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Il'TRQDUCCION 

Inicio los estudios de Pantomima en 1984 con el prof~ 

sor Víctor Pérez en la materia optativa Pi1ntomim.:i I. Después i.!!. 

greso al ''Teatro Laboratorio de Pantomima·• con el profesor Juan 

Gabriel Moreno. 

Participo como mimo en diversos espectáculos, tanto -

callejeros como teatrales, así COffiO en programas de televisi6n. 

En el transcurso de esta actividad me surge la necesidad de pr~ 

cisar qué es lo que hace legible un espectáculo pantomímico; -

qué diferencia un espectáculo pantomímico de un espect§culo ci~ 

cense, dancístico, hablado, etc. ¿Cuál es la convenci6n de un -

espectáculo pantomímico? ¿C6rao se logra?;itiene una serie de r~ 

glas combinatorias, tiene elewentos 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 gramática. 

Este trabajo no intenta encerrar a la pantomima en ~ 

na serie de reglñs rígidas y absolutas, por el contrario, inte~ 

ta precisar los recursos técnicos que permitan un mayor aprove

chamiento de los recursos humanos (ima9inaci6n1concentraci6n, -
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control co~oral, capacidad del act'or para utilizar su er:iotivi

dad en escena, etc.) para lograr mejores espectáculos y mejores 

min:odrar.:tas. 

El objetivo de este estudio es demostrar elementos -

de trabajo para raines y directores, dar un marco que permita al 

interesado en las artes esc~nicas hacer un buen uso del lengua

je panto:::i!r.iico. 

Podernos rastrear en México una trayectoria de rela-

ciones rnaestro-alu.~no, mi ~aestro es Víctor Pérez, alu.~no de -

Jl!an Gabriel Moreno y Rafael Pirnente!, discfpulos a su vez del

maestro Alexander Jodorowsky quien form6 parte de la CO::lpañía -

de Marcel Marcea u, y a todos los enlaza un formato escénico con 

reglas propias. Si bien en cada caso existen variantes, al pr~ 

senciar los espect¿culos de cada uno observa~os constantes que

organizar:os de la siguiente Ñanera: 

P.EGLAS CO~!BINATORIAS: 

a) La expresi6n corporal como principal ~edio de c~ 

municaci6n 

b) Síntesis tem~tica y anecd6tica 

e) El mínimo de elementos escenográficos 

d) La cara blanca 

e} Una característica representa el todo. 
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fl Participación del público mediante su imaginación. 

LOS ELEMENTOS A COMBINAR SON:· 

EXCLUSION: 

a) La Técnica objetiva 

b) El actor mimodr&natico 

e) Calidad de movimiento 

La voz. 

EXCEPCIONES: 

La utiler{a, la acrobacia, la danza pueden convertir

se en elementos a conbinar dentro de una pantomima. 

Estas constantes me permiten afirmar que la pantomima 

es un lenguaje y como tal tiene su propia gramática. Partiendo 

de esta af irrnaci6n dirigiré el presente análisis parü poder en

contrar las leyes que rigen esa gram~tica.f en el espectáculo -

teatral "Minos en concierto". De este analizaré, primeramente,

las convenciones que lo rigen; éstas nos dar~n la clave para s~ 

ber si es o no un espect~culo de Pantomima. Una vez analizado -

este primer punto, pasaré al siguiente: ¿C6r.~ ~s q~c le identi

ficamos?, ¿Por qué es legible? y, sobre todo, ¿C6~o podemos --

transmitir un mensaje u través de este lenguaje? 
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Antes de continuar· es importante hecer algunas adver-

tencias: 

a) Hablarnos de una gramática cuyas leyes pueden ser -

utilizadas con un estilo diferente al que presento. 

Un ejernplo:para aplicar una calidad de movimiento a -

un recurso de la técnica objetiva llevan:lo así dicto efecto visual de -

un estilo c6mico hacia un estilo diferente transformando el e-

fecto en el pOblico más no la convencían del efecto técnico( 11 p!:_ 

lota'! 11cuerda1:etc") 

b) Buscarnos s6lo las leyes ~ínimas necesarias, pero -

no descarto la existencia de otras, ni 5US posibles combinacio

nes con otros recursos teatrales o comunicativos. 

e) La elecci6n tanto de los temas como del mensaje de 

cada mimodrama son cuestiones resueltas por el criterio del di

rector, y no son mas que un punto de referencia en el análisis 

teórico. 

TESIS.- Los mimodramas tienen una lógica escénica pr~ 

pia que les pertenece y los separa de cual~uier otro tipo de -

representaci6n. 
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Con el fin de evitar confusiones deseo enfrentar tres 

términos que se presentan en ocasiones corno sinónimos: mímica, 

pantomima y mirnodrama. 

MIMICA: Secuencia de movimientos que permiten una su

gerencia. vis~al, creando a través de la expresión corporal una 

o varias denotaciones (peso, volur.ien, textura, etc.) para obte

ner las ronrotaciones necesarias que signifiquen un objeto o lo-

gren un efecto de desplazamiento. 

PANTOMIM.A: Trabajo actoral que utiliza la mímica como 

recurso de comunicaci6n para obtener una respuesta del público; 

él actor selecciona cómo desarrollar uno o varios efectos rním! 

ces en base al efecto a provocar en el público, trátese de des

cribir un objeto o de narrar una historia. 

MIMODRA!·1A: Representaci6n teatral que utiliza como 

convenci6n de coraunicaci6n a la pantomima. El actor delimita 

convencional.mente un mundo expresivo donde la 16gica es dictada 

por las reglas pantomímicas; su objetivo es transmitir un mens~ 

je. 

Es importante aclarar que los términos anteriores son 

tres puntos de una misma línea, es la calidad del trabajo acto

ral la que llevará un trabajo mímico a los niveles de un mimo-

drama. Los parámetros de calidad actoral para el actor de mimo-
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dramas ser{an~ 

a) 7o~ando en cuenta la existencia de mensajes (puer

ta, mesa, aire, etc.) 

b) Tomando en cuenta la coherencia lógica del discur

so de dichos mensajes, mediante la cual el pGblico logra una -

lectura articulaCa de los mensnjes primarios. 

e) Tornando en cuenta la generaci6no noCel efecto en

e! pGblico. 
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CAPITULO· I -

EL MODELO 

I.l Una Reflexión 

Nuestra experiencia escénica nos ha mostrado que exis-

te una constante en el pGblico que es;el desconocimiento de --

las posiblilidades del actor mimodrarn~tico en escena. Es disti~ 

tas ocasiones al confrontar al pGblico después de una presenta-

ci6n de mimodramas se muestran sorpren:lidos debido a que su ex-

pectativa de un mimo se reduc{a al de un distorsionador de ges-

tos con el fin c6mico. Si bien la convención pantomímica es pa~ 

te de nuestra cultura en México, también es cierto que el ¡JGbl!, 

ca que asiste al teatro no considera al actor mimo-dr§.rnatico y 

a sus convenciones parte del arte teatral. 

Partiendo de estas experiencias en coman, considera--

mas que para obtener oJrdiciooos mínimas de trabajo debemos pre-

sentar espectáculos de mayor calidad t~cnica y que permitan una 

lectura clara por parte del pGblico. 

Existen dos corrientes en las presentaciones pantomí

micaf': por .-q,ney. partz 1 los espectáculos que reproducen un esti

lo pantomímico anterior (generalmente el estilo de Marcel Marc~ 

au) en su mayoríd no obtienen las condiciones mínimas de cali--

dad para poder mantener temporadas con sus espect~culos, por --
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otro la¿o, los grupos que investigan las posibilidades :de. la -

pan~o::üz:ia ¿eiit!'o Ca! ':'ec:tro
1 

aC:ewás de la carencia de recursos ~ 

con6~icos, se en:rentan a u~ p~blico que desea presenciar un e! 

tilo ya reconocible, lo gue dificulta la creación de las conven

ciones de sus espect~culos. 

