
7ACULTAD DI! ~ILOSOFIA 
"U.TIV.$ 

b/O;l9 
31 

UNIVERSIDAD NACIONAL AUTONOMA 
DE ~XICO 

FACUL TAO DE FILOSOFIA Y LETRAS 

DESCRIPCION DEL PROCESO ACTORAL EN 
ELECTRA DE SOFOCLES 

INFORME ACAD~MICO 
QUE PARA OBTENER EL GRADO DE: 

LICENCIADO EN LITERATURA 

DRAMATICA Y TEATRO 

PRESENTA 

MARIA DEL PILAR tlLLANUEVA CORNEJO 

ASESOR: LIC. FERNANDO MARTINEZ MONROY 

SINODALES: LIC. HECTOR BERTHIER SEVILLA 

LIC. MARIA NAVARRETE ANORAOE 

MTRA. AIMEE WAGNER MESA 

PROFA. MARCELA ZORRILLA VELAZQUEZ 

M~XICO, D. F. ENERO 2003 



 

UNAM – Dirección General de Bibliotecas 

Tesis Digitales 

Restricciones de uso 
  

DERECHOS RESERVADOS © 

PROHIBIDA SU REPRODUCCIÓN TOTAL O PARCIAL 
  

Todo el material contenido en esta tesis esta protegido por la Ley Federal 
del Derecho de Autor (LFDA) de los Estados Unidos Mexicanos (México). 

El uso de imágenes, fragmentos de videos, y demás material que sea 
objeto de protección de los derechos de autor, será exclusivamente para 
fines educativos e informativos y deberá citar la fuente donde la obtuvo 
mencionando el autor o autores. Cualquier uso distinto como el lucro, 
reproducción, edición o modificación, será perseguido y sancionado por el 
respectivo titular de los Derechos de Autor. 

 

  

 



Dt.'Clico este trabajo a : 

Mamá 
Gracia.o; por ser exactamente como eres. por la luz y los círculos dorados, 

por tantisüno amor. 

Papá 
Por la parte fundamental que eres en lo que soy . 

Hennanitos 
Por toda su ternura , por todos los secretos que son nuestros, por su paciencia 

y por cada uno de los detalles con los que alegran mis días. 

A Jacqueline, Miguel. Minen.'3, Luis, Sofia. Angélica, Xóchitl y Erika 
Gracia.o; por todo lo que aprendimos juntos. por estar a mi lado a cada paso. 

Al Instituto Escollo y Ápeiron Teatro : 
Rafael. Esteban • Abigail, Cristián. Rocío 

A cada 11110 de ustedes, gracias siempre por la pasión, por tantas y tantas 
emociones compartidas. 

Femando 
Siempre, siempre gracias, por todos los regalos. por estar, por ensetüume a 

mirar hacia dentro, por todo lo que eres y por todo lo que sabes de ese ser 
que soy. 

Finahncntc. a L., Vohmtad 
Esa !,'Tan amiga que siempre me sostiene cuando estoy a punto de caer. 



Índice 

).-Introducción _ 

11 .-La elección ~----------------------' 
a) Electra de Sófocles 6 

b) Constitución del grupo de trabajo ·~---------------·· 

ll1 .- El análisis 13 

a) La tragedia --------------------- 13 

b) La tragedia de car.ict<...- 19 

C) Análisis del (Cl\."IO 23 

e) lmpro•isaci<Hies • 25 

IV.- El montaje---- -------·---- 28 

a) Primera fusc: El trabajo sobre el te>."to y la memoria. ----- 28 

b) Segunda fase: La investigación y n.-copilación de material 35 

e) Ten.-..-ra fa.o;e: Trn7.o y marcaje .U 

d)Cuarta Í."lSC: Constmcción del detalle corporal 45 

2 



V.- Los ensayos------------

a) C01TCCcioncs por escena-----

VI .- La temporada 

VII .- Conclusiones __ _ 

VIII.- Anexos -------------- 68 

a) lnl:ib'CllCS del lilm."lo acolado por la actri7_. _______ 69 

b) Imágenes de la csccnogrnlia.--·----------- 71 
e) Imágenes del montaje.----·- 72 

IX.- Bibliografía ___ ,, _______ _ 81 

3 



INTRODUCCIÓN 

Cuando. en septiembre de 1999, el Instituto de Cultura del Departamento 

del Distrito Federal lanzó la convocatoria para p¡¡rticipar en un concurso de teatro tr.ígico 

griego, surgió en el maéstro, Martlriez' Mon,ro)• ·y en ;\ri grÍÍPo :de alumnos y ~xnlumnos suyos 

In idea de realizar. In puestn en escena dé Ele.ctra de Sófocl~~. ~f ~oncurso - en el cunl el grupo 

llegó n finalista 'y In nct,riz obtuvo el Premio c~mo 'rn~j~r nctíi~ - . fue el detonador que dió ni 

grupo In oportunidad de materializar una· idea.. Eidstfa en lcis iniciadores del proyecto In 

inquietud de montar una tragedia utilizando como.~lc1n<;rÍto' primordial del trabajo el método 

de análisis de texto que maneja Femando iviarlÍri~( ~onroy y que corresponde n In teoría 

drarm\ticn de Luisa Josefina Hemánde?.; . ::s· d~cir;· I~ pretensión principal del trabajo era 
; .-::,.,.'. - .. , 

entonces reconocer en el texto . In mayor. canÍidncÍ posible de información para descubrir de 
' ' •.. ',; "·¡•· :..·:..:. 

qué manera usando esa información, .· cm Pósiblc, ;c:ócontrarse con las , emociones y acciones' 

impllcitns en un text9del siglo Va. C;; 11diinrlÓ <le'vidí{:'). finalmente llevarlo n escena. Basados 
·_-- ·- . . :~ .. ·: '.~ ··-, .. _ - . : -___ ·_ " ,._: -:."-- ,.· .· - ,-~--~~---·· ;· .. ~:_:., - _··.,:,,-..... - ',: :·:. ~ .-- ... ; .. _.: -·- .. ::_. '_:· --_ -. ·."' ,_', ---~ . ,.-

en el respct~ nb~olut~ ci~'.tn drii;,:;nt~rgi"a.; el grupo , pn;'t~~dla' e~f,eri~1entar: en'su-propl¡:; c~e~ 
, .·; ;1: .. , :,: ><; .'.<'" .. • ~,.~·-;--·,'·. c.: , . • -. :· ,·:.~-· ,. .·: ·.•_ - :• •;,;•'.e;,_;:-~/~;··~~,\)·._,,/.'):':.;·:·,\~·-~::,;:,,;"._}:.:~-,~',·.~·/<.· .. ·:> • ; , 

In exploración ,:~nc1:1nnto n. intensiclad y fuerza dramática ,'.que• et. nutor.· sintió/y escribió nhl • 
-.~~~;~ ·:·:·,:'-~~¡ °" -~~·-:.:~-j .. :_:·. ·~ :~"- ~ '. ·: ':_:: :~' ·.: ·:-~,. ¡~ ~; ,~: .. >'.'! .. ,~,.' :::··_. -~~~\>~t?,:.~~:, (~?~7~::~:~~\ ~~\~:f?:',{~;'.fg~}>~-~:jf~::_;; :}-~C_;· . -' 

Fue nsL.c()in() éomenzó. el proceso.de trabajó;· la titániéa tniea de darle \:ida y sentido 
- ·. ;~ '. ;··.""- ,--,. ; ";} .. ':~- ,;_· _:" ' ;f ;., .. . .. l .. : . '; ::- '.'. • -- • .. • . .. ' .. , " . . , ':-. - ' ~ ... .. . . ' : 

a las palnbnlíi\itJri~'n\~j¿/; ~nnmbl'lld~ d~l dólor, de prestn;le cuerpo y alma a la hija de 
-')L~;~~~:~.l{:·:;:;~l--:f-i~ :~~~ ~ -~-:-. : ___ : ":~ · .. ·,. - . -.. . 

Agamenón~ X~~ ,riS~.-':º.m~· é()menió el descubrimiento ·de los secretos de este personaje. In 

sutil labor . d~';'jti;ifi~ai-tci~J· de apropiarse de ellos y le\'antarlos en escena; de crear n esta 
- .. > .. , ·-- ' . 

Electro. Jó. iJ~(ifri~li~bn para cualquier actriz. un trabajo arduo y complejo que se debla. 
·-: ,'". ~~-~"-;' ~-. - ,' .. - :" --. - . ' - . 

en primer témth1ó •. · ··ni peso de paradigma que Elcctra ha sustentado durante veinticinco siglos. 

Es por ello que el objeti\'o de este trabajo consiste en establecer un infonnc analítico sobre el 
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proceso de constmcción . de. personaje, .que pcmtita a la actriz reconocer con claridad las 

herramientas y recursos actól'lllcs ~ori ciué cu~nla, cstabl~c~r las pautas de su mctodologia de 
" . ' ·.-: ' -,, -: - - . ; ,·, - ,_ ,- -.-. - . 

trabajo y finahnentc: uÍHizar 
0

;1!Í ai;6;g'~~g\.~·'.cÚné'ul~~~ ~uc el personaje implica como un 
. . . '. ~ ~:: .- ;: __ : :::·::_ ·.::~,L~;-.:)~~~f )~:~~~~::;·;~·~'.~~~(~}:~;~;;·:· }\:~r;~·>::-~:\- ·_ -- ;.',. 

altc1entc paro explorar• Y. reconocer (sus capacidades cxpres1vns y sus limitaciones técnicas. 
. . -.·_ ·.:;~·-:_~ -·:.;;\:~c:it:~:?}R~t~~;i:~:~~;:~~~~:t:~:;~~~:::.~:;}f~·'..:.~ .. _ -- . 

Es por todo lo antcrior'qúc,sc prcsentáestc inforine·académico como etapa final del ciclo de 
: • ~- '! ;-:.- ::,~ ~;~~:;:: ?:t,_~;(¡~~~i}}~Jt:~~/§:~~]!:;f.;;~t'.:~~JÍ,~'.f; / ,~-_t_\": ''. :·.:_· 

estudios de In LiéenciotÜmen Liiemíüm DrnmáÍiéá y Teatro . 
. ;:., :.:;/<; ~---~i~,~:t· . - -;¡::~_;') ·-' . 

"¡·' ;._,¡;_:- - " .. ; ) ~-2:/~;~;.º:1· 
Este infomie:1preten e· ser, m uri\~glstrri analítico y una recopilación y descripción 

;_: .... -_ .. :~·>;:{: .. ~~:zi;:·n~~r~,i;JNiJ;%:;~:~;!;,:~?;r~~~k6~{{:~~~::~,,_, ·: . , . . 
de información':, y' de'elementos'cii::átivos; que uita mera relación anecdótica del proceso, por lo 

· ··.~. ~{ .. : ·:._: ,; f ·:· (~!:'.~~~-'.=1(:~~:~.~{'.~~H1~~~1~;!i1.-~~ff~:-.~:~~1:.~'-}~'.-:~:?·\: .: ~:· .. e • 

cual los puntos .centmles~;.son observados desde ""la perspectiva del trabajo individual de la 

actriz y no d~ Ía.~cI~P~,r~ ~;..>~;;-~~~f}De¡ mismo modo, no se pretende hacer un recuento de lo 
'.-:~ ---'/:: :1r: -~:-º:'. --. -·:'"- .. ·' 

ocurrido en ensayo, ,'sino "más bien; de. las reflexiones y conclusiones a lns que estos 

condujeron a la actriz: 
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La elección 

Electro de Sófocles 

Rcali7'tr un montaje de teatro griego en In actualidad resulln sumamente complicado. En primer 

lugar se presenta un enfrentamiento inmediato con una serie de dogmas y prejuicios que existen ni 

respecto. Los estudios realizados n lo largo de la historia n todos aquellos vestigios que puedan 

proporcionar infommción sobre .la cultura clásica. han brindado a los artistas una idea de cómo pudo 

hacerse el teatro en la antigUcdad y al parecer, en estos tiempos, esta idea es respetada e incuestionable. 

Los estudiosos se han encargado, en ese sentido, de convertir, siglos y siglos de búsqueda, información y 

análisis, en una barrera arqueológica que separa lo que suene a griego. de lo que suene a escénico. Se ha 

creado una mitologia de la mitología; los textos 

griegos son conocidos y respetados, son considerados la picdmang~Í~~d~I d~rrollo d~I arte teatral en 
' (.,·.;.. · ... •--

occidente y por lo tanto, son considerados como into<:nblcs e in~fi¿rii~'lcs .. : B!'di.c los lleva n escena. , 

porque son demasiado difíciles. porque realmente nadie sabe conexa~át~d.'.cólTI.o se hncian los montajes, 
' . . ·'->:);<. " _~ .. , .... ~-·: 

porque su grado de complejidad aumenta al incluir cantos.·§:C.-dan~s:.'í~Riue .s~n verbosos y el 

espectador moderno no está acostumbrado, _porque al ser mcidelo~·:'J~;~~j¡f~'~i~r~'d¡~~ffno'~aer en 

comparaciones, porque el público actual carece de la información que ~se.Ía -~l .atc1~Íense; · 

No suele pensarse que gran parte de estos obstáculos se relacionan con la idea de 

crear un espectáculo ortodoxo, clásico, es decir, muchos de los directores jóvenes y de los 

tentrlstas que pretenden estar a In vanguardia establecen nuevas lecturas y cambios de contexto 

sobre las obras de cualquier etapa histórica, hay quienes aplauden un Moliere mexicanizado o 

agradecen .: que se le recorten trescientos o cuatrocientos versos a Juan Ruiz de Alnrcón o a 

Calderón o él hecho de que se pretenda que una "actuali;mción '" de Shakespearc consista en 

traerlo a la ciber- época. Sin embargo, los griegos son inalterables. y aún a aquellos que 
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defienden In innovación, les parece unafntnlidnd, una ofensa, separar a los griegos del sentido 
'.- .' . ,· ·.·:. _· ,· - ' - ·-. 

ritual casi rcli~ioso con ei'Clue se le~ 'asoéin. separarlos de los coturnos. de los cantos y las 

::~:~;!~i~ii~~¡f !~::~:.~'M:~~yq: 
cantó Homero'., ya' no' le: dicén' nadn'al:'scrJmínniléi '·:J1oy i:n· día .. Al menos esa es la creencia 

. . ... ):~~::~~i= :~ '..:~/:~·;~-;1};~~:;~~~~~~~:,r~1-~t~)~~1::;}}~;1~W{#~;,;y~.~·~~~~¿~;~t:~. >::·~::;,.:::)~? .. _: ;_:,.· '. ...:. .. ·_· · 
general•· Pese a:todo~-.;'no~se trata tnmpoco:¿dei[:_transfonnar los_ textos y los espccllículos hasta 

-: ; ~-:::):·'-:,,\\.'.:~~ ~:~~t~,~~f ~~¿~:'.~:~:~;:;~:-;;~.,;i\tJ1ti;:(~~~;F:~:~~~}~·f;~%~~<?···~-~:~~!~';\:> ;~·_.:. -.·._ . 
hacerlo!! encajar en·un ·contexto·:· que· corresponda'a la>'.sociednd ri1exicnna y n estos tiempos, 

- ": -_;:' ': ;,_.:-:':·.~\~~·::~i;~{~~;;g~~1~,~f::~~(~"fiú~~~.1:,~~;~~};;¡~;\'ú;},:;~[-~_::_·{~i~<'.::: ·: ~:~ . .-::.:·\~- ._ 
no ni menos;'en':un·seiítidO'fOm1nl,'no:i·a·1a' fu'eiiii; ·:rió cambiando su estructura interna, su 

_ · ':;1 ~:; ~:.-;,::~:(;:~nt:·'{r.~~~~\tf~~:~{~:=~/~:~;~~?;-1~~~;.i;S?~~;t~;;r::~~~~~·t~~~:~(~-::. ;,_ .. ~ :·-.:~·'·:_ ·. :; . 
formulación p0étieii;(rij{coíivirtié1ído necesarian1ente:a Mcdea en una estrella de rock .. 

: . '.:: ,;;.:··:"<'. ". ·~.;;;-., ... ,~·:··.;:;.?~~}:?:~~~~/i~;f~?.~{~~f~;}~~~t(:;:>.~<;,:,:·.;.-: :" ,•,: .. - . 
·. . · · · · · :.• :: . · ,;,: La preguritn cjue sürge entonces es. ¿ por qué si no le dicen nada ni hombre 

para sustentar. queda entonces la ••Jibertad" creadora y ., '~ - . 

propositivn;' tan ennrbóláda' é~''~stos<~li~nii>os> que•< pennite · n los artistas reinventar y 

rcdcscubrira~;~~~~~~ri1~'.]~~\tt~r~~~{~~~t~~fü~fr~~:')na.mcntc todo? 
··,.,.,'.>':•De.estas reflexione5rnl'pareccr.·surgc eFtrabajo de este equipo; un grupo 
.~ -~;,~):;-~?\~~~T.'.~~:\;~E:~~SG?t~~?!}~~~i~r~~''..;~~~*~:A~~rf;~~<~~¿:::·.~,·~~--;~;/~ '. -'. ', ~ -:: . 

de pcrsona5 interesádas,c1i el.teatró';{que·se:reUriíai1 para nnalizrirtcxtos dramáticos. Supuesto 
\ .--~ ·> ~: :/i::r: ... ~ ~~ ::·:/-:\~'.~.~:!~!~)~:%:i::\~~:f: .. ~~:~~:ir~~~1:J-.i.;~~;.\{~~;{_(~~·,::~.;~~~;~-~~;{;,::.:~::;,.~;:\1,~; -: ,; :: __ l.· 

que es el texto .él único elemento· concreto 'qÚc 'el teatro griegi:iha hcreclado al hombre moderno, 

el interés y e_I estudio t'~n1~,;~:~~;h;,~~,,-~~~:g!~~~i:~s~ri~~'e,nu~ clocumento; no en las 

suposiciones y coqjcturiJS .'de có1Í10 'pudo ser~ ,··sino· en ·ci úiiiverso complejo que el texto 
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encierra. Dentro de este grupo de estudio se genera, a partir de la reflexión. In convicción que 

les pcnnite reconocer que los textos griegos pueden decir aún demasiado sobre quién es el 

ser humano. 

Podría tratarse ahora de explicar la complejidad de la cosmovisión de los atenienses 

en el siglo V a. C., sus ideales de belleza y perfección y su relación con la inmensidad cósmica, 

sin embargo, se dirá tan sólo que el grupo y la actriz cuyo proceso pretende referir este 

informe.: so.sti.7nen la idea de que In tragedia griega habla de lo humano, de las características 

psicolÓglCllS' : q~e llevan al hombre a sentir pasiones desbordadas y destructivas, de los 

sentimícritos; de lo emotivo, y del lugar que el hombre ocupa en medio del orden annónico o 

caótico. d~l;.¿~iverso; de la responsabilidad y de la• consecuencias de las acciones y del 
-~7· ,':' { 

enfrentami~rito''de los ideales con In realidad. Es evidente que. en un sentido estricto, estos 

conceptos/~J?drl~ . aplicarse a todas las tragedias de la historia; a Shnkespcare o. Arthur 

Miller, y sin .. en1bargo, por ser los griegos los primeros observadores del mecanismo trágico, es 

dificil encÓntrar exponentes más absolutos. 

Es,'J'im.ic~lam1ente, Sófocles quien lleva el estudio del comportamiento humano a un 

grado supé1ór . demostrando que no es gratuito que las teorías psicoanalíticas reciban un 

referente directo de .tos modelos míticos del teatro griego. Si se piensa que las retlexiones del 

grupo, sobre la importancia actual de la tragedia, radican en esta cercanía con la pasión 

humana. no resulta dificil intuir que sería Sófocles el ol\ieto de estudio y el fundamento del 

montaje y dentro de su obra. aquella que marca el modelo. de lo que, dentro de la teoría 

dramática de Luisa Josefina Hemández se conoce como tragedia de carácter; 1 Electra. 

1 Ver; Martínez Monroy , Fen1ando, "'La casa de Bernarda Alba, análisis teórico de una 
tragedia de carácter" en La Colmena, No. 17, enero-marzo, U.A.E.M. 1998, p. 10. 

