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INTRODUCCiÓN 

A lo largo de mi carrera me he planteado una pregunta que se ha vuelto un 
motivo de vida: ¿Qué necesita el actor para ser actor? Responderla me ha 
llevado por diversos maestros y técnicas. En todas estas exploraciones lo que 
me ha quedado muy claro es que la raíz de un buen actor está en el 
entrenam iento. 

Como muchos directores de teatro empecé actuando, por lo Que la pregunta 
base de ¿qué necesita el actor para ser actor?, no se encaminó directamente 
a mi persona, sino a los actores que amablemente aceptaron trabajar 
con m igo. Por lo tanto, en cada m ontaje procuro que haya un tiem po para el 
entrenamiento. Cada puesta en escena requiere de necesidades diferentes, 
cada actor resuelve la creación de su personaje desde diferentes 
perspectivas; he descubierto que este tiempo de retroalimentación, que se da 
dentro del espacio de trabajo es fundamental para un resultado digno. 

El primer capítulo se divide en dos, la primera parte se titula Antecedentes 
personales, en el cual m enciono algunos entrenam ientos por los que transité, 
muy someramente explico sus principios y expongo lo que considero más 
relevante de cada uno. La segunda parte es Antecedentes históricos donde se 
abordan los predecesores de los entrenamientos actuales. Es en esta parte 
donde se explican qué son las técnicas orgánicas, cuáles son algunas de 
éstas y se incluye ampliamente el tema de la eutonía, quién es su creadora, 
en qué consiste, cuáles son los principios. 

El segundo capítulo consiste en informar al lector sobre la obra que se eligió 
para el montaje, La corbata o la muerte a plazos de Janusz Krasinski. El 
capítulo incluye la biografía del autor, la sinopsis de la obra, la propuesta de 
dirección y finalmente, se mencionan qué ejercicios se utilizaron en el 
entrenamiento durante el proceso, los cuales se basaron en los principios de 
la eutonía. 

El tercer capítulo básicamente es la bitácora que se obtuvo del proceso, ahí 
se observa cómo fueron respondiendo los actores. Se divide en tres etapas, 
la primera consiste en la introducción a los principios de la técnica de 
eutonía, la segunda es de montaje y la tercera es cuando se dan funciones. 

El cuarto capítulo son los resultados donde se incluye una entrevista hecha a 
los actores y las conclusiones. 
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Esta tesis tiene por finalidad aportar al artista escénico un entrenam iento que 
consiste en una serie de ejercicios basados en técnicas orgánicas, 
principalmente la eutonía. Hay que tomar en cuenta que no es una receta, ni 
se tienen que seguir en la misma continuidad, ya que cada persona y/o grupo 
tiene requerimientos diferentes, cada día. Además, confío que cada individuo 
aportará su creatividad y experiencia personal, con el fin de que sean 
aprovechados a su conveniencia. 

Hago un agradecimiento a las personas que me apoyaron durante todo este 
trayecto de investigación y autoconocimiento: a la maestra Ana María Muñoz 
por heredarme sus conocimientos, a los actores de La Corbata o la muerte a 
plazos: Ronaldo Momeal, Sergio A. Rodríguez, David Castillo, Víctor 
Hernández, Víctor De Santiago, Heberto Silva, Alberto Farrés, José Alonso 
Gálvez, Sergio Honey; a todo el equipo que colaboró en la puesta en escena: 
Fernando Saldaña, Beata Nowicka, Luis Cárdenas, Salvador De Vega, Fabiola 
Hidalgo. A Roxanna Elvridge-Thomas, Donají Portillo, Blanca Flores por sus 
aportaciones, a los maestros Bruno 8ert, Sonia Páramos, Anatoli 
Loucachouck, Lech Hellwig-Górzynski por lo que saben, a Fernando Axcana 
por modelar; a mi asesor, Gustavo Lizarraga por su paciencia, a mi socio y 
amigo, Joaquín Morales, a mi familia, a Martha Flores por sus ilustraciones y 
a Simona y Terencio. 
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CAP(TULO 1 

1 . ANTECEDENTES 

Uno de los problemas a se un director de teatro es el de 
lograr un sus permita la creación del 
espectáculo. Una 
entrenamiento, el cual 

dicho problem a es a través de un 
en la adquisición de ciertas habilidades Que 

pueden ser corporales, vocales, 
demanda integrar al equipo 

o emotivas. Toda puesta en escena 
sea con: ejercicios corporales y 

vocales; improvisaciones, mundo interno del personaje. sus 
emociones, sus vivencias, etcétera. estos procesos creativos 
han habido diversos acerca m , en se intenta preparar al actor 
lo mejor posible para su total desem en momento de la interpretación, 
donde la atención se centra en , la con los otros actores, 
el uso del espacio... A continuación se algunos ejemplos de 
entrenamientos actorales: 

Actor's Studio 

En 1947, Lee Strasberg (Polonia, 1901 
por el Teatro de Arte de Moscú crea su 
esta técnica le llama El Método. 
de alguien Que lo guíe en su 

• 1 , sorprendido 
en Estados Unidos, a 

actor necesita 
por solo pierde 

la visión total de sus nel:;e~)IO(laE~S 
actuación sea lo m parecido..a 
y principalmente, en la cinem 
psicológicos, los cuales se 
experiencias personales de los 

por objetivo hacer que la 
lo Que es explotado en teatro 

entrenam lento se basa en ejercicios 

actuar se hace un breve reconocimiento 
dejar fluir las emociones. 1 

Antropoiogia teatral 

los años 70, Eugenio Barba (Italia, 1936) 
describir un método formal que revolucionó la 
Grotowski, Quien fue uno de los primeros estudiosos 

la representación de las 
los personajes. Antes de 

¡no para 
alumno de 

Te"", .. ...-... oriental. 
crea el concepto de Teatro Antropológico con su grupo 

l Para mayor información sobre El Método se recomienda consultar Un sueño de Ut'".M.IUfl 

Strasberg, Icaria, España, 1990, El método del Actor's de ............. ,0 ... 

Fundamentos. Madrid, 1972 y El arte de actuar de Uta 
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Construye una técnica extracotidíana el comportamiento del 
hombre a nivel biológico y sociocultural en una situación representación. 2 

Barba hace una com paración entre el occidental y el oriental en el nivel 
coincidencias que resume en tres preexpresivo, donde 

leyes: 
1 ª. La ley de la alteración equilibrio. rechaza el equilibrio natural para 
usar un "equilibrio de lujo", el 
2ª. La ley de oposición. Por un 

es complejo y requiere de mucha energía. 
proyecta energra en el espacio, 

y por otro lado, retiene 
3ª. La ley 
coherente, lo 

Algunos de 
y Sonia Páram 

o. 
. Escénicam ente el actor hace 
incoherente a nivel cotidiano. 

técnica en México son Bruno Bert 
principios del método de Barba, dentro de 

la enseñanza se basan en iento para rom per barreras 
personales a partir 
calentam iento y 
puntualizando en la 
canción o un texto, 
entrenam ¡ento, m 
puesta en escena. 

Grupo Patla/eh 

Potlatch para los 
dan lo m preciado 
en Italia, sus 
seguidores 
laboratorio -Grotowski, 
actor 

En cada sesión se da un 
cadenas de movimiento 

ágenes, un objeto y una 
relacionan unos con otros. Este es el 

se ponen en práctica los conocim ientos en una 

es el regalo que un jefe le da a 
demostrarle su grandeza. 3 El grupo nace en 1976 
son Pi n o d i B u d u o y Dan i e laR e g n o Ii , 

Barba. Como él coinciden en la necesidad un 
lo maneja como el lugar de exploración- donde 

ampliamente con sus posibilidades. a 

2 Eugenio allá de las islas flotantes, Escenología, México, 1986, pp.18. Si se 
mayor información sobre la obra de Barba, consultar: La canoa de 

México, 1992 y Ana/omía del actor, escrita junto con Nicola 
1988. 

3 cabria una aclaración, en sentido estricto un Pafia/eh es un 
retar a se le da. Consúltese a Bataille, La 

maldita, precedida La Noción de Consumo, EDHASA, Barcelona España. pp274, 1974 En 
"';::''''''",,,'a. de la 25 a la 47 donde se detalla este concepto. 
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conclusión de que es fundamental el equilibrio corporal, el cual consiguen a 
partir del control del centro del peso de la cadera. Su 'lilosofía se basa en el 
teatro oriental, clown, teatro de calle y el intercambio cultural con otros 
grupos. Da como resultado un teatro de acciones, donde la dramaturgia no 
es lo esencial. Con estos elementos logran una interacción con el público a 
nivel de imágenes. 4 

El ritual del Mandala 

Vicente Revuelta, director cubano, hace una investigación teatral tomando 
como base el ritual tibetano del Mandala. El entrenamiento se basa en un 
ritual en donde todo los participantes están dentro de un círculo, que contiene 
un centro y objetos que representan a los cuatro elementos, cada uno realiza 
un rito de purificación. El actor investiga sus arquetipos personales y es 
conducido por un trance espiritual que lo lleva a una acción en la que resulta 
ser un m ensajero de los significados ocultos del ritual en form a de guerrero o 
monje al servicio de un todo. Se logra una interpretación a partir de las 
imágenes provenientes de la vida espiritual del actor, ésta lo transforma sin 
necesidad de vestuarios, escenografías o maquillaje para apoyarlo. 

Técnica clown 

La palabra clown, proviene de la palabra "colonus" que significa el tonto del 
pueblo. En la Edad Media durante las fiestas religiosas, existía una fiesta 
donde todos cambiaban de roles, tanto reyes como plebeyos, así, el pobre 
se podía burlar libremente de los nobles. Esta técnica también tiene sus 
raíces en la Commedia delrarte y, sobre todo, de la tradición del circo .. sEI 
clown utiliza la improvisación y sus características físicas como actor. Es el 
personaje encargado de entretener entre los actos de circo. Hace las rutinas 
con los objetos que encuentra a la mano, por lo tanto, su entrenamiento es 
principalmente corporal, se aprovecha de la acrobacia, así como la cuerda 
floja, malabares, animales, cuchillos, etcétera, siempre con un sentido 
cómico. En la pista tiene una relación directa con el pÚblico y puede cambiar 
su repertorio según las necesidades del día. Deja de lado la dramaturgia y 

casi no utiliza la voz. Este es un entrenamiento completamente formal, se 

4 Roberto Perea, Creación artística interdisciplinaria Espacio y poética teatral en conferencia 
magistral con Pino di Buduo, CONACULTA 22 de febrero de 2002. Sala de prensa. 

5 Información consultada de libro para colorear hecho por Anatoli Louckacouck para la obra 
Se busca clown, presentada en el teatro Salvador Novo del CENART en abril de 1995. 



9 

basa más en la improvisación, más que en la experiencia vivencial aunque no 
la excluye. En México, el maestro Anatoli loucachouck enseña esta técnica. 

Estos son algunos entrenamientos actorales con los que quien escribe tuvo 
contacto, se incluyen como ejemplos. Más adelante se mencionará en la 
parte de "Antecedentes Históricos" a la Biomecánica de Meyerhold, la cual es 
el primer entrenamiento documentado específicamente utilizado para actores 
en Occidente, a Stanislavski y a Grotowski. 

la eutonía no es una técnica actaral, pero funciona com o entrenam iento 
anexo para un actor, puesto que es un proceso de autoconocimiento, 
principalmente corporal, en donde se integran mente y espíritu. la eutonía 
propone básicam ente la regulación de las tensiones m usculares para un 
mejor funcionamiento biológico del ser humano, por lo cual es utilizada en la 
rehabilitación corporal, asimismo ha sido aprovechada con fines artísticos. 

la incorporación de la técnica de eutonía al uso de la voz fue gracias al 
estudio de las fonoaudiólogas Ana María Muñoz Montero y de Christine 
Hoppe-lammer, su técnica se centra en la relación de la voz con el 
movimiento basándose en la enseñanza de voz que se da en Viena a partir 
del método de Egon Aderhold. 

Todo ser humano trae alguna imperfección en su historia corporal, ya sea por 
malos hábitos o mal congénito, ¿por qué no tomar al artista como un ser 
maleable que necesita rehabilitarse para que su rendimiento creativo sea 
mejor? la intención verdadera para aplicar la técnica de eutonía a actores es 
con un fin artístico, no terapéutico. 

El presente trabajo pretende demostrar que la técnica de eutonía funciona 
como entrenamiento actoral, ya que la adquisición de los principios de dicha 
técnica, ayudan al actor en su mejor rendimiento escénico en forma integral 
(relación entre cuerpo-m ente-emOCiones), con el fin de obtener un mejor uso 
del movimiento, voz e interpretación a partir de la regulación de tensiones 
musculares (tono muscular adecuado) para encontrar su ritmo orgánico 
óptimo, el cual se adecuará a las necesidades escénicas. 

A un grupo de actores se les dio un taller de eutonía, donde adquirieron los 
principios fundamentales de la técnica, los cuales aplicaron más tarde a un 
proceso teatral, este entrenamiento sirvió como un lenguaje común que 
ayudó a la puesta en escena: La corbata o la muerte a plazos del autor 
Janusz Krasinski. 



10 

2. ANTECEDENTES HISTÓRICOS 

Antes el ballet, la ópera y el teatro se guiaban en cánones establecidos de 
gran rigidez, en el siglo XIX se empezó a ver al intérprete como un ser capaz 
de aportar y crear. Se creía que un bailarín tenía que pesar tantos kilos o 
medir tal altura para pertenecer a una compañía. Este fenómeno sucedía 
tam bién con los actores, ya que sus categorías de personajes estaban 
estereotipados según su tipo físico. 

Gracias a algunos artistas se modificó esta idea, por ejemplo, Stanislavski, 
concibió al actor como un ser propositivo, un verdadero intérprete, que si 
partía de la comprensión de su personaje podía aportar más a la construcción 
de la puesta en escena. Ahora se ven más clases de cuerpos en escena, 
aunque todavía existe el "encasillamiento" en la selección de actores. 

La incorporación de algunas técnicas corporales -eutonía, Autoconciencia por 
el movimiento, técnica Alexander y otras- a la danza, música y teatro no ha 
sido gratuita si se tom a en cuenta esta evolución del arte. T am bién hay que 
tomar en cuenta que las artes han influido en las técnicas orgánicas, ya que 
muchos de sus creadores tenían conocimientos artísticos, por lo que la 
relación arte-técnicas corporales tienen una relación recíproca. En este caso 
se abordará cómo una técnica orgánica interviene en un proceso creativo. 

Los siguientes artistas sirvieron com o precursores de la nueva concepción del 
teatro actual: 

Francois Delsarte (Francia, 1811-1871) 

Estudia en el Conservatorio de Paris canto y arte dramático, pero la 
enseñanza del canto le afecta la voz. Desde esos momentos dedica su vida a 
la observación de todo tipo de personas y descubre la relación entre la voz, 
los sentimientos y el gesto. Es el primero en ver al artista como un todo. 

En el análisis que Delsarte hace del movimiento, toma en cuenta el ritmo (a 
partir de las sensaciones), lo relaciona con el peso, fuerzas de oposición, 
agentes (agente tomado como cualquier parte del cuerpo) que van en 
distintas direcciones al mismo tiempo y considera la dirección del movimiento 
en cuanto a su relación con el espacio, continuidad y fluidez gracias a que un 
movimiento lleva al otro con precisión desde el comienzo hasta el final. 
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ciencias de la expresión corporal son: la dinámica, la 
ciencia del movimiento; ciencia del equilibrio de 
las formas en movimiento, estas pueden paralelismo o 

y semiótica, ciencia Que a un nivel social, la 
cual divide en categorías: 

a) 
b) 
c) 

tipos formales. Que son los Que heredamos. 
tipos habituales, Que son los de costum 
tipos fugitivos o accidentales, los movim 

creamos".6 
los sentimientos. 

.""".,,.,..-"" Duncan (San Francisco, 1878-Niza, 1 

,--,,,,,-,mico, pero se revela su rigidez. Decide crear su 
basándose en la observación los movimientos de la 

1"'0>1,07<:> y de ella misma. Duncan un nuevo lenguaje corporal 
partiendo del contacto de los con y form a de las vasijas 

la línea ondulante: un movimiento le da vida al siguiente 
movimiento. Cambia los vestuarios por Que permiten ver el 
movim en libertad. 

Duncan dice: "'a ley de la gravedad com puesta de atracciones y 
, resistencias y no resistencias. el ritmo en la 

relación del movimiento con la , situando el origen del 
movimiento en el plexo solar, zona Que se con el diafragma, el cual 
es m principal del movimiento respiratorio. Considera a la respiración 
como punto relevante en el uso del en movimiento, es decir, se 

ritmo de la respiración al ritmo danza. 8 Este es un principio de 
rI~ln7"'.(' m arcaicas, como la hindú, Kabuki, Nó, etcétera. 

moderna. Paidós, México, 1 364-374. 

7J. op. cil., pág. 27. 

8 J. Baril, op.cit., págs. 25-35. 
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Serguéievich Stanislavski (MoscO, 1 

en una familia de altos recursos le permitió dedicarse 
lleno al teatro. Con Vladimir Nemiróvich-Dánchenko crea el Teatro de Arte 
Moscú, la primera compañía profesional en Rusia. Más tarde. 

com pañra puso en escena varias obras Chéjov entre otros autores, 
con lo Que lograron hacer un teatro de con una enorme calidad 
dramática. 

vivencial 

descubre Que el actor información previa para 
al personaje y entender el mundo 

su material interno para recrear la vivencia 
con base en 

último. Adem confía en 
necesita ejercitar el cuerpo y la voz. 

se puede dividir en dos era tres 
claves Que se hace el dónde voy? y 

Además, recom un m peño el uso de 
la concentración, la imaginación, mem emotiva, la fe y el 

la verdad; propone analizar al a partir de sus objetivos, 
circunstancias dadas y de la situación en se encuentra. En la 

crea el método de las acciones en donde se analiza el 
se empieza por la pregunta ¿Qué es lo motiva al personaje a hacer 
hace?, luego ¿cuál es su objetivo?, es decir, es lo Que Quiere? 

crea conflictos con los objetivos de los personajes, lo cual 
una acción y por consiguiente una emoción. 

9 Si el lector necesita más información sobre el método actoral de 
recomienda consultar su obra: Mí vida en el Quetzal, 1981, 

1985: Manual del actor, Diana, México, 1985; 
México, 1994; El trabajo del actor sobre sí mismo en el proceso rrt:l':4n,"lF 

Argentina, 1977; El arte escénico, S XXI, México. 1994; El 1I,",IJAlfl 

en el proceso creador de la encamación, Quetzal, , 1979. 
de Staníslavskí, del autor Sergio Jiménez, México, 

1990. 
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Vsevalod Meyerhold (Rusia, 1874-1940)10 

Estudia la carrera de actor en el Instituto Dramático Musical de la Filarmónica 
de Moscú. Su formación musical fue la base para sus puestas en escena. 

Dirigió el Estudio, lugar de experimentación bajo la influencia de Nemiróvich
Danchenko, Stanislavski, Craig, Reinhardt, Appia, Fuchs, la commedia 
del/arte, el teatro de los Siglos de Oro y el teatro oriental. Hizo varias 
producciones bajo el seudónimo de Dr. Dapertutto, realizando teatro-cabaret, 
teatro íntimo, teatro trashumante y music-hall en circos, sótanos y casas 
particulares. 

La Biomecánica 

Es un entrenam iento que se crea dentro del Estudio, se basa en la 
observación de las posibilidades físicas del actor a partir de su mecánica, 
parte de la experimentación para crear un educación donde se "enriquece 
físicamente y se hace más consciente de todos sus recursos corporales. "11 

Para lograr concebir a la Biomecánica, Meyerhold tuvo la influencia de 
Frederick W. Taylor; de Frank y Lillian Gilbreath, constructivistas; así como de 
Iván Pavlov y William James. 

Taylor y los Gilbreath revolucionaron la producción industrial a finales del siglo 
XIX y principios del XX a partir de los estudios que hicieron del movimiento en 
relación con el tiempo. Fueron los primeros ergonomistas, lograron proponer 
m ovim ientos funcionales para los trabajadores con el fin de increm entar la 
productividad. Concebían al hombre como una máquina partiendo de la 
filosofía sociológica de que este hombre era un producto de la Revolución 
Industrial, es así como aplicaron las leyes de la mecánica en el movimiento 
humano. 

10 La información sobre Meyerhold se tomó principalmente de: El actor sobre la escena, 
Escenologia, México, 1994, a manera de diccionario Edgar Cevallos recaba la metodología 
de Meyerhold. Se recomienda consultar, también: Meyerhold, Teoría teatral, Fundamentos, 
España, 1975 y la tesis de Marco Antonio Novelo De la biomecánica de Meyerhold a la 
bíomecánica aplicada de la carrera de Literatura Dramática y Teatro de la UNAM, México, 
1990. 

11 V. Meyerhold, El actor sobre la escena, pág.112. 
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"Las bases del movimiento de un obrero experto son: 

1) Ausencia de desplazamientos superfluos o improductivos. 
(Economía de las energías). 

2) Ritmo. 
3) Determinación del centro de gravedad. 
4) Resistencia. "12 

Es interesante notar cómo Meyerhold comparó el movimiento del obrero 
experto al movimiento de un bailarín o un actor experto. 

La otra influencia im portante fue Iván Pavlov, quien desarrolló el concepto de 
los "reflejos condicionados". Meyerhold busca en su entrenam iento que el 
actor llegue a un punto de excitabilidad, esto es que a partir de un estímulo 
teatral se obtenga un movimiento reflejo, resultado de una respuesta que es 
aprovechada en su eficacia dentro de la función teatral. Las "expresiones de 
excitación refleja" las define como: 

la capacidad de reproducir las sensaciones, tanto en el movimiento como en 
la palabra [ ... ] estas constituyen los elementos interpretativos que se basan 
en: 
a) Intención. - es la percepción conciente de la tarea interpretativa recibida 
desde el exterior y la iniciativa del actor. 
b) Realización. - es un ciclo de reflejos voluntarios, miméticos (los 
movimientos que nacen alrededor del cuerpo del actor y su relación con el 
espacio) y vocales. 
c) Reacción.- es (la consecuencia que ocasiona) una cierta disminución de 
tensiones del reflejo voluntario que parte de la realización de los reflejos 
miméticos y vocales, y que preparan a la realización de una nueva tarea.13 

William James (Estados Unidos, 1842-1910), el psicólogo y filósofo creador 
del pragmatismo, afirma que de un reflejo surge otro, por ejemplo, si alguien 
se pone en actitud triste, se siente triste; es decir, es la postura la que influye 
en el pensamiento y el pensamiento hace a la actitud. 14 

12 V. Meyerhol ,op. cit., pág. 82. 

13 V. Meyerhold, op. cíl. pág. 64. 

14 Marco Antonio Novelo De la bíomecáníca de Meyerhold a la biomecánica aplicada, pág. 
21. 
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El movimiento que maneja Meyerhold se basa en la precisión para lograr una 
armonía llena de decisión y economía. Cree que el movimiento del actor es el 
que da los significados más poderosos, y por esta razón, le confiere gran 
importancia en su manejo. Desde su punto de vista "el arte del actor es el 
arte de las formas plásticas en el espacio,,15, por esta razón considera, que el 
intérprete debe estudiar la mecánica de su cuerpo, esto requiere de 
autopercepción para que a partir de la comprensión pueda manejarlo mejor. 

Las materias del Estudio incluían: 

1 Lecturas sobre el funcionamiento de la anatomía de las extremidades 
inferiores y superiores, y del tronco. 

2 La acción motora del cuerpo y la estimulación de los músculos. 
3 El equilibrio y el centro de gravedad del cuerpo. 
4 El organismo como un mecanismo automotor y como mecanismo de 

reacción a partir del estudio del sistema nervioso. 

Dentro de esta instrucción se dan las bases del movimiento en las que se 
aprende gimnasia, danza y acrobacia para preparar las habilidades físicas. La 
educación del actor se vuelve más científica, si el alumno entiende y aplica el 
conocim iento, aprende m ás rápido; no sólo se le pide que haga lo que le 
sugiere el director, sino que también sea un ser preparado que intervenga 
activam ente en el proceso creativo. 

Rudolf von Laban (Checoslovaquia, 1879-Londres, 1958) 

Desde pequeño viaja constantemente, gracias a que su padre trabaja en la 
milicia, lo cual le permite observar las danzas de los Balcanes, del Oriente y 
de Asia Menor. Principalmente queda impresionado por la danza de los 
derviches, porque parte desde la interpretación interior, de una honestidad del 
ejecutante, más que de un exhibicionismo. 

La base de Laban es el movim iento natural donde se da la libertad al ser 
humano haciéndolo crecer como individuo. Dentro de la técnica de ballet, 
incluye la vivencia interior del bailarín. Según Laban todo individuo debe 
equilibrar su sentimiento, pensamiento y voluntad, basándose en las leyes 
físicas de gravedad, peso, resistencia, etcétera, aplicándolas a la vida 
cotidiana así como a la interpretación. En danza antes se tomaba en cuenta 

15 Paul De Vita, Al! the Word is a Stage and all the Actors are Biomechanists en ISB Newsletler, Issue 
Number 64, November-December, 1996, pág. 20. 
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forma, pero este artista se da una mejor 
el bailarín debe estar equilibrado en ".,1.",-,":' 

notación Laban recuerda una partitura m , con la diferencia de Que es 
a del movimiento. La primera doctrina es la producción y 
desarrollo de el cual se produce cuando se es decir Que 

de gravedad tiene una dirección. 

Con elabora dos leyes: 

nvt:,UClIU vuelve a 1. 
2. 

Todo peso que se desplaza del centro de 
Todo movimiento en una dirección (hacia se dirige en el 

tiene un movimiento contrario. 

doctrina es sobre el espacio: se divide en 
em y dónde se continúa. Al estudio 

VOlvCt'"IV lo llama choreutíque. Concibe al espacio a 
cuerpo inmóvil en su máxima extensión, a lo a 

'''''-''''-70 (Viena, 1865-1950) 

y música, crea la eurritm o ritm 

aprendizaje de la música desde los 
en a enseñanza es tomar en cuenta el desarrollo 
no importa la edad del ejecutante sino la forma como aprende. 

16 

aportación 
para él 

de Dalcroze desarrolla la percepción auditiva y el ritmo 
en alumno antes de tocar cualquier instrumento. Com con los 

corporales, lo cual hace una memoria física del lento. El 
del ritmo es muscular, es decir, se hace una mem a 

partir tono del cuerpo, el sentimiento está en un estado interm el 
y el pensamiento. Se utiliza música im , con lo Que se 

perm el libre movimiento del individuo. 

del músculo es tensar, sin embargo, 
del m esta regulación sea 

movimientos inútiles, economiza las 
y su con el espacio. 

16 J. Baril, La danza moderna. Para mayor información sobre Laban de la pág. 394 a la 400. 
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El método de Jaques-Dalcroze se basa en la siguiente codificación: 

1. La repetición. Cuando los ritmos se tienen dominados es cuando 
realmente se puede aprender a escuchar, a pensar y expresarse. 

2. El encadenamiento lógico de causa y efecto. Se establece la relación 
entre la causa, en este caso la música y el efecto que esta produce es la 
imagen que genera el movimiento y las leyes de la armonía. Todo 
desencadena en la acción que es la forma de expresión. Su autor 
considera la música com o un elem ento dram ático. 

Los objetivos del método son: 

El desarrollo del sentimiento musical en todo el cuerpo, no sólo el oído. 
El generar la conciencia del orden y del equilibrio, por medio de los 

impulsos del movimiento. 
El perm itir la libre im aginación gracias al intercam bio entre pensam iento 

y movimiento. 

Las reglas rítmicas son: 

El lograr que el cerebro en su trabajo de concepción y análisis del 
pensamiento se comunique lo más rápido posible con el cuerpo. 

La creación del automatismo para el funcionamiento muscular, para 
permitir una relación entre los dos polos y los ritmos naturales. 

El percibir el cuerpo relajado para captar eficientemente las órdenes del 
cerebro. 

El conseguir el máximo efecto con el mínimo esfuerzo. 
La obtención de llevar las fuerzas orgánicas hacia un objeto. 
Integrar la emoción a la ejecución. 

En cuanto a la respiración, la define como "la fuente natural de las 
emociones y de sus variadas manifestaciones". 17 

Jaques-Dalcroze parte del conocim iento personal, dice: 

17 

Aprender a ser mCJsico [actor]1s es aprender a conocerse a sí mismo, porque 
la música es el arte de la expresión, la base de los estudios musicales 

J. Baril, op. cit., pág. 387. 

18 Las notas entre corchetes son comentarios personales. 
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[teatrales] es sentir primero y expresarse después. Para sentir y expresar es 
preciso primero saber claramente lo Que se es; ahora bien, saber lo Que se es 
es afirmar la personalidad, es cuando el niño está listo para instruirse. 19 

Mary Wigman (Hannover, 1886-Berlín, 1976?O 

Bailarina y coreógrafa alemana, quien fue alumna de Jaques Dalcroze, Rudolf 
von Laban y Francoise Delsarte. Crea una escuela en Dresden, cuyo nombre 
es La Danza Moderna Alem ana o Danza Libre, la cual es cerrada en 1 940 por 
el régim en nazi. 

Conoce a los artistas expresionistas dedicados a las artes plásticas y 
literatura. traslada el Expresionismo a la danza, logra que los movimientos 
concuerden con los sentimientos. 

Sus teorías se basan en varios principios: uno es que la expresión depende de 
las capacidades y límites de cada intérprete: otro, que la relación de éste con 
el espacio es fundamental, ya que al dominarlo es capaz de crear formas 
invisibles. Otro principio consiste en la relación de tensión-relajación que es 
resultado del ritmo de la respiración, dicho principio es el inicio de todo 
movimiento; el cuarto, afirma que el tórax y la pelvis son el centro del cuerpo, 
la fuerza o energía de éste va de acuerdo con la ley de la gravedad. 

Dentro de su estilo involucró la expresión facial, logrando rostros 
impresionantes, o bien, si no utilizaba su propia cara, usaba máscaras. Fue 
de las primeras personas que realizó coreografías sin música, pues pensaba 
que la danza podía independizarse de ésta. 

19 J. Bari!, op. cit., pág. 235. 

20 La información sobre Mary Wigman se puede encontrar en J. Baríl, idem., págs. 207 y 408, 
o bien en Ana Deutsch, Mary Wigman. El expresionismo en la danza, http://www.luciernaga
ciaD. com . ar/ articulosrevistas/7 Mary%20Wigm an. htm 
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r'::'r",t ..... ""C'¡'í (Polonia, 1933, Italia, 1999) 21 

actuación en la Escuela Superior de 
toma un curso de dirección en Moscú. Después 
sus graduarse com o director 

Cracovia. En 1955, 
a Polonia, continúa 

Grotowski se deja influir 
por rítmicos del actor y director Tr"" ... ...,.O Charles Dullin, las 

realizan 

extroversión e introversión de 
biomecánica de Meyerhold, la 
entrenam ¡ento Que utilizan 

de Pekín, el Kathakali y el 

se divide en 

NO. 

físicas de 
Vajtangov, las ideas 

anlra,,:,C" como el Que 

según Marco de 

1 er. periodo. Teatro representación, de 1957 a 1 . Dirige su primera 
obra lonesco. Se instala en Opole, donde se cargo de El 
Teatro 13 filas, ahí conoce a Ludwick • con Quien hace teatro 
de vanguardia, ellos crean un centro de investigación las artes teatrales. 
Grotowski utiliza el espacio de los ensayos como lugar principal de 
exploración, de una puesta en escena durar meses y hasta 
años. Ahonda en el trabajo corporal del actor. Por otro como director 
cuestiona función en Que la tradición literaria en teatro. En sus 

en escena no cuenta la historia de la forma , introduce 
film autores, etcétera. 

una profunda entre la escena y 
un por ejemplo, en Sakuntala es héroe 

colectivo, en víspera de antepasados de Adam Mickiewiczs participan 
en un ritual, en Kordían de Juliusz Sloxacki son un psiquiátrico, 
en Dr. Fausto Marlow son el confesor del héroe. 

22 • Periodo. de 1 a 1969. El grupo se llama Laboratorio de 
las 13 filas. Grotowski escribe los principios de El teatro pobre y sobre el 
entrenam iento actor. El teatro pobre significa Que el no necesita de 
vestuarios, m , iluminación, ni ningún adorno actuar. 

2l Para mayor sobre Jerzy Grotowski. Edgar Cel/allos, dedicó un número eS[:leClal 
"Grotowski",llIla;:;,vClI año3 1-1 México. Octubre 1992, 1996. O 
libro donde Jerzy :irotows;KI escribe sus principios, Hacia un teatro 
Siglo XXI, México., 1984. 

22 De Marinís. Marco rico y teatro pobre" en Máscara, f.;irO'¡OI4'S/(I, número eSc"eCI81 de 

nnrnpr"RIP año Nos. 11-1 reed. Oct., págs. 83-95. 
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El trabajo físico consiste en un entrenam iento sincrético, que una sesión 
puede durar m uchas horas y se im pregna de técnicas orientales. Se le pone 
una atención significativa a los resonadores de la voz. Se inspira en el 
pensamiento del psiquiatra Carl Jung (1875-1961) en cuanto a que los 
arquetipos ayudan a construir caracteres, y alienta a los actores a que actuar 
es un acto de sacrificio. Es decir, hacen un trabajo de introyección con el fin 
de romper barreras físicas y psíquicas. Lo que los lleva a un acto de 
trasgresión, el cual implica que el actor no tiene que aprender, sino de que no 
oponga resistencia para llevar hasta el fin el impulso de la acción, no es que 
haga algo, sino que se resigne a no hacerlo. 

En 1965 se trasladan a Wroclaw, Slowacki hace la adaptación de El Prfncípe 
Constante de Calderón, esta producción junto con Apocalipsis cum figuris y 
Acrópolis son sus trabajos más reconocidos mundialmente. 

3er. periodo. Etapa de Parateatro, de 1970 a 1979. En1973 hay un nuevo 
proyecto de entrenamiento-espectáculo, nