Una Necesidad

Nos dice Marcel Marceau:

"No soy en absoluto un mimo tradicionazl. He creado al
go totalmente nuevo a partir de la necesidad. XNo sabe
mos exactamernie comd_zctuaban los mimos de antes. Las
instrucciones precisas nunca fueron escritas, por lo

tanto ha dependido de cada nueva generacidén de mimos



el crear su propic.estile™ (1)

Tres de los cuatro mimos que formamos este grupo tuvi
mos maeéstros que, después de haber conocido el entrenamiento de

Marceau, lo "adaptaron" a sus necesidades y nos lo presentaron,

De la conferencia magistral que di6 Marcel Marceau en
el Teatro de la Ciudad conservo una experiencia gue ahora divi-
do en dos partes. La primera parte de esa experiencia clasificé
el contenido de este documento en cuanto a la seleccin de los-
principales elementos de la técnica objetiva y su nomenclatura,
también me permiti6 comprender mejor a mis maestros en cuanto a
su insistencia por el perfeccionamiento de la técnica, compren-
di su interés por tratar de librar al actor mimodramédtico de --
la preocupacién de la técnica objetiva, Considero oportuno re-

latar parte de esta conferencia:

Marcel Marceau nos dice a través de una traductora que
el contramovimiento, o cualquier otro efecto técnico de la pan-
tomima, se hace de tal o cual manera, y lo realiza ejemplifican
dolo. Presenciamos el virtucsismo técnico de Marcel, pero en --

realidad son datos gue conocfamos la mayorfa de los presentes.

(1) MARTIN, Ben. Marcel Marceau, master of themime. Penguin-
Books, United states of fmerica. 1978.




Farcel Matceau, descalzo con un ganta’én de calle,

céaodo, una canisa: blanca 51 mal no recuerdo, sxn naquxlla]e,

sin luces, descr;bxenco un efecto té;nico,no reD'esentaba real

mente un sat;sfactot a mis expectativas preparadas durante cna-'

tro o cinco afas.

La segunda parte de la experiencia:- Una aplicaci&n
del. contramovimiento~ dijo la traductora, y a partir de ese mo-
mento 1a hora en gue escuchamos hablar de la historia de la pan
tomima, la espera de df{as para presenciar la conferencia, los a
migos y conocidos, la traductora, el micr&fono y la indumenta--
ria de Marcel Marceau desaparecieron. Presenciamcs ejemplos de

log efectos téeonices de un nmomento teatral a otro. Los l&pices

y& no escribian, nadie tomaba apuntes ni se sonrefa con 105 co-

nocidos. &ticos, atentcs a més no poder, aplaudfamos. Marcel
Yarceau continuaba, sin hacer nuchc caso de los aplausos, con

sus explicaciones v ejemplos.

Al terminar de ver una pelfcula gque nos presentaron
al final del evento, donde Marcel actGa una de sus pantomimas,
recogf apresuvradamente las fichas de trabajo gue habfa dejado
en el piso, no se desde qué momente, y, resignado a no encon-

trar mi pluna, salf junto con los deméis,

e preguntabe (CSmo llevar a ese otro nivel de lectu-

ra al espectador?, :C6mo hacer para que el ptbiics lea no solo



el valor “pared”’ sino:que-ademds el valor “enserrado”, el valoer

kgcémo entrenar para lograr-

"angustia® en. un‘mismo, movimiento

lo2.

La respuesta debe estar en el salén de ensayos, en --

los foros. Esa es nuestra b@isqueda, nuestra necesidad.

¥o deseamos reproducir las pantomimas de Marcel Marce
ay,ni su estilo, ni crear imitaciones de"BIP"ni de nuestros ---
maestros. Desexmos encontrar la veta gue permite llegar a un pro--
ducto teatral. No queremos decir qué es pantomima; deseamos en-
contrarnos con ella, respetando las distancias, para continuar
con esa tradici6n, deseamos formar parte de esa familia, crear

nuestro estilo.

Sea este considerando nuestro primer paso.
I.3 Nuestra Propuesta

Proponemos la existencia de reglas ccmbinatorias:

a) La expresi6én corporal como principal medio de comu
nicacién.

b) Sfintesis temdtica y anecd6tica,

c) El minimo de elementos escancgrificos.

d) La cara blanca



e) Una carac‘eristlca representa el todo

t) ?artlcxpacxén del oﬁbl;co mediante su 1magxnac16n.
Proponemos la existencia de elementos a combinar:

a) La técnica objetiva
b} Calidad de movimiento y estilo

¢} El acter nimodranético.
Existen exclusiones y exXcepciones.

Las reglas ccmbinatorias y los elementos a combinar -
nos darén la gram&tica cue rernitir8 crear en el pGblico los -=
distintos niveles de lectura, partiendo de la bsse de qu2 es una -
gramdtica de la pantomima la que veremos aplicada en "Mimos en

Concierto”

Pero ¢C6mo llegamos 2 estos elementos? Primero exis-

24

id una indagacién en la cdtedra de Victor Pérez, Pantomima 1
y II en la Facultad de Filosoifa y Letras. Después indagaros --—
confrontando los espect&culos "Acto sin palabras" de Victor Pé&-
rez, "Resurreccién” de Juan Gabriel Morero y el espectdculo tra-
dicional ée Marcel Marceau. Estos espectdculos han sido la base
para la investigacién escénica gque como solistas y como grugo -~

hemos hecho a través de la claboracién y presentacién de espec-



téculos propios.

Segundo, el anslisis: En la citedra de Seminario de te
sis con la profesora ana Goutman en la Facultad de Filosoffa vy
Letras, después de unos meses de trabajo logr§, guiado por la
profesora Goutman,percibir la nscssidad de crear un espectdculo en
el cual se aplicaran las experiencias acumuladas y después ha--
cer un anilisis del mismo para de esta manera obtener la gramd-

tica deseada .

El espectdculo es "Mimos en Concierto"s cuyc andlisis

busca mostrar las constantes de la pantomima.



EL ESPECTACULO, SUAESTRUCTURA

CAPITULO II" 4 it

fcp&véucionzs'f

‘En eSte Camtu_odenm.to los cnterma ‘con’ los cuales se

elabor6 el espectédculo que apoya esta tesxs, es decxr, las re--

glas combinatorias gue son:

a}

nicacién.

b}
c)
d)
e)
£}

q)

La expresi6n corporal como principal medio de comu

Sfntesis temdtica y anecd6tica

El minimo de.&lementos:escenogrdficos.
La cara blanca

Una caracterfstica representa el todo.
Calidad de movimiento

Participacién del piblico.

II1.1 La expresi6n corporal como principal medic de comunicacién,

Partaros de la base de que el mimo es un actor (ya que re

presenta ante un piblico y transmite un mensaje mediante una ex

presién artf{stica). La actuaci6n, al menos para efectos de estu

dio, se divide en: expresif6n verbal, expresif6n corporal y tra-

bajo interno o emotivo. Esta divisién abarca los principales re

cursos de un actor.



rEn’el caso éﬁe‘nos ocupa, el‘mizo fenqnéia é la -expre-
si6n verbal,.al uso de la voz, no por una 1imit$nté del . actor -
{o no deberfa de ser &sto un motivo) sino porque delimita un u-.
niverso expresivo donde las sugerencias corporales son el recur
so ccmunicativo, donde el manejo del espacio y el tiempo no —-
coniciden con las posibilidades y convencicnes de la palabra ha
blada. Yo se sustituye a la palabra por el movimiento, se cam—--

bia la i6gica verbal por una légica discursiva distinta.

£1 manejo de los temas y los personajes de "Mimos en
concierto™ se basa en la expresifn corporal; los arhientes son -
sugeridos por las reacciopes o los movimientos, los objetos son
delinitados o sugeridos mediante una técnica corporal. Dentro -
de este marco de im&genes creadas por un actor, dornde hasta los
desplazamientos (subir, correr, caminar) son sugeridos, la pala

bra hablada romperfa la 1légica creada.

Si bien es cierto gue el manejo de la voz puede dar -
posibilidades de sugerencia y que no es necesario decir pala--
bras para usar la vez, ambas posibilidades cambiarfan la conven

cién =i

modramdtica dando pasec a2 otra posibilidad teatral.

I1.2 Sfntesis temdtica y anecdftica.

El material escénico se reduce al minimo necesario pa
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ra -su comprensién,

Ya mencionamos gque el actor ﬁimodréastico sugiere u-
na caracter{stica del objeto y el pﬁbiiéo cornota: 1o dends. Este
nismo principio se aplica a la técnicarde losrdesplazamientos -
en los que una sugerencia de dos o tres movimientos conmota una

gran distancia.
victor Pérez nos decia:

“No se debe repetir una ilusién o sugerencia m{mica -

tres vecas seguidas sin que suceda una variante". ({2}

La explicacifn gue daba era que el p@iblico seguramen-

te desviarfa su atencifn si no se le daba mds informacién.

Este dato, gue otros mimos me han reiterado, tiene u-
na influencia directa en el manejo de la informaci6n; se debe -
buscar sierrela sintesis temdtica y anecdStica. En caso contra

rio se corren algunos riesgos:

1) Reiterar la informacién hace gue €ésta deje de ser
interesante.
12} VICEGY P&fez, Profesor de la Facultad de Filosoffa y letras

Imparte las clases de Pantcmima 1 y 2.
Cursé su catedra en 1984 y 1985.



2} Colocar depasiado énfasis en el “virtuosismo™ de un
efecto puede provocar que la atencifn del piblico se concentre
en la t&cnica (como en el caso del malabarista o el acrSbata) -

y se pierda de esta manera el discurso del mimodrama.

3) Saturar al mimodrama de efectos t&cnicos puede dor
como resultado que la anécdota se distorsione , y con ella, el

tema,

La experiencia que hemos cbtenido en los distintos es
pectidculos pantcminmicos que hemos presentado Octavio Monroy, I--

vonne Zavaleta y yo, nos dice que:

El mimo virtuwoso -es decir, el gue maneja la técnica
cbjetiva a la perfeccibn- tiene entre el plblico gran acepta --
cibn, pero siempre es acogido con mayor interés y respeto el mi

ne cuyas anBcdotas aportan al espectador una idea clara.
11.3 El1 nminimo de elementos escenogrificos.

Partiendo de la 16gica del mimo, donde todo es sugeri
do y creado como un elenentc imaginario, un objeto real en esce
na tendér& una relevancia mayor que los cobjetos sugeridos. Por -
1o tanto, la existencia de &ste tendrd que estar justificada te

miticamente y mediante una convencibn adicional que deberd en--



trxar en la l6gica de la minica.

Ahora bien, en el caso de utilizar indiscriminacamen-

te varios elementos escenogrificos se corre el riesgo de gque
tos se anulen entre si y sea diffcil dar un valor relevan-

te 2 alguno,

Por otro lado, si el mimo crea objetos imaginarios --
dentro de un &mbito de objetos reales, ambos pierden fuerza y -
ambas convenciones se afectan entre si. No afirmo que &sto no -
se pueda dar en escena, 1o gue argumento es que estaria creando
una cenvencibdn teatral usando como recurso actoral la técnica -
objetiva de la pantomima, pero no corresponderfa a la conven---

cibn del mimedrama.

La pregunta serfa:dExiste la escenograffa dentro del

mimodrama?

Al enfrentar este problema de la convencién mimodra--

mética encontré las siguientes respuestas:

a) Un objeto como ambientacién,

b} Un objeto ccmo perscnaje.

En el caso a) no necesitamos (hablo de los actores mi



En el caso b),. las posikilidades de uso expresivo de.
cualguier objelo estfn ,dentro de la l6gica del nimo, magnifica

das va que su presencia {ro iraginaria) lo descubre con un va--

ler de interaccién con el actor:

© gue en lia prictica significa que de ser necesario

el elmentoc escencgrifico, Este sarfa reducido al minimgc, crean-

hstante, una constante dentro cel ninmedrama.

0
)
N

B
o
0

intimidad necesario para-

justificar las likertades gue se o= el persenaje, siendo de -

esta manera apcyacda la labor actoral.

Ahcra bien, la bufanda se cenvierte, en este nimedra-

ma, en un recurso e interaccifn para la ejecucidn del misTo.

Deseo enfatirar cue estas iibertades tomadas a favor

de la ancdota y ée la temftica, lcgran alterar la convencibn -



al ro incluirse elementos de“la ‘t&cnica objetiva, pero’ tenemos
otras- constantes,: como soni--

1) La cara Slanéa

2) La't§cnica no - objetiva del actor mirmo-dramdtico.
3) El tratamiento del tema a través de una sintesis.
4) - El cuerpo copo principal medio de expresifn (16gi

ca2 distinta a la hablada).

Por lo tanto, afirmo que el mimodrana "lostalgia” no
pervierte su sentido a pesar de los elementos escenogr&ficos,-
entonces dehemos concluir gue la existencia de los elementos -
escenogréficc s puede ser aceptada en un mimodrama siempre y --

cuando sea el minimo recesario para sugerir el anbiente o se -

presente al objeto ccmo personaje.
II.4 La cara blanca.

Tenexmos, por un ladeo, una tradicién visuval que rela-
ciona al mimo con la caraz blanca. Siendo esta relaci6n conoci-

da y aceptada, se convierte en una convencifn.

Por otro lado, la cara blanca logra la despersonali-

zacién del actor.



La implicacifn de despersonalizacidn es la gue nos in

teresa en “Mimos en concierto”.

nalmente el actor maguilla
do con la cara blanca pierde o disinula sus rasgos faciales ca-
racteristicos y neos muestra un rostro que puede ser el de cual-
quiera, incluso el del espectador inmediato, Al respecto el pro

€esor Gabriel Carrington dice:
“Al perder en identidad se gana en subjetividad" (3).

Ahora bien,dCufles son las libertades gue nos permite

esta subjetividad?

La tradicibn visual cue relacicna 2 la cara blanca --
con las sugerencias mimicas facilita la 18gica Se la sugerencia
e objetos y desplazamientos (aungue no le son exclusivcs) Tam--

é
+ 7 . - N
bién da pie a gue el pCblico relacione lo gue-le acontece al --

personaje con un gran nimero de posibles ividualicdades, im--
P . : ‘s .

plicandelas a un tiempo en el mismo actor nmimedramitico y con-

virtiéndose entorces la an&cdota y el tema en los posibles ele-

ccn nuestras con-

mentos de juicio para relacio

ductas o0 las conductas de quienes ncs rcdean,

3} Gabrieli weist Carrington,srofescr de la racultad de Filoso
- - 7 : ; PP =
£%a y Letras. imparte la catedra de Direcciln III y IV Cur-

o
€& su cétedra en 1287,



de la gesticulacién, En“nimGS'eh'Conciézto paﬁtimqs dela’si~,

guienteé propuesta:

La cara blanca no justifica una gesticulacibn vacia -

de connotaciones actorales 6 emotivas.

El actor debe pernmitir que la expresibn facial sea --
parte de la expresif6n corporal de una manera integral y l8qgica,

para permitir la lectura deseada.
I11.5 Una caracteristica representa el todo,

Esta convencifn debe ser creada en todo el espectfcu-
lo minico ya que el representar un objeto a través del cuerpo -
tiene varias limitantes, Es decir, si creamos un chjeto esféri-
co imagirario con las manos, el pGblico podria pensar en un ---
gran ntmero de objetos con esa forma y temario; pero si adenfis =~
le éamos un peso especifico el piblico limitarfa el nGmero de -
¢bjetos, y otro mevimiento,como el de acariciar, nos daria su -

textura.

Pero la serie anterior de acciones en un solo objeto,




tador o desviar su atencién de lo temdtico. Por lo tanto seipre

cisa buscar la caracteristica distintiva del objeto, y el uso -

que se haga del mismo dentro de la anécdota nos dard la clave -

para saber qué es.

Entonces, una caracteristica de peso o textura

debe -

de sugerir las demds caracteristicas. Algunas serdn connotadas

por los espectadores, y posiblemente diferirdn de un espectador

a otro, lo cual es vilido siempre y cuando no se altere la his-

toria y su temdtica.

Al respecto, Marcel Marceau dice:

"Una parte representa el todo"

"Un buen mimo sugiere, no describe"” (6).

I1.6 Calidad de movimiento.

A un tema abordado a través de un nmimodrama se

de dar un tratamiento entre la cgama de lo cbémico o de lo

co. Las denotaciones de un mismo objeto varian, pero son

le pue
trégi-

sobre

todo las connotaciones las que nos permitir@n apreciar las dife

rencias entre lo cbmico y lo trdgico.

{6) HMarcel Marceau M&xico- Conferencia Magistral Teatro
Ciudad de México.

de la



ademis, la cara blanca y la despersoralizaci®n impli-

0

ita en ella, nos permite la creacién de varios persconajes den-

tro de una nisma escena.

se relacicnan en escena. Venos ccomo la cara blanca apova la lec
tura de "Pelota con movimiento propioc’utilizando las denotacie-
nes de velocidaé v cdireccién, cando estos valores solo con el -

rostro.

En el espectéculo "Mimos en concierto” tambifn esta--

mos interesados en el uso de la expresibn facial del actor mimo

éranético y las connotacicnes de lamisna. Nos dice Victor Pérez

acerca de la cara blanca:

"Es ccmo una lente de aumento ruaesta en el rostro"({2)

Pero esta afirrmacibn ne implica gue se2a la base de la expresién

actoral del nim mimc-dramitico se enfrenta al reto -
de no pernitir gue el rostro "opague” sus dends

presifn correral; gque ia iuia ho

La expresién facial es, entonces,

ser selectivo.