8 



Esta obra muestra a una nu!icr en los distintos estados y facctos,dc su personalidad, 

evidenciand_o asl, . In compl~jidad.¡I~ lne~Íoti~idacJ lluní~na, qu~ tán" pronto es odio como es 

dolor o com(lruiión \, i1\icdo • b ·~-,~~ria des~~~ie.') SÓfocl~s ;;~5enta a un ser humano, que 
.·-·<- <: .. f;·:.~:::.-\}~;~:r '.'// ::,..:'. ~: ~,~:::-:~>:~~~;.<:.;: :.;:;?f.~'s=·:::~ ~~>.t ~· ¿~'.·-~: :\:~~-~.\;··:': :::;._, ~-~,~· ::'._' ; .> .-::. 

tiene hemmno's y'. i~íiícii1d'·C"~~o~~ualqÜier inujeí-.del siglo Xxt/qli~ llora á sus muertos como 
: ·.·_:-;:< .-··,.::· ·_ :_-_'.·t.:.?;;·.~.' \1'.·,.:<·-·;-::·~-(li~J{,~:).:t;I~/1~.ú~\i):;;:~t~';::b~.:~~<(~!i:'.~:l':_~;:t:··/l- ~:-· -. -... _ ... '- . 

podrln hacerlo. i:uálquiera, que surrc;:que;se'aposi?n!l;y· quéde~a desesperadamente que la 

::: ::'::.:ifüi~~!f ~i~;~~ig';~:.: 
en aquellas situaciones que resultan: poderosa111ente :;frustrantei;1;0 en· ra frase que, cargada de 

~,'5~~- ~:: 

Debido a que frn5es que llenan la 
:~·:;;:..•-.. :.~: -~,;;-~_; 

.·1~º ~Orivicció~ de que et teatro 
;~'.·~·-;_-·",;-' 

griego habla de La diferencia radica quizá en 

In fuerza, en eL poder;;eri '.Ja. magnitud cósmica q"ue. toca fo divino.• Y· q'ue en In" obra. resulta 
; ·._ . ~;l~·:.:~,;;.:::;~\~~:~;::~t'}8·:t:11;:"',J}~if~~;¿~t~~ti!f~~rr;~~.·~~~~~:~~1'.i :\ <'.~f; ::~~ ~-;: > ·--~ :~ ::·: ;i-~:·~-~/0 ~;<,~~~1:_;~>:~ · ·. ;.,: .. ;_·. -,~ '· 

explosivo, por la se.lección y slntesis ~oll que el material se organiza; ,un dla intenso' y decisivo 

::::.:,~~r~~m;;;:::~~=~:t~i:=::= 
y catartimr, qiu~ este' infonnés~stienci~ la idea deque, er teatro griego. invita al espectador de 

::;;~{~m.f~ir.l~Wlts,:::: .. ~:=:~:::~: 
-- . \~: ~' 

educación cal h_tr el i)CnSii~ii~11io : y do11de nó pu~de mostrarse un ápice de debilidad porque 
- •': . ,._. ·,_-.. ;: o_<,·: ,.:·· , 

"el de al lado" eSiá siém¡iic disp.uésto
1 

ª·obtener ventqia. donde abundan las gastritis de los que 
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evitan manifestar un .coraje y los niños permanecen fim1es y quietos frente a sus 

computadoras, el teatro griego le recuerda al hombre que el ser humano también se emociona. 

que es posible sentir y odiar y tener miedo y que es preferible reconocer y aceptar que cada 

uno es un organismo complejo que puede mostrar distintas facetas de su personalidad en las 

distintas situaciones que vive a diario, en su fonna de relacionarse. Esto se convierte en una 

forma efectiva para lograr entender la postura de los demás y a partir de ese conocimiento el 

hombre puede compartir con el otro su esencia humana. 

Estas son algunas de las reflexiones que generan este iuforrne y que se aplican al 

teatro griego y al fenómeno escénico en general. Sófocles resulta sin duda un exponente 

ejemplar de estos preceptos, porque logro unificar, en una estructura clara. de manera intensa y 

sintética. un carácter en una situación dramática, con un desarrollo de la acción y la emoción 

que llega a sus últimas consecuencias. A nadie le importa si Clitcmnestra era argiva o tebana. 

porque lo que hace genial a Sófocles es aquello que pudo observar y definir del 

comportamiento humano y que sigue presente en el hombre de la actualidad veinticinco 

siglos más tarde. Y porque los genios del teatro merecen estar en un escenario y no en un 

estante, esta actriz representa su Electro: 
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Constitución del grupo de trabajo 

Como se ha mencionado antes, este proyecto tiene sus orígenes remotos en un 

seminario de discusión que tenía por obJeto de estudio el análisis de diversos textos. Algunos 

alumnos de la Facultad de Filosofin y Letras y de In Escuela Nacional de Arte Teatml y 

posteriormente otros interesados; escenógrafos, . músicos, investigadores del CITRU, 

realizaban reuniones semanales para llevar a cabo sesiones de análisis de acuerdo con In 
. ; 

teoría dramática de Luisa Josefina Hcmández. y bajo la batuta del maestro Martínez Monroy. 

Así surgió el "Instituto Escollo", nombré que designó a In agrupación en un primer 
·'·"·,· 

momento y cuya dinámica consistió en an0~~r .• una lista de material de estudio, propuesto por 

el interés de cada participante. De este modó.ull texto era expuesto, en cada sesión. mediante la 
. - ·-7- ;-· .• 

lectura de un pequeño artículo; ~~'.~1 irit¿~~i~~uc lo había seleccionado. y luego se nbria una 

::::::.~ :;:~~~BÍ~~t.:::1.:1:;::: ,:u:'.~~:: 
hasta sus últimas corisecúencia5;'\'es~decir, 'aplicarlo 'rigurosan1ente en una puesta en escena, 

' •'; ', .: : .·. ~ ;.>-,',:¡'_: :_:.;--;.,,·~::·,. - ,~' .-,_;,:_ -" 

partiendo desde luego, del ~il~J~~lci'~~'~u~'dri'(~~¡~ Clásico y por lo tanto ejemplar. contiene 

en si mismo, dentro de sú est~c~.~§s·~·&:~ritos ~uficientes para levantarse en un escenario -
-~- .-:_·_. _,-~ -- '-:~:'.:.: :'.:~. 

si se le sigue muy miniici¡)saffie;:¡ie- y ·para' ..;,arcar el .can1ino que el actor ha de seguir en su 

trabajo. 

Comenzó así la· confo~adÓn del equipo de trabajo, agrupación teatral que habría de 

denominarse Apeiron Teatro. El. primer paso consistió en reunir a los actores que se 

encargarían de los roles centrales, luego, al equipo creativo; escenógrafos. asistentes. 
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productores ejecutivos, y finalmente a las actrices que conformarían el coro. El grupo quedó 

compuesto con integrantes diversos, distinta.• edades y distintas formaciones fueron algunas 

de las caracterfsticas y debido a ello, el trabajo inicial consistió precisamente en unificar, en 

cierta medida, Jos lenguajes y las técnicas de trabajo, Jo cual finalmente no resultó en exceso 

complicado, pues en el montaje existió como premisa. siempre y sobretodo, un gran respeto 

y aún con· sus altibajos, buena comunicación. 

Qué actor interpretarla cada personaje quedó prácticamente definido desde el comienzo 

y se marcó como Unen general de trabajo Ja búsqueda de In emotividad contenida en el texto. De 

esta fonna, el montaje dio inicio. 
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El análisis 

La tragedia 

El primer punto sobre el cual se enr.:icó el t~bájo. fuep~isámentc el análisis del texto, 

y dentro de él, la explicación . de In e~truct~m gene~I y el Íuncion~~1i¿~to d~ In tragedia, de 
' .. ;: ": - . z, . :,) ,,. • " ' :;."~:·.·..:" :._. .. 

acuerdo con la teoría···· dnunática\de._Luisá Josefina'tte~Óndé7. ~·.evidei1te. que rcsultani 

reiterativo ex~ner.~~~i§l/~;~6~~~~~~~~~f~i1H~fu:;~~~~t1 f~~.;2~,~h l~ que al mecrulismo. 
trágico se refiere,:· sin embargo •:rcs11ltn:importnnte·: pi.tntunlizru: algimos· aspectos que fueron 

definitivos e~· iri;c~-~~~~ti~~~tTulí~~~~~~tt~~~t~~~~i{~\'..~!'~jJ:::~~g~;{ .· .. ·, 
· ·.· · · ·· •'tió'.)modelo'.;'clásicá;.de-.'corisfrucción dramática que 

pertenece_. n::\(jt~~;Rt;~!1~~g.~;:~~id';';idk'~;~;~~~á;I~~~?.~~_";~,ti:.1if ~~~~,°: •. · .. Femando Martínez 
Monroy eri su Ürabajo 'FÁrthi/r·Jyliller:~fá'trágedia aeHhómbre'coiiuin,'.~·( In tragedia) ... se nutre 

dircctam~~;é ~~::IÜ:'.~a1ici'~~.-~-r l~''t~tc; es .U!fa .. ~~K¡'j~(~~~¡i;'~if-;~st~, se mueve por un 
' ·~" ,- ., . •.<', . ~ . , . 

mecanismo dé -ciíÜsa~éfectci ,.J . a lo que puede agregn~e l~ :~~~ ~~menta Luisa Josefina 

Hemández. cns~ prólogo a Los Calzones: 

Una de las ideas básicas del Arte poética se refiere a la cualidad del material dramático 
como un conjunto de sucesos probables. queriendo decir con ello que la historia y en especial 
In épica se ocupan de sucesos posibles o sea innegabll!s, pero no correspondientes a una 
secuencia previsible de una situación dada. Esta idc.."3 de lo probable ha sido sin duda muy 
fénil en cuanto a sus diferentes aplicaciones dentro de la literatura. tanto que. cuando nos 
referimos al realismo como corriente literaria. está implícita ya la idea de una selección de 
hechos probables que han de damos inevitablemente la equi\'alencia de la realidad. Esto viene 

2 Ver Kitto, H.D.F. "The E/ectrrt', en Greek Tragedy, London, New York, Methuen, 8ª. 
Reprinted, 1986, pp. 131-144; Hernández, Luisa Josefina, "Introducción a El rey Lear de 
W. Shakcspearc" Xalapa, Veracruz, México, Universidad Vemcruzana • 1966; "Ln pasión del 
pOlicr Ln lrngc11ia tfd rey Macbt'l/1", 1.•11 111e:;is, 2, julio, 1979, pp. 41-17; Knowles, John Kcneth , 
"Tragedia: Los huéspedes reales" en Luisa Josefina Heniández: Teoria y práctica del dran1a, 
México, UNAM., 1980; Martinez Monroy, Femando, Arthur /\filler: la tmgedia del lwmbre 
común, Tesis inédita, UNAM, f'f'yL, 1991, Martinez Monroy, Op. Cit, 1998. 

3 Martinez Monroy, Fcmnndo, 1991, p. 6. 
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al caso a cnusa de la generalización aristotélica referente tanto a la comedia como a la 
tragedia: nutridas ambas de sucesos probables. resultan lógicamente géneros realistas." 

es decir, Ja lógica que impcm en este tipo de dnunas muestm siempre, .c.( origen y Ja 

consecuencia; füncionn . entonces de In misma manera que In realidad, no .In.' .reduce, ni In 

simboliza, sólo repi-oducc sú dinÍllllica. Otro aspecto importante a considerar es la forma en Ja 
'-·-.··~ 

que se con~triJye.su cstructúm, como ru1nde Martínez Monroy "Ja tragedia es el único género 

cuya co~é~;ki~ri·'l~~:ff~Óti~ · es decir. que todos Jos elementos de que se compone están 

su~o~i~¿~~~;iff '.ff }f +~~;{/asr: es posible observar que al escritor de tmgedia no
0 

le interesa 

primordialmentc·,'conta~·::'unn historia - anécdota - sino, mediante In exposición de una 
· ... ': :.:-.·:_;:_}.).:;.~:'-'..~~·~f~;~~flg/~>>< .,_'.:'· - . ·::. " -" 

conducta cri ·acéión;."reflexiónar sobre una cuestión en particular - tcmn -. Si bien las tragedias 
'.-: .. ,,_•:.· ·'':/'::~'-};':~;'·t : ... ' . ,- .. -... · . 

se organi~' 11 partir de ese clc~Íento y esto les brindni lliíll ; runplia gruna de posibilidades 

cstru~tura!f ~·;~~~~;~~~SJ~~~¡fuicf t~i~~e.;"~fa,~i~ii~I5¡,iIB;;r+.::+vi.c,~e : en el factor que las 

unifica de manera definitiya; así. es posfü_!c','décir qué las 'tragedias· tienen en común un tópico 
· . :-: _::,; ~ ~?;~~~-~3{\Yr+;;:¡.;;tD~;~'.~t;::{\~)·:- ~~/r~-r.::~: y;:_-~:;·' ... ::· .: '.:.>:;·~.·-' -: ... : .. ::/:·.r-~,":·'~ .\ .. .-.--.. < .. _ .. ), --:"=·:." 

general; ei'énfrentrunienio del hcin1bre'con la divinidad; '<:cin los' valores éticos .. 6 Este principio ... ' .. ·-., ' .. ··~~ . •-' - -· ..... -. . . ... ' - . -· - . . ., .. -- ' . . . 
.. ; ".:-~-.,, ~·.;;',:'>~'. ·.: ''• ... ~·; 

se manifies,t~'d~'ro~1a:é1niu en Ja presenciQ. dentro de estos dramas, ~e dos planos de ncción, 

el plano cósÍriico, de Jos valores universales y el plru10 humano siempre individual. 

As!, como lo menciona Luisa Josefina Hemández en su introducción a El rey Lear ·· 

La tragedia es desde su origen clásico un género religioso, no sólo por la fecha y el sentido de 

sus representaciones, sino porque presupone Ja existencia de un orden divino y la intervención 

directa de los dioses"7 a lo que puede agregarse lo que Maníncz Monroy apunta " ... en la 

tragedia griega el Cosmos se hacía presente en la figura de los dioses, quienes como ya se dijo, 

"'Hemández, Luisa Josefina," Prólogo a Los ca.lzones de Karl Stemheim ", México, 
U.N.A.M. , 1977, p.6. 
s MartinezMonroy, Femando, 1991,p. 5. 
6 Cfr. Martinez Monroy , Femando, 1998 , p. 9. 
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encarnaban los valores del .orderi ético, es decir, los valores inherentes ni ser humano y que 

trascienden los Va(ores,m';~lle~ .. ~~~ SOn nonnas de convivencia" R el plano 
·>· ... :\-:,·~::\";f -. 

divino representa 

entonces las fue17.rui Aó' h(lláíurale7.n, In profunda sabiduría espiritual y 
. ,. " ••. ,.,.!"'···O:-;·,~·-.'c '•'.·>< ·'. •. ,_, 

los valores 

humanos quc.csiári 111¿~állá'.".ci?1~:considcraciones sociales, y que finalmente se presentan 

personificados' en fo~~ ~~:~iriiciii.:,,·~; plano humano representa a los individuos, a los seres 

humanos, ~~~~~~~¡~¡~~~i~~~;lejos compuestos, tal como sucede en la realidad, de 

virtudes y d~f~~io~':&~'l'.~.j¡;'~~rl~ de características que definen su modo de hacer. Aristóteles 

hace.refereo'6i'ri;~{~¡~¡&~~~d~ 1~ siguiente manera " el carácter es lo que pone de manifiesto .. · · .. ···:'-~:··;·,/'.: ;~-~: ·~:~. -

el estilo de decisión,'.~'iliii .es· precisamente en asuntos dudosos, qué es lo que en tales ca<;0s se 
·,· :::}.~·: :~·,'.,c~~·\;:>~.{f?:')~_,{4i.~~: :·:~.>-~-- • • • : ', ." 

escoge, qÚé cs'i'o'qü~"se huyé'' 9es por esto que se habla de que los personajes trágicos, poseen 

un carácier J~j~;1~Jc;;:·pJesicis clnimnturgos exponen a través de las acciones de sus 
·,:-:t..:;.~·::..·_, .. ;_:<.'' 

personaje~ uri' ,retrata' psÍcolÓgiCo completo de los seres humanos. 

El rúJ~i~:~~~i~f~·~(!I ~·~¿anismo tnigico retoma entonces este principio, muestra un 

ser virtuoso,}~~J;!:i~~ifi\:~J~N~ .. ~~~ccíos y que en un momento determinado. se encuentra 

en una circm1~~ncia'tiíl;'fíjU(Tsu defce.Ío se acrecienta inevitablemente. llevándolo a cometer un 

neto equivo~;·~~? ~u'{¡~e~tn :~ás iÍllá del orden social y transgrede las leyes éticas 

universales, lo que Martlncz Monroy ·explica de la siguiente manera: 

la alteración del Cosmos es resultado de una agresión a un dios { en la tragedia griega) o lo 
que es lo mismo de una transgresión a un vnlor ético (en la tragedia moderna), es decir. 
se ha hecho oigo que no debe hacerse ( error trágico) algo que en términos simplistas 
podrfamos denominar como el mal..:' º ... el transgresor es un hombre que actúa bajo el 
impulso de una pasión, es decir el personaje trágico 1ienc un defL-cto en su carácter ( defecto 
trágico) que al encontrarse con detenninada circunstancia. llega a crecer de tal manera que le 
hace perder el don1inio de sf mismo, la pasión es pues un sentimiento que domina los sentidos 

7 Hernández, Luisa Josefina, 1966 , p. 19 . 
8 Martinez Monroy, Fernando, 1991, p. 7 
9 Aristóteles , La. Poética, versión de García Bacca, Mé.xico, Editores Mexicanos Unidos, 1985, 
p. 141 
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y enceguece la raz.ón, la pasi?n ~t.úa sobre ~I individuo vo.lviéndolo. ~ivo. y d~.rTiinan~o su · 
voluntad rn 

,-., 

·; . ~---.;: ' ,· - c..'· . '~· 

Esto. implica, continu•ando con Martfnez Monroyqu~ •...• ~·dcntn> d~ Ía lógica unI~ersal 

el cosmo~ Úcr·~ª~f i~t §t~f~~:~,~~f.f~.~:~á:!·~iy!~,~'~(:~~i.j:~+~~~~f r~~;·:~~r~·./:iue loha 
alterado" 11 , hÍ.idca;se~¡:ómplctri'jeonfo'~úe pliiiltea',)ohn~· .• Keneíh'Kfio\\,les\'.'.Ensú obra la 

.:.'-... . -· ·.-····-~::,· ,~,~~f ·[;~;·t;~~f1{~})itf2~)Jfi~::'.·:-.~~'.:::~p::·ii~f;;~~+~~r:~j,.\?1~)J;~~·;~;p~~~i:~~:}\P~,~~~~~'.;.:.;}~;12~';·:~f;;:~~t~~~;:~~:<~/. :\X/:;::~.-: , !. :- • - . 

Tragedia Griega; K1tto"..recurre:al pnnc1p10·: de 'que foda ,vmlac1ón''de,uri orden·ya sea; cósmico, 
. ~- ;-; : . -: ::'. ··:: ::: :~~ :,·~-~~:/!~f.~~1?~;~.ú~~I}~~)!~~:~~·.~·~bitit'~~:~tY;t'.·)~y~fC~~~r~i?I~~~.~~,~~-~~~~%i~~~::~::T¡5:;:j.~~~.~~f~>Yl{~Jt~~~~~~~~~~~~~:~.~~/:: .: ~ :. :· 

rehgmso, moral o ético requ1erc .. un.reaJUStefinal','."~'2:·:es por, esto que,:. la tragedia.se conv1ertc en 
. · -: , .. ·~.--.. ~-~:_:: ·.~ :: -~\~);:?5;;~:~:~,~;:?.?~1xf~):Y~t1~.~~2-?t~;~~~::.~~:.::~[v0~~;(:~~-r:.';'.:~~1~~{1~t:.~~~~--;~1f¡t~1~r~·:~.tt~~1;~~:f(;~;~~.i~~;E:>,·:_ .,· · 
una compleja Y. funda111en1nt e;><¡>l()rac11S11~ s~brc)a rel.uc1ón •e.ntre )asfaccmnes del h()mbrc y sus . 

· . ·• _: /i:: ?ff~~!}-};\'.}~;.·~;~.~:¿«J~~.~~A;i~' '.t?~;~~~~:~¿~S-fi'.·:~~\¿·~}?/!?fü~J'.~:,f ?(~{~:~\i'.)t ·'.·:;;.r~~?:·.~ .. ~?é~8':.~~~,~~1;-~~.;.~~~.:'.~\.' ... ,:~· ·. ~ -: 

repereusmnes en un plano supenor;como.lo menc1ona•;;Knowles·ial.hnblar,de Lmsa Josefina 
......... :· < .. ::r~;: ~A:-:~~~~?{·J~;~~~!~~~r~t?t:~~~[!i~5í:~t:~;~~~:tf:!~~~-~~-.~~:~}~}}t.\:}:~~~·!.~i~(-:::H~Y. ~):'.:-:~~~nr:~r;;@;~;:~:;:;·:~·:~; :~.: ·· ;,. · · 

Hemández,· ~:. :: el 'éiiñéeptó ·de ''tragédia como una - relación> 'dinámica entre ' orden-bien y 
.~ : .. ~- ·~:;.'.~:l>.:~.~~:fA~~~~~<~f:.fr;:~·:~·:.: .. ~f~:§:,)> :· .. ~ :_: ; . :.:.~:, ;,:·'.~!-~tf'.;~~~r~~>·~~i~.~:i:,~~i~f~~::~tiifft.t(f¡~!~~)~~/f~;~:~J} :.' . . . 

desorden-mal es para, ló.,ilutm:a. el paradigma 'de lá tragedia; pará' ella ·:"cada una és una variación 
· · . ~:·,~:·:·, · '·'. ,_;;:;~;~~::·t~;ft1~;;'.?~~:}~:'.fi:~~:_r .. ~-~:·'. ;:·. · .. ·. __ · · '.._·--: , · . · .. · -:~: : .·.: · ·~ '. '.: .· .. · · ·_~;:/:' ,<;~:·~~~~:j:ts~:~(~ .. ~~~;,~¿::j~1::i~.7:;·::.;;(.:?~:;-: ,~._·;. : .. ~. 

de este conccplo;·cós~icoyoriginal .. ·dé la. real.idad 't. 1\, El.éosmost:lu5ca\volxer ni :estado de 

:m:~~t~~:.=~Íjr~~t'~~i~~:;: 
transgredido 'por urí ser humano, este personaje es lUl ser coinpléjo con virtÚdes y defectos, que . ·. '._.:,.:.': ~.- .. . . " ' .. . ' ' .. '. , 

en una circún~(ancia ·especifica se deja afectar. convirtiendo su defecto en una pasión 
.,:-.,.\'_,·,,: 

irrefrenable y destructiva que atenta contra el orden universal. El cosmos busca reanudar la 

armonla y lo IÓgra mediante la destrucción del transgresor, 

Si bien este es el fundamento general de cualquier tragedia, resulta importante ahora 

puntualizar en algunos aspectos que fueron relevantes para la construcción de esta puesta en 

10 Martlnez Monroy, Fernando, 1991 , p, 6 
11 JbideTTL p. 5, 
12 Knowles, John Kenneth, 1980, p, 43. 
,, ldeTTL p. 43 
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escena .. Por prindpio de cuentas tuvo un lugar primordiaI , la idea de que. en tanto que el 

individuo que protag~~i~ ,la !rÍígedill cs. l~ ~cr con1pl~jo con virtudes y defectos. resulta 

también tih se~ h~rii~~&criífuñrihÍ~yd'éil¿~~()~'\i~;~Jét6;;;. ~~fub menciona Mnrtfnez Monroy •·A 
, , •• ·:··::. ~·:- 1~? >-:';~·;._:::·\(::_ .. __ \~~::'.·;_:~:}:~:.:'.{<:· .-.. ·:·.'::: ,_· :·,:·· .. :}F/.7,{.:, :. ~.'· 

un personaje. dé mClodt-ñm'ase le ~cepiti'Ci. se' le' desprecia: como n las ideas; a un personaje de 

=:itti~itf ~'iil~~~l~;:=;:·::: ~·:: 
identificación' cóñ .. él 'persónáje'ccniral; 'por un 'tado'Sé le admira. al reconocerlo como hombre 

;, . ; : { : _~: ~ '.~~:;.:,~1t;\~;~'~.:;~~~~:~1~+1~)~~.f~~~~·;~::;i~t'!1~::.:~~ ~i¿'~¡ ~~t!~~~t.f )~:~y::;·.'.:. -
virtuoso, luego se· le compadece;;; cuando>·se ·observa que teniendo una gama de posibilidades a 

. . · -~--. ·-~::; <, ~/~.~~··;;t.~:~:;1~5.~~~:~{;·;~~,r~~;;t~r;~~tT:~·-~~::);'.~~%~'.~'~.~:T!i~~~;;-~'.'>(:·-~, .· 
elegir, opta, pori\icjuc;Ha 'ficíüe '.dXi~ibilitaksti'prcipia destrucción. y es justo esto lo que causa 

·._ ,~· -- ,- : ,~:;·}1 l~:~~~::t:}~Árilt~S~i~;:~'.tl?_;\~·:~~,;~~~t:~:'.~~~d~?;;;.5?0,}~~:.z~<~;~¡~~.>; 
cierto temor.·:: w1 hombre·Jcómplejo )' cóínpleio~ éonio, pÚdiera serlo cualquiera se deja dominar 

.. '.::<~.~-t:,\:;~~:·i~\.~rA'.?~f~·.12~~i~:;.·~\:~)/r~.~/~~·~·i~'7:~~;~ ?~:~~:"\:~ ;:/·;\;·: '· .. ,. ·. . 
por una pasión;: cosá que/podría ocümifo a cualquiera· y de este modo termina destruyéndose. 

: • ~· ~ ::~ ~,~.; ~- ~.,: 1• .. :.t":~~ffe.~~·~~~~i¿?ú:::;;~~~j~J~'\~~~~?l:$;\~; ·~,:;; ~· ~~ <:·~· ' .. 
Ln catarsis, es decir eLprocésci de.'purificacióri que como efecto deja la tragedia en los 

:.::~1~illl~~~:t·=::::::::;~=:: 
sin juicios, siri calificafrvost, rest>onde; ·buscando siempre reajustarse. buscando la armonía. 

~~·¡' ~·.~::,- ; '·: · •• 

Ln eoncepciÓ~~~{¡;;J;;á¿;·~n, l~ÍrÍÍg~dia ·es profuJlda; pues el ejercicio reflexivo que propone 
,'.·,: .. :::;~;~·::~:';i~,::',~.~;:··::::'. :::~ ·-. ,,. ... , ''.·, ' . '-- .. .. ':.· 

consiste ell' ~~dnbc~~\'\ 'q~~ lo: di~•irio;' lo. ético •. 1.o espiritual y lo superior radican 

indudablemerité e~ ~¿a i~di~idJá'.;~~; i~ ~nto, ateniar ¿ontra el ser humano que cada uno es, 

:::.~= .. :=~~iiil~~j~~k:::. :::" ;:::: 
humanos están inmcrsos.:dc uria~ú ófraforrnñ·, en tá''diñrui1ica· cósmica y el ritual de la tragedia 

.: >>~;.~~.:~: .. :{ ~/;cy.:."/:t'• . :.:·.~ . ... ,, • 

------------··-"-·_;~·,,_ -~':;>~:, ,,, 
•• Martlnez Monroy, l"crnando/i 9g Í; ~. 4; 
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consiste precisamente en reconocerse como un elemento in.dispcnsnblc~del llmcionnmiento 

am1ónico. del universo. 
-~,·~ ~~ .,,", -~ 

El conflicto para el personaje trágico comien.-~ cu~~~clJ.~h~:~js,~1ii~: que ese orden 

cósmico no es adecuado, es decir, cuando piensa que las. leyes· miturales que.rigen In realidad 

distan ~ucho de ser lo que él descarin que fueran. El~ri%~~~1~~~~'.F~+ idealista que 

espera que el mundo se ordene a su alrededor en la medida ·d_c· .• ~~ propi~ expectativas. El 
-:.:- ' ::.,:,;~.';''., --. ' ' 

universo mantiene su orden propio y es entonces que - comfenzn _el : ~problema; el choque 
. . ·:/'.;~:·:· .. 

constante entre los deseos obsesivos del personaje y la IÓgic~ 'iilJ';,e~nté en la realidad. 
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La tragedia tle cartícter 

Luisa Josefina Hcmándcz distingue un tipo párticular de tragedia cuyo modelo de 

construcción se encuentra precisamente en la Elect~ cl¿·:sóib~les:·: la tragedia de carácter. 

Femando Martíncz Monroy hace referencia a ~~fo ti~-d~ obfu':·de.la siguiente manera: "En 
(.,,".. . •· ;: · •• :···.::'.:; 1. -. 

ella se nos muestra el dibujo de un carÓctercri sut~tnlidiicl rri~ dé!il~strilr su incapacidad para 

In nom1al.idn~:. Trage~i~.·-·~~-.c'~•ct~~ pory~c{~:&tAi~J.~~~~~~tE(} f~\~m~ :trágico en el momento 

de encontrarse···:. coí1 ,· In' circunstancia• propició.·. Désarfulla·.·pasión': :' pero no comete error 
·. : :._·,. :- ·,,.:",. ~ .-.. ~: .. :.,-.. '.;:::_.:~;~·:·,'./;,~~~~·~ :I~;'.~\:~_:P-Y~;:··.:~~,: .. ·::::~::~--:~:~~-~·-::;.\:::;_~;,:~~t~~~-;,r_:;\;>-{;,·: ·,., -, ., ,. . 

necesariamente.:; El,dc~orderi existe previamente, é! .,ño lo ha provocad~. Ese desorden es el 

:~ro~:=~~~~~i~~~t~~~~;~~~~-~g;;•:: 
equivocado qlÍe.'se convi.eite:cn déstñ.ictivo;'por"sí ~1is1i10;• IÓ cual; Heí-rulnaéz.explica de la 

· , ,-d~;~- ·?: >~-:_:~ :'.:;_~\):;'!f:i~liJ~;:~,f{::~;:.~-:,;:?,~:·.--~>i:·:''~,::.:.y:~.,!-: }:~~:~\·;·~~F~( :> /:·: ··'_; ~~·~~?:'.-\\~~- ;·.\,¡-;.:_:!~: .. :~ ".: .-.: 
siguiente fomia:~~-Existeel,¡~7onaje tras,i<f,'dé qui~npuede dech~e_: qu~hay en toda su 

pcrsonal

1

i

1

d

8

acdc ·sueñac>o:c1o10v~11je.~r1;:e·~~e~n·;~~u¡~na:e~rro~\~rc;_ •• _~_._; __ f_·~-,-~r~~;¡;'¡~~J~~-~-~-t~~:i~~d~~;',~in~ensiones . que todo 

cuanto .. ._ a [d~úé :pl;~~~ a~gá~e !~que Knowles apunta 

::::::::~~*I~~~·~,:~~:::::~~:-~:~: 
anterior puede deCi..se·-entónces;que:~:'él:úniverso dentro dé la tragedia de carácter ha sido 

transgredido pre~i~1i~í~''.f_}~}:'1~'.~g~l~~~~~o c~nsccuencia de una cadena trágica que 
:-: .. >- ::)l/-~~- <~-~ -", .. ., 

inmiscuye a otros pér5é>náj7~ ;~ c~'ct~~.:ct~~. se con·Sicrtc en la circunstancia dentro de In cuál 
~- ~"t.i;:_...! -.· ·:?;·~:-~; ~~~.e,.~·~, ··:.o__:_'-·-
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el carácter del per5onaje se vuelve destructivo, convirtiéndolo en un personaje trágico, cuyo 

estado - 5er quien es dentro de esa circunstancia- lo llevará a la destrucción. 

La prueba detenninnntc de que el can\cter es el factor que conduce a la catástrofe, 

queda demostrado con la presencia de otro i;lcmento dentro de la tragedia: el personaje 

comparativo. Surgiendo como elemento de equilibrio, el personaje comparatim es alguien 

que estando en igualdad de circunstancias con el personaje trágico, no reacciona de In misma 

fonna, como lo explica Martlnez Monroy " En este tipo de tragedia aparece el personaje 

comparativo para demostrar que hay personas que en el mismo caso son capaces de encontrar 

una solución benigna; para acentuar que el individuo trágico tenía una fonna de ser que no 

pudo do.áiinar, que no pudo cambiar. ·•18
• Así, en este tipo de tragedias, resulta de suma 

importancia mostrar ante todo, la amplitud y complejidad del caráétcr · ·debido a que radica en 

él, el motor qu~, ~º.~1~c§ a lti des~~c:i~n'.;. , ._;· -,'i · • > < .•· 

La Elec~~ª:f d;,.~~:~ilc¡'.-~{.f ~.).~.~~~'.j~).~~!f ;~~t~\:;i11t~~~~;~~~~~~~tet;e.~!'0 d~· dram~ es 
por ello que: . cada:üná·dee5tás consideraciones;•;ru1adidas :á;la5'.dc la)mgédiá: clásica, fueron 

. --' :~~;~, ~-~/i~;,;~:::lJ7~:~:¡-; :;y~~~ ;J:;;.i;~s:.~?f ~;;;~:(~~-)~~;~;:JJ{~~~j;~~_;;:~~~~¿·~~~I.~11,~~¿{;~;,;~~'.;\:~~,/i~~~'~tp;{,:~~ü:~::·<·;_ ~' 
fundamentales para el móntáje:; Martínez Monroy cxpliéá q'ue:.t~)>ara húrinestro;J·lemández, el 

... - -- -- - ,-.-- "' - -·~., ·:=~=;,--.::-~,.:~:.::-;-- ~-~!.·.<-.~··,. -- • --- ·:·;-~~1_:r~·;;;.~:"~r;:;s;::~:-::::):'.;'.-;,:,-.:":~.~·::"; 

movimiento · que ellco~t~os en Elecí;;¡ '~~ ci~ulnr, ·.parque gira scibre'sf mi~ma "~órrio lo 

haría un poHgono que presenta cada uno de sus lados. Cada vez que un personaje o el coro la 

estimula a reaccionar, muestra una faceta distinta de su carácter"'19
• En efecto. lo que se hace 

evidente al estudiar la Elcctra de Sófocles es el hecho de que la estructura se subordina al tema 

con absoluta precisión, de esta fomm, Electro pemmnece en escena prácticamente desde el 

comienzo del drama y desde ali! reacciona a la entrada de cada. uno de los personajes. Cada 

'' Knowles, John Keneth, Op. cit. p. 45 
is Martinez Monroy, Femando, 1991, p. 83. 
19 ldem p. 81. 
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uno de estos momentos, delimita una nueva situación, en In que In acción nvnn7.ll irrefrenable, 

hncin el final- dest_ru,ctor d_c I~ tragedia: Cadu personaje que entra n escena plantea nueva 

suficiente para ~atar ~u ocii~: para apagar~u dolor. Ha dediC~do. sti ~ida• a un fin y cuando 
. , ., ·----.!.;" -- 'º"' --.-i:<·.: -·' .. . -.'- ." -- '. -. ' ·, .. ;··' .. 

logra consumÍirlo; descubre con-_ infinito "pesar~ - que -ha ,Íisesi~~do-Uímbién el sentido de su 
;_.~_-'¿:_-'.;\~:, .-_, ·.:.,·-:· . .. ~; 

propia vida. --··,:.,· ·t:~',·-~-: -:·_'.,: 
'. ' ~ .:: e:·.' 

Lo anterior es sin -duda' uÍ1a :~ori~~rii explicación de la tragedia, In tragedia de carácter y 
. '". ' .~ -. -. ·'; ;· 

la fonna gencriií'.in- la_ que estos• conceptos están presentes en la Electra de Sófocles, 

2o JbiderrL p. 8 J. 
21 /bide11L. p. 82. 

sin 
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embargo, constituyen los datos indispensables a mencionar. para establecer de manera clara 

los fundamentos de trabajo de la puesta en escena cuyo proceso describe este infonnc. 
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Análisis del texto 

Una vez que se estableció el concepto de tragedia que se muncjarfn y la premisa de 
' ·~· . . : : ', 

que el individuo trágico es responsable de sus dcsg~Cias por •. no. aceptar que la realidad no 

puede sqjctnrse a su agrado, se l_lev~.~on~ cabo' ~n ~ar.~é ·,~~tu.ra~ de .algunas traducciones de 

Elcetra, - rolando los ~crsonajes ~ntre lo~ d·i~Íi;u~s' Üctrires; p~ra ,cneo~trar In versión que sería 
., - . }·· 

utilizada, intentando anic. todo quc·d Íexto~eleccio;;~éto' ~súlia~c .agradable al oído, y teatral, 

es decir, que en él.se evitaran lina ~ene depulab~' que· al eseud1nr5e' cncsccna retardasen o 
' . ' ' ' . .. : :· ~ ' . .. .. - . \ .. . . ·--

descompusiesen el ritnío ); la inicn~idad del drnmn. La traducción ·.de Áúrclio', Espil1o5a Polit, 

cubría dichas expectati~ru!; ~dc~4:.á~,.t~t~~~·~¿ un,.~~~ annonioso. ~úé ~i~,;~sinr. fuerza al 

contenido agregó béllezn aía' ~9:111l~: ,: ". .; . . . . .. ; ··. ; , "'~ ·· '.:.>~.:¡'./ 
Una vez . r:anz~~:;lf ,C,1~5,e•i·f ~,;~e{i;~c{~~¡~ ..••. ~iXi~g.1~·2J~·.it;.~'f ff j&::. a;fanir ·de lo 

cual comenzó .un .. ardu9.trab~j~.·de'anáii~is:'primero. eri'un'. planomítico,.ge~eral y después una 

éjüé pasába a nivel de 

·para conseguirlos, qué podía 

pensarse de ellos; qué juieio a·criticn (iodfa e~t~bleccrse: Íl~s~ubrl,el)dci de esta manera quiénes 
... ~:":~:;T:~~~_>::;~·~:~.·;_ . .:f-'.> ·_ -~~.::· :· . : ·; ... ·· :~ ·: ... , .:: . . . -; -1·. - .. :. . 

eran y cómo se relaciónaban entre si, ·en qué(postunls se· empataban con los otros personajes, 
.·:-·,1 .. 5·:·,:·.:;,;-~-: -__ '-·."::,_-~·> <;<-:··.~,:'·:-,.:·· ... :"' ... ·: -... ,-.' ._ ...... :. ·,,..'.·,· .- _,,-' 

cuándo eran ~0'1it~i~;·} cudml? .•se, h~llaba un' ~fere11Íc é~idé~le de similitud con la realidad 

actual. 
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En este proceso, ante todo en un primer momento. se resolvieron también las 
' ' ' 

inquietudes que tenían relación con la mitología; Ja intcm1inable cadena de. vcngiinzas, Jos 

Atridns y los Pclópidas, la presencia de algunos dioses dentro de Ja história;:y las dfr¿reríciás 
'''!';~ __ , '~;, -,, •' 

que se marcan entre las estructuras míticas y Ja forma en la que el pr6pic(i111io~ ;nnneja Ja 

leyenda dentro del texto, Jos pasajes mitológicos a Jos que se hace rcfe~~~ih;,¡~,:iy~~:,disÚntás 
version7~ :~;,\r un mismo personaje, aportan otros autores. Sctfá,":~~l~.~~~~hs, ~~ .· 
rcali7..llr este trabajo, consultar y leer otras obras, como la Electro de Eurlpidcs c:í'la: de Eugene 

··. ···. ~.!:~.·;:¡':·._:~.··· · _ ·. ,-~:: .. ~::.::.~1~r~~~~~~~::~:?t~;)i'.~~~~-<:. ,._· 
O'Ncill. Este trabajo le permitió al grupo descubrir espccllicamente,:, en cUcxto'scleccionado · 

..•. ,. '. • •. -..• ;_1·: ·~-/-~:::~/"f:_\c:_,:;.~,. ·--'; - . 

para el· ~nníaj"C,'; Jos mecanismos generales de la tragedia de cal1Íctcr;' 1bs ¿~~l~s· pern;iti~ron · 
-. -.. - \"·~ --;:~:''_<·' ' ·'. . .--: .. "::::-::··_:';'(-.'.-}.~·:\~:( .. ,. ·.·:- -> _ •• ', 

establecer con 'é!llridnd el tipo de comportamiento que Ek-ctra maríifiesiri;'apareee el1 escena y 
' ~··· ' ',' '' '• 

es estimulada Por cada uno de Jos personajes que entran para most~ 1.Ína faceÍa distÍÍltn de su 

complejo cnnícter. 
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Las Improvisaciones 

Una vez que hubo concluido Ja etapa de análisis del texto -en un sentido fonnal, pues se 

analiza a Jo largo de todo el proceso - . se dio inicio a una serie de exploraciones acerca de Jos 
_· ', .' <. 

antecedentes a los que l_a ob!"ll.Iuícc·rcrerencia, pero que no suceden en escena propiamente. En 

un principio, el trabaj(sc enfo¿ó::en mm exploración ~orporalcolectivn. construyendo 

:?:E~~ªl~Ít¡~ii~~~~~ii~it:=ro~ 
organismo complejo y cole_cuxo; °"' un todo que. habría de disolverse poco.ª poco •hasta dar lugar 

al ser incÍiviáZ~.:F.;,':·J~~};,.t;}.:.·,,~~.1:/_;·:.~·Y'~}:; :'.} .. . . . .·~ . ' - ::-.r:-::· 

~··=.:~:~~~]~~"".:ro:~·~::::·:=~d:: :;~: 
ser afectndC>s; ~¡: i6~ iiti~~;\:tl inclÍcnción consistía en caminar e imaginar cuñl podría ser Ja 

.. :· .. --.~·- - .... .'-z;-,;·,-.--.:~l --. ->- .:.:·\;:·,;:. 

linea de pensrunlcnio''dél personaje, de qué forma mirarla a los demás, qué tipo de relaciones 
,· ··, ~' .. '.-.· _,- ;,_,:-;. ' . : _;; ' •. ··-' 

cstablcccría.cón'ellos/'lué sensaciones podrían imperar en el ámbito dónde habría de 
_--. \::_.:>-.. >:;._- .. ·:·>-. ·>·-'· 

cometerse u~ .crin1~n: s;;~xplomba acerca de Ja manera en Ja que podrin caminar el personaje. 

cuál podría sdr ~~·'rifrilel,•su'_tieml'o y su fomm de deser.•:t:'lverse en el espacio. considerando 

siempre que'-,se ~t~~a ele. un· : primer acerean1iento y que la tarea consistía más que en 
~:·; ··):-" ·-

construir,' en explorar y ser fiel al primer impulso y a la intuición. 

Pa~i~hd6 .~e ~siós ~jcr::icios se hizo posible construir una serie de improvisaciones sin 

diálogo. menos abstractas que las anteriores, en las que se cxplomba y se proponía Ja relación 

que podría establecerse entre algunos de los personajes en particular. por ejemplo. Ja relación 
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de Electro con.su padre.y con su madre, con Egisto o con Orestcs. Es grato n.-cordar que 

alguno de estos. ejercicios .. logró convertirse . en una intensísima experimentación emotiva 

sobre lns di~ti~t~ ~si~id~J/q~~scjuegnn en lns relaciones de esta familia; las alianws, los 
• e" ;- .:··;y;,_;~,_"-'.'.6·;.;",~:•·:~J;.,_:;,"'".•>:'.;'~'.; " • 

engaños y'las cst!iiteglns'qÍJ~ s~ reali7mt paro obtener el poder. La actriz pudo descubrir 

:~c'~~i~~F~:.:::=,:.=:::::: •oo m•j~ 
. Un PaS? ·; ádélaiite.ocurrió con la cxplomción imaginativa acerca de cómo pudo ser el 

pasad~ e~ palj~{~~'.~~~"1~ partida de Agamenón, cómo fue la muerte de lfigcni~ el retomo 

del rey, Ja úsurpádón.'dél ·poder y finalmente su muerte. Estas improvisaciones comenzaban 

con una~~~~;~~J!~:~¡'~1f~~mo:" están en escena Clitemnestra. Electro y Agamenón, " y a 

partir de eilris';: \Jrj~~~J'~rmitlan que surgiera el contacto y la relación. Cabe mencionar 

que tcnnin~~'·~~·~~di~~~ciones anecdóticas en silencio de todos los antecedentes arriba 

mencionado::·~ro/i"1;f '.~t1Yndudablemente resultó interesante al menos desde, la perspectiva de 

la actri~ ;ue:lj~J~i.~flidJ{cleexperimentnrunaserie de ~nsaciones y de sentimientos, que 

:::,. ::~~~~!~! l:~;;f ;.B:rr~~·~~~::::~::: 
los tiempos erán distintos; conociendo de antemano los datos que el autor, sí manifiesta en el 

texto. 