Lo ar.terior nos ha lleYado a una ref.!.e:<l6n del mate-

rial que he.1.os presenta.Ce, en otros gru;cs o a:r:o solistas, cada 

uno de r.osotros. 

"Minos en Concierto" es el resultado de esa reflexión 

l~o es una s!ntesis de panto;.ii;.ias ya presentadas en otro lugar, -

P~inici.ar.~s el er.trena~iento, confrontar..os nuestras experien.-

cias para producir un espect~culo nuevo, siendo ésta una forma 

de recapitular i' organizar un r:iaterial que se convierte en el -

punto de partida para nuestra labor teatral como_grupo. 

I.2 Una ~ecesidad 

m:is dice Marcel Harceau: 

"Ho soy en absoluto un mimo tradicional. He creado ª! 

go totaL-nente nuevo a partir de la necesidad~ t:o sa~ 

mas exact.amenb:: cc:::'.l _.Z!ct~aban los mirnos de antes. Las 

instrucciones precisas nunca fueron escritas, por lo 

tanto ha dependido de cada nueva generaci6n de mimos 
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el ere ar ·su propio estilo" (l) 

Tres de los cuatro mimos que formamos este grupo tuv!. 

mos maestros que, después de haber conocido el entrenamiento de 

Marceau, lo "adaptaronº a sus necesidades y nos lo presentaron. 

De la conferencia magistral que di6 Marcel Marceau en 

el Teatro de la Ciudad conservo una experiencia que ahora divi-

do en dos partes. La primera parte de esa experiencia clasificó 

el contenido de este documento en cuanto a la selecci6n de los-

principales elementos de la t~cnica objetiva y su nomenclatura, 

también me permitió 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 mimodram~tico de --

la preocupación 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 ejemplifica~ 

dolo. Presenciamos el virtuosismo técnico de Marce!, pero en --

realidad son datos que conocíamos la mayoría de los presentes. 

(1} MARTIN, Ben. Marcel Marcea u, master of themime. Penguin
Books, United states of P;ner1ca. 1978. 
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Marc-el .Marceau, descalioi con un pantalón de calle, 

cómodo, una ca..":lisa blanca si mal no recuerdoJ., sin r:taquillaje.; 

sin luCes, describiendo u•-. efecto técnico, no rep.resentaba. real, 

r..entu un satis.factor a cis expectativas preparadas dura~te cua

tro o cinco años. 

La segunda parte de la experiencia:- Una aplicaci6n 

del contramovi~iento- dijo la traductora, y a partir de ese mo

~ento la hora en que escuch~~os hablar de la historia de la pan 

tc...~i~a, la espera de ar~s para presenciar la conferencia, los ~ 

migas y conociC.ost la. traductora, el :-:iicr6fono y la indumenta- · 

ria de Marcel }!arceau d.esaparecie::on- Presencia.'ilos ejet:lplos de 

los efec~cs técniccs de un ~o~cnto teatral a otro. Los l~pices 

ya no escribia!1, nadie tonaba apunt:cs :ii se sonreía con los co-

nocídos. Estáticos> atentes a ntis no poder, aplat:d!a.'7los. Narccl 

~·tarceau continuaba, sin hacer nu(:::':.c caso Ce los ª?lausos, con 

sus explicaciones y eje.':"!plos. 

hl terninar de ver una pel!cula que nos presentaron 

al final del e-...-ento> donde !·1arcel actúa una de sus pantorainas, 

recogí apresuradanente 1.Js fichas de trabajo que :iabía dejado 

en el piso, no se desde q¡;é r::onento, y, resignado a no encen

trar rni plu~a, salí junto con los de~Ss, 

:·:e preguntab..;, ¿Cl5rno llevar a ese otro nivel de lectu

ra al espectedor?, ¿C6mo h~cer pa~a quC el públic~ lea no sOlo 



- 11 -

el valor- ~'p~_red". sino que además el valor "enserrado", el valor 

"angustia¡ en un mismo movimiento?, ¿Cómo entrenar para lograr

lo?. 

La respuesta debe estar en el sal6n de ensayos, en -

los foros. Esa es nuestra bGsqueda, nuestra necesidad. 

No desearnos reproducir las pantomimas de Marcel Marc.§:_ 

au, ni su estilo, ni crear imitaciones de"BIP'' ni de nuestros --

maestros. teseu.-;x)S eno:mtrar la veta que permite llegar a un pro-

dueto teatral. No queremos decir qué es pantonima; desearnos en

contrarnos con ella, respetando las distancias, para continua~ 

con esa tradici6n, desearnos formar parte de esa familia, crear 

nuestro estilo. 

Sea este considerando nuestro primer paso. 

I.3 Nuestra Propuesta 

Proponemos la existencia de reglas combinatorias: 

a) La expresión corporal como principal medio de com~ 

nicaci6n. 

b) Síntesis tem~tica y anecdótica. 

e) El ~inimo de elemencos ~~cencgr~fico~. 

d) La cara blanca 
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e) Una caiacter!stica-representa el todo 

f) Participación del p~blico mediante su imaginación. 

Proponemos la e."<istencia de ele=n.entos a cor.ibinar: 

a) La técnica objetiva 

b) Calidad de r.!Oviw.iento y estilo 

e) El actor ~ir:iodradático. 

Existen exclusiones y excepciones. 

Las reglas co::ibinatorias y los elementos a co~binar -

nos daran la gran~tica q~e per=iitir~ crear en el pGblico los ~~ 

distintos niveles de lectura, partiendo de la re....~ Ce g'..E es una -

gra.":'li1tica Ce la panto::iL-:ia la gce vercnos aplicada en "Mimos en 

Concierto••. 

Pero ¿C6~o llegar.los a estos ele~entos? Pri~ero exis

tió una indagaci6n en la cátedra de Victor P:frez, Pantonir;ia 

y !! en la Facultad de Filosoiía y Letras. Después indagar.ios 

ccnfrontando los espectáculos "Acto sin palabras" Ce Vfctor Pé

rez101Resur!"ecci6n" de Juan Gabriel Horeno y el espectáculo tra

dicional de :·!arcel Harceau. Estos espectticulos han sido la base 

para la investigaci6n escénica que co=o solistas y co~o grupo -

he.-:los hecho a trav~s Ce la claboraci6n y presentación de espec-
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táculos propios. 

Segu~-Oo,el an~lisis: En la cátedra de Seminario de t~ 

sis con la profesora rlna Goutman en la Facultad de Filosof.ía y 

Letras, después de unos ~~ses de trabajo logré, guiado por la 

profesora Goutrnan,percibir la recesidad de crear un espectáculo en 

el cual se aplicaran las experiencias acu."':'.uladas y después ila-

cer un análisis del rais~o para de esta manera obtener la gramá

tica deseada . 

El espectáculo es "Mir..os en Concierto", cuyo análisis 

busca mostrar las constantes de la pantomima. 
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CAPITULO II 

EL ESPECTACUL01 SU ESTRUCTURA Y-CONVENCIONES 

En este ,capitulodeliraito los criterios -Con los' cuales se 

elaboró_ el _espectáculo que apoya es~a tesis; es decir, las re-

glas combinatorias que son: 

a) La expresión corporal como principal medio de com~ 

nicaci6n. 

b) Síntesis tem<ltica y anecdótica 

c) El minirno ·.de élementos esceoogr:<lfieos. 

d) La cara blanca 

e) Una característica representa el todo. 

f) Calidad de movimiento 

g) Participación del público. 

II.l La expresi6n corporal como principal medio de comunicaci6n. 

Parta:ros de la base de que el mimo es un actor (ya que r~ 

presenta ante un público y transmite un mensaje mediante una ex 

presi6n artística). La actuaci6n, al menos para efectos de est~ 

dio, se divide en: expresión verbal, expresi6n corporal y tra

bajo interno o emotivo. Esta división abarca los principales r~ 

cursos de un actor. 
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En el caso que nos ocupa1 el Ill:o renuncia a la expr~

si6n verbal,. al uso de la voz, no por una li~itante del _actor -

(o no C.eber!a de ser ésto un r:;.otivo) sino ?Orque delimita un u-. 

niverso expresivo don¿e las sugerencias corporales son el recu!: 

so cc:::iunicativo, donde el wanejo del espacio y del tie::i.po no 

coniciden con las posibilidades y cor~vanciones de la palabra ha 

blaCa. ~~o se sustituye a la palabra por el r.:-ovimiento, se cam-

bia la 16gica verbal por una 16gica di.scursi..,·a distinta. 

El r:1anejo de los te::;as y los personajes de "Mi=ios en 

concierto" se basa en la expresi6n corporal; los mhlentes son -

sugerirlos p-0r las reacciones o los ~ovinientos~ los objetos son 

delL1itados o sugeridos mediar.te una t~cnica corporal. Dentr'J -

de este narco de i::i~genes creadas por un actor, Cor.de hasta los 

desplazanientos (subir, correr, c~7iinar) son sugeridos, la pal~ 

bra hablada ro~perra la 16gica creada. 

Si bien es cierto que el ::ianejo de la voz pi..::ede dar -

posibilidades de sugerencia y que no es necesario decir pala-

bras para usar la voz, a.u.bas posibilid.:=des ca.'71biarían la conve!! 

ci6n mi~odraoática dando paso a otra posibilidad teatral. 

II.2 Síntesis te~ática y anecd6tica. 

El naterial esc6nico se reduce al rnini~o necesario pa 



- 16 -

ra su conprensión. 

Ya nencionamcs que el actor mimodra.-n5.tico susierc u-

na característica del objeto y el público cor.rota lo dern~s. Este 

nis~o principio se aplica a la t~cnica de los desplaza~ientos -

en los que una sugerencia de dos o tres movimientos cnnrota una 

gran distancia. 

Víctor Pérez nos decía: 

"S"o se debe repetir una ilusión o sugerencia raímica -

tres veces seguidas sin que suceda una variante". (2) 

La explicaci6n que daba era que el público segura~en-

te desviaría su atenci6n si no se le daba más información. 

Este dato, q~e otros ~inos me han reiterado, tiene u-

na influencia directa en el ~anejo de la informaci6n; se debe -

buscar si~r-ela síntesis temática y anecdótica. En caso contr~ 

rio se corren algunos riesgos: 

1) Reiterar la información hace que ésta deje de ser 

interesante. 

~?erez,Proiesor de la Facultad de FilotiOí!a y I..2trü5 
Imparte las clases de Pantc~iraa 1 y 2. 
Cursé su catedra en 1984 y 1985. 
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2) Colocar der.iasiado énfasis en el "virtuosismo" de un 

efecto puede provocar que la atencicSn del público se concentre 

en la técnica (como en el caso del nalabarista o el acr6bata) -

y se pierda de esta manera el discurso del n~~odrarna. 

3) Saturar al mir.odra.~a de efectos técnicos pueCe ==~ 

ca~ resultado qce la an6cdota se distorsione· , y con ella, el 

tena. 

La experiencia que :her..os obtenido en los distintos e! 

pectáculos panto:ili."'licos que he;:¡os presentado Octavio ?-bnroy, I-

vonne Zavaleta y yo, nos dice que: 

El r.d.i"':lo virtuoso -es decir, el gue maneja la t!:!cnica 

objeti·,,...a a la perfecci6n- tiene entre el público gran acepta 

ción, p~ro sier:ipre es acogido con r..ayor interés y respeto el mi, 

r..c cu:,•as ungcdotas aportar;. al espectador una idea clara .. 

II.3 El ~!ni.no de elementos escenográficos. 

Partiendo de la lógica del rii.rr:o, donde todo es sugeri 

e.o y C?:'eado corno un ele..":lento Lr.laginario, un objeto real en ese~ 

na tendrii una relevancia r.:.ayor que los objetos sugeridos. Por -

lo tanto, la existencia de éste tendrá que estar justificada t~ 

~ática~ente y mediante una convención adicional que deberá en--
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trar en la 16gica de l~ minie~. 

Ahora bien, en el caso de utilizar indiscrininadaoe~

te varios ele:;¡entos escenográficos se corre el riesgo de que (~ 

tos se anulen entre sí y sea difícil dar un valor relevan

te a alguno. 

Por otro lado, si el mino crea objetos i~aginarios -

dentro de un ~~bito de objetos reales, ambos pierden fuerza y -

ambas convenciones se afectan entre sí. No afirmo que ~sto no -

se pueda dar en escena, lo que nrgunento es que estaría creando 

una ccn·.renci6n teatral usando co::1o recurso actoral la t€cnica -

objcti\·a de la pantcnir..a, pero no corresponderia. a la conven--

ci6n del ¡¡¡ir.i.odrama. 

La pregunta ser1a:iExiste la escenografía dentro del 

rai...-nodrama? 

Al enfrentar este proble~a de la convenci6n Llimodra-

rná tica encontré las siguientes respuestas: 

a) Un objeto co~o arnbientaci6n. 

b) Un objeto ceno personaje. 

En el caso a) no necesitarr.os (hablo de los actores m~ 
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~odran~ticos) la.Ces".="ripc:i-6P... Ceta,llada Cel. a::lbiente, sino sólo 

\L"l e.:.~ento que ,'i~ siC;ri1_fiqUe. 

En el caso b), l~s posibilidades de uso expresivo de_ 

cualquier objeto est!n ,Cent:o de la lógica del ~ll:o, ~agnific~ 

das ya c;ue su prese:'lcia (no i=.aginaria) lo C.escubre con un \"a--

lor de interacci6n con el actor-~.L~o. 

Lo q~e en la práctica significa qce de ser necesario 

el e!=:e~to esce~cgráfico, és~e sar!a reCccido al ~1ni=.c, crean-

Co, r.o obstante, ~,a cons~ante de~tro Cel ~L~odrazla. 

En "'!~cstalgia" la ::.esa Ce ncchc. est:i \;~ili=ac!a p.:!:-~ -

Si<;::lificar un esFac!.o :,•/e a.-:bient.e Ce intL··:;ddad necesario para-

esta =.a~e=a a~oyaCa la labor actoral • 

. ;her a bie:'l, !.a bufar.Ca se cc~v ierte, en este ni.-::cdra-

~a, e~ :.!..~ recurso de interacción p~ra la ejecución Ccl ~is::-.o. 

nificacién Cra.~ática. 

Deseo en::ati::ar que es"C..?s lit:err.aCes toi7.adas a L1•.'or 

de la a:-.. écdota y de la te..-:.i'.'itica, legran alte!"a~ la con·:enci6n -
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al r.-0 incluirse ele-:1;entos de la t~-cnica objetiva., pero ten~-:tos 

otras constantes, como son:-

1) La cara blanca 

2) La técnica no objetiva del actor ~i~o-dram~tico. 

3) El tratamiento Cel terna a través de una síntesis. 

4) El cuerpo co~o principal nedio de expresi6n (16g~ 

C3 disti~ta a la hablada) . 

?or lo tantof afi~o que el rai~odra"".'la "!:ostalgia" no 

pervierte su sentido a pesar de los el~~entos escenogr§ficos,

entonces debe.i~os concluir que la existencia de los el~~entos -

escer.ogr~ficc; puede ser aceptada en un niwodra~a sier.-.pre y -

cuar.do sea el ~íni~o r.ecesario para sugerir el a~biente o se -

presente al objeto cc=o personaje. 

rr.~ La cara blanca. 

7ene.<.os, por un lado~ una tradici6n visual que rela

ciona al ~ico con la cara blanca. Siendo esta relaci6n conoci

da y aceptada,, se convierte en una convenci6n. 

Por otro lado~ la ca~a blanca logra la despersonali

zaci6n del actor. 
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La ~~plicaci~n de desperso~alizaci~n es la que nos i~ 

teresa en ª~L~os e~ cc~cierto•. O~ig~~al~ente el actor naquill~ 

do con la cara blanca pierde o disi~~la sus rasgos faciales ca-

.:-acter~sticos "!. nos :::u.es tra un rostro que puede ser el Ce cual-

quiera, incluso el del espectador i:-..~ediato. Al respecto el pr~ 

fesor Gab:-iel Carrington dice: 

"Al perder en identidad se gana en subjetividad" (3). 

Ahora ~ien,¿Cuáles son las libertades que nos pernite 

esta subjetividad? 

La tradici6n visual que relaciona :t la cara blanca --

con las sugerencias mf::i.icas facilit.a la l.:Sg:c3. de lu r;w:;cre:1cia 

de objetos 1 <les?lazar..ientos (aunque no le son exch•Si\\:.S ) Ta.":l-

bién da pie a que el ptjblico relacione lo que le acontece al --

personaje can un gran r.Ú.":lero de posibles indi~:idualiC.ades, 1::-.-

plicánC.alas a t:.:1 tie."":>po en el ::tis::-.o actor :1i.-::odra::i:'.iti.'.:o y con-

virti~nCose entonces la an~cdota y el t~~ e~ los posibles ele-

r:entos de juicio pa:::-a rel.:icio:lar el :-:ü:'.",c.=.r.i"".':~ can m.:cstras co:i-

ductas o las conductas Ge quienes nos rcdea:1. 

(3) Gabriel t·;..:is:. C:::.:::-rinoton, ?ro!'escr Ce la Facultad de Filoso 
fía y Letras. !::-.parte.'"' 1a Cátedra Ce oirecciúrt :rr ·:/ !V. Cnr-: 
~é su cátedra e:1 1997. 
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;·· .. - ·' ... 

raz6n GUe ies permita o<::Uita~~e a~~~~~-~~rite,:.;_~~~n~~-.. -.o abu_~an~o 
de la !!esti'culación. En 11Mi.~Cs- eri ~~-~~-i~i~~~>·~~;~bt~-~- de·· 1a·· si

guiente propuesta: 

La cara blanca no justifica una gesticulaci6n vacía -

de connotaciones actorales 6 ewotivas. 

El actor debe per.:iitir que la expresi6n facial sea --

parte de la expresi6n corporal de una Ñanera integral y 16gica, 

para per::iitir la lectura deseada. 

II.S Una característica representa el todo. 

Esta convenci6n debe ser creada en todo el espectScu-

lo wínico ya que el representar un objeto a través del cuerpo -

tiene varias linitantes. Es decir, si crea~os un objeto esféri-

co L~agir.ario con las ~anos, el püblico podría pensar en un ---

gran n~-.,ero de objetos con esa for.;1a y ta~año; pero si ade~fis 

le Ca~os un peso específico el público lL~itar!a el nú~ero de -

Objetos, y otro ;:;cvi..'":\iento,cc:::.o el de acariciar, nos darla su -

textura. 

Pero la serie anterior de acciones en un solo objeto, 
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tador o desviar su atención de lo temático. Por lo tanto seipr~ 

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

que se haga del rnisno dentro de la an~cdota nos dará la clave -

para saber qué es. 

Entonces, una caracter~stica de peso o textura debe -

de sugerir las de~ás características. Algunas serán connotadas 

por los espectadores, y posiblc~entc diferirán de un espectador 

a otro, lo cual es v5lido sic::ipre y cuando no se altere la his-

toria y su t~~ática. 

Al respecto, Harccl !·!.J.rce~u dice: 

"Una parte representa el todo" 

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

II.6 Calidad de movimiento. 

,'\ t:n tc;;¡u. u.bord:?do a través de un r.i.íIBodrama se le pu~ 

de dar un trntarnicnto entre la gama de lo c6mico o de lo trági-

ca. Las denotaciones de un rriismo objeto varían, pero son sobre 

todo las connotaciones lus que nos permitirán apreciar las dife 

rencias entre lo cómico y lo trSgico. 

{'5) Marcel Marceau México- Conferencia Magistral Teatro de la 
Ciudad de México. 
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.M.de."nás, la cara blanca y la despersor.alizaci6n irnpli-

cita en ella, r.os permite la creaci6n de \•arios Fersonajes Cen-

tro de una nis:::a escena. 

PoCe:7:os observar este juego en el ~i~oCra~a •La pelo-

ta•, do::de el actor ::ii:::·o-dra:~~tico presenta dos perscnajcs que, 

se relacicna:i en esce;.a. Ve::ios cc:-:o la cara blanca ap-0ya lu leE 

tura tle "?elata con ::":O\' i:-:iiento propio11 u ti !izando las denotacic-

nes de \ 0 elocirlad y direcci.:Sn, dand.o estos valores sblo con el -

rostro. 

En el espect.áculo •ni..~os en concierto" ta;:¡bil?n esta--

~os interesados en el uso de la exprcsi6n facial del actor ~L~~ 

Cr~~tico y las conr.ot.aciones Ce lar:i.s;ia. ~los dice \'!.ctor Pé:rez 

acerca de la cara blanca: 

"Es ccr:-10 t;:i,a lente Ce a;;:::eni:o puesta en el rostro" {2) 

Pero esta af ir:-:aci6n no L~plica que sea la base de la expresi6n 

actoral Cel ~i~o. ~l actor ~i~o-dra~ático se er.frenta al reto -

de no pernitir qce el !"OSt!"o "opaque" .sus dc~"':'"ttis !"ccursos de: ex-

ser selectivo. 

{2) VÍc~O!" ?6rcz Prof. de la ?acultad de Filo~of!a v Letras Irn 
;:~r::e: l~ c~tcCr;;i Ce Par:.tc;-:i:'."u I y II cursé su cá"tcdra en -
198~ y 1985. 
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Existe un movimiento y una expresión correspondientes 

al estilo (cómico o trágico) con el cual se tr.:lta el tema en un 

mimodra~a. La gama existente entre ambos estilos es accesible -

al actor mir.iodra.ilático gracias a su calidad de ~ovirniento. A -

mayor dominio de la calidad de r::ov imiento, mayor precisi6n en -

la ya mencionada gama, y por consecuencia, mayor presici6n y le

gibilidad en las connotaciones. 

La calidad de movimiento va desde: 

al El manejo de la m<'.xima tensión a la rn<'.xima relaja-

ci6n. 

bl El manejo de la m<'.:<ima •1elocidad a la inmovilidad, 

e) El manejo del ::-iovimiento continuo o ligado al movi:_ 

miento fraccionado o ccrtado. 

El cntrena~iento de un actor en general tambi~n com-

prende esta g~ma, pero para el actor mimodramático dicha gama 

forma su repertorio básico, ya que en un miroodra~a, ademfis de~ 

lcgir una serie de acciones o movimientos, se elige una calidad 

de movimiento en relación al mensaje. Al alterar la calidad de 

movimiento se alterLl el i.\cnsaje. 

El reto de toC.o intérprete mimodramdlic~ ..;,-.:.e i:;clqye 

en su repertorio la obra de otro actor mimcdramStico consiste 

en respetar la calidad de movir.iiento c·on el fin de no alterar -
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el rnensaje original. 

En la medida en que el actor rni~odra~ático pueda ara

pliar sus alcances en las posibilidades de la calidad de ~ovi-

miento y sus combinaciones, podr& saltar Ce cr.a pantomima circen

se, corno "La pelota", a una panto~L~a casi bailada, cono "Nos-

talgia". 

De hecho, esta capacidad de variar la calidad de mov~ 

rniento es u~a de la caracter!sticas que separan al actor mirno-

drarná tico del payaso, el equilibrista o el acr6bata, y lo unif! 

can con la convención actoral. 

II.7 Participación del pGblico. 

¿Cómo involucra el actor nirr~<lra~ático al público? 

¿De que ::ianera retiene la atenci6n del espectador? 

El cuerpo es el principal , en ocasiones el único, el~ 

nento en el escenario; la función del actor ~L~odranático es -

denotar un ele~ento 6 caracterfsticas Ce un objeto Ce tell r.ane

ra que provoque en el !)Oblico la necesidad de ror.:ntar las Ce::iSs 

características de dicho objeto. En otras palabras, el c6digo -

del actor 5~ ¿~ i~=C~?!~~c para yu~ el pG~lico participe rccla

borS~dolo. Este proceso, si se escenifica de manera correcta, -
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tenderá a ¡aantener la imaginación del P?blico activa, :Víctor P~ 

rez nos habla del espectador co~o un ce-creador del acto rnimo-

rlrarn~ tico por .!.u pa=ticipación que se le pide en la convenci<Sn, 

esta p~rticipación es dar connotaciones a nuestras sugerencias 

visuales. 

El actor mL"üodra':1ático requiere del virtuosismo de -

un malabarista o un equilibrista, o de ambos, pero la diferer.-

cia entre éstos y el actor wi!.'.odrai.-::iático consiste en que el a~ 

tor utiliza tal capacidad técnica para significar y transraitir 

un mensaje específico; es decir, al actor mimo-dramático va más 

allá del efecto visual con que el acr6bata i~presiona. 

Tcr.:e:-::os cc::io cjer:.plo "La pelota 11
, panto~ima de estilo 

donde la sugerencia de peso y volur;icn denotados por el mimo pe.!: 

miten al público la connotación de "pelota''. En esta pantomima

encontranos, adc~ás, la cap3cidad acrobStica del actor co~bina

da con una técnica wíMica: la de proyectar y cachar un objeto~

Ambas, técnica y ca~acidad acrobática, son utilizndas por el ac 

tor mimo~ra~ático para reforzar las convenciones que predomin~ 

rán en el espectáculo. Las luces, el vestuario y ln r:;t1sica son 

elementos gue ayudan al actor en su tarea, pero el principal e~ 

mu~icador de wensajes en el espectáculo es el cuerpo del actor, 

y gracias a la expresión corporal del actor el público puede l~ 

e~ !ti info11:1a~iGn n~cesaria para connotar un ambiente o estado 

c!c tinimo. 
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La calidad de r.iovirniento, ·su t~cnica objetiva y su e~ 

pacidad acrobática·, permiten al actor. mimodrarnático transmitir 

los siguientes conflictos: 

1) Conflicto por controlar el rebote de la pelota. 

2) Conflicto por mantener la mis~a actitud de serie-

dad ante el pfiblico a pesar del tono c6~ico de la acrobacia. 

El actor c0r.1bina para el püblico los siguientes valo-

res: 

- Rebote de la pelota 

- Descontrol, falla de dominio del objeto 

- P~robacia para cachar el objeto y controlarlo. 

Pero al público s6lo se le da una parte del c6digo1 es 

decir, para significar t:.:.. ... ·alo~ "?elcta 11 se da el •:olurnen y la -

forna, la trayectoria de la "pelota" nos la significa la vista 

del miffio; y se pide al espectador que sea co-crc~dor de la his

toria reelaborando la infor~aci6n,dando nás significados a las

sugerencias actorales. La pelota es significada y se le concede 

una personalidad propia para peder continuar con la lectura del 

conflicto entre el actor mincdrar.'.á tico y lu ~elata. 
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w\PITULO III 

EL rnTERPRETE Y SUS RECURSOS TECNICOS. 

En este capítulo se generalizan· las posibilidades del 

intérprete y sus recursos técIÜ.c::s. Para ilustrarlo se Usaron -

fotografías .. _ 

!I!.l El actor mimcdra.~ático. 

J E:-:iste alguna diferencia entre el actor y el rJi..":io? 

Si. Un actor no necesaria~ente tiene un nanejo de las 

técnicas nL~odraT~ticas de representación teatral, pero un nL~o 

necesaria~ente tie~e que conocer las t~cnicas C§sicas de actca

ci6n, ade::ás de y~sec~ una ~acstrf3 en la expresi6n corporal. 

E:-: el esFect5.culo "HL~os en concierto"' el ::ü .. "':'.o es co_!! 

sitlerado un actor especializado en las técnicas Cel ni~o-Cra::1a. 

¿Cu~les son esas t~cnicas? 

l) La técnica objetiva. - Crear la sugere::.cia de obje-
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2) La t€cnica no objetiva,- Creación de convenciones

donde el cuerpo puede denotar las caracter!sticas bSsicas de --

cualquie~ personaje 1 estado anú:\ico o ambientes. por ejemplo: 

"El rebelde", "Nostalgia", "Encuentros". 

Ahora bien, existe una t€cnica corporal para lograr -

la expresión. El actor mi.modr~~ático tiene un entrenamiento 

corporal dirigido a capacitar su cuerpo para la comunicaci6n a~ 

te un público. Insisto en que tiene un entrenamiento actoral, -

pero su diferencia con respecto a cualquier otro actor radica -

en el enfásis que pone en transmitir sus mensajes a trav~s de -

su cuerpo. En "Mimos en Concierto 11 utilizw"T:oS tres niveles comu 

nicativos o de lectura para el trabajo actoral, El primer nivel 

de lectura es dado por la precisión de la t€cnica objetiva que 

presentan los actores, permitiendo al público comprender las 

descripciones necesarias (objetos y lugares) para participar en 

la lectura de la convención m!mica. El segundo nivel de lectura 

se da mediante la elección dentro del rango de tensiones y rel2. 

jaciones para las reacciones del actor mirnodramático. Esta e

lecci6n, que implica la amplitud del movimiento, permite al pd

blico precisar el tono en que se presenta el ta~~ dentro del -

rango de lo cómico y lo trágico. El tercer nivel de lectura se 

da cuando el actor se hace responsable de la afirmación que 11~ 

va a escena. Asur.\iendo un rol de co~unicador, cor.lprometiéndose 

con el ~ensaje expues~o en Sil ~i~o~ra~a. Este nivel de lectura

es percibido por el püblico a trav~s de la ~~otividad con la --
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que el actor se expresa~ El primer paso para que los actores 

lleguen a una emotividad ante el plóblico es, pa_ra nosotros, el 

comprometerse con la af irmaci6n que lleVamos a escena en forma 

de i:>imodrama. 

IIl .. 2 El cuerpo, transmisor de mensajes, creador de un c6digo -

visual. 

Existe una cultura co.~an, una forma de representar, -

convencionalemente, una secuencia de mensajes reconocibles: la, 

técnica objetiva; a ella corresponde, paralelamente, una serie 

de raensajes sirnult~neos dados actoralrnente: la t~cnica actoral, 

la c~al tarabi~n debe ser organizada y legible. 

A..7.bas técnicas se retroalL~entan creando el discurso 

rnL11odramS.tico .. Pueden incluso i;:.tercai.'.biarse danCo relevancia -

a una o a otra de acuerdo a las necesidades anecC6ticas o tc..~s

ticas .. 

Existen juegos visuales que son muestras de virtuosi~ 

rno técnico, ~uestras de habilidad, pero que no llegan a transm~ 

tir un mensaje o a crear una í~presi6n est6tica, GUedando, por 

lo tanto, en un nivel circense. Estos juegos visuales carecen -

del trabajo que denomin~~os actoral. 
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III.3 La t~cnica objetiva. 

El actor cioo-dra"n~tico sugiere los objetos y los es

pacios (una oficina, un parque, etc.) necesarios para contar su 

historia, evocando su presencia ~ediante una característica {de

notada) del objeto o del espacio. 

Es posible lo anterior porque el nino se caracteriza -

por tener un entrena.~iento físico, aca~~s del actoral, wediante-

el cual desarrolla su coordinación ~uscular, su fuerza, su equi-

librio y, sobre todo, su capacidad para crear ilusiones de res-

puestas :rsicas a est!~ulos i=aginarios (en algunos casos los --

estí~ulos son so~oros, l~~!niccs). 

?or ccnsideracior.es de exte:¡si6n y por no ser i;';1por-

tante para el p:-esente estt:dio~ no d.escribir6 dicho entrena":lier:.-

to. Lo ~ue es i~portante prese~tar, o ;~r lo nenes eje~plificar, 

es el uso de la técnica e:i un cont:irn:o ex¡:resivo, ya que la téc

nica perr.-1ite al espectador descifrar el :::ensaje y obtener una e.!'i 

periencia estática. 

En ctras palabras, la t:~c~ica objetiva y sus sugeren-

cias son el a~cedario Ce una gra~ática. Lo inportante de este 

an~lisis es en:atizar que estos recurscs no son. en sí wis~cs, -
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El priner obscáculo para el intérprece es hacer que -

sus s~~ales, ejecutaCas técnic~Jente, sean perfect~.ente legi-

bles. ?osteriornente el reto es organizarlas de tal ~anera que 

sean s61o las señales indispensables para evitar confusiones o 

ªruido• en la ccr.;unicaci6n. La finalidad es que la t~cnicu obj~ 

tiva haga del raL~odra~a un p~oducto est~tico c~prensible. 

!II. 3.1 Planos 

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

rencia de una presencia s6lida que ejerce una oposici6n al nino. 

r..a for;:¡a :-:-iás si;:.ple para crear este efecto es colocar 

la pal~a Ce la nano frente al público y ejercer una tensi6n rr.a

yor en esta parte del cuerpo. Esta sugerencia se apoya con la -

vista precisando con la ;-;.irada otro pu:i.to del nis::.o plano (sc-

rie de fotos 1). 

Una vez creada la sugerencia, las \•ariantes Ce la i:Ü..2. 

::-.a ~o::-i :mchas, por ejt::i?lo, crear con los brazos un plano hori

zontal (serie de fotos 2}, 

En el ~i~cdra~a " El rebelCe" cncontra~os este efecto 

usado ?ara sugerir ~n calabozow L.a téc~ica logra presentar un -

cuarte, ~ero la lect~ra que nos i::lteresa es la que co~sigue co

::;.tmicar al público el sentido Ce "calabozo", (serie 3). Claro es-
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tá que la historia lo ünplica, pero ~o· deseado pór· el director 

es que sea el trabajo actoral, a través de los planos, el que -

peIT.lita realizar dicha lectura. (serie de Íotos 3) 

III. 3. 2 Marchas 

La ~archas son rnovir.tientos que sugieren un desplaza-

miento (caninar o correr} sin que el ~L~o se traslade realmente. 

Esta sugerencia se logra nediante un juego entre el -

movir.tiento de los pies, el manejo del peso del cuerpo y un mcv! 

miento que va en contra de la 16gica visual del peso. 

Al iniciar la raarcha el peso se coloca en la pierna -

trasera y es sotenido por el ~etatarso, lo que va en contra del 

.I<CVi-nientcs co:nún del caminar (fotografia 1, serie ~). 

La otra pierna {la izquierda} se coloca casi tocando, 

el piso, dando la sugerencia de que es~á apoyada en el mismo -

(fotografl'.a 2). 

Est~ pie=~~ se desplaza ~acia ~l ?l~ que sostiAn~ el 

peso (fotografías 2-6)- y- lo libera, apoyando el ~ctzitarzo. 

Existe un cru~bio de peso que crea un balance, y se r~ 

pite la mecánica antt:rior, pare .:ihc::=-iil el pie q".:c fue de apoyo -
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avanza para iniciar el ciclo (fotografias 4-5-6·} 

Existeñ--tail-tas: marchas_-ca._i'lo creatividad tenga el mimo~ 

de fren~e y de perfil al Píibli_co, corrien-=.o. en· ca111ar.a. lenta, -

con un sentido c6.~ico trágico o scr:ibr!o, subiando, bajando, --

etc. 

!II.3.3 Contrapaso 

La lectura de un objeto L~aginario por ?Urte del pú-

blico se da nediante las oposiciones que nos ~ues~ra el ~~erpo 

Cel rai.."":lo (actor). Sustit\!ye al objeto por los efect.os que su v~ 

l~~en, su peso u ot~as características, ejercerian sobre cual--

quier cuer;-0 si el cbjeto :uese real. En realidad ~agnifica di-

chos efectos para sugerir su p~esencia. 

Es decir, el peso es inexistente pero es legible por 

los efectos que nos ~cestra el ~ir.to en =~ cuerpo. 

?ar eje...~plo, el ~i~o rel~ja su espalda, la curva, y -

co!.oca su peso t:n l.:? r.-ierr-. .3. r.-1Ss cercana a la sugerencia del pe-

so {fotografí<:l 1, serie Sl. 

Se i:-iicia l.;!'l i!-.pulso desde la pelvis que recorre pie!. 

uu"" ~ ~spalCa para S\.i..<_;Crir el esfuerzo de levantar (fotograf!US 

1,2 ~·3}, .;. nayor peso, ;:,ayer CU::"'.'atura CTe t:S;:~!C!!, y r..ayor nivel 
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de relajaci6n i' tensi6n Jcalipad 'de ~C\'i.~ien_t.o). 

El peso· caz:ibia .de ¡>ierna y. el tonca se lleva al lado

c.:-ntrar io de donde se inició el movú:liento (fotografia 3). 

El mis:ilo ll'tpulso de la pelvis inicia el :<1avü:ücnto P.!!. 

ra colocar el objeto otra \"CZ en el lugar en que estaba 1querlan

do el cuerFo en la pasici6n original (fotografía ~-3-2-lJ. 

II I. 3. ~ CC:ltra..~0\1 .L-üeto 

El ;:'lir::o crea dos refere!'1cias, un punto estático y otro 

en r..ovinie:'lto, creando Ce esta we.nera t:n contr.-?.st·.: ~t:e s..:.9icre 

al es¡:ectaCor ur, dcsplaza-:.iento. En la serie de fotos 6, foto!; -

1,2,J el ~~7.0 preser.ca u~ p~~to Ce referer.cia, cre~tlo por las 

:::.anos, y un ;:asa:::-.ar:os. E:i las :ctcs .: "1 5 obscr.,,·a:-.os que ese --

p:t:nto de refert:~c.iJ. es reb.=!saGo :::or el cuerpo del ::i:i-:-.o, al i.1is-

~o tie~po q~c s~ s~sierc el Cespla=~~iento del c~-i~ar esto da 

al público la idea Ce u~ Ces?la~~•iento de tcCo e: cuerpo, pero 

lo qce en reali¿.:?..C se C.epla::a es ::...a referencü1 Ce la ;'.'.ano {pas_e 

;..ar.os). Reprcducie:-.Co y <?.l ~·.::r:-1<'.!r.do la lógica del c-'!::iir:.ar el ::-.i-

~e legra la f~cción ~~~ ~~~:~~r ~in desplaza=sc e~ realidad. El 

ccntra.~c-.1i71.ie:i.to ta=:-bi¿n e:.s. c:.:?.:.-o en la cre<?.ci6n Ce los r.ilnnos. 

III.3.5 Jalar ser jalado 
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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 refere~ 

cia desde donde se presume se nos aplica una fuerza, Fotogra- -

fias 1-2-3 serie 7, dan esa referencia, después se inicia un mo

vimiento desde la cintura (un contramovimionto} en sentido con

trario al punto donde se aplica la fuerza de oposici6n {Fotogr~ 

fia 4) se aplica una tensi6n muscular mayor en todo el cuerpo -

al momento de desplazar el punto de referencia primera, (foto-

graf ias 1, 2, 3) en este casa al mover las manos cuando se sos

tiene la cuerda (fotografias 5 y 6). Para ser jalado se utili

za un movimiento llam.J.do periférico el cu.Jl 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 direcci6n al punto de oposici6n; éste crea el - -

efecto de ser jalado quepuedc, a partir de ese punto, lfotogra

f1a 8) alterar el balance del mimo. 

III.4. Claridad del fraseo corporal. 

Entendemos frarco corporal coTI',o la fragmentación de una

par.tcmima en los elementos minimos necesarios pnra transmitir -

un mensaje. La técnica objetiva nos permite precisar la múnica 

de una acción, (serie de fotografias B, ver {F. 1), tomar (f.2), 

aproximarse (f.3), arrancar (f.4), significar la flor a trav6s

de un olor, mostrarlil {f. 5,6). Es irnportante paru el mismo pr~ 

sentar cada wovimiento como un mensaje legible, pero a la vez -
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reducir estos mensajes al n~~ero mfnimo necesario para la lect~ 

ra. Pero la tensi6n y relajación muscular y la anplitud del m~ 

vimiento también son elementos comunicativos, así que se selec

cionan los rangos dentro de los cuales se van a presentar los -

movimientos mímicos ante el público. En la serie de fotos 9 se

reducen las tensiones al mínimo y la ar:iplitud del movimiento es 

tá en un punto ra~s cercano al movimiento cotidiano que a la di~ 

torción c6rnica, El efecto que se busca es que el público perci

ba el movimiento de una persona en al~a y contenta, por eso sc

escogen la tensión y la amplitud ya mencionadas. 

Por último se dará al actor mimodram~tico la tarea de 

transmitir actoralmentc los siguientes mensajes. En la seria 8: 

a) Es el enamorado o todos los enrunorados 

b) l\rna y es correspondido 

e) Tiene un momento de exaltaci6n. 

Entonces tenemos que para juzgar la claridad del fr~ 

seo corporal deunapantornima se toman en cuenta: 

l) La claridad de la tt1:cnica objetiva. 

2) La correspondencia entre el tratruniento del mate

rial ya sea c6mico o trágico, y la selección de la gama de tcn

si6n y ~claci6n y la gama de amplitud de movi~iento. 
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3) As1 corno por la existencia de valores actorales que 

suscitan el espectador una reacción ya prevista. 

III.5. Desarticular de movimi~nto. 

Desarticulación y particularización del mcvimiento. 

Desarticular el movimiento implica crear, simultáneamen

te, dos o m&s focos de atcnci6n en el cuerpo del actor mirncdra

mático de tal manera que presente dos valores de lectura. En--, 

centramos en "el ave 11
, secuencia de fotografias 9 (Este efecto

de.l "ave" no esta en "Minios en Concierto 11
): Pri.r.:er valor, un -

.Jve representada por el f.",oviraiento de las manos c:ue imitan el -

efecto deun ave y parecen tener independencia del cuerpo Jel -

;:;.L':'.o. Segundo valor, las reacciones ante el ave significada. 

Un eje~pla cluro en "Mimos en Concierto•• es "la r:;elota 11
• 
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CAPITULO IV 

EL ESPECTACULO "MIMOS EN CONCIERTO" 

Enero de 198·1 - Etienne Decroux, "palabras sobre la mí--

ºLa idea de un arte de representaci6n a través del movi-

miento del cuerpo, que abrigara bajo su amplio techo, no 

s61o de manera exclusiva lo que hace reír, sino incluso-

lo que debe suscitar terror, piedad, etc., había que en-

contrarla aGn. Por lo demiis, ya habfa sido encontrada -

puesto que ya se había aplicado en la escuela del Vieux

Colombier. 

Lo unico que invent~ fue el creer en ella " (7) 

Actualmente se han presentado espectficulos que permiten

apreciar c6mo lapantomima se aleja de la descripción cl5sica de 

objetos y de la cara blanca para incursionar en investigaciones 

que buscan un arte de representaci6n a través del movimiento --

del cuerpo. Basta mencionar los nombres de Rafael Pimen-

tes y Juan Gabriel Moreno en México. Entienne Decroux se cara~ 

teriza por esa actitud de búsqueda, de investigaci6n, y los re-

sultados de esas investigaciones permiten espectáculos novcdo--

(7) DECROUX, Etienne. Palabras sobre mimica, Práctica del -
Teatro ed. Gallimard. 
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sos c;ue dan fe a ot.ras ipvestigaciones, por parte de 3.qucllos -

que participen
1

ya sea cc~o actores o como pOblico conocedor, -

Nosotros no nega~os la existencia de una evolución dentro del -

arte de la pantowL~a,lo que afir.:i.arnos es que püra ?Oder negar -

una parte de este arte pri.:nero debemos conocerlo, y m~s aún, a

ceptar el reto que representa lle~·arlo a escena ante aquellos -

que ya lo conocen y lo han negaCo, pero principali.lente·-y a és

tos dirij ir.10S nuest!:'o interés- a aquellos esr-~ctadores que aún

no conocen las posibilidades reales de este trabajo teatral. A

ceptar.;os que debe haber una evolución dentro del conocimiento -

teatral, pero nos negar:iOS a olvidar al público en esta evolu--

ci6n. Ho deja.renos de presentar espectáculos de cara blanca. -

Por otra parte deseu..'1\os ser parte de esa if'•restigaci6n escénica, 

así que prlr.i.era:-:-1ente coloca'il.OS ºal r:lOnstruo -al dinosilurio di-

rían algu:los- sobre la mesa". 

AceptLL'il.OS el co:r.prorniso que ir:¡plica la búsqueda escé

nica, pero neccsita~os el conocL~iento, la experiencia de nues

tros antecesores. ~:os neqa':los a despreciar lo GUe no conocerr:os, 

y la única for;.:a que tengo de conocer los espectSculos de cara 

blanca es presentando el resultado de la
0

reflexi6n de un grupo 

de estudiantes de este dif!cil arte de la pantorni~a. 

So desea.r..os presentar cor::o nuestros estos aportes, --

simpl~uente cree~os en ellos. 
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IV .1 La pelota. 

~écnica cbjetiva.-Contrapeso. 

El actor presenta y proyecta un objeto imaginario pa

ra lueqo atraparlo. 

Sugiere la caracter~stica Ce peso y ta~año para que -

el público perciba en su lectura el valor de "pelota• 

Técnica ro cbjetiva.-El actor debe r::a!ltener el control de la pelo

ta, a la cual se le éan valores visuales ~· s.9: 

noros que buscan que el público ahora haga la 

lectura de u~a pelota con personalidad, cu~~E 

terizaCu pcr la rebeldía. 

Intenci6n del director .. -Crear las bases de las convenciones del 

es?ectáculo (ver cap. !!). 

Bfecto a provocar en el pGblicc.-~cept.3ción de las reglas Cel 

juego escénico a través de la risa. 

IV.2 La cuerda. 
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pantc:J.i..':la donde trabajan dos actores que presentan --. 

los valores de· volu.-:-,en '!' de ser jaladoa para que el pqblico e 

fectGe la lectura de ªcuerda• y de la relaci6n entre ellos a 

través ce dicha cuerda. 

Técnica no ·cbjetiva-La reacci6n a cada ja16n de la cuerda .Lilplica 

una desigualdad de fuerzas, 

Se busca que el público presencie una lucha por la ~ 

sesién del objeto y le sean legibles los car:ibios de humor de 

los personajes. 

Intenci6n del director.-?resentar una pantomima técnica de par~ 

reja. Crear la convenci6n de ca~bios de espa

cio y Ce realidad escénica dura:ite el espect~ 

culo. 

Efecto a ¡::n:n.""OCar en el e;-.J.blico.-Risa y predisposici6n a los ca.'j,

bios de lógica escénica. 

IV. 3 El caballo . 

T~i:-nica o~j~tiva.-Des?.rticul;1ci6n y partícularizaci6n del mo

vi::iicr:.to. 

El actor presenta dos focos de atenci6n 1 el jinete y 
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su caballo, simultán.,a¡'len_te a, trav!li< : de 'su' expresión corporal. 

T~cniCa. no objet,iva.~Dar a ca.da' uno -jinete y caballo-un carSc

ter. 

Intención del director.-Proponer al público una lógica donde el 

cuerpo del actor pueda permitirle distintas 

lecturas. El cuerpo se convierte en el cbj~ 

to. 

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

sencias en un cuerpo, jinete y caballo. 

IV.4 El tirano. 

Técnica objetiva.-Describe dos espacios. 

T€cnica no objetiva.-Una mujer que enfrenta dos necesidades, 

atender a su hijo y crear mG.sica1 se ve o-

bligada a decidirse por una. 

En este nivel de lectura la actriz debe dejar ver su 

arnor por ar.ibas acti· ... ·iC.~des y lo dificil que le resulta decidir. 

Efecto en el pCiblico.-Que el pCiblico siga la anécdota y tare pa,;: 

tido por una de las opciones, que prcsenta

lo. actriz. 
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Intención del director.-La identificaci6n, por parte del público, 

de la problemática presentada en escena -

con alguna ~xperiencia. 

I'l .s .. Nostalgia 

T6cnica no objetiva.-Desarticulaci6n y participaci6n del movi- -

vir.liento. El actor cuenta su historia o ané~ 

dota utilizando el ~inL~o de objetos. Ade.~~s 

a éstos los presenta co~o actores, y da, con 

su expresión corporal, los vulores necesa- -

rios para co~pletar la :icci6n del objeto -

personal. 

Intención del di.rector .. -Presentar una pantor:ti .. T'.:la excluyendo, en -

la medida de lo posibl~, la ~€cnica objetiva 

para as! realizar los de.~ás ele..~entos de una 

pan tcr:i.L·rm. 

Efecto en el público.- Efecto en el p6blico.- Una reflexi6n sobre

los objetos que nos hace~ recordar .. 
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IV.6 El rebelde. 

Técnica objetiva.-Mediante dos calidades de ~ovi.miento, el uc-

tor describe a 2 personajes distintos. 

T~cnica no objetiva.-La creación de distintos ambientes y per

sonajes por parte del actor a través de la e~ 

presión corporal. 

Intención del director.-Despertar una reflexión ente un proble

ma que presenta c~o propio de nuestra socie

dad. 

Efecto de provocar en el p'llblico.- Una refle,x.i6n. 

IV. 7 Reencuentras. 

En esta pa~tomima 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 mimodr~ 

raática de rcpresentaci6n, investigando en la idea de un arte de 

rerr~sentaci6n a través del raovirnietno del cuerpo. 

Sea "reencuentros• un primer paso para integrarnos a 

las investigaciones escénicas actuales. 
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CONCLUSIONES 

De nuestra reflexi6n·--en· ~Ullnos-en·.Concierto• obtene--
. __ ::' .·:: .. '.·.-.:·-· ·.:., - . 

nos las siguientes posibiii~á-déS déiú:.iO:de~/1iJ.>coriVenci6n- mi.":lO--

dra.-nática: 

a) El cuerpo representa al objeto. 

En el rni..-nodra.'ila "la pelota 11 apreciarnos cómo el actor-

significa los va ores visuales necesarios para la lectura "pel~ 

ta con personalidad propia y rebelde" a través de la técnica o~ 

jetiva (III. 3). 

b} El cuerpo se relaciona y reacciona con el objeto. 

Generalr.l.ente se en.ple~ la técnica objetiva como el e~ 

t!nulo y la respuesta a este estínulo es un valor actoral que 

pernite al público reiniciar el ciclo de ca-creador {II.7) de -

la historia d~ndole connotaciones al trabajo actoral. 

En ~La pelota" se ~uestra el deseo de do~inio sobre -

la pelota después de haber ~estrado las sugerencias visuales que 

nos perr:liten cono espectaCor leer la presencia de dicha pelota. 

En "La cuerda .. se r::.uestra una lucha por la posicit'Sn del objeto -

pero estos valores son res?uesta al esti~ulo 1tuerda que es j~ 

lada;;y n este estímulo le antecede la técnica objetiva de jalar 



- 56 -

y ser jalado. (III,3.5) 

e) El cuerpo se transforna en el objeto. 

En "El caballo" observamos al actorque utilizando sus 

piernas reproduce el ritmo y la elegar:.cia con la que se mueven

las piernas de algunos caballos. Sirnult~near.iente nos muestra 

ser el jinete utilizando brazos y tronco. Esta dualidad estS e~ 

pacitada para desarticular el r..ovi~iento (ver III.5) 1 permite -

justificar al todo por una parte (ver II. 5). El ritmo y la foE_ 

ma de moverse de las piernas del caballo significa todo el caba 

lle. 

d] El cuerpo corno narrador de una historia o an~cdo

ta a traves de la técnica objetiva. 

En "El Tirano" observar.los una serie de mensajes desti 

nadas a precisar lecturas como "mujer que toca el piano" y "mu

jer que cuida un bebé". Para lograr estas lecturas percibioos -

el vol~~en del piano, sus teclas, etc. así co~o les valores 

Qpuerta", ncunan, "rawüila", "bebe", etc. a trav~s de valores mi 

micos. Todas éstas percepciones son sugeridas al público utili

zarrlo la técnica c.bjetiva a;::oya:!a en algunos casos por la música. La

capacidad del actor r:do:dra.~tia::J Ce entrelazar signos que permitan -

al espectador connotar "ar.'.or maternal o .. pasi6n por la mGsi

ca" a la lectura de la técnica objetiva es lo que lla~a~os -
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trabajo actoral. 

3) El cuerpo cc~o narrador de una historia o an~cdota 

a trav~s de la técnica no objetiva. 

En ''}."oStalgia" observarnos que el principal medio de co

municaci6n es la expresió~ corporal (II.l), que existe una sínt~ 

sis te:nática y anecdótica (II.3l¡ que la actriz u~iliza el recuE 

so de la cara blanca (LL.4), También es clara la necesidad de -

que el público participe cor.lo ce-creador (II. 7). Se crea en es

te ::ii:::odrarna una ficci6n, bufanda-personaje, utilizando la desar

ticulación del movimiento (III.5) asi como la claridad del fra-

seocorporal {III.4) que en su co~binaci6n nos permite leer los 

estados anir.Jicos del actor. 

De esta manera obtenemos un rnimodrama que se logra -

sin la técnica objetiva. 

Ahora bie:1 el espectáculo ".Mimos en Concierto" es pr~ 

dueto de las experiencias teatrales de un grupo de actores miro~ 

dramáticos y a la vez del estudio de otros espectáculos mirnodr~ 

r.15.ticos. ¿Cu&les son los puntos de coincidencia que unen a to-

dos estos espectáculos? 

Primeramente una serie de reglas combinatorias: 



- 58 -

a) L.a exp:i;esi6n c.orpo;ra.l cor.10 principal medio de com~ 

nicaci6n. {II.l) 

(II. 7) 

b) ·sintesis temática y anecd6tica {II.2) 

c) Una caracteristica represer.ta el todo (II. 5) 

e) El minimo de elementos escenográficos (II.3) 

f) Participaci6n del público mediante su imaginaci6n. 

gl La cara.blanca (II.4) 

Despu~s,los elementos a combinar. 

a) El actor mimodramático (III.l) 

b) La t~cnica objetiva (III.3) 

e) Claridad del fraseo corporal (III.4) 

d) Desarticulación del movimiento (III.5) 

EXCLUSIONES 

La voz dentro del mimodrama. 

EXCEPCIONES 

La utileria, la acrobacia, la danza pueden convertixsa 

se en elementos a combinar dentro de un rnimodrama. 
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Sn "Mir::os en Concierto" la elecci6n de los temas y el 

c~=o fueron trat~Cos es responsabilidad del director y los ac--

tares. Pero las ~eglas cc~binatorias 1 los ele~entos a cc~binar, 

las exclu~iones "i la ex:cepci6n pertenecen a una •forna de hacer'' 

que co~'?arten ios actores ::!incdra.""':!áticos, y forna una gra.'TI~tica 

F-Orque pe;:::iit.e la CC:;'.unicaci6n e:-i.tre un agente transnisor un --

receptor. A este lenguaje escenico femado por los ele.7.entos -

aq~í analizatlos se le Ce~o~ina ni~odra~a. 

TI.SiS 
üi Ü\ 
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Cualquier persona puede hacer m:imica,un actor repre-

senta en ocasiones a través de la pantomi~a. 

Pero para representar el arte del rai.rnodrama, se re--

quiere de un especialista, de un actor mirnodramático. 

Enrique Estrada (1991) 
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