{2} vic:tor P& fa y Letras In
parte 1z u cdtedra en
1984 y 19



Existe un movimiento y una expresifn correspondientes
a2l estilo (cfmico o tr8gico) cen el cual se trate el tema en un
mimodrama. La gama existente entre ambos estilos es accesible -
al actor mimodramitico gracias a su calidad de movimiento. A -
mayor dominio de 12 calidad de movimiento, mayor precisibn en -
la ya mencionada gama, y pOr consecuencia, mayor presicién y le-

gibilidad en las connotaciones.

La calidad de movimiento va desde:

a) El manejo de la mixima tensifn a la méxima relaja-
cién.
b) El manejo de la méxima velocidad a la inmovilidad.

¢) E1l manejo del movimiento continuo o ligado al movi

miento fraccionado o ccrtado.

El entrenamiento de un actor en general también com--
prende esta gema, pero para el actor mimodramdtico dicha gama
forma su repertorio bésico, ya que en un mimodrama, ademis de e
legir una serie de acciones o movimientos, se elige una calidad
de movimiento en relacidn al mensaje. Al alterar la calidad de

movimiento se altera el mensaje.

El reto de todo intérprete mimodramiticc gue incluye
en su repertorio la obra de otro actor mimecdramiticoe consiste

en respetar la calidad de movimiento con el fin de no alterar -



el mensaje original,

' En la medida en que el actor mirmodramético pueda am-
pliar sus alcances en las posibilidades de la calidad de movi--
miento y sus combinaciones, podrd saltar de una pantomima circen-
se, como "La pelota", a una pantomima casi bailada, comoc "Nos--

talgia®,

De hecho, esta capacidad de variar la calidad de movi
miento es una de la caracteristicas que separan al actor mimo--
dram&tico del payaso, el equilibrista o el acrdbata, y lo unifi

can con la convencibn actoral.
I1.7 participacién del pGblico.

¢Cémo involucra el actor nimodramético al pGblicoe?

iDe gue manera retiene la atencibn del espectador?

21 cuerpo es el principal , en ocasicnes el fnicc,ele
mento en el escenario; la funcibn del actor mimodramdtico es -
denotar un elemento 6 caracteristicas de un cobjeto de tal mane-
ra que provegue en el pGblico la necesidad de conrotar las demis

caracteristic de dicho cbjeto. En otras palabras, el cé&digo -

o
0

rticire reela-

del actor ca

hor&ndole, Es si se escenifica de manera correcta, -

o
[#]
el
B2l
Q
QO
n
Ui
[}
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tendér§ a mantener la imaginaciﬁn del pﬁblico activa‘Ly{cto; pg
rez nos habi§ del espectador como un co-creadof del. acto mimo--
dramftico por la participacifn gue se le pide en la convenci®n,
esta'pﬁrticipacién es dar connctaciones a nuestras sugerencias

visuales,

El actor mimodramdtico reguiere del virtuosismo de -
un malabarista o un equilibrista, o de ambos, pero la diferen--
cia entre éstos v el actor mimodramitico consiste en que el ac
tor utiliza tal capacidad técnica para significar y transmitir
un mensaje especifico; es decir, al actor mimo-dramdtico va méds

alld del efecto visual con gue el acrSbata impresiona.

Toremos ccmo ejemple “La pelota”, pantomima de estilo
donde la sugerencia de peso y volumen denotados por el mimo per
miten al pGblico la connotacibn de “pelota', En esta pantomima-
encontramos, adem8s, la capacidad acrobdtica del actor combina-
da con una té&cnica mimica: la de proyectar y cachar un objeto.-
Ambas, técnica y capgacidad acrobdtica, son utilizadas por el ac
tor mimodramStico para reforzar las convencicnes que predeomina
rd&n en el especticulo, Las luces, el vestuario y la mGsica son
elementos gue ayudan al actor en su tarea, pero cl principal co
nunicador de mensajes en el especticulo es el cuerpo del actor,
y gracias a la expresifn corporal del actor el pliblico puede le
er la informaciln necesaria para connotar un ambiente o estado

de &nimo.



La calidad de movimiento, su técnica objetiva y su ca
pacidad acrob&tica, permiten al actor mimodramitico-transmitir

los siguientes conflictos:

1) Conflicto por controlar el rebote de la pelota.
2} Conflicto por mantener la misma actitud de serie--

dad ante el pGblico a pesar del tono cémico de la acrobacia.

El actor combina para el pf@blico los siguientes valo-
res:

- Rebote de la pelota

~ Descontreol, falla de dominio del objeto

- Acrobacia para cachar el objeto y controlarlo.

Pero al pGblico sblo se le da una parte del c6digo,es
decir, para significar el valor "Pelcta" se da el volumen y la -
forma, la travectoria ée la “"pelota” nos la significa la vista
del mimo; y se pide al espectador que sea co-creador de la his-
toria reelaborando la informacién,dando m8s significados a las-
sugerencias actorales, La pelota es significada y se le concede
una personalidad propia para poder ceontinuar con la lectura del

conflicto entre el actcr mimcdramdtico y la pelota.



“CAPITULO TII

£, INTERPRETE Y SUS RECURSOS TECNICOS.

- Vs . . sy sy 3
) .En este capitulo se generalizan las posibilidades del
el : : s . :
interprete y sus recursos técnicos. .Para ilustrarlo - se usaron =

fotegrafias;.
III.1 El actor mimcdramdtico.
iexiste alguna diferencia entre el actor y el mimo?
S, Un actor no necesariamente tiene un manejo de las
técnicas mimodrariticas de representacién teatral, pero un nimo

necesariamente tiene gue conccer las t&cnicas bisicas de actua-

- I -
cibn, ademas de poseer una maestria en la expresién corporal,

n

n el esrecticulc "Mimos en concierto” el nimo es con

siderade un actor especializado en las técnicas del mimodrama.

¢Culles son esas técnicas?

1) La té&cnica cbjetiva,- Crear la sugerencia de obje-




=30~
2) La técnica no objetiva,- Creacibn de convenciones-
donde el cuerpo puede denotar las. caracteristicas b&sicas de -~

cualguier personaje, estado animico o ambientes. por eiemplo:

"£1 rebelde", "Nostalgia", "Encuentros®.

Ahora bien, existe una técnica corporal para lograr -
la expresifn. El actor mimodramitico tiene un entrenamiento --
corporal dirigido a capacitar su cuerpc para la comunicacién an
te un pblico. Insisto en que tiene un entrenamiento actoral, -
pero su diferencia con respecto a cualguier otro actor radica -
en el enfésis que pone en transmitir sus mensajes a través de -
su cuerpo. En "Mimos en Concierto"” utilizamos tres niveles comu
nicativos o de lectura para el trabajo actoral, El primer nivel
de lectura es dado por la precisifnde la técnica objetiva que
presentan los actores, permitiendo al pGiblico comprender las --
descripciones necesarias (objetos y lugares) para participar en
la lectura de la convencién mimica. El segundo nivel de lectura
se da mediante la eleccifn dentro del rango de tensiones y rela
jaciones para las reacciones del actor mimodramdtico. Esta e-
leccifn, gque implica la amplitud del movimiento, permite al pG-
blico precisar el tono en gue se presenta el teme dentro del -
rango de lo cbmico y lo trdgico. El tercer nivel de lectura se
da cuando el actor se hace responsable de la afirmacifn que lle
va a escena. Asumiendo un rol de comunicador, comprometiéndose
con el mensaje expuesto en su mimodrama. Este nivel de lectura-

es percibido por el piblico a través de la emotividad con la --



gue el actor se expresa, El przner paso para que los actores --

lleguen-a una emot1v1uad ante’ el pﬁbllco es,para nosotros, el -~

connrometerse con 1z a:xrmacxén que llevamos a escena en forma

de mimodrama,

I1I.2 El cuerpo, transmisor de ﬁensajes, creador de un c8digo ~

visual.

Existe una cultura com@n, una forma de representar, -
convencionalemente, una secuencia de mensajes reconocibles: la,
t&cnica objetiva; a ella corresponde, paralelamente, una serie
de mensajes simultdneos dados actoralmente: la t&cnica actoral,
la cural también debe ser organizada v legible.

Ambas té@cnicas se retroalimentan creando el discurse
mimodramitico. Pueden incluso intercarbiarse dando relevancia ~
a2 una © a otra de acuerdo a las necesidades anecéfticas o temf-

ticas.

Existen juegos visuvales que son muestras de virtuosig
mo t&cnico, wuestras de habilidad, pero que no llegan a transmi
tir un mensaje o a crear una impresidn estética, gquedando, por
lo tanto, en un nivel circense. Estos juegos visuales carecen -

del trabajo que dencminamos actoral.



1IX.3" La t&cnica cobjetiva.

£ :actor mimo-dramitico  sugiere los objetos y los es-
pacios {una oficina, un parque, etc.) necesarios para contar ~su
historia, evocando su presencia mediante una caracterfstica (de-

notada). del objeto o del espacio.

ty

s posible lo anterier porgue el mimo se caracteriza -
por terer un entrenamiento ffsico, acdemds del actoral, mediante-
el cual desarrolla su coordinacidn muscular, su fuerza, su egui-
librio v, sobre tedo, su capacidzd para crear ilusiones de res--
puestas Ifsicas 2 estfnulos imaginarics {en algunos cases los --
estfnulos son sonoros, lumfnices).

or ccnsideracicnes de extensién y por no ser impor--

s

tante para el presente estudic, no describiré dicho entrenamien-

to. Lo gue es importante presentar, o por lo menos ejemplificar,

es el uso ce la técnica en un continuo exgresivo, va gue la téc-
nica pernite al espectador desciirar el mensaje y cobtener una ex

periencia estética.

En ctras palabras, la tfcnica cbjetiva y sus sugeren--
cias son el azbascedario de una gramética. Lo importante de este -

aniiisis es enifatizar que no son, en s{ mistcs, -

suficientes para crear un






21 primer obsticuio para el intérprete es hacer que -
sus =eflales, ejecutadas tEcnicamente, sean perfectamente legi--
bles. Postericrmente el reto es organizarlas de tal manera gue

sean s6lo las sefiales indispensables para avitar confusiones o

"ruido® en la comunicacién. La nalidad es gue la t&cnica cbje

tiva haga del mimedrama un producto estético comprensible.

IIX.3.1 Plancs

El efecto a crear con el uso de los planos es la suge

rencia-de una presencia sblida que ejerce una oposicifn al mimo.

La forma més

rara crear este efecto es colocar
la palma de 1z mano frente al pGblico y ejercer una tensibn ma-
yor en esta parte del cuerpo, Esta sugerencia se apoya con la -

vista precisando cecn la mirada otro punto del mi

=0 plano (se—-

rie de fotos 1),

Una vez creada la sugerencia, las variantes de la nis
ma eon muchas, por ejenplo, crear con los brazos un plano hori-
zontal ({serie de fctos 2},

n

En el minmedrama " E1 rebelde” encontramos este efecto

usado para sugerir un calabozo. La t&cnica logra presentar un -

cuarte, pero la lectura gue nos interesa e

u
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municar al pGblico el senticdo de









YR

t& gue la historia lo impliéa,;pero lo-deseado por el director
es gue sea el trabajo actoral, a través de los planos, el que -

permita realizar dicha lectura.- {serie de fotos 3)
I11.3.2 Marchas

La marchas son movimientos que sugieren un desplaza--

miento (caminar o correr) sin que el mimo se traslade realmente.

Esta sugerencia se logra mediante un juego entre el -~
movimiento de los pies, el manejo del peso cel cuerpo y un movi

miento que va en contra de la l8gica visual del peso.

Al iniciar la marcha el peso se coloca en la pierna -
trasera y es sotenido por el metatarso, lo gue va en contra del

rmovimientes comGn del caminar (fotografia 1, serie 4).

La otra pierna {la izquierda)} se coloca casi tocando,
el piso, dando la sugerencia de que estd apoyada en el mismo --

(fotografia 2).

Esta pierna se desplaza hacia el pie que sostiene el

peso (fotografias 2-6) y-lo likera, apeyando el metatarzo.

Existe un cambio de peso gue crea un balance, Y se re

pite la mec&nica anterior, perc ahcra el ple gue fue de apoyo -






avanza para’iniciar el ‘ciclo ‘(fotograffas 4-3-6.)

Exlsuen tantas marchas -camo creatxvxdad tenga el mimol

de ‘xen:e W de pcrrxl al pﬁblxco, CQIYLEnnO, en cénara lenta, -

con un sentldo c&mxco tréglco [+) sambtio, subze“éc, ba;ardo, -

ete.
ZII.B.B‘Contzapeso

La lectura de un objeio imaginario por parte del pfi-
blice se da mediante las oposiciones gue nos muestra el cuerpo
del nimo {actor). Sustituye al objeto por los efectos que su vo
lumen, su peso u oiras caracteristicas, ejercerfan scbre cual--
quier cuerpo si el chbjeto fuese real. En realidad nagnifica di-
chos efectos para sugerir su presencia.

<

&4

s decir, el cesc es inexistente pero es legible

sl

los efectos gue nos muestra el mimo en su cuerpo.

Por ejemple, el nimo relaja su espalda, la curva, y -

coloca su peso en 12

mis cercana a la sucerencia del pe-

so (fotografia 1, serie 5.

Se inicia un impulso desde la pelvis gue recorre pier

v espalda para sugerir el esfuerzo de levantar (fotografias

£
123

1,2 v2), A mayor peso, mayor curvatura de eszalda, v rmayor nivel






gy -

o1
o
"
1]
;...

aja » movimiento) .-

El peso caz:sza de -pierpa; y el tonco se lleva al lado-

contrario de dcnde se .m1c16 el movmxento {fotograffa 3},

El mismo impulso de la pelvis inicia el movimiento pa
ra coleccar el objeto otra vez en el lugar en gue estaba,quedan-

co el cuerpo en la posicién criginal (fotografia +-3-2-1).

1311.3.4 Contranovinieto

El mimo crea dos referencias, un punte estitico vy otro
en movimiento, creando de esta manera un contrasic que suciere
21 espectador un desplazaniento, En la serie de fotos 6, fotos -

1,2, el n

0 presenta un punto de referencia, creado por las -

mancs, Yy
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Este efecto visual consiste en crear la sugerencia de -
ser jalado y de jalar. Lo primero es crear un punto de referen
cia desde donde se presume sSe nos aplica una fuerza, Fotogra- -
fias 1-2-3 serie 7, dan esa referencia, después se inicia un mo-
vimiento desde la cintura (un contramovimiento) en sentido con-
trario al punto donde se aplica la fuerza de oposicibn {Fotogra
£ia 4) se aplica una tensibn muscular mayor en todo el cuerpo -
al momento de desplazar el punto de referencia primera, (foto--
grafias 1, 2, 3) en este caso al mover las manos cuando se sos-
tiene la cuerda (fotograffas S y 6). Para ser jalado se utili-
za un movimiento llamado periférico el cual consiste en iniciar
el movimiento desde las extremidades sin alterar el tronco o la
cintura (fotos 7 y 8). En este caso vemos a las manos recorrer
un espacio en direccibn al punto de oposicibn; éste crea el - -
efecto de ser jalado quepuede, a partir de ese punto, (fotogra-

fia 8) alterar el balance del mimo,

11I.4. Claridad del fraseo corporal.

Entendemos frareo corporal como la fragmentaci6n de una-
pantomima en los elementos minimos necesarios para transmitir -
un mensaje. La técnica objetiva nos permite precisar la mimica
de una accidn, (serie de fotoagrafias 8, ver (F. 1}, tomar (f.2),
aproximarse (£.3), arrancar (f.4}, significar la flor a través-
de un olor, mostrarla (£. 5,6). Es importante para el mismo pre

sentar cada movimiento como un mensaje legible, pcro a la vez -



FOTOGRAT IR



reducir estos mensajes al nimero minimo necesario para la lecty
ra. Pero la tensi6n y relajacién muscular y la amplitud del mo
vimiento también son elementos comunicativos, asf que se selec-
cionan los rangos dentro de los cuales se van a presentar los -
movimientos mimicos ante el pfiblico. En la serie de fotos 8 se-
reducen las tensiones al mfnimo y la amplitud del movimiento es
td en un punto m&s cercano al movimiento cotidiano que a la dis
torcién cbmica, El efecto gue se busca es que el pGblico perci-
ba el movimiento de una persona en alma y contenta, por eso se-

escogen la tensifn y la amplitud ya mencionadas,

Por filtimo se dard al actor mimodramdtico la tarea de

transmitir actoralmente los siguientes mensajes. En la seria 8:

a) Es el enamorado o todos los enamorados
b) Ama y es corresgondido

¢) Tiene un momento de exaltaci6n,

Entonces tenemos que para juzgar la claridad del fra

seo corporal deunapantomima se toman en cuenta:

1) La claridad de la técnica objetiva,
2) La correspondencia entre el tratamiento del mate-
rial ya sea c6mico o trédgico, y la seleccifn de la gama de ten-

sién y relacién y la gama de amplitud cde movimiento.
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3} Asi como por la existencia de valores actorales gue
suscitan el espectador una reaccibn ya prevista.

II1X.5. Desarticular de movimiento.
Desarticulacidn y particularizacién del mcvimiento.

Desarticular el movimiento implica crear, simult&neamen-
te, dos o m&s focos de atencién en el cuerpo del actor mimedra-
mitico de tal manera que presente dos valores de lectura. En--,
ccntramos en "el ave", secuencia de fotografias 9 (Este efecto-
del "ave" no esta en "Mimos en Concierto"): Primer valor, un -
ave representada por el movimiento de las manos cue imitan el -
efecto deun ave y parecen tener independencia del cuexrpo del -~
mimo. Segundo valor, las reacciones ante el ave significada. -

Un ejemplo claro en "Mimos en Concierto" es "la pelota".
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CAPITULO © IV

- EL ESPECTACULO "MIMOS EN' CONCIERTO"

Eﬁero de‘198§’-‘ﬁtienne Decroux, "palabras sobre la miwe-

mica".

“iabidea de un arte de representacifn a través del movi-
miento del cuerpo, que abrigara bajo su amplio techo, no
s6lo de manera exclusiva lo que hace reir, sino incluso-
lo que debe suscitar terror, piedad, etc., habia que en-
contrarla ain. Por lo demds, ya habfa sido encontrada -
puesto que ya se habia aplicado en la escuela del Vieux-

Colombier.
Lo unico que invent& fue el creer en ella ..." (7)

Actualmente se han presentado espectfculos que permiten-
apreciar cOmo lapantomima se aleja de la descripcibn clisica de
objetos y de la cara blanca para incursionar en investigaciones
que buscan un arte de representacitn a través del movimiento -~
del cuerpo., Basta mencionar los nombres de Rafael Pimen-
tes y Juan Gabriel Moreno en México. Entienne Decroux se carac
teriza por esa actitud de blisqueda, de investigaci6én, y los re-

sultados de esas investigaciones permiten espectfculos novedo--

{7) DECROUX, Etienne. Palabras sobre mimica, Prictica del --
Teatro ed. Gallimard.




sos gue dan fe a otras ipnvestigaciones, por parte de zguellos -
que‘participen, ya sea como actores o como pGblico conocedor, -
Nosotros no negamos la existencia de una evolucidn dentro del -
arte de la pantomima, lo que afirmamos es que para peoder negar -
una parte de este arte primero debemos conecerlo, y mds afin, a-
ceptar el reto gue representa llevarlo a escena ante aquellos -

que ya lo conocen y lo han negado, pero principalmente -y a &s-

tos dirijimos nuestro inter@s- a aquellos espactadores que atn-
no conocen las posibilidades reales de este trabajo teatral. A-
ceptamos gue debe haber ura evolucidn dentro del conocimiento -
teatral, pero nos negamos a olvidar al pGblico en esta evolu---
cifn. No dejaremos de presentar espectéculos de cara blanca. --
Por otra parte deseamos ser parte de esa irvestigacibn escénica,

asi que primeramente coleocamos "al monstruo -al dinosaurio di--

rian algunos- sobre la mesa®.

Aceptamos el compromise que implica la bGisqueda escé-
nica, pero necesitamos el conocimiento, la experiencia de nues-
tros antecesores. Nos necamos a despreciar lo que no conocemos,
y la Gnica forma que tengo de conocer los espectdculos de cara
blanca es presentando el resultado de la’ reflexibn de un grupo

de estudiantes de este dificil arte de la pantomima.

No deseamos presentar cOmO nuestros estos aportes, --—

simplemente creemos en ellos.
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“Iv.1 La pelota.

Técnica cbjetiva.-Contrapeso.

El actor presenta y proyecta un objeto imaginarioc pa-

ra luego atraparlo.

Sugiere la caracteristica e peso y tamafio para gue -

el pGblico perciba en su lectura el valor de "pelota®

Técnicano chjetiva~El actor debe mantener el control de la pelo~
ta, a la cual se le dan valores visuales v so
noros que buscan gue el pGblico ahora haga la

lectura de uma gpelota con persomalidad, carag

. P
terizada por la rebeldia

Intencién del director.~Crear las bases de las convenciones del

especticulo (ver cap. II)

Efecto a provocar en el pGblice.-Aceptacidn de las reglas del

juega escénico a través de la risa.
IV.2 La cuerda.

Técnica objetiva,~ Contramovimiento
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pantonina donde trabajan dos actores que presentan --
ios valores de volumen y-de ser jalados para gue el pliblico e -
fectfe la lectura de "cuerda" y de ‘la relacién entre ellos a -

través de dicha cuerda.

Técnica ro objetiva~La reaccibn a cada jalén de la cuerda implica

una desigualdad de fuerzas,

Se busca que el pblico presencie una lucha por la po
sesifn del chjeto y le sean legibles los cambios de humor de --

los personajes.

Intencifn del director.-Presentar una pantomima técnica de pare
reja. Crear la convencibn de cambios de espa-
cio v de realidad escénica durante el espectd

culo.

Efecto a provocar en el pldblice.-Risa y predisposicibn a los cam-

bios de légica escénica.
IV.3 EY caballc.

T&cnica obietiva,-Desarticulacién v particularizacién del mo-

iento.

El actor presenta dos focos de atencibn, el jinete y



su caballo, simulténeamente a’ través ‘de ‘su”expresibn corporal.,

Técnica’no objetiva.-Dax.a cada uno -jinete y caballo-un carfc-

ter,

Intencifn del director.-Proponer al pGblico una l6gica donde el
cuerpo del actor pueda permitirle distintas
lecturas. El cuerpo se convierte en el cbije

to.

Efecto a provocar en el piblico.- La lectura de dos pre- -

sencias en un cuerpo, jinete y caballo.

IV.4 El tirano.

Técnica objetiva.-Describe dos espacios.

Técnica no objetiva.-Una mujer que enfrenta dos necesidades,;
atender a su hijo y crear mﬁsica/ se ve O--
bligada a decidirse por una.

En este nivel de lectura la actriz debe dejar ver su

amor por ambas actividades vy lo dificil que le resulta decidir.

Efecto en el pblico.-Que el pGblico siga la anfecdotay tome par
tido por una de las opciones, que presenta-

la actriz.



Intencibn de;'directd:.QLa identificacibn, por parée del pGblico,
CTas ia problem&tica presentada en escena -

con alguna experiencia.
Iv.5. Nostalgia

Técnica no objetiva.-Desarticulacifn y participacién del movi- -
vimiento, El actor cuenta su historia o an&c
dota utilizando el minimo de objetos. Ademds
a &stos los presenta come actores, y da, con
su expresifin corporal, los valores necesa- -
rios para completar la ficcibn del objeto -

personal,

Intencibn del director,~Presentar una pantomima excluyendo, en ~-
la medida de 1o posible, la z8cnica objetiva
para asY realizar los dem&s elementos de una

pantcmima.,

Efecto en el plblico.- Efecto en el plblico.~ Una reflexidn sobre-

los objetos que nos hacen recordar,
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IV.6 E1 rebelde.

Técnica objetiva.-Mediante dos calidades de novimiento, el ac--

tor describe a 2 persondjes distintos.

Técnica no objetiva.-La creacién de distintos ambientes y per-
sonajes por parte del actor a través de la ex

presién cerporal.

Intencién del director.-Despertar una reflexifn ente un proble-
ma que presenta cano propio de nuestra socie-

dad.
Efecto de provocar en el pfiblico.- Una reflexibn.
IV.7 Reencuentros

En esta pantomima nos damos algunas libertades como -

excluir la cara blanca, utilizar la utilerfa como apoyo, excluir-
la técnica objetiva. Nos tomamos estas libertades tratando

de explorar otras posibilidades expresivas de la técnica mimodra
mética de representacibn, investigando en la idea de un arte de

representaciébn a través del movimietno del cuerpo.

Sea "reencuentros® un primer paso para integrarncs a

las investigacicnes escénicas actuales.
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nos las ‘siguientes posi

drandtica:

a) E1 cuerpo representa al objeto.

En el mimodrama "la pelota" apreciamos cémo el actor-
significa los va ores visuales necesarios para la lectura “pelo
ta con personalidad propia y rebelde" a través de la tédcnica ob

jetiva (III.3),
b) El cuerpo se relaciona y reacciona ccon el objeto.

Generalmente se emplea la técnica objetiva como el es
timulo y la respuesta a este estimulo es un valor actoral gue
permite al pGblico reiniciar el ciclo de co-creador (II1.7) de -

la historia dindole connotaciones al trabajo actoral.

En "La pelota™ se muestra el deseo de dominio sobre -
la pelota después de haber mostrado las sugerencias visuales que
nos permiten cono espectador leer la presencia de dicha pelota.
En "La cuerda®se muestra una lucha por la posicifn del objeto -
pero estos valores scn respuesta al estimulo‘tuerda que es ja

ladaly a este estimulo le antecede la técnica objetiva de jalar
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v ser jalado.: (IXI,3.5)

¢} El cuerpo se transforma en el objeto.

En "El caballo” observamos al actorqgue utilizardo sus
piernas reproduce el ritmo y la elegancia con la que se mueven-—
las piernas de algunos caballos. Simultdneamente nos muestra --
ser el jinete uvtilizando brazos vy tronco. Esta dualidad estd ca
pacitada para desarticular el movimiento (ver III.5), permite -
justificar al todo por wuna parte {ver 1I.53), El ritmo y la for
ma de moverse de las piernas del caballo significa todo el caba

1llo.

d) El cuerpo como narrador de una histeria o anfcdo-

ta a traves de la técnica objetiva.

En "El Tirano” observamos una serie dc mensajes desti
nados a precisar lecturas como "mujer que toca el piano" y "mu-
jer que cuida un bebé". Para lograr estas lecturas percibimos -
el volumen del piano, sus teclas, etc. asf como lcs valores --
“puerta”, "cuna", "mamila®, "bebe", etc. a través de valores mi
nicos. Todas éstas percepciones son sugeridas al pGblico utili-
zando la técnica cbjetiva apoyada en algunos casos por la misica. La-
capacidad del actor mimodrandtico de entrelazar signos que permitan -
al espectador connotar "amor maternal o "pasi6n por la mGsi-

ca” a la 1lectura de la técnica objetiva es lo que llamamos -



- 57 -

trabajo.actoral.

2) El cuerpo cemo narrador de una historia o anécdota

a través de la técnica no objetiva.

En "ostalgia" observamos gue el principal medio de co-
municacibn es la expresifn corporal (II.1), que existe una sinte
sis temdtica y anecdbtica (II.3), que la actriz utiliza el recur
so de la cara blanca (LL.4), También es clara la necesidad de --
que el plblico participe como co-creador (I1I.7). Se crea en es-
te mimodrama una ficcibn, bufanda-personaje,utilizando la desar-
ticulacién del movimiento (III.5) asi como la claridad del fra-—-
se0Ocorporal (1I1.4) gue en su codbinacibn nos permite leer los

estados animicos del actor.

De esta manera obtenemos un mimodrama que se logra --

sin la técnica objetiva.

Ahora bien el especticulo "Mimos en Concierto" es pro
ducto de las experiencias teatrales de un grupc de actores mimo
dramiticos y a la vez del estudio de otros espectfculos mimodra
mdticos. ¢Cudles son los puntos ée coincidencia que unen a to--—

dos estos especticulos?

Primeramente una serie de reglas combinatorias:
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a) La exp;esi§n corpoxal como principal medio de comu
nicacibn. (II.1)

b) Sintesis temdtica y anecdbtica (II,2)

c) Una caracteristica representa el todo (II.5)

e) El minimo de elementos escenogrificos (11.3)

f) Participacién del pfiblico mediante su imaginaci®n.
(I1.7)

g) La cara.blanca (II.4)

Después,los elementos a combinar.
a) El actor mimodramitico (IXI.1)
b) La técnica objetiva (III,3)

c) Claridad del fraseo corporal (III.4)
d) Desarticulacidn del movimiento (III.5)
EXCLUSIONES

La voz dentro del mimodrama.

EXCEPCIONES

La utilerfa, la acrobacia, la danza pueden convertirse

se en elementos a combinar dentro de un mimodrama.



Zn "Mimos en Concierto” la elecci6n-de los
cémo fuercn tratados es responsabilidad del director y

tores. Pero las reglas ccmbinatorias, los elementos a

las excluziones y 1la excepcifn pertenecen a una "forma de hacer”

Que comparten los actores nimcdrandticos, y forma una gramitica

porque pernmite la comunicacién entre un agente transmisor un --

receptor. A& este lenguaje escenico formado por los elexentos -

aguf analizados se le dercnina m

modrana,
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Cualquier persona puede hacer mimica,un actor repre--

senta en ocasiones a través de la pantomima.

Pero para representar el arte del mimodrama, se re---

quiere de un especialista, de un actor mimodramitico.

Enrique Estrada (1991)
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