Esta experienci~ el ejercicio actoral de "pennitir" qth! sucedan lns cosas, que lns 

reacciones existan, brinda al actor la oportunidad de establecer ideas claros acerca de lo que 

sucede a cada momento, facilita de alguna manera. la creación de In " memoria emotiva" de 

la propia Electro. Se hace posible entonces vivir- crear sus recuerdos. experimentarlos 

cmotivamcntc y después en unu etapa posterior del montaje, puede recurrirse a estas 
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imágenes, para retomarlas· y. tmnsfonnarlas,· para reorganizándolas dándoles un sentido a 

distancia, como puede hacerlo cualq~icm cm1''su~ re~;aerd~s. Pudo constmirsc IL~í. la 

:::~~~~~~f~!~~~~:~::::.=:: 
que campa~ ineludi~lemente Jo~n.teri~r y Jo posterior. ; .• ·. · · ·, 

E~i.~s.~~;~.~(i!~~ii7:t~~i~J:·~~J~~~~r~t~t'.+·ci.~~~una serie de motivaciones que 

habiari sido' enco'aitrndos ten .el:texto;~fel:rencor; el odici. pero sobretodo con excepcional 
".' ';, .:: ' <}:~:,~'-,;:-·: ; =<.~.-.-, ': ... ~;_ -.~::,},~,'~".: / -;:·.I>." '~ :·' 

claridad, un par dd e~ócioii6; q~c serlán fund~mcntales para la constmcción del personaje; la 
.~: ··:-, -- : - ·:,:: .-:; •• -'''_.;; •• _~,",,-:- ,¿ '/, :.::·:,- -;-"~,:>;';;:,, '.-'\ ', '• 

soledad y él iíliedo,d!Íru1t~' );¡a:i~fi~itiítris¡ezn. de sentir que nadie, absolutamente nadie en 

todo el mundo puede· ~nten~erla. 
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El montaje 

Primera fase: El trabajo sobre el texto y la memoria 

La siguiente etapa consistió en el proceso de montaje. etapa. que scr.i utilizada dentro 

de este trabajo. para realizar una explicación detallada acerca del proceso de construcción del 

personaje en cuestión; Electra. incluidos por supuesto los riesgos. propuestas y descubrimientos 
' . ·,.:·. ' 

que definieron la. singularidad del trabajo y que conforman la metodología utilizada por la 

actriz qu;;;~•f~~fü~i,~~:"~:~~i~,~;±,ft0i;~¡:'.\ entonces. dejar en claro que los procesos a 

continuación"·descritos ocilfrieron .. en.•::.forma:simultánca, y por lo tanto el orden en que se 
; "' -\:~'~//~~~t~~t:t/(~>:~}!~~.;~~I:1t~~:~i:1X:~~L ~"~~. ,: < .. ~~·:~.~ '.::. , 

presentan .. •y.·su:secuencmhdad\•.son '".meramente·un recurso para organi7~'lr y mostrar la 

informaciór~.i~~:'~i:t:zt;ff¡¡;i\fg~f~W1~.~-\i/~·jji' .. ;'..,;?.~,.~ ~···· 
ALticíi1pci~,~quc avmiiiibiU:cl~;trabajo ilc'análisis. que realizaba el grupo, la actriz 

· -, :· ,§;~:~: .. :~;:;::i~Yi.:·{~~-~t:;;¡J;(~.( ¿K(¿·.~;~ºf 1~;~~;~~:~Í:1:)\~;/ ~~:.~ ¡~;;(!~, ;.~:5~;,{;:.-~: ~·- , · . · 
estableció : una liriea'.'plliticÜlar'de invesíigadón 'r sobre el te.xto, cuyo fin primordial consistía 

. . ._:. :)_, -~~~:;~:.~6·.:1'.:;ii)\D~~~~;~:f ~~-~y~¡);!-~,~t/~~::~-·~:~t·:~~;/,{:. :·'.-~~t-: -:~·:,-_, __ :-,"· ,~ .. : :·L',: ~ ;_ -. : .. -
continuan1ent~ en ,eritenderlo;pardendo .de unprincipioquc establee.e Stanislavsky; "en el arte 

comprende~~~.i~~iÜ~~i~~~~~Wi~';;t~~-.sl~ ~ud~ ~~I frabnjo sob~ el tono, la guía emotiva que 

establece u~'·a~t6í'':~~;~~i~cÍ~ una selección determinada dcs~s.elementos y que busca una 
' - - ;:;--,_' '~ ; ." - ': .-.~ ; 

reacción es~c:ífiea ~n sus.espectadores. Actoralmentc se unta de ent~ndcr, en un sentido más 
' .• -'' ".º .·-· ·.• . ' - - ·- -. 

amplio y pro~do que elrrieramente racional, es la· oúsqu~da de lin entendimiento vital. 

visceral, la comprensión y la empatla con un· juego- emotivo que puede reconocerse como 

verdadero de acuerdo con los referentes que posee cualquier ser humano. La línea simultánea 

consistió en la elaboración de una serie de columnas paralela~ al texto dentro del libreto 

" Stanialavsll:y, Constantin ,El trabajo del actor sobre su papel. Buenos Aires, Quetzal, 1977, 
p. 153. 
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personal de la actriz, columnas que configuraron una serie de guías que facilitaron y 

estructuraron la coristri1ccióri: del . rerS<l~1~je. (ver áncxo . No. 1) 

=l~;i~t~~~~~í~1~~:,~~~,:~::o:: .. :~::,::. 
una de las situacio11es po.r)ns ;que el/per5onáj(! atraviesa durante la obra; qué está pasando a 

-: -:·-; ::--:·_ .. -~:-;~:_~~/~\<:~g5t'.~\-~k:ó;,~~~J:·:)?~t~1:g~~'.·:>:,~~;:-~·;;::~;~~i~~-:h:~Y/:-:.~:~--.'~. :-;.,_. · .·: 
cada momento:'.·~qué.:!.í11ecanismosf1qué,·cstrategia5; ·~ué patologías muestra el autor en el 

... -: -~_:, ·> ·?:~i~~:~~~~~~f .:t:~\. ~,'~~¡t~~{:~.;~~~¡_, ,. .:;:; ?:·.:1}::c~·::~:),<~:~~:-~~?~~::r: ,: ; .:: . . . . . 
personaje, qué podrlaj pcnsarse.•,.de.él/s1.se~le.m1ra·~·en. cierto grado, desde fuera, que JU1cms 

·->I '. : · · \~-'..-:·-~;~~:: \¡:-7:~I.'.~f:'~:~:t~~'.;i~;.\-~-;{~:r:~~~;y;_~t~/(~::~'.~~z\~.r~xr~~:fl¿:: .. ¡_,_:_ • • 

podrían ,· s~r e,stablec1dos3:al respecto. Es· cstap.,n1:ra columna en la que podna decirse, por 

ejeinp.1:;.;~:i~~·.~~~fl~~~l~~.~(Z~~~~1~w~;ti~/manipuladora que interpreta un rol 

continuaini:nte/que··ai:túa;·.para· obtener.~: lo que···de5ea,. que se trata de una nnüer que siendo 
·, ,l,.-- ···.:.)~~~;~~:;·s~::~~i~i0f{~~:::~~-~~:i:(;~{'.~;1ú~t\~·~;,·~~~I::>. ·. :~:···.:::?/:~·~:.:·'. '. · :. · , _ ·, 

incapaz cie. aSesinaÍ' ' poisu propfo miuló,' a1'ar~nta. planea~ seduce, obliga. 

srar.~ ~¡~!!~f i~~~;:;!:• m::: oo:,:::::: :::~: 
suficientes P!ll'll establecer de f~rina ;visual dónde comienza y termina cada una de las ideas 

dentro de 1~'~t~Nci'i~~~;·f ~¡;¿~, : p~rmÍie no sólo una comprensión más detallada, sino que 

expone cd~"f l~~~f ~~[;:~;i~'.~J[~+~rela~ion~s que se establecen entre el sentido y la forma, 

fom1a, que no corres(lO~dea~n a I~ e.stl1Jctura general de la tragedia, sino. en un sentido básico a 

::~:jf lif f ~;~¡~~r;E:~~:~:::m: 
significado que implica .cada fras~'.·: No puede ol~•idarse sin embargo que no se trata de un 

examen fllol¿~i~~·c:;;;~u~di'~'~~Í~~Í~~\;~~~~idi~~\~rmina ~iempre por restarle vitalidad al 
- ,.:,· ,." ... 

hecho teatral.' Se.tri1ta:;.~ .. -·~ri!~,:· ele ·~'~tender;·de nuevo. con el estómago, por qué se ha 
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ulili7..ado uri signo y no ()tropam expresar c5n idea.en concreto, sentir la música que pueden 
--- - '_.:·. ·._,: ··.;- ;_ .... > .. ··:- ,-_.. . ' "' 

dibujar las palabras y dctcdnr las señales. qu~ cÓdificim la fücrw de In expresión, sumergirse e 

investigar cuándo.un~ 'p;iik e~ ü'n'respiro. y cuando es algo definitivo y contundente, cuándo 
·.' '>~,-,.:.,f .. -:,.~j;:'./::!~':\-_' ,- A . . • .. • 

una idea qÜeda in~~~cl~~'éuÁiido continua en.el otro perSónajey qué significa la lógica de ese 

salto, d~ q¿n~~~-l~~:~1~siiino~ detenninan el in~~me~t~d~· la intensidad y el ritmo del 

habla cll cad~;f~\~~;~~f e~ ·~da personaje, cu.indo ~e enumera: cua~do se recuerda, cuándo se 
- '. •' •• ;1,,· -·-,h"· .. . . ' ' • . . . • 

descri~:' ;u~J~ ¡;ay' cxaltáción o sorpresa o dudá. n q~é p~l~bras recurre cada uno de esos 
·.~~·. '•'•' ... ' 

seres, a ~Úién s~ a~gÍi, si jura~ maldice. Todo den'triidélt~xto' brlnda infonnación, jamás será , , ; - . - ' . . , : - -' ,::.:.,. :.~ ·: .. :>·· :.1;,.·< - . -

lo mismo lo que i~plica decir diez ~erscis cohti~íi'ris,·4~~ res~<mder con monosllabos, pero 
. '··: .. <., ·-. - -'\': .. _ - . -· ' ;' . --_',\\·-·. ·,;,~,:_~_;)~:-~'~;·;:?:'.~'.';: >· _::.-~;.<:'_:· .. ~ ~-

por supucist~ significa; ~n cuanto al sentido,'cii1ch'ct;riás\¡ü6' l~nblai' de adverbios o de comas 

o de silabas tónicas. · ·' 

La traducción selecciÓnnda 'trajO consigo. 1(~ 'reto anexo al estar escrita en verso. Frente 
~. - - :.·: -.':-

ª las largas ideas encabalgadas, la métricÍI' y las ril11a8,': ctébia ¿ encontrarse la dirección y el 
. . .· ;·,. - .. -

sentido de la.~ enonnes tiradas monológicas que : llenan 'él Íexto{su signiticádo~ Hubo de 

hacerse una nuevo escala en la división, dónde no sólo teríian't~J~~ l~id~'.~i~C> l~s'conjuntos 
-.;··-; 

temáticos. que 'ellas formaban. Nuevame'nte aparecieron diagonales n 'tdpi~ de mayor tamaño 

que las anteri,ores y que indicaban hasta dónde se hablaba de una cosa, y hasta dónde de otra, 

dónde comenzaba o terminaba un pequeño tema o subtema dentro de la conversación. De este 

modo fue posible fonnar grupos y subgrupos de ideas que generaran sentido, logrando así un 

entendimiento mayor de cada parlamento, detectando los momentos de cambio y los temas 

principales que son tratados en cada escena. 

La comprensión que es posible alcan7..ar a partir del trabajo anterior, y que se relaciona 

de manera directa con el sentido literal que se expresa en las frases del texto, sirve como sustento 
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a lo que habría de converti~e 'en I~ eolumna número dos: la columna de "traducción". En ella. 
.. - - . ' . ' ·- _- --- .-- ' - . - -

se n:nliza . Únaespecié été tniducci61;, una traslación ··.·dé in.~ ideas 'y el sentido de las frases del 
: .... - - • - . •,_ .. :.-.·-¡ . - -·· ", _, ' 

:::l~rj~lt~~~'.S!l~~t~·~1:::~=--..:: 
el grado .de comprensión; t~tnr.de entfnder~:, Resuh~ ,'e,nt.oncesuna labor ardua, pero fructífera, 

pues anté tod~~~:E:tid~~~i;,;;~s{~~*~~~~~'.~+t~J~~f ~~t~~~~~~;lnpleja; es sencillo, si 

el actor no es. eapitz· de: irasladnr · una Jdeá "~ a: tinll•:fráse/cótidiann. es porque no está 
-· - ~ · ,:_·.·>e· :·: · · · : ._' __ -· · .. :_ -·_·._ :-~- :·-. · ; ·_:: -~::; ":·~;--~---: ..• ;i~~~;~:~x::t~;¿i~~;n;\\·~~;.t~?:.; :;.,J __ ; 

comprendiendo ··cabalmente, ' lo que. se dice.•.· Por: 10· tanto;,, la columna se convierte en un · .. · · . :-_ · _ _· · , < ·. :.~-- :··_·.:·;:<~~::·~.:~; :.''~'.~~;;.0:r~~:~1>;·~:-: ·: -_ ,' .. · 
indicador sutil de los •. mcimcntos que son más clarcis,'en cúanto 'al séntido, y lo má.~ interesante, 

en cuanto a las refe~ncias vitales del a~ior, se. ~6~~.·~~~~~tr;i el entendimiento que es sólo 

razón superficial y el que está tocando In interioridad fmod\~'.~el creador. De esta manera, una 

frase como " el matador se tiende junio a la ~a~~:i~;~~.'.f;-~~~rln ser transformada en: " los 
- -.-.:--·;'-_/_::-·-:--··,.·-·-2·::::·~·-"c:· ... 

asesinos cogen ", · por decir algo o bien "Rey·'· Ap0_IÓ esci1chalos a entrambos ... " puede 

convertirse sencillamente en "Dios mío ayúdan1e •: .. En esta éolumna se trata de conservar el 

sentido general, y al mismo tiempo lograr ·una aproximación cercana a las palabras que suele 

utilizar la actriz en la cotidianeidad, no es entonces solrunente, un asunto de hacer uso del 

lenguaje coloquial sino de lograr un equivalente preciso con la forma de expresión personal de 

la actriz. E;ta col~~·napret~n,d; ade~ás ·ser.una exploración sobre la sintesis. obteniendo por 
»"-,r::· 

consecuencia una gula :de lii,'íoáila en la que se estructuran las ideas en cada parlrunento. ~ 
:---;~,e ·

¡, 

retórica queda de l~do; y ei 'senÍido: Se muestra sin adornos. se busca lo concreto, es decir, si se 

hablase J~1 i61~1ii'(;¡~{í~~¡~:¡&:~I l!S~~i~. qué se diría. Establci:e. Se habla de esto. De esto 
: :·'i: '. ; ~ 

otro. Y de esto más'. 'runt,;> · . 
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La tercera columna contiene la partitura de intenciones. Dicha partitura consiste en 
•' - . ,.. . . " ' . . ' -

una serie de verbos activos que corresponde~. a euda idcii l;¿lizad~ en el texto. A i>artir de 

entender qué quiere decir umi fnisc o una idea •. de~ péri5nrsc: en qué se quiere Íograr. con esa 
' : "': ,:);,·,_.·,: :··-··.· ,.•' :- ·,,,c·.·>:~;~',;.;:{~)J~~:,:,~·;;~{j'.,:! .. )·;:-)_ .. ;._;;-•'• .·.··.· '.··-·,, ... , 

frase, por qué debe. ser dicha, : por qué el personaje la· dice en esé preciso 1110mento y n ese 
• . - e ---·".: ,,: .:~(~_:_' ~_{: '-:_;_"·'.~·~:?:-~'.:-~){?; '('. -~--" -~:~~:··,-,\:::,;;·_?~_..:~~~~~:?~~'~: .. ~_'._~/~i(\~:r~ :~~\\,";_'::~ '.:·-~:- _:-:· - . -·,_ ' ' .: .. 
interlocutor; qué quiere obtener oel otró, 'en qué .sentido~ quiéro modificarlo, es decir:· cuál es su 

, -... -· :~ --~ :~q~>~~-\~:,>~ ;~~-~p.:/:->-<?~._: ·p: :,;~:~ \~:.;::: Ú{ .1~~~:~/¡~li.'¡}~~*~f ~:_:_;~r~-.-;:·,:~-, :- ~: :> :- :- ·:. :<·· _·: _ . _. , ... __ --
intención.:,· Para ·establecerln;::se·:selécéiona ·im.'vérbo.·:activo· en infinitivo, y se elaboro un 

' .- "~--.·--\;-:_·:.:· .-. / ... ·-::::~--~~·~·'.': 1< .. )~;.\,,:.~~~.:~~.~ff3lf:í·:-~'~·:.,·_:<','. ·,_·,.· ... :~-; .. '.,· .. , .... ,;·:· - .. 
proceso mentnL: de acuerdo al .siguiente, planteriinientó ,t ,~,'·yo voy a;:. ( .,verb(l) '.' y de acuerdo 

... · ':·::-_, .. : _:. '-· . .- «·:.' . -~-:·: ... ::· ·: ~ :: .. '.)' ::<~~"-\~::::··?.~~~: {:~;~:~~~~'~?:J;~:'t~·~·:_: ·~":.:~'-~.: :/.~·:.~_~·i. <··,:j ··.:-_;".·:·~ :· .. ;--,_~:'. - " -
con esa iníe~cióf1: se diée la fmse:'.':i Esta partitlím de: intenciones, le brinda a la actriz In 

. . '-· ' .r"~· >:.;".'=:;}:_~fi;f."<';~\-:;-;: º7_,_~ > .. -~(;· ._,_,,_.~ <; ·;: :; ~ 

posibilidad ,de.· .• pensar'. cri .acció~.·íát 'és l~'razór'<l~'q~é'se'utilicen :,; verbos. Elproceso mental 

=~~=;~:.~:t.:iQ~~lii~~~~t;~:: 
las frases, pemiitiendo á In actriz escucharse·,-: en ~"í(¡ refereñié 'a tonos y colores ycicnles y 

permitiéndole también reeseucha:~ el t~Jill· e~ 'í:~ánt:: ·h1 ~~n~id~. si~nl~~ ~interp~tándolo y 

reentendiéndolo. 

Las intenciones permiten · obtener una claridad de dirección y establecer relaciones, 

explorar el contacto con el otrci. El ejercicio de incorporar intenciones obliga a la actriz a ubicar 

la relación que establece con su interlocutor. además de definirlo, se vuelve evidente el por qué 

se utiliza un tipO de frase u otro ni entrar en contacto con los demás personajes. Se busca a 

quién se le dice cada palabro, cuándo se cambia de interlocutor. cuándo se establece un 

diálogo interno o bien con unos cuántos, o cuándo se trata de un discurso público, cuándo se 

habla para que los otros escuchen. o cuándo el pcrson~jc finge no querer que lo oigan, cuándo 

se trata de un secreto y cuándo de vociferar. Obviamente, esta partitura de intenciones es 

modificable conforme se avanza en el proceso de creación. pero sin duda constituye una 
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sólida base, es· desde ese momento, una g':1ín. que le pennite a In actriz definir las relaciones 

entre los perso,nájes · Y;Pe;~!iar. enténnin~~ ~eacció~ y o~jetivo, ni tiempo que explora los 

matices sonoros. :;.;l'::;.:~.'.);:j;y: : : >>/ ,, .:::> ' 
.. '~: :~.--' .~., .,-.-, - ·_;.<;~:\-:[,'.:~} __ ·: ... ~~/;,;1.?·.~":\-.:;.·1 '," -

El siguiente .eslabón: dentro del ,:trabajo'· éonsistió en·· el proceso de memorización del 
- ~~: .v ,'- ·: :.- • '::~'-_~-~-~--:~i~ ~:~:~~:~-~~i~/;)( ~~~~->~;:i_;,\?~:;~Ai~ ~ ::; ~ _ ~~ ·~·:;: ~.~ ~b~~(~;~~:~t·;,~1 ;~~· ~,. -~; ·_ ·_, .:.: 

texto, proce~o, qu~! sé'.~ali~.ó·:;"'bnsándose[cn el',méiOdoanterior, lo cual. logró evitar, en 

ci~rtá me.d!~+·~1~fs~~~J~.1~~~&~ir~ir:f~l~~I~r~~~~~i~:i:;,·~:;'.c el texto pudiera retenerse 

en In mente, ;pero'• éarcnte,·de •.'ri1atiees;'{siri·eán1biós•::,:recitado y cantadito ". El método de 
. '. ·:_·,::'. •. ·;_~·.:\\-~:~-?~.:< '.\:~·-·.::;:;~/::-':~k:'.;~}~~t1l~-~~(~~~}~;_j.;.{~~~;¿ü~í~\(k1~ .. -~'.;·~1~;:~~i .. ~Y:- ~ :--

memonznc1ón uhhzndo por I~ nc~z,'dentro~e este; proceso: de· •. montaje. alude siempre a 

:=::::.'::,,·~z:~~~~ii~il;e::~::::: 
realizarse en escená: pero qüc- -pémiitc; a· la áctriz :reccírdáicit'texto no sólo con la mente, sino 

. ·:·· .:><~ ·._·_ -, -,-~--~~:.::> .:)_~.~~_:\~ _:·i;~:.:2~-:~·}~~~~;;?~'.~Al.~~~~~/:·"_ - : ' 
con el cuerpo •• 10 cuarse conviertéeri'un rccür5o;i sé utilizan esos gestos o imágenes para 

=~;2~~~s~~~i~~!!~J~1:.~w·::~M ~=~: 
una idea a otra'' en •caen pnrlari1eiitó; e1í'éáda :'n1onólogií:••>» '· 

~=:~i~~~:~~~;!:J?~=~=~;~: 
día antes de la fecha :.e en In·_ que se habla programado marcarlas. La anticipación de esta labor, 

' ' .. ""· ,. ·~·:· ,-' - ·.·'... .:'.·-.,.:;:;.'-'-·,>' .. e~-···.,,·''.'. 

impuesta co~;;·.· est..;;t~gia· ·;;¡-~~e·i'Uia~n más mnplia de posibilidades en lo que se refiere a 
. . :·· ~' .. :"' <'-. ; -~ -.- 2 ,_. ' ,> • 

la actoralidad .· propositiva; i'>ennite una·· fructífera exploración del movimiento en el espacio y 

de las interrelaciones con los otros personajes. Algunos desplammientos e incluso algunos 

gestos, surgieron . de las necesidades inmediatas que se descubrieron en el texto a partir de 

memorizarlo y estudiarlo desde aquel primer momento de trazo general. 
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El director poseía para entonces una clara visión del espacio y su disposición a lo largo 

de la obra. Aún cuando no existían los elementos concretos que confonnurían la escenografia. 

los ensayos se realizaron acotando el espacio con algunos módulos de madera. lo cual 

permitió al elenco tener una idea relatívmncnte clarificadora sobre la cantidad de espacio con 

la que contaba para desplazarse. 

La cuarta columna. fue elaborada a partir de las indicaciones que desde aquel 

momento marcó el director. Es la columna del trabajo constante a lo largo de la puesta en 

escena. de los aspectos técnicos. en ella se anotan las peticiones especificas que se solicitan a 

la actriz así como las correcciones, qué logros precisos requiere el director, qué limites. En esta 

columna se conforman y delimitan los topes de intensidad necesarios. los caminos que deben 

ser explorados y las opciones que luego de haber sido probadas han de desecharse, los cambios 

que son fundamentales para el director. los momentos donde se requiere una acción o un gesto 

muy especffico que remita al sentido general de la obra o contribuya al entendimiento, por 

parte del público, de algún aspecto en particular. Son finalmente, el tipo de indicaciones que 

definen la propuesta del director y que se anotan como indicadores de búsqueda y guías del 

trabajo de concepción durante el proceso: 
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Segunda fase: La investigación y recopilación de material. 

De manera simultánea al montaje escénico y durante la mayor parte del proceso, la 

actriz trabajó también en In investigación sobre aspectos específicos de la construcción y en 

la recopilación de material de apoyo. En primera instancia este trabajo consistió en una 

búsqueda del significad~ de tod~ las palabras que, · dentro del texto, escapaban a In 

comprensión. ininedintu'.~e 1d'~ctrli ;de ln5 que no Se, poseía Ún conocimiento claro, ya que 

resulta de su111~i1~f;.cinj~~ia lo~~~l·~~Íei1~}~1i~?'.t~ :~bnl del sentido de In obra, conocer 

con absolutií'ctiiri<l.i'ci 'et ~iiiiiiriéiicio literÍII 'Mtod~ lnJ p¡¡lnbras que la integran. 

La· i~v~s.~.~~~~F:·f~.nn1p'.i~ l~e~9·:~··t?d'ns'i~~referencins míticas n las que aludfa 

Electro; es décir;ki quc'.'resultábasér··sÚs-propios referentes dentro del amplio bagaje de la 
•\·•: ' ' ·. ·. ·~· ,-,,",::'- ., __ ' . 

mitología gricsá'. SuS dioses; ~~s héroes;' las leyendas que ella conocía o citaba. Este proceso de 
/_-)C '. :~ ·::;;_~;.· ·: 

investigación nÓcs:;•'cn'ninglÍ;¡ sentido 'un irabajo intelectual, de nuevo y como se hn venido 
'(,,)~~-_e?~,~--·::.~,:-; ,_. __ _ 

mencionando, aio' largo de esíétrabajo, lo inÍportnnte es usar en un sentido pnictico y escénico 

:::,:fus~~~l~~;:;:~:~~~l~F~:.:: 
combinar y rcc9n~tr:uir'.enJa me"1te. un n]undo, que ~t9m ·paree~ tnnlejano.''.Comenzó ns!, In 

búsqueda de ú+sh¿iiI1i~~i~~t~~t~i'.~~~JHll:~1i,~~{~~;,~{~~~~-}~n la historia d~ 
Electro con el mito 'de Ele<;im· y,qu::: de maheril si~ú1ltáneii:' éontÍlitdo en aquel momento con 

un conjunto de. i,:roF;n~~ie.i·+lli~~~Í~~i/~.§1;~~:1~~*~~f t~~¡¡~i~, brin~arnn a la acbi~ In 

oportunidad de reln~-i~,mí~e ·ahora c~n·et pcrsc>nnje'de,una forma distiitta; emotivamente . 
. ~' .. --: .. · 
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La actriz debla recnconlrnrse con Eleclra. confrontar las ideas y los juicios formadas 

durante el inicio del proceso, con la empalia emotiva que se generaba n partir de la 

acumulación de información y la reílexión que generaba constantemcnle el trabajo. 

Reeneonlrar quién era Electro ahora, tenía ya un nuevo sentido; los pas.'\ies sobre los pelópidas 

devorándose, la carrera de carros, el vellocino de oro, Aireo y Tiesles, 1-lipodamia, Troya, 

Men_ela~, lfigenin y Casandra, poselan para entonces nuevos significados. No se lralnba ya de 

leer una serie de leyl!ndas, fábulas dislanles de otros seres en otros tiempos, sino de formar In 

historia particular de Electm, la que le sea propia, sus recuerdos, su memoria. la historia de 

11su".·· fnniilin. 
·. ,. ,;·,'··: ... : 

Lci~r d~~-~sle punto de vista genera entonces en In actriz una lluvia infinita de rwevas 

preguntas; qué',scnliria ella si sucesos tan terribles le hubieran ocurrido a su padre o a su 

abuelo, no· ~uá/'~cll Troya, sino aquí, ahora. cómo asumió Electro las historias que le 

contaron, qué sihti~ cuando las conoció, qué podría pensar al respectó ".~ m_ujer con el paso del 

tiempo, qué opinión pudo tener acerca de sus tlos o de sus herman65>: cómo es su vida 
.. º·· . . . . -é<':"·'" 

cotidiana dentro'-d~ ~ sociedad, qué ve, qué oye, de qué co!Óres es~~ ¡;~; ~u espacio, cómo 
c'O•;_• •• c,(;.,'..· --- . ,- ,-, '" ·.····- ,"•- -.-· 

es su palacio,·: qu_é opiniones con respecto a lo que dicen de Electro ( otros personajes dentro 

de la obra o bfon otros áutores sobre el mito) comparte la actriz y con cuáles difiere. Leer de 

una forma disi;~~: ~e convirtió en una oportunidad para generar también otra opinión y 

plantear las dudas que delimitarían el camino hacia Elcclra. 

Un aspecto más, de interés para la investigación e inherente a la tragedia, radicó en la 

relación de Eleclra con la divinidad; todo lo que se refiere a las deidades que ella venera, a las 

acciones que realiza ni respecto, qué hay en una ofrenda fúnebre, qué puede pensar Eleclra del 

mundo de los muertos, cómo entiende las distancias desde esa, su ciudad, cómo visualiza 
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Troya, n Apolo, qué respeto puede inspirarle Ártcmis, desde cuárÍdo considera u Niobc, In 
·,- ·- - ,- .·- _-; ... _: - .. · --.. _-,',_· -. 

diosa del dolor~ su propia deidad, qué significa Argos, qué.• lá FÓcÍdc,. no desde wia distante y 

aparente o~jctividad; no racionalmente, sino tratando cie ricen:~; cs0; ~rii~cci'dc~tc~ ; su rcso. su 
_. __ ; \ .... -.. : . ' :'. -. '., '- .-· : - . '·· - ' ,'_].¡~,-;._ '·.' 

significado (sicÍriprei:o~finndo en las sutilezas que indica el texto). ·.··~·.l~eill&~iories de un 

individuo ~~pecífico,. de Elcctra y. finalmente a .los sentimientos de In ncirii. qu~ _construyó ese 

pcrsonqje;:: ·' 

De esta &!lile~: . Jai l~c;~:ns· '.se acompiiñaron de 

' ',: ._·: :'. ·-.~- :: ·./., .:_ :_~ -.:·: ·. . 

un sin fin·~~·· i;ná~~n~~ que produce 
- ·_:,.~:-:·:.\·./ 

la mente, imágenes': qiie;·' tal é:'ii.~r· sÚcederín ni leer unu buena novela que logra conmover y 
·.'-- .... -.~,. : -~. '' . "'·,/-:_,:'.:\·,,~·-.]/· '-·~ 

atrapar ni l~cÍo~;-~ :~Í:'.ft~~¿~i:~.;t;~¿:·,:~/ª ~C.tri.~. unn serie •i11te•ti1~~J,~~;e emociones, de 

sensaciones, de idea.<i ~ re~exiones;•Eiestudioy la Iect~~j ~e convirtieron>, entonces en un 

análisis de 1n5 ronn~ ~<e~:~i~~f ~~.~;±p#d~~~~8,P~~Sl~fu~~~í;,3~~1~~~i;~~ 1~·estrategias de 

trabajo, utili7.acias por l~ a~íriZ, qúe Io,gró nlcllllffil griuí élaridád d~ninte el proceso, consistió 

precisamente enesa~~~~~g~~:,~~~~~~~\;f~~~\~~~~~~1~~l~~Í~r~~~¡~~l~~::~~oti~os producían 

en el cuerpo. picho,~tt;a~?jo,:~~c/n;'.1\i~~;~~:c<:':lllln,d~;~1~~m:tr,2:'se permitía ser c¡fecwda por /os 

::::'~~.1~~·}·1.t.1.~.;.~~~IJ!1l~::1.::·:'~:. :::::: 
·-,· .~-. , ... --. 

estudiarlo, lo.cüal'~iÍi1piicó.!lOc!er definir las emociones .. describirlas y escribirlas realizando 
!;";~-~;< ~--~:\¡.>-' .-·· .· :, .. , ··,,-

con esto últi;nJ"~ri ·~j~íi:icio de registro que le permitiría tener un punto de comparación para 
- . :: .. '. -· 

futuros trabaj~s:,r..á'nctriz debió preguntarse en qué parte del cuerpo sentía cada emoción, ~i 

la sentía en el pe~ho"o en' el estómago o en In garganta. si eran opresiones o explosiones. si la 

hacían respirar más lento o más aprisa, si su corazón latía con ritmos diferentes. y si sus 

manos tenían la necesidad de cerrarse o de ir n su cabe7.a o de caer. Esa exploración le 

pem1itió crear un registro y un reconocimiento de In fomm corporal que en ella adquirían las 
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distintas emociones, del mismo modo, se convirtió en una investigación de la manera en la 

que, una serie de pequeñas sensaciones y sentimientos componían un estado emotivo, ti.te sin 

duda una etapa apasionante que le ayudó a la actriz a afinar su percepción y In condujo 

finalmente a una profunda reflexión sobre la emotividad humana .• sin más pretensión que el 

preguntarse, en un sentido estrictamente individual, qué se sentía. 

La recolección de material no contempló únicamente el aspecto literario, sino' también, 

con gran dedicación, el gráfico, que resultó básico para la construcción imaginativa.:cabc aquí 
_r·..--. . _, 

recalcar el hecho de que este material visual y sonoro, fue de suma utilidad para clarificar en 

la mente de la actriz algunos pasajes de gran dificultad actoral dentro del texto. ya que le 

permitió imaginar, cómo pudieron suceder los acontecimientos, qué podrían significar en un 

sentido cercano, práctico, doméstico, cómo podrian traducirse algunas situaciones en el uso y 

manejo de-algunos objetos concretos. Nuevamente el trabajo actoral buscaba conectarse con los 

referentes inmediatos, no establecer juicios racionales sino ubicar las situaciones, dentro del 

bagaje de las experiencias cotidiana~ en el contacto directo con utensilios cotidianos. 

Entre ese material, la búsqueda de la actriz se encontró. entre otras cosas. con las 

imágenes que exaltaban la belleza del hombre griego, con la efigie perfecta del guerrero; del 

joven que tendría que ser Orestcs. Las series de escultura renacentista que retoman mitos 

griegos. fueron indudablemente de gran ayuda. En casos concretos como lo füc la construcción 

de la escena en la que el pedagogo narm la muerte de Orestes. tuvo gnm importancia el 

material gráfico que evocaba caballos, caballos desbocados, salvajes, corriendo en manada, 

agitando sus patas y sus crines. levantando el polvo, relinchando, con sus dientes y sus ojos 

suaves. Del mismo modo para la construcción del recuerdo que Elcctm tiene de Orcstes niño, 

fueron fundamentales los refürentcs visuales sobre los juegos infantiles de los griegos. las 
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imágenes de niños pequeños, de_sus bracitos y su5 piemitas, niños riendo y jug1U1do y llorando, 

pelito y · vocc~has: .La:niuené de :Orestes se enriqueció a su vez con imágenes relacionadas 
';···· 

con : el CUefP? _ herido, fnÚSculos "rasgados;, sangre, muertos, fracturas expuestas, saliva. 

imágenes de enfe.,;los y d~ hé'rid?s. graves. Estas son sólo algunas de las pequeñas colecciones 

temáticas.'_e~ la5 ~-~~-_se' dividió el' m~teriÓI vi;ual recopilado, y que ejemplific1U1 el tipo de 

trabÓjÓ que iÍci "ieátizÓ é'oit otrii~ p~jes de gran dificultad en el texto. Sin embargo. cabe 

destacar, él~ntrii dd·~~í~-~aÍ~rl~ de imágenes que la actriz mantuvo constantemente cerca y a 
- ;. '·. ·._ ·, '. _,_ .. ·, -" "'. -.- - . : , ~ 

Ja vistá durante. el pÍ-CÍi:~.(-~na serie espécial . que le facilitó la comprensión de uno de los 

aspectos más compl~j_os_ de la"obm;: 111 magnitud. ' 
•• - ,.•:• c'-'o, .. A<' •:,' ' ••' 

La dimensió~ de íbs ~jg~~g{~c~e~i~(ls en el drama sobrepasaba a la actriz. de alguna ·- ·.- ·:,. -~_~·;;;F·:.y.t::. 

manera ella podía reconocer y teñer referent~ssobre algunos de los estados anímicos por los 

que transitaba Elec~ .f'.~¡rié~~~~~::imi referentes en cuanto a fuerza e intensidad 
- '~-:;·,- '.?''' :--, 

resultaban dema5iado p(!queños""nníe éi"i>1anteiuniento de Sófocles. La actriz realizó entonces 
• • • ~· '.!,: "· -~~:;':.;~;: r• •o • 

un experimento, unn espeé'ic-~lc;_ej~r'ci6io que consistió en relacionar las grandes pasiones con 

imágenes que hai:íárt're;5~~~~i.a·~.; l~-füerws desbocadas de la naturaleza. Dicha idea encontró 

un fundamento lógiéó en la co'nexión que la propia tragedia establece entre lo humano y el 

plano cósmico;. la:.~~tur;;~~~.l'I com~ representante supremo del orden armónico del universo y 

como referente in~tÚórico'inmediato, en In personificación de las deidades de la antigüedad, en 

la mayor/a de I~ é'~lntrtIB y por supuesto en el mundo Heleno. El trabajo consistió entonces e~ 

traducir; traspasar alguna5 de las emociones fundiunentales que conformaban el carácter de 

Electro n imágenes·•, ·de destrucción o desolación en el universo. pretendiendo con ello, 

dimensionar, magnitiéar. explotar. buscando siempre los referente gráficos que resultaran en 

si mismos un reflt;jo de lo que Electro podría ser, desde el punto de vista de la actriz. 
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El trabajo se enriqueció, debido a que se vio transformado en un puente doble que 

se convertia a veces en origen y a veces en destino. De ese modo, la actriz podía transitar, 

partiendo de una idea o una emoción concreta acerca de Elcctra, a conseguir una imagen que la 

representara y que finalmente generaba una nueva serie de emociones o de ideas que se 

asociaban de forma distinta con ese personaje, dentro de las cuales In actriz podría encontrarlo. 

De esa fonna. aquella Electro se convirtió de pronto en una serie de huracanes y 

maremotos, en hoyos negros, en lava. en erupción volcánica. en infierno, en desiertos de 

hielo. en grutas, en laberintos, en escollos. en montañas. en cavernas oscuras. en torbellinos 

en cascadas y en tormentus. en aludes y cm1ones, en cristales y en estrellas. El experimento 

resultó ser una exploración sumamente útil que sustentó gran parte de la fuerza alcanzada en el 

trabajo y es por ello que se le considera uno de los grandes descubrimientos logrados durante el 

proceso de la obra y un acierto en el camino de investigación de la propia actriz: 

La recopilación de todo ese material se realizó de la siguiente manera: al tiempo que se 

llevaba a cabo el análisis de texto. la actriz elaboró una serie de listas que agrupaban las 

imágenes que surgían del mismo análisis. El paso siguiente consistió en la búsqueda y 

recopilación de imágenes. ante todo vi"suales. que correspondieran con dicha lista. Palabras 

como espinas. garras. acero. dientes. grilletes o rabia estuvieron en la lista. ns! como autores 

entre los que destacaron Munch. Brueguel.. Goya o Piccnso con sus imágenes de mujeres 

llorando. Sonidos relacionados con objetos y vasijas que se rompen y con el mar. 

Se elaboró además. como parte fundamental del material de apoyo. una bitácora en la 

que se recopilaron las reflexiones de la actriz con respecto a Electro. Quedaron así asentadas 

sus dudas y las hipótesis y conclusiones a las que ella podía llegar. no en el plano actoral. no 

analizando las dificultades que implicaba para esa actriz la construcción de ese personaje. no 

40 



en un sentido técnico. sino_ humano. tmtn_ndo de entender.a Elcctrn _como si fuera una mujer que 

se tuviera delante. plantcii~do In prcguritus que sur~;n~ c;1 in actriz, ni ser una pcr.;onn, 

;~:::~:~'.~[l~:i:~i~~~~~l:~-;• ~ro -"Om 
Estnblc~iÓ _cntoncés''unn'seric_de preguntns:;:relncionadns_ con su forma particular de 

; . -·:::. :~.:·\ ·:::~:-~-~X:[l~S~:(~:~'.~X~r:~'~;,:i~~'.--~~:.FJf ;_'.:~::~~;:~~~fi~~~i~i·:~:·:;~~~r/ .. · ,_ ' 
mirar n Electni; qué opiriábit'con:respectó'íi,ese pcrsónaje'.C')i n las acciones que realizaba, qué 

- : . :·;: -.;:}:(; ~;{;~.-~i\~~#~{~J~~;tf\'~:¿? ~->~~~'.<;¿·.j~)~.::<·t;?~~:~? .. ¡;·~'.i.~:3::.~~;J;}i:,;t~.'.·.;.'.{~:.:: .. '. ' . 
pensaba ella. lil 'actriz y' el 5er humano> sabre el ~'' 'niatricidio;'sobie la muerte. sobre el crimen 

. · - :._~J:~~)¿.~~/~!~~~?::~f:~~J¡(;~:.;.r:B1:::,:~~l:.~);~~,~~:::~/fi~·:f~i:t9%~~i\~~\:=· '. ;, 
y el asesinato~ bajo qué C:irc~nstan~iaprécisii',serla" cllpíiz de asesinar n alguien, qué pensaba 

acerca de ln'ri~~,,~~t;t~~~~~t~~~~~~:;~~~~f~¡~~~~~ d~I rencor. cuándo consideraba 

ella que hab!á'scntidC) la'P'soledad;;ccuáfld1l'hnbla~éó'ifoeido el miedo profundo y cuándo 
> · ~ : ,:;_,~:~.._::T{~f?-~:::.~~~1ti:~1" ~:::?1i~~~;~1i~~i~-:~:!;:~~?!·; .. ;·-J::i~f ~·~1·; ~ .. :· ~.-~ ~ ,i~ :~'.::; ~: 

había cxperimentad<>",'Ja5':fonna5.'imls·:absolutns: del dolor. Sólo entonces la actriz podría 
· -/>~~~t~:k~J~~\~;:~~~~~~:s;:::~~~~~~~·Ji;;~\~~~.1~~\k:i~:/::~\ :-.::-: :<'.,:. ·~ -

compartir con Electro y, encontrarsc'.c en ella;' :encontrarla en si misma y comunicarse con esa 
_ .:-><:.'.~i{{;jf~;{;±~t~~1r:~·r.¿.~~J~tf~ü:~{.:;~i~i;;~~ ~1.t.~~~-:::\.f~/·: ;·:··-· ~ · · -

parte de su propia.ínteíic:iridád en)a:qüe' Electro poseía un espacio . 
. :/.~§;fi?~::~tt~\ilWl$~11~~~4t·::¿:.-~~<:·-~::~rJ.;:;~·~~,:~:-~0?\;· .. :. ·: · ... ' 

La actriz<tinotó ;: entonces _en· la, bitácora,"álgtinas preguntas específicas como; qué 
: :_'--~~~rrt:·:~~;.:~:;/~it~~i,,lt!~~ü~:·;~~¿~::~~~·~:;~·~::t;{~·:~.: ;·-~ .. ,'. ~: ... ~ ... 

::::e: :!1l~~~tk~~~z:?·!r~i:fü::c ::eq::d::::'.~7:::::·rc:::::: 
qué tipo de cuesiiones, serla incapaz de perdonar. Fue así como. a partir de descubrir una serie 

de datos - no del 'todo. agradables-, de definir las ideas. valores • reglas o principios en los que la 

actriz crela, y de acuerdo con los cuales regía su propia vida. pudo finalmente justificar '.1 

Electrn, darle la rozón y luchar por su causa. alejándose para entonces. totalmente de aquel 

juicio inicial, frlo y distante. que se estableció durante la primera fase del análisis, 

Un anexo al trabl\io anterior consistió en una exploración fisica con respecto a las 

listas emotivas que se hablan realizado. Se establecieron preguntas y una búsqueda que 
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pretendfa encontrar la forma en la que las imágenes provocaban reacciones emotivas en el 

cuerpo , anali2'lllldo estas emociones de acuerdo con el estudio y descripción que la actriz 

había hecho de las mismas. El plantean1iento del trabajo consistió en Jo siguiente; la actriz 

debla concentrarse en una emoción particular y en Ja imagen que con ella asociaba , finalmente, 

debía intentar traducir dicha imagen , traspasarla a su cuerpo. Dicho ejercicio podría 

ejemplificarse de la siguiente manera; si se piensa en la tristeza, podría asociársele. tal vez. 

con la imagen de un cuchillo muy filoso, muy cortante clavado en las entrru1as. un cuchillo 

que desgarrara. Una vez obtenida Ja claridad en Ja imagen la actriz podía observar Jo que 

le ocurría a su cuerpo, cómo reaccionaba si ella imaginaba, simplemente , sin asociarlo con 

nada todavía, que eso estaba ocurriéndole, que Je clavaban un cuchillo filoso en las entrañas, 

un c.uchillo que Ja cortaba y Ja desgarraba. El cuerpo reaccionaba automáticamente a Jos 

estímulos de la imaginación, provocando contorsiones y agitación, provocando que las manos 

adquirieran una posición particular cerea del vientre por ejemplo. Esa nueva postura y esa 

sensación, conduelan a Ja actriz a ponerse en contacto con otra serie de sensaciones y 

emociones que enríquecfan , a su vez, Ja idea de tristeza y la completaban, Algunas de las 

asociaciones trabajadas durante el próceso de construcción, fueron las de emociones 

relacionadas con la imagen de caer y caer infinitamente en el vacío o de estar sola en un inmenso 

desierto de nieve, de ser desgarrada, de sufrir Ja descoyunturn de Jos músculos, o de 

sumergirse en un foso de hielo que se rompe. 
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Tercera fase: Trazo y marcaje 

Tal como se ha mencionado antes, simultáneo ni trá,bnjo .d~· constnicción rc.rsonnl . 

de In actriz se llcvubu a cabo el proceso general de n10.ni~j~,con~odo~I~lenc~ de.neto~. 

Dentro de~~ª dinámica. se buscó en uri· prim.er f'.tfü;~f g~~~~~ifj·:~S~~'.~~·~r:á.1°;?brn 
completa ante todo, por el hccho.~premÍiinte. de (¡ue,;5c acercaba la fecha.; del concurso en el 

-.. ·· · · -- · ~:~>:.Y)(f,,~·;·~~/;:~:·::>·~,,~~-:;:~·~::.f}t~:i~it~~~~#~lf:·~(~íi:~/~:::f~:\~::.:~t~~{; ::~~ .. :- ,:-. ~:-
que el gnipo participaría'.'• .Se·pimíeó. entonces'ircalizifr•.e11sayos·;dforios;•programiidos de tal 

- · -_ ·:: : _. ~ .':\::,~>;·_-;:~ ::\_::?;~~:;r_-~'.(~E;~(rf~;f:}:'?;~:/(~~l~-~;; ;r;.u.:~::~~~;~1~;:1,~~-?:~.-~iF~JiJt::~::~i:J\~:;~/· ·:. -
forma que pudiese revisarse una escena deterri1iriada.'cn c:idn'i1im'de liis'5esicines ;;.:: :· 

- . ~ - : .; _·-,. ~_:_;:,:,>;_.-~:.; ::/i/~r: . .;;.~:~~f:,\ i.Z~{;3~:¡:.~:;;/=+',~;~~;: j~}~::: -~-::~~,::~:;~{-:'.~:~~·;.~·~ ~~;_,.- ~:. ·: 
La actriz tuvo entonces oportúnidnd dc·:énriquccer.:su trabájo,pe..Scinal'prií?<!niendo gran parte 

· . <. \~·-·;··;. , -_:: '.:;~~~J:.~.·~~~i1:~:.'.·~:~:.!~i:,:~~-a;i·,,2.i~:;~t1:~'.:·:~~~. :~.:::.:~{;:~·:T~:~::~::~\~:~1~~·~_?;?}~!:; ~· 
de las acciones que riecesitabn explorar ,y que·;surgínn de suillyestignción' particular puesta en 

contacto con el. resto ele ias pr~~~~~~~~·~i~)~:~}!~n}~ 1li11l1}~i~ ~:~~. ~~~ijo eri el apoyo y la 

confianza del director, q~ie~-- ;~~:g~f:~{i:~b/;~ 1 ~· at~rito a t~clás las propuestas y brindó 

:::::::;:~,~~~~~~~t.:::~if=d~~ , .. poco' - ~~¡~ 
El director ITlnrcÓ aígi;";;..;5! ;;'iZ;cl~s d~ inÍ~nsÍdad: Hínitc a los cuales. los actores debían 

.;n ~~!.".·;:;.:.;-·,. ·'.;;;.i:::-~;,\ -· ,,.--.. "·' •.' ,'.. >• , , 

aspirar, en algun~s'ri~~~1~~;~s .. b1~~dsclg1robra'.Óe1,/mismo modo, mantenía la claridad con 

respecto a Í~ 1{2f ~;:j,~~;~€{i~frJt :~,i1,TI;~~~~~,~~i~f ~1~de este modo. que aún cuando las 

escenas no.·se.cnsayárari'/jürítiis; los·ncfores no'peroieran la idea de e\"olución. Este proceso 

resultó su~~k~i1~:~~fu~~fa~~j():;{·'.!~{¡~~ilSJ~~,;~~tiJ:~~li~: i: ~~~nictura de Sófocles, plantea 
· :º·. , :- ;·_: .. '.:+.~~:(~~'. ~~.:~} ~-~~:~:~~~:}:~.,~·-_:;:~z~q-~~s:.:,:~:~!:,f-~\f ~/~~t:; :? :fi~'.'.~:.~::.:.·.:: '. : ... · · · 

un desarrollo que nc>)e d.etien(! yAue fluye .conti.nuamente pleno de fuerza y vitalidad. L'I tarea 
· · ;, . ·,1· ·(.:-::.t:;·.:~~~"N/~~~:/.:~~:;'!¡~;:~_-~;~~···:!:~~-:.:/~~~?~~'.~::~c¡__~·,-~~;'.~·'.:,<'·'. ',~:: · 

se centró enton~cs,.en.':l()gmr,;;que~el .C:ºllli~.nzo· actoral de cada escena correspondiera con el 

punto álgido en éÍ~~~ fl~bía t~~iiiÜ¡ilril~ anterior. · · 
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Dicha tarea se transformó finalmente en una especie de entrenamiento intensivo que 

orillaba ul actor u estar en contacto con el nqui y el ahora de cada escena , u concentrarse 

utilizando sintéticamente los antecedentes planteados , es decir, discerniendo con claridad de 

dónde viene- situación- el personaje y finalmente entrar u escena a permitir que las cosas 

sucedieran en ese momento y por ese momento, escuchando al otro y sin buscar 

in.tencionnlmente la emoción, sino aceptándola , brindándole un espacio para existir. 

Se murcuron también en este proceso una serie de acciones e intenciones que definirían 

el estilo de lu puesta en escena; . y c~yu búsqueda pretendiu corresponder u los referentes de 

acción cotidiana .. que· de_ niaiteru realista, podría realizar cualquier persona en una situación 
\,;·' 

similar; Tal~ g~st~{1aí'~til~~cÍ~ml, poseían un objetivo particular muy claro: se encaminaba 

u relajar o _·bO.,; por -c~~plet~ la. idea de que la tragedia gñegn debía necesariamente ser 
- ' 

estática, solemrn; · -y l~ierática. El texto se memorizaba pum aquel momento y . entonces fue 
. - - . . ' 

también el, 'iiéOÍÍiojusto para realizar en él los cambios que se consideraron necesarios, sin 
- ' 

alterar su sentido e. integridad. Tules modificaciones correspondieron, por ejemplo, a cambiar 

algunos modismos demasiado españoles, o revisar los usos de la segunda persona del plural, 

detalles que se relacionaban ante todo, con el tipo de traducción seleccionada. 
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Cuarta fase Construcción del detalle corporal 

Una vez que el trazo gmcso del montaje había finafümdo y confonne hubo un poco mús 

de tiempo para rc:visar matices y corregir las escenas, - debido n un retraso en las fechas del 

concurso- In actriz dedicó su trabajo n In constmcción del diseño corporal y los detalles 

gestuales del personaje,· ·proceso. que cabe m·encionar, ·nunca terminó de establecerse en In 
: ._- - . -·-:>_.,,_ .: :~:<:··~~·~,:/:". :'.--~:-> ::'.:~·-\ ._:,~.' :_,::_:_:.:_" _·.· '"··::·._ ,·:: ->_:',~·: :::~_-<~-' .,-,_, _.,_ ':_, __ -:· ·::_: _· . . 

construcción de 1~ á~trl{'~riii~Ípálm~~te · •. ;x;~; faÍta'dc' tl~~lp~ ; quizá por una limitada idea 

:::: :::E~~~~~~i~iii~f~:: ::~:: \:~~=:: 
planos durante el proceso y debido a epa no lpgró·.~onsoHdarse'. Pese a todo. existieron algunos 

:::~ID• q~ s•I- ·'""~'""~>·]~'.~~~I~~~"' y q~' ~lloooclOO 

:::::.:·:::;~;f:i~~if ¡¡l~7:~:::: 
enorme manto y este elen1ento de vestuario· ac~~;~~~;\t(;~;~~cii'de. desamparo que Electro 

• .,• "''••' ' • ·-.~'.T;'• •/:.~:~~.'.'.,·:~ ;·:~.:~·.t··~-' 

presentaba ante los _otros personajes. El manto , cnrrfrm:aba de' inÍcio un modelo corporal, lo 

establecln; un diseño cem1do que buscaba protecció~ , c~ió.cando el pecho hacia adentro, y 

jugando con ciertll indinación hacia el frente que provocaba el , encorvamiento de la espalda. 

Hubo entonces nuevos descubrimientos para la· actriz en cuanto a los factores y las 

calidades de movimiento que de acuerdo a toda In constmcción de carácter, S<> adecuaban a 

Electro, por ejemplo, la actriz consideró que este ·personaje necesitaba colocar el peso hacia 
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abajo, sosteniendo siempre una firme relación con la tierra. con el piso, clavada, enrai7.Uda. 

Trah[\jó además explorando Ja construcción del sentido kinestésico del person!\ie y su 

relación con el espacio, descubrió entonces Ja importancia del sucio, de los abajos, de las caldas 

y Jos derrumbes, del piso; el nivel inferior era el espacio en el que Electra podría 

desenvolverse con mayor comodidad. Otros momentos, fueron construidos partiendo de la 

perdida absoluta de Ja dirección en el espacio. momentos que empataban con escenas en las que 

Elcctra se sentía perdida, cuando no subía qué decisión tomar o cuando estaba confundida. 

Un aspecto en ese trabajo se relacionó con una serie de marcas territoriales, de límites, que 

Electra establccia como su espacio vital. por ejemplo, podía estar abrazada de su nodriza o 

dejarse caer en Jos brazos de Orestes, pero jamás aceptaría Ja proximidad de Clitemncstra o de 

Egisto; con ellos se delinca un espacio de combate. de batalla; Existió además una diferencia 

entre el arriba, que se relacionaba con Jos dioses y con el cosmos, y el abajo, cuyo sentido se 

emparentaba con el Hades y con Jos muertos. A todo lo anterior se agregaron, áreas dentro 

del espacio, de suma importancia, la tierra era importante para Electra, constituía su ámbito 

de relación con su padre muerto; el exterior del Palacio se convcrtla en un sitio de exhibición 

ante el pueblo; y las Puertas, representaban a Jos aborrecidos reyes. por Jo que ella sólo las 

traspasaba cuando se dirigla a matarlos. 

Trabajar sobre las relaciones espaciales hizo inevitable construir In presencia y la 

proyección energética de Ja actriz. La fuerza desbordada de Electra debía inw1dar el teatro, Ja 

actriz tendría que ser capaz de sostener Jos matices de intensidad y energía durante toda Ja 

función y sin embargo, debla transitar por Jos altibajos anímicos en Jos que el personaje se 

sumergln. sin dejar jamás de estar presente. Por este motivo, el trabajo se enfocó en construir 

una Electro que oscilaba, en el nivel de Ja sensación kincstésica. entre sentirse un gigante o 
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vivirse infinitamente pequeña dentro del mismo espacio fisico~ Debido a estas reflexiones. la 

actriz pudo concluir dentro de este proceso. que tmbaj~r co;;· ~I ~~~a~io.c~iendido no como un . . ... ,,. •'··· .. " 

lugar. sino como un contenedor; · co1no .t~f·:~~~~~~~,!~~~i~~·.,!~1~~l~'.;~~~nka. resulta una 

hermmienta smnamente valiosa pam el nctor;Zc,cn'.1éi qué n ia:constnicción de 1a magnitud 
.·•.·: ·<···,<:<·'?E;\ ::;~<:.:;;:,,~·.::r;:;~·¡;:i•'.ihV' }~··•· .. · 

cósmica de la tragedia se refiere:·: Lá fuei?.a', infinita ... del crífréríllimienfo ··entre el individuo y el 
-. ·· '. : ..... ·.:,-:·'.:/:~ .~;t(:tf;~·:/~:,t:~J~·;"-}~~;~>fr:: <";:f ~;;.~~·-:~:~c· :_;_: .. :-.;;.!_~'·,>~>~~¡;; .\;~:;~~~r-.+-:·~_,;·.>':· .. ~ 

plw10 superior se estableció en'; lá' pííéstá éii' cséenaJ a través de la dosificaCióri de In energía en 

el espacio •.. · /.i~)'~:1;i~Q~i~}~)'\~«::·':'.'.. · .. , . •·. . .... ·.~,' f'<~ .;·)· 
. :Vino ·entonces In creación del éli5eño corporal del pe..SOrl;ije';.diseñoque tomó dos partes 

«},_-;::;::.:-:··1 .};{1;;,~J'N~~~~;~~;;(:·?-~/:;> .:· .. :' .. . - . , . ·:;/f~~::fr,. '·"" - . , . 

dc:l cuerpo. cci'mo: ptiritó's' centrales y como principales moto·~; del movimiento. En primer 
< ~·::·-<:;··~-~~~~.;~~;;~~~~~f\---~':~.:.w'..i:/:r.}~:,.·-_-~.: .· - __ "- ·- -, -_ · ~ -. ;::··:,:·:::-J3~0t:[~~:(:::·· .>· .-· 

término se c:iiéoritró:eLpechéi; que guarda indudablemente ünarelación con In emotividad y 

que de acue;d~;i~,'¡~:;doÜ~~tción dedirección trimsiOiba ~º~~-~~!;Jama sumamente amplia de 

:::;::;~f ~~f f:~~~~~~I!~~:: : :,::~: 
mostrar con ese. mismo. p(:cho ::, IÍI aliíírierin :y sobcrliiíi 'l'.:del .e pii..Sonnje •. mostrándolo abierto • 

.. ~'-;~<'.-}'·;_.y-.:=~Y}{~i~~ ::.~~-!~;~;;jt~·~~L'.,Y:~~~: ~-H:~;:i '{:~t\~X~;-~~iF;_~v~·.·#>~\· 7~~::\ ~ 
adelantándolo y iriiiísfcirmáitélofo;i e-ñ 'gÜ!a·;~ y;'dirección del" movimiento. Aunada ni pecho. la 

· '.~::·::·~::;~~~-,'.~1~:~~~t:tf:i~;;c;~~i~t~;p:t:.J~-~t{:\ér·~jf'.;:~tif'~~>:J:t.~_{;_,~~~,:~~~~/í~:· · 
cabeza fue otro .. foéo'. de'ntención~·'éoniinúanélo:;~los impÜlsos"del movimiento. en el sentido 

=-: .. ·~:y.> _?.:z;;;_: ~\~;0~~-~:t,L~ir.K-;11?~!:?1_:-(~¡:'.-i,~~-~~~~s;;.·).~n~-:-~~- ;'·\: ~·- .: -'.:.~ 
estrictwnente corporal ·u,: y por. otra parte:: conío ·represeninció'ri . de In extrema racionalidad de 

: ·; __ :: ·\· ~~;;:: :.~ ·)'~t:!:~;~ ~ ~~;,f :.~~~~;~ \1~'.·\~:i~\~~:~~~if :~~~~;~;MI::\;.~f ~;;~:,2.;~~\;~:;,: .?_-· ~.: .. -~-, ~--
E1 ec1ra. quien piensa;' planea: y· genéni "éstrategias cimtinuamente. La cabeza le permitió 

··. -;,·'.;~~~: '::t . . ·--~;~,f~:}":?0~}t~f;jU~;Gjf~}?:>~~¿;g~~,~ ... : .-. : · 
además ser alÍanera'cl' u "áliznrfo'elimiiíar:::-' fos datos de realidad de acuerdo con 

~-·· ~:. :;~~~' ,:5 ~~ -~~~:?1 ~.~ - .)~-!?~~'.;~~~;:~~.r~~~-~~1::/~~-~!~~t}t::>< ~ . 
su propia convenienda 'j•:, finalmente; en un séntido e5cénico. resultó de suma importancia. 

:.:::,i;-:~::.>.~·"> :;~ , ... _,,c, .. -... ·r.-' ~_:· 

supuesto que teniendo 'g..ii~ p~~_clel cüeqj6 c~bi~rto j)or un manto. In gestualidad del rostro se 

convertiría. e~ i:ig'f~~~ d~ ~ie~~fÓn y proy~~ción.' l:>c este modo. estando cubierta. el otro gran 

sostén de la constnicéión corporal fueron los b.rnzos y por supuesto las manos. en las que se 
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depositó el peso de las asociaciones - hechas a partir del análisis - con las ideas de uñas, 

puños, garras y golpes, Se dio entonces un interesante juego de tensiones y distensiones, 

utilizando los dédos, con todas y cada una de sus falanges, lo abierto y lo cerrado en los 

brazos y manc:i.s y_ la repetición de los ademanes de la madre. El trabajo de construcción 

corporal que~ó L15entado en un quintií columna mediante algunos símbolos propios del análisis 

de movimi~~i~Iaban. 
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Los ensayos 

Correcciones por escena 

El siguiente episodio en el trabajo consistió en la revisión minuciosa de los matices 

en cada escena y la corrección y limpieza de las propuestas de constnicción de cada actor y del 

conjunto. Dicha labor se realizó·· planteando nuevamente un calendario de revisión, de tnl 

forma, que en cndn cita se corí-csi~n~1nn ~·dó~ esi:enas. 
e\>·.'";.},\::· .. -:.:. 

La sesiónc?men:bnf~on ll11a rele¿tJ~.'~.directa del texto, sin importar que ya hubiese sido 

::~±;;,~~;~~!L~~~:·:::'":: ::~::::~~::: 
importantes ~~~·s~;¡d1~1~·1i{C1'1~~~~el pasaje, encontrando as! su intensidad y descubriendo, 

·<>·--- ;:;.~, :--~:,_ .. _ --.~'·· 

finalmente, q~c ~n : ~í"t~~t~,d~ ·,~óf~~les, ~ada escena funcionaba como una pequefin unidad 

orgánica; como Jñ'..?;;4·&~\~~Ífo('lllínimn; habla en ellas el planteamiento de una situación 

;~~~if f iitE:~~::::~:,:::::.: :.: 
una dirección en ejercicios.quc'manejaban el intercambio energético y los estimulas entre uno 

<>::/~:~/:;~( A~'.~~~~~~:t?~~i~~~-:~\tf~j~\i~l.<:~~- ·:~:-~: ·_;:: ·:·· 
y otro netor,de:n,i'.1"e~Jl~S~racta;';l~j~~ del trazo y In construcción establecida, se trabajó sobl'\! 

el contacto, la mirada, la ~Íolen~Í~ y. la energía agresiva que los personajes intercambiaban. En 

algunos momentos, ciertos actores tuvieron In necesidad de programar sesiones extra de ensayos 

por pareja. ante todo pam intcrcan1hinr visiones particulares sobre las escenas y sobre aquello 

que, dentro de la constn1cción de personaje de cada actor, se hab!n imaginado en relación con 
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el personaje del otro, es decir, habla que plantear, cscénicamcntc. con todn claridad qué es lo 

que hncc Electro. cada vez que aparece Clitcmncstra, para que el espectador pueda 

interpretar de inmediato y sin duda, que ella es In reina y la madre de Elcctra. Finalmente, 

cada actor aporta algo a la construcción de los otros personajes. a partir de las reacciones que 

selecciona e independientemente de lo que el otro actor haga. 

Para este momento fue importante también realizar un proceso de síntesis. Los 

antecedentes, las imágenes y la magnitud de la fuerza encontrada y conducida al cuerpo 

dcblan quedar ahora concentradas en un gesto específico. en una manera particular de decir las 

frases, debido a que, aun cuando habían surgido de ellas, no se requería ya de ese largo 

proceso de evocación. La slntesis hace que el proceso que consiste en: recepción del estímulo, 

asociación de ese estimulo con el antcccdente, .. análisis de In emoción producida por el 

antecedente, asociación de la emoción con un recuerdo del personaje o una imagen específica.. 

asociación de la imagen con una sensación corporal general que conduce a una nueva emoción 

que se expresa en un gesto, o forma vocal estética, especifica. construida por la actriz. queda 

reducido, sintetizado en toda su fuerza a: recepción del estímulo, reacción gestual y vocal. Es 

justo éste, el apasionante momento en.el que comienza el trabajo de olvidarlo todo, para 

encontrar entonces, los matices que correspondan a la vida de In escena, es decir. a su ocurrir 

cada vez y no ser tan sólo una repetición mecánica, el momento de permitir que la escena 

fluya, y de que el actor se permita cada vez. decir, escuchar y tener la intención clara de 

transformar al otro, de que se permita estar atento y logre así olvidarse de lo que pensarla su 

personaje, para, de este modo, ser capaz de recibir con verdad cada pequeño estímulo que le 

ofrece el ocurrir mismo de la escena y pueda así. reaccionar libremente a partir de ello y de 

nada más, sin prejuicios, sin ideas preconcebidas. Mencionarlo suena sumamente sencillo, 
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pero se trata sin duda de uno de Jos grandes obstáculos con que se topan Jos actores al realizar 
- - - . 1·-. º' ' ' ..... ~ ·, , - ' - - ·. - .-- ' 

su trabajo. y no. suCJ~ ·:: Jogm..SC fsicmpre,< en.• los _ensayos, ni aun en las funciones de In 

temp0rad~·<0~:~~1::0i~;\~;h;:~;~~t.~1,f'stl¡,~~~;)ti?3de,l•ospuntos en Jos que el actor ha de 

concentrar coneinpeño's~ ÍltenCióií' en cadnuno de,s1~ trabajos. De cualquier manera. este 

estado r~Jaj~~i~~~{~:~~~Ei~it&~>~'.t~~~ií~aJ~e"-te la emoción, permite que todo surja de 

fomm · esp0ntáJ\ea .y: natural,- que las cosas sucedan; lográndose asf Jos grados de intensidad 

prop~~to~.:; ~v~~:· ' . -·;~";?~:.;, " · ... 

-.. - ~~i~it~J;:'01¡~~i~:si~~?~{~t~f:~c,i~~~~~l~ción ~on el ensamblaje de las escenas que se 

habfan.corrcgidó:'(iOr;'sepáiúdi:í.'\ESte'.~iiúnto'(del trabajo trajo consigo una nueva etapa de 
. . ~ .. -'•','.:~···\'.~;~~-~~ ~~-~:6:1:~,;;~~f.·.:~~f8~:~~?~";;;~:~~f~t~~i:-~)~;~,.;;~,~~;~::,: ;,.J, ,·::::: . ·:· 

anahsts y arduas sesiones de,correcc1ón:.:md1v1dual; entre la actriz y el director. sesiones que 

tenían. ~r ~'.'''' ·cX~'í~1Í~\i~~~;~~,f~~c~¡io~ que convertían Ja totalidad del texto en 
0\·~ ·~<; !~i;,~tj:W~~*f:;,:~\;~~~!Ai~ .. ~--~:~::~.~/~>'· . 

una unidad; se trata a~de:reunir.i:;Jas.'partes,' recuperando su coherencia Juego de un proceso 
· -~ ;~-~!~~:,?f~~~~:-N~~J~~~ii-w:_~~;·~~~~~~~'·:{~'ft:;:-~~-:.< ·.~·,··:~. ·.· 

que las desmembró'~hastli~sti mlnima'expresión~ Se trabajó entonces en el estudio de In 

posición quc~:¡:~~~~-'df Í~~J:ifu~j_ha;J~b~ cada una de las escenas; cuándo se trata de una 

presentación de';pii-sonajes ~de situación, dónde se halla el punto climático y en qué nivel de 
;:··, .- . . . '-

intensidad s~'2;;de el desenlace, qué facet~sd~l carácter explora cada escena, en qué sentido 

contribuye cada una a Ja totalidad, y par qué Jos enlaces entre una y otra se hacen lógicos. cómo 

se encabalgan y cuándo significan momentos de fuerza absoluta o de descanso emocional 

para el espectador. En esta nueva etapa, In actriz se propuso como tarea, seleccionar una serie 

especifica de emociones que se entrelazaban y determinaban cada escena. esta síntesis quedó 

asentada en el libreto. En un momento inmediatamente p0sterior. Ja actriz detectaba Ja 

emoción imperante en cada instante, con la intención de definir cada vez con mayor claridad. 

en qué consistía cada una de las distintas cara~ de ese prisma de caníctcr que representa 
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Electra. Un apoyo. en dicha labor consistió en establecer una frase corta que pudiera, primero, 

definir la situación. y luego, establecer el deseo a lograr; la intención general de la escena. 
·.' 

Finalmente in actriz asignó un pequeño título que relacionaba el comportamiento de Ek'Ctra con 

el de unanimal;'Sérpiente o felino por ejemplo. De este modo se logró establecer una idea 

concisa :: del.~onjtffito que confonnaba la obra y su evolución interna, de su confommción 

estruciurul ysufullcionamicnto total. 

P~m~ fin~lizllr;~e realizaron corridas de la obra, en dicho trabajo. como era de esperarse. 
::, ' .:·' 

salieron a l'i;;iüd~; graves problemas de ritmo e intensidad, pues a pesar de las indicaciones 
.. ·.:,· 

estnblécidiís'y.::corregidas al respecto, hacía fnlta realizar el ejercicio en acción y con el 
, ' .. - ·. ~ ·-~··"';:.· ,. .. .. " . 

conj;mtod~ i~s'~~t~~s. Se hallaron del mismo modo, dificultades en la progresión supuesto 

que, aún ·~~di'.~i~Jiias escenas funcion~ban según lo previsto, algunas otras se alargaban en 
,. . . ,. ·~,:,:~,:.;· . ', 

. '~-'. ~ , . -:_ ,. 
el tiempo ó · · d.eeaian·en la intensidad ".motiva. De cualquier forma, esta serie de aspectos 

:_:-:~· .· 
impuso. un'~~tiz>a( 'trabajo de la compafüa durante los últimos ensayos y aun durante la 

temporada, sietÜpre indicando un foco de atención dentro del trabajo actoral. 
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La Temporada 

Confom1e se acercaba el día de estreno se unieron al proceso mm serie de factores que 

modificaron el montiüe. y de los .cuulj!s ~.: hablafá . brevemente. supuesto que aún cuando 

provocaron cambios en, el t~bajo.~~toral,' ., no .~e trataba de cuestiones que estuvieran 

necesariamente en manos c:le Jós 'aci.ores.' El primero de estos factores fue Ja introducción de la 

escc11ogmn~,'1i~t~~:~~;c~dt~ilttbf ?\~~~~tj,~~{,*)ri,~::~~~:tr:U··d~carr;s. que formaban una 

especie de pentógcino;· (;ycr·irimgeri;';,!~o:t ·)"•'coii peéjucilas'plataformas de madera en fomia 
. · · :; ;·: ~·- <=~~:_\;·~;:.:;.~~:~\.~:::t-};+a:~;::~.~tif :.'.:~:~:~~3iit1f \.\~J?\~·¿:),~h~:\:<~.~~/.~~~~~:;,~;;'Jf :.~?:~i~f ¡}!J.~.·t: .. :·.:·. : 

tnangular colocados en: distintos .niveles,' deSde,una altura· de;cas1 'dos nietros hasta un nivel de 
. . . . -·~· ·:::~;-· -~;~>~A ~f ~:i;7~'.~~:~~~:·~~f.7~ff~~~~~)~~:~/,'.)~~6::~:{t~7~;Si·~·~;.r::~~~t;E'.:;?~,~~~;~:;w;;t;:.:i >:·;:.t. ·.· . 

cmcuenta centlmetros.· Los'..carros·¡;;.teman'unas:pequeilas·:ruedas;·que perrn1tlwi que, en un 
:• . :;:,t~~"{~i_.~;.~~:~.:;'.;\\.:~~-~!fft'.:~·:i'~:'~~¡;yf~~{~:'~~~:0'.~:jh%i~~:~f~~j~~,~~;f~;·~}~:;.;~::~~~~~¡j\·:'.· .·.;::.•e,_·,_~ . 

detem1inado momcnto.de_la'obia;\la cstnicturafüemsaliendo de:escenu por partes. (ver imagen 
J~ • - .- ,_;¡~~··· - · --~,-:~'~.'~~;~~~~~i:~{~:~:.r~~:~~.-~!,:~~~<:~::·t;~~i;/'.t~;.:(~:~:i~::~J:{~-,~·: ... :.· ~:: · 

No. 2) El tras\á'ol[lj5i. unnuevoreto,al trabajo;,JograrW~'Aesplazruniento ágil, subiendo y 

~=;0:~~:1~~~i~~t~!~~ri~~~¡i~::~:::'.:~:-= 
con el elemento.: rccoiicí~iéndolo ); rec~Í'riéndol~' ª.e disffntns' fom1~ ( de espaldas, de costado, 

niveles y ritmos, por 
.:;· .. ,_.,, 

de espacio en 

-. . ·,:.. ": ~ :1~ '·-~-: •.r¿):.+':.~-}~~;~:·'.~·=-~ -· 

indicaban las orillas. J:1s secéi~nesdonde.·~ ;¡n,ían ·'lo~ e'áh'os:'y el ancho del pasillo superior, 
"·'"~-,.-o.e. .·.2 ... ::_.::· 

conociéndoln en fin. Jo suficiente par~ Jogrnr'olvic:l~;;;;; dc(cll~ )· 'utilizarla con confian7.n y sin 

titubeos. 
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De fonna simultánea a Ja realización de Jos ensayos, Jos productores trabajaban 

arduamente obteniendo los recursos que aún hacían falta para completar el vestuario y la 

utilería. Dichos elementos se consiguieron, no distantes de Ja realidad teatral de nuestros 

tiempos, pocos días antes del estreno. El vestuario, de acuerdo con Ja concepción escénica del 

director consistía en una serie de prendas base - pantalón y camisetas - para todos Jos actores 

y una serie de accesorios - mantos, cascos, espadas, tiaras y bra7Á'lletes - que remitieran al 

espectador de una u otra fonna al mundo griego. Vino entonces un brevísimo proceso de 

adecuación a estos elementos y como era de esperarse, Ja obra perdió de nuevo <'stabilidad; no 

corría con In fuerza ni con Ja intensidad adecuada, no estaba en ritmo e incluso se perdió el 

grado de emotividad que se había alcanzado en Jos ensayos. La mente, por alguna extraña 

ra7.Ón, estaba en otro lugar. 

Finalmente llegó el día de estreno. Un estreno ansiado, temido, esperado, aplaudido y 

criticado como todos los estrenos. Sin embargo, resulta de suma importancia resaltar ahora Jo 

que el estrenC>·, .;¡l~c~i.:ficó. ·.dentro del proceso de construcción de personaje que Ja actriz había 

llevado a cabO cil1-ahte más de diez meses. La actriz pudo definir entonces con bastante 
<;:~,,~ > 

clwidad un estac!6'' ··que ya había experimentado antes en su desarrollo nctoral; el temor 
o'.,• _.7•,,• 

inmenso y In ~ritica conÍinua que el actor hace de su propio trabajo. Los enom1es nervios que 

ella vivió, pro~C>~dos por la serie de comentarios y expectativas que suscitó In obra, Je 

impidieron de pronto concentrarse en su trabajo y en el hacer Jo que tenía que hacer. 

Debido a ello, rescatar una construcción que consideraba bastante sólida. se convirtió por un 

momento en una tarea titánica; Ja constante intervención de un juez dictador que algunos 

actores llevan en la cabeza puede ser la causa fatal que eche a perder un trabajo. 
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Por todo . lo nnterio_r. aquella etapa constituyó otro de los grandes momentos de 

oprcndi?~je dentro d~Íctei,mri:ollo personal y profesio11~l ·de In actri7- Se planteaba la cuestión 

de cómo lograr vencer In llutocrltica y obtener así e(grado de concentración necesario paro 

~~·,:::'.;i~~~~~~~~~~~,gif ~~~,:: :: :·:b:·:: 
demasiado y ellll'.:. descübrió para· entonces cjue:(riO: le)iquerín In misma energía ensayar una o 

, .":· '> ~~ ·~~ -~:::;\/'.:\~,~~J.-":\;.·~l.t:~:Y~::·~~~{::S./~/}:!?:;'.:~;~:1:~;t~1~:~f~~3:~Yf~:.::·;~~V·'.rYS5¡... . . .. 
dos escemis sueltas .''qúe''·cori:cr la obra cntcm/éoriC,cl'nivél.de fuerza necesario. Era cansado, 

·. · :. ·~:.,:) :: r.;~:¡f :1: .:~-;·~·:·~:~:>:·~{-~~~~;~ :/:::~t~~~,~!~.;:{~:; ·~i-~·::f/~~;-~I-:~~/~~~t~tI~::r:~~,}~}it~:?:~ .: · ·,. >· 
sencillamente, corpciralnientc.7cra' agcitádor;' 'ii tal 'grado'éjüe_ la ácfriz : sen tia en pasajes de alta 

intensidad den'.~~d~'~i~~~i~~~~~~.t~~~f I f~&~:i~~f~~~~~~~~s. :¡· 
· Pese a todo;·_:; In tempé>radn;transcurrla\y,hubó;._que·resólverlo;. Así éon el paso de las 

· - - · .·, . ·- = ·_- -~:~:>-~~~>~F;~~~~~~fa-~~0%:~:t:t;~2::~~W-1€:~~ki:W1t~~'~i11;~;~0!:r1.~0.::~.(:y~:~\~:'.:'.(:I+:~~-:;~~ ',!~·\~ -: 
primeras funciones ::1n actriz';~tuvó'qúe'.deteneriie.;~3 rei:ónoéer;qué_;tipéJ de ejercicio requería 

· ·, -. ~~·: ~~;~.:?·ti~~'A}~~~;2:;2~f ~iJ?~r~~~:~;;f ;:1:~'.i~~ri~?;i~~\~:~~·;~~~,;··.~i~~~-".·~;~~-:~~~::;:.2:::~J/~. { t: _; · · --,.--~ .. 
pnm concentraníe;:~limiri ' " ·1ociitién,~/e~tiar,eri''.sitüáción;_':,;en el ·nivel adecuado de 

intensidad y en~'.r;;~Y.~:~'': -,~ •. '. .\;,:EE':,¿'.ifk.;;'.fü:<:~id~;¡)'~1~i~i~~1~t~z eswbleció entonces 

una rutina n realizaí<nntes de·'cndn üriá· dé':laíi:furiciónes:•-Dichn'~ rutina consistía de forma 
, · >A·~:{~)l~i§~!;~.;.1~i,,;~~~-~:-i!~f tf~f :~~~1/f ~~~~:~~~~~r~~}~~:~tA\{i~::~;;j~~:~:fJ}~J~ -¡/--~.··: ~ :: :. 

regular en una hora'de cntréríaínientci' físico•(éalentamiento}·qúe le permitía. equilibrar el nivel 
.- .- ~"·~!:.:~::¿~}r;.~~:;:~.;.:\.t'.,·;J:~'.,;'_~~?.f0~~f:~~G-2t:.1::';'~0.:":-,:·,1:-:::-::?7.ó ~"~' :"-~·-~·:·:· .·;i{ ::~ ;;<1~?7-~;:· :;· :· -\- -·- • 

de energía que frajésé ct~1~ Clilie y)ogmr elque era ndcculldo pam In éséenn, luego, maquillaje 

y vestuario y fin~l~1en;~- media· hora .aproximada pn~ relajarse y. concentrarse. no como en 

un principio, pensando en las circunstancias y tratando de imaginarlas. sino rccuniendo a una 

serie de pequeñas construcciones corporales, una especie de secuencia de movimiento que 

sintetizaba las sensaciones de estar encerrada y de caer, buscando con ellas un estado en el 

cuerpo. un no pensar en lo que había que lograr cmotivomente o en conseguir un estado 

dctem1inado para entrar a escena. Una especie de estado de vncfo. que pudiera llenarse con lo 

ocurriera en escena. Comenwndo ahí. In actriz llegaba a un repaso y rcinterprctación de 
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algunos de los parlamentos clave de la obra, con gestos y reacciones minimizadas y llevadas 

sólo a las manos, que se rcpctfan un poco durante el tiempo en el que el público accedía In sala 

y hasta la entrada de In actriz. 

Una vez superada la etapa más grave de autocrltica inicial - que duro sólo unas 

cuantas funciones - y habiendo encontrado ya una manera de relajarse, concentrarse y 

distribuir la energía a lo largo de toda la función, comenzó un nuevo proceso; el disfmtc del 

espectáculo. Este proceso trajo consigo una renovada y constante búsqueda de matices y 

gestos específicos para cada momento de la obra. una nueva forma de escuchar y la seguridad 

y confianza para resolver los pequeños problemas técnicos que pueden presentarse en función, 

sin perder In atención en la situación y en el compañero de escena. 

Las funciones transcurrieron y el fin de la temporada llegó, con una buena opinión 

por parte del público, con una profunda satisfacción en la actriz y dejando en ella la absoluta 

convicción . de que esa enriquecedora experiencia había sido uno de los trabajos más 

importantes que ha realizado por la claridad que le brindó para reconocer y utilizar sus 

herramientas. de trabajo e indudablemente por el crecimiento que como actriz y como ser 

humano le proporcionó. 
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Conclusiones 

El tmbajo anterior ha pretendido ser ~na síntesis del proceso de construcción de 

personaje en Electm de Sófocles. Se tmta: sin ~-ud~ de ~n. brcv~ resumen debido a que un 

proceso nctoral abaren dimensiones con1p·l~jas• qu~va:;d:~e ~;cÍt~fpO 'y lá mente hasta In 

emoción y el esplritu. Resu1ííi .-~b~ ii¡;iº sumiilii~dte't:jlli~1Í¿~;¡¡~,~~~~6ir el qué pnSó para 
.. ··:.·:<· \ '. ,., '. t :: •• ·:·,· ¡ ~- ·:, ·: .. ::: . - .:-,:·_· - .. ;'; ,·_. _:; .• ·•· ·:. ·:::;:' . " 

que un personaje. fin.ahi1c~t~: ci~fs{ic;n . ~ri éseena; . el hálit¿ d~ I~ nÍagin ••·no abandona nunca t;I 

escenario. E~isÍe;~l"íioii~~-~-~-~; h1~n~c~i~ en el que sencillamente' todo SUCt!de y el espectador 
, .. .:·;>, -~· ,· '-' . :;· . 

logra un~ prof{ir!c:Ui/.".c~niunicación con su contraparte en el foro; algo, más allá de Jo 
: , .~. 

explicable ocurre~ §tr~nsf¿rma; . ni menos por un instante, In vida de Jos participantes, de 
. 1::- .. ,-';<-

aquellos que han ~ceptfldo _áSistir a ese ritual de generosidad humana que es el teatro. 

Si~ ::mbirg~; I;~ sicÍÓ ¡)6sible escribir lo relativo ni proce~o de trabajo, principalmente • . -,· -.·.· -·--.- -- . . . - .. 

aquellos ~JJC~l~~,~~IJ,.e' l~~;~~~el acíor concentró su atención,. ¡;:irii crear In tierra fértil en la . ' . -· •"·--.,-··, . ' .. -

que hubo' .· d~ flo;~~i:r :.Ja . escena. Pese a todo, este inf~inie ~o ha pretendido hacer un 
- .· ·-· ·- ·''.\ 

recuentcuu;ec~Óti~~;·cif1d' ocurrid<;> en ensayo, di~ci1}i·j)ilé~'afortunado sería referir lo 
. -/ .. ::;..·:·:, .:_'.--,::-'. , . '.~-·:- -·;:-.'", .,. 

concerniénte a innúmcrables sesiones de. trabajo ~n '; nliÍs de año y medio de proceso, 

principalmente por el hecho de que, •un proceso. de ·montaje, es a fin de cuentas un proceso de 

aprendizaje y. debido n ello. he~ien~ qu~ a; ini~io resultaban desconocidas. son ni final 

atajos que pennitirán . rÍ I()~ aet?~ ,Uil '111ejor desempeño profesional en cada nueva etapa de 

sus carreras. 

Se trilla de, . ~a,~fl~~J(m, como el motivo que genera 
· .. ,::;;.· .. 

este infom1e y en un sentido 

más estrict~, de la rcíl~xióri surgida del trabajo escénico. Tal es In causa fundamental de que 

este escrito ncí. haya contado· con un amplio espectro bibliográfico, pues ha enfocado sus 
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objetivos a las ideas. métodos y procesos de conocimiento que el propio trabajo escénico ha 

arrojado.· 

Así. la primera conclusión fundamental que aporta este infom1e radica precisamente 

en In importancia primario de elabórnrlo. Es decir,. esciibir el presente trabo jo se convirtió 

en una herramienta de ~álisi~. f>anl.ist~di~~::'~ 'estructurar In metodología de construcción 

nctoral de una actriz y có~d}n\;~~~~8';;k~?.;~lo;·cn sí mismo. Existe en la actualidad un 

espacio escaso para la reflexióri sobft:''.é(tiabajo '. teatral. De una u otra manera. la vida 

profesional se divide en~ ;~i¡~~~;·r~~Ji~;;~~·J¡r.:~ntrtl como fenómeno y quienes lo hacen. Sin 

embargo, ambos espec~s ~~ ~1ieÍ·~~~ÓiÍ1cidir; los !eólicos regularmente no están inmersos 
'• ~',,;,, -··::-,.-.,~-:~·~,.:··~<:;.:' ,. ' 

por completo en la vida ~dtidillna de la escena y al parecer los actores, directores y demás 

personas teatrales que ·' iitillznn cons~temente el foro. no se obren un espacio para In 

reflexión. Por esto . el Íeatio' ~iure siempre a modelos teóricos generados por-otros, en otros 

paises, en otros ·co~texto~; . teóricos o estudiosos que han establecido sus planteamientos y 

principios a pruiir de investigar, sobre la escena. una propuesta específica. En México ese 

trabajo resultarla sumamente complicado, por una se.rie de factores que resultan evidentes. y 

sin embargo existe un problema. no • es común hallar una conciencia en los actores 

mexicanos de este momento para registrar. analizar y hacer metódico su trabajo. Por 

supuesto, no se tmtn en ningún sentido de devaluar n las grandes figuras internacionales que 

han establecido los cánones estéticos de los últimos siglos. pero seria de suma importancia 

que los actores y directores mexicanos generaran un espacio para la reflexión y la teoría que 

surjo de probar en la práctica. ideas o conceptos determinados. No se trato tampoco de que el 

creador asumo que hn "inventado " oigo completamente nuevo y l\ieno al pnsadq, y sin 

embargo descubrirá y redescubrirá sólo cuando pueda experimentar en si mismo la verdad 
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esencial que dio origen al discurso teórico. La verdad de.un conocimiento es una experiencia 
' . -.e-- - ·, · .. ·-. • ·' :-·~:' ;~·; :':-- -... -- . :;_. ·- .• '-. - • -:-- ·'1 •• - ·.·.- - ' • 

vital, sólo se le adqüiere -rncdiánie-: la vivencia; ln,verdiid es· por lo tanto, incomunicable e 

::r:;¡~~~"·)l~l11~1i~~~~ ::::,: .:,m~:::: 
laboral.-· pnsajen('sirio-:en un.laboratorio'i:onstnnte:cn· el que el actor tenga la opción de poner a 

:·_ '-~~\~-/t?.::·f:r\;,~;,~;~~~~S:;~~~'f~t~/·?¿~~:;-.?:f~::1~~1{~~p~~-~:t.~j;/,~~\\:lC'.·X"~~.-· . 
prueba sus. riüevás_ hi¡]ótésis/<;fal yc:í:.-sueci!é,:"rero es' iÍ1Íp0rtante reconocer que dicha conductn 

. · · .. ·:. :,;: -~:~ :<~¿f?;~~~,:;;~I~:~!~~~~~;_;~~-~~:\~~);~:?:!. ~~~:¡j;~s~f/i1~~:~~:~2I'.;~-;'\V'.l;~_;-:= · ··: . 
no constituye In regla gcricral:"niltc'todó'.~ pór?:; líí reálidad imperante de que no existen mucha~ 

·~: :: ::' ·: · · ->~~~:~r.-1.~f-é:?:Dli'.i;f:.~~~~~~~,~ <~K:~};~ :S~~-:·:,~1-::~~~ .~M~;:?~lr;~:~~~:.;i V.1.i~~ / --~ 
compañías s~hdas,"qu~, ma~tengan 11na línea de trabajo ~onstante. Es por ello que resulta 

fundamental q~~'~{\~~~i.~~~~~~f i~J.~~f \'.~~~~~~~ceso creativo con unn especie de 

rigor científico' que les permita c'cstníctumr::; su trabajó;, experimentar y conservar un registro 
'~;:/f ~~:·:;~::/{-,::.~1;~~ \~ .\~;{~t/:g~~~;~i.~1 ~(i;~t11~:: ;~ '.{~!;! ¿~~~1~~'.i:;'._~_' .:~<~::_:;:,_·· ~;.: ,-. : 

que sirva M .. lllBrcO '.,ae referencia 'l. l':u:1 trabnjós posteriores; que funcione como una guia. 

en todo lo ~f¿~rii;;':/;'i~J~l~~~~~JÍ6t:~~1;:~~#J~i~gi~ técnica y que se convierta en un 

punto de partidíí _- ~tie'g~~;;ré 1ri ;.;n6:«iÓh x¿~rii!;J;'~{; ~¡¡~·~;ca de lo que el hecho teatral implica 
.·..:,- .= .• :;· ;.'. 

y de las dificulÍades que la construcCiÓn y 'C're,a~iÓn d¿ un personaje conllevan. Si cada actor 

se preguntara frente n cada nucvó _ mo~taje qué es actuar, el can1ino de las respuestas seria 

coda vez más claro. 

Partiendo de estas reflexiones -~ es posible establecer otro punto de interés que se hn 

desatado a partir de este trabajo.: La' idea de la construcción de personaje. Es común escuchar 
. -- ·-··-e·.·.:·- .. 

que Se considera a( actor UO ej-¿cuiiiüt~;\ri interPrCte que desarrolla una partitura establecida 
. . '- _:·~.=-::>:·.::·,;>· , ··' • 

por el dramaturgo o por el dire~tÓr:' Sin-~~;bargo, es posible concebir al actor también en un 
' .... .,,, ,._.,.·,,:;, ... , ....... • 

sentido creativo, ya q~C';f~i bl~~ 'ü,~;¡;::·clei'nentÓs de In dramaturgia y de la dirección. aporta 
.: __ --',<-

creativamente a través éie1'p¿rsónnje::E1 personaje es entonces el objeto artístico del actor. 

como podría se~I~ ~n---.lieí1zo. ·~~·un pintor o una partitura de un músico. El penonaje es la 
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estructura compleja que el actor crea a travl'S de la selección de una serie de elementos. 

entre los que se encuentran el cuerpo, la vo7~ la psicología, la emoción, la respiración, el 

ritmo, lu calidad de movimiento y la energía. entre otros. 

El actor construye reacomodando esos elementos en sí mismo, y de este modo. 

establece el uso que de ellos. hnría lln otro y así, crea un personaje, quien debería poseer, en 

un estado ideal, sus propias características vitales; su propia vo7~ su propio cuerpo, su propia 

respiración •. su propia energía. su propia manera de sentir y de reaccionar. El personaje está 

compuesto por uno serie de pistas que el actor dará al espectador para que él pueda leer en ese 

cuerpo escénico, que el personaje es, justo lo que el actor quiere comunicar. el personaje debe 

ser aquel que el actor ha querido que sea, es decir. el actor debe seleccionar con sumo 

cuidado y detalle, los rasgos de vida que harán creíble que esa propuesta que está en la 

dramaturgia cobre, por decirlo de algún modo, efecto, y a los ojos del espectador; su estado de 

viviente sea verosímil. La construcción de personaje. que constituye además una de las 

estructuras fundamentales que sostiene la puesta en escena. resulta entonces ser un proceso 

sumamente complejo. y es por ello que son pocas las ocasiones en las que se mira en el 

escenario una construcción total que, basada en la observación minuciosa del 

comportamiento humano, logre ser un auténtico retrato de éste. L"l creación del actor es 

entonces el personaje, pero sin duda. la creación sólo puede existir a partir de la investigación. 

Observar, como en la ciencia. genera preguntas que despiertan el ojo y la imaginación. Sólo en 

la medida en la que el actor posee innumerables referentes sus ideas se convierten en vetas 

de ingenio y talento. Un actor puede poseer una serie de herramientas técnicas que le 

permitan utiliz.ar- se para construir, pero siempre que se enfrente a un nuevo proceso se 

enfrentará también a la necesidad de reaprender la utiliz.ación de esas herramientas y su 
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aplicación concreta para ese proceso en particular, además por supuesto de aprender nuevos 

aspectos y enfoques.de Ja vida, que van desde Ja infonnación lcórica más básica hasta Jos más 

profundos pen~ientos que cuestionen el eomportruniento humano y prelendan· adenlrarsc en 

él. El teatro es., un· proceso vital. pues como todo arte, se nutre de In vida y Ja reíle ja, se 

convierte en un'.mcétio para tratar de comprender, es por ello que el actor, quien es a un 

tiempo ejecu~t~'dé ~¡ nÍismo e instrumento enlrenado, se eonvi~rte ante todo en una especie 
- . . . 

de pensador _qué' ~stÓ buscando eonlinua y progresivamenlc cómo entender y jus1ilicar Ja 

postura del otro. Este compll\io proceso es la base fundamental de Ja creación de un personaje 

y e8 por ello que, registrarlo, entendiéndolo como algo mucho más importante que un mero 

calendario de ensayos, asumiéndolo como un estado reílexivo que estimula Ja imaginación y 

Ja creatividad constanle, resulta sumamente positivo .. " · 
.-' . ' 

Sin embargo, la creación del actor tiene 'sin d~d.tÍ algo de elimera., el personqje surge y 

es por una noche. por un par de horas,'• luego'~¡;;¿;li·~;;iü~-;~unndo al día siguiente se repita la 
. . . ·· -.. --.:~·--<~:!:/;..:~.2-·!-~: ~~_1'.'.'.:~;;~W1/~:~~i,:·'.~?-r·,·.·. 

función, las cosas no volve.rñn a ser)as,misninsJ'::'_La·c_onstrucción precisa y puntual de un 

personaje se c~n~iert~ éii''ici~!~~~¡;'~~i~:~ii~:;¡~~~~~6'~ecisivo para generar conlinuidad, 
, - -~ -. ··,::.-~;-:;;:~~~--'~~,~~<'..::<:.:e;~;:,'·--~~ - ~--. -. -· ~.-·.' -- - . 

tal vez Ja funció~ 1nó.sd'ld·é~tida:pei;;'1~s rasgos exactos con los que un personaje ha sido 

dibqjado, serán si~~;'pk Ío; nÍismos, apropiados, en. gestos y ademanes. pues son esos y sólo 

esos los que sc:(h~ se;é~cionndo para que el personaje pueda ser. La disciplina con la que 

actor recupere detallndamenle cada función, cada uno de las características elegidos para su 

personaje, obedece precisamente al hecho de que, si se ha elaborado una síntesis es justo para 

escoger el elemento exacto que logrará decirle al especlador juslo Jo que el actor quiere decir y 

no otra cosa. La precisión en Ja construcción no se relaciona sino con Ja claridad en la 
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intención de la comunicación. entendida aquí como el pmce_so de estimulación temútico-

emotiva del espectador. que el teatro genera'.. . . . . 

Un punto más a destacar dentro"d~ ~s~-~on~IÚSiones radica en la utiliweión que los 
"-':::.f.'t<.(-;:;-:;:_.;; ·::·+,-,_,· 

tcatristas hacen del conocimie~tci ., teÓri~Ó;·.; ~lies 'si 'k 'te considera como ente aislado, no le 
- .,-..,,~ :,,-,::- ,,.:-:_.\' ·.:-~ -.·: "·.' 

ofrece nada al actor. Es dccir;:{~¡:t;s;~di¿ y I~ illve~tigación, sobretodo en lo que al área de 

teoría de la actuación se reni:C~2~!~¡~{11~~-fl~ienté si el actor no compara y comprueba sus 

conocimientos con el trabajo. práctico; ·si no establece un puente entn; la reflexión y el 

desempeño escénico. Es decir, sólo en la medida en la que las ideas o las teorías aprendidas 

en la escuela se experimenten de forma personal y sean aplicadas al trabajo, puede 

considerarse completo el proceso de aprendiznje de tales técnicas. El teatro es 

fundamentalmente acción y se aprende en acción, no resulta útil que un actor conozca y lea 

cientos de libros de actuación si de cualquier modo es incapaz de llevar ese conocimiento a 

escena El conocimiento sólo rc.~ulta producti\·o cuando es aplicable, sólo en la medida en 

que es capaz de utilizarlo, puede el actor considerar que realmente lo ha aprehendido. Saber 

algo, no significa necesariamente poder hacerlo, poder hacerlo, no implica necesariamente 

entender sus fundamentos teóricos pero, si el hacer es un modo de comprobar y de deducir por 

evidencia de pruebas los principios de un saber, entonces el conocimiento ha completado un 

proceso y en el camino se ha generado la conciencia y el desarrollo analítico de la 

reflexión y de ese modo, el quehacer en sí se vuelve una fuente autónoma de conocimiento. 

El registro del proceso en E/ectra fue, más allá de los ··resultados de la puesta ". un 

proceso de arduo aprendiznje para la actriz que construyó el personaje. Es importante entonces 

reconocer dentro de la descripción de dicho proceso, el papel fundamental que en ello jugó el 

ambiente de trabajo. En el teatro aparece con más frecuencia de la deseable. la idea de que un 
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proceso neurótico o lleno de caos, termina por aportar a la creación, sin embargo, el caso 

contrario parece en esta ocasión más productivo. Se trató entonces de un proceso en el cual 

se halló contian7..a, coherencia y relajación, lo cual resultó la tierra ideal para sembrar la 

experimentación, la propuesta y la disciplina de trabajo, la búsqueda y dentro de todo, la 

cantidad suficiente de angustia. nervios y desesperación que condimentan un proceso creativo. 

En tanto que un montaje es en principio de cuentas una búsqueda y luego una construcción, 

existen siempre momentos de inseguridad. El aprendizaje radica en comprender que actuar se 

trata precisamente de un proceso y que por tanto habrá respuestas que quedarán en el tintero, 

la única opción para generar más caminos de solución es el propio trabajo, ya que, sólo en la 

medida en la que se invierta más empeño y dedicación en la búsqueda de una respuesta. se 

abrirán los caminos para .llegar a ella. Un ambiente generoso dentro de la labor teatral, propicia 

siempre el deseo y. ~(e~~~~i~.·~arii generar trabajo y para encontrar en los otros. un puente 
t .,_·', "' • 

que ayude al actor a :establecer 'Üriá construcción cada vez más sólida .. 
·.:·,_-,.:. ·;7,: ., -· 

.. ~:« • 

La apertura y 1á'.comunicación dieron lugar también al desarrollo de un aspecto que fue 
- .. -. ~>.-:..-, :· )_·-:·_;·-~ ':~---,.·, 

importante durallte ei'procesoFía exploración emotiva. Supuesto que las bases del trabajo se - ' . -.· . ·'- _._,. '"', '.".-./~ "' - -

encontraban en el análisis y ··tj~~'~1 análisis proponía una amplia indagación emotiva. y que 

la propuesta de dirección pretendía alejar el montaje de la idea hierática con la que se asocia el 

teatro griego, no es dificil imaginar que la exploración de los sentimientos fue uno de los 

campos de observación y aprendizaje más vastos del proceso. y que con él, se estableció ~ 

la actriz un camino de acceso y el uso y manejo de un elemento sólido de construcción para 

futuros personajes. Sin embargo lo más importante al respecto consiste precisamente en el 

hecho de que la emoción no fue un objetivo en sí misma, ya que el tipo de análisis que el grupo 

realizó, no concibe al texto como una hemunienta que comunica, sino como una construcción 
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orgánica que estimula al espectador para oh!= de él una respuesta. La búsqueda en el 

montaje consistió en enoontrM los estímulos precisos que afectaran al espectador de Ja fomu 

en la que la compañia deseaba afectarlo_, y la construcción emoti"a consútuyó un estimulo 

importante. La comprensión de las situaciones y del carácter de Jos peTSOnajes. así como el 

<:!>1.Udio detallado de las acciones consútuyeron Jos elementos que dieron Jugar a Ja construcción 

emotiva, a>-pecto, que tu\'O ciertamente un gran peso en el montaje_ y que de alguna manera 

definió su estilo. Puede además considerdJ'SC un logro de Ja puesta en escena Ja comunicación 

y conmoción que Ja obra causaba en el público general precisamente en el nivel emotivo. pues 

em justamente ese, un objetivo a conseguir para el grupo de trabajo. Se trataba, de alguna 

forma, de comprobar que el teatro griego, a principios del nuevo milenio. era capaz de 

conmover. 

Uno más de Jos puntos que dentro de Ja descripción del proceso cobró importancia. fue 

el aprendi7.aje que para Ja actriz significó, en términos de proyección escénica y de dosificación 

de Ju energía El actor debe SeJ' capaz de transfo= su uso habitual de dicha energía para 

brindarle al personaje justo la que éste requiera- El planteamiento del montaje exigía una 

Electra desbocada, como el mismo Sófocles la propone, es decir, se trataba de llegar a su altura. 

de enfren1111' ese reto, tal como lo haria un interprete de Mazan o Bach. Se trataba p=isamente 

de moslmJ' cuanto empeño y trabajo habla invertido esa mujer en seguir sufriendo diez años 

por la mucnc de su padre, siempre con el mismo vigor que el primer día. se trataba de generar 

una mujer desesperante, dcsquiciante, que manipulaba sus arranques, que se mostraba 

seductora y conmovedora, y vivla su dolor con absoluta verdad e intensidad. La energía de la 

actriz cm habitualmente más baja. pero panicndo del análisis, el grupo sabia que aun 

cuando Elcctm miente y dice no poder má~. ni momento siguiente está de nuevo a Ja defensiva 
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y es a su modo, absolutamente poderosa. La actriz hubo de lograr un cambio en su manejo 

energético, para dosificar Ja fuer.za en función, durante Ja semana de funciones y finalmente 

durante Ja temporada. Existe un grado profundo de entrega en el trabajo aetoral y eso es 

sumamente CllJl~do, se utiliza el cuerpo, y hay agotamiento fisico, pero también se utiliza Ja 

mente y CI _esplritü' y el· corazón y eso de alguna forma genera desgaste y finalmente merma 

Ja capncid~d ·.e~¡lf,;siva d!'l actor, es por esto, que resulta de suma importancia que el actor 

aprenda a ~~~6~e;:e1 nivel de encrgla que Je exige cada personaje y que tome el tiempo 

necesario_ pari.'·~~~emr. esa cnergla, a través del trabajo fisico o de la concentración. El actor 

es capaz dc/J~~:¿cir ·y reutilizar su fuer.za en la medida que Ja comparte con el otro y que Ja 
::;, . ·!"!~fr:. 

toma y la ofue 'al mismo público. Es por ello que Ja presencia escénica se convierte en el 

medio de inten:ambio, pues si el actor logra conectarse durante toda Ja función con la 

atención del espectador, no requerirá sino utilizar Ja energía justa para realizar cada una de sus 

acciones y esa calidad de equilibrio, en consecuencia impedirá que pierda Ja atención del 

público. La segUrldnd. es entonces un factor determinante y Jo es también In dimensión, pues 

el actor puede Jog~ mediante el uso de su cuerpo y su respiración generar Ja idea de espacio y 

ocupar el espacio;_~on su voz, con su presencia, el actor necesita ser capaz de pararse frente al 

público con Ja confianza y la vida suficiente que se requieren para estar en escena. Ese es el 

principio, conocer a la perfección las partes diminutas que integran el espectáculo es poder 

controlar la emisión de energla y por tanto comunicar en Ja totalidad del tiempo y del espacio. 

Finalmente otro gran tema de reflexión durante el proceso fue Ja autocrítica. Existe 

al parecer, en Jos actores, al comienzo de su carrera y en algunas etapas especificas de trabajo 

un momento de alta autocrítica que termina por atrofiar Ja capacidad expresiva. La idea de 

perfección que algunos actores tienen en la cabeza se convierte en un obstáculo, pues lejos de 
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funcionar como un motor que genere la búsqueda y el encuentro de nuevas respuestas, 

mediante una construcción cada vez más fina y detallada. se transfonna en un juicio racional 

que impone la mente y que compara el trabajo con otro tipo de trabajos, con procesos 

anteriores o con otros procesos. A veces parece existir un compromiso invisible e ineludible 

del actor para "hacerlo bien" y esa idea resulta finalmente inútil. Esto no significa que el actor 

no deba llevar a cabo su trabajo con el mayor empeño y cuidado, pero si se relaciona con el 

hecho de que, pensarlo se convierte en el primer obstáculo para no hacerlo. En el momento que 

la critica o el juicio pasa por la cabeza del actor, en ese momento la obra se ha ido a ninguna 

parte, por un instante se pierde el aqul y el ahora y con ello es suficiente para generar una serie 

de errores que el actor trata de resolver y que se convierten en una señal alterna que también 

recibe el espectador y que le indica que el actor está incómodo y que además se ha equivocado 

y lo lamenta. El actor debe pues aprender a ser autocrítico, no complaciente, no tolerante y 

siempre exigente con respecto a su propio proceso, ya que es sólo él quien puede asignarse 

objetivos cada vez mayores que le proporcionen logros y avances idénticos. El punto es que 

debe saber dónde y cuándo realizar ese ejercicio critico y el escenario durante una función, no 

será jamás el lugar indicado. 

Electro constituyó sin duda una gran oportunidad para el desarrollo profesional de la 

actriz, un reto lleno de obstáculos, un paradigma, un punto de comparación. Resulta inevitable 

pensar entonces que la oportunidad de construir clásicos y con ello renovar la vigencia de los 

grandes personajes de la d:amaturgia universal tendría que ser un privilegio constante de los 

actores jóvenes; un personaje que implica en sí mismo más misterios, más complejidad de 

construcción y de estructura exigirá del actor una búsqueda más amplia de soluciones y 

ofrecerá la oportunidad de una creación imaginativa y a la vez llena de referentes. Finalmente 
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In actriz hubo de reconocer que este proceso fue sumamente fructffcro, pues se trabajó en él con 

honestidad empicando todo cuanto fue necesario en su momento. Cada actor construye cada 

personaje de acuerdo con el proccS() .vitál en el que se encuentra. con cuanto es y puede ser en 
.J,,·c·. 

ese momento y por estar en ese momento' de su vida. con su entender y su no cntend.:r. 

Mientras un actor arriesgue sus propios'.pa~etros de seguridad en cada proceso obtendrá 

indudablemente un crecimiento. Cada Úno de los personajes que un actor cree durante su 

carrera contendrá valor en si mismo. Esta Elcctra no será jamás igual n ninguna otra. pero 

será idénticamente valiosa que. otras, porque fue construida n partir de una búsqueda 

verdadera, Ja que podía hacerse .en ese· mcilllento, con el ser que Ja actriz era justo entonces y 
~ . -: . - ' -. 

que no será el mismo dentro.de'veinte.~os. Eso es Jo que In hace única, amada e irrepetible. 

Después de todo, cada personaje implicá:descubrir un pedacito más de ese ser que el actor es 
. . ... -.-- ··' ,;,,,"~\t:,.:.:·- . 

y ello implica en si misnl~ Ún iii~~Íri'. k : ~: 

IM ren:: m=,~~~::.:: ':::":"'°: .:'::,::: 
documento de compnmci~~ yd~:~~f~;2~~i'~~'am futuros trabajos escénicos. Su valía radien así, 

- . -. ';<':'-"·-·-·?'-;.'.i'.-~-'i'~":~---,-. 

en asentar para In actriz un proceso 'iilás y. una nueva serie de preguntas que Je permitirán 

avanzar en su labor escénica y en su concepción intelectual con respecto al trabajo teatral. Una 

herramienta de bolsillo que ha de' utilizar en cada nuevo sueño... que haya de llevarse a 

escena. 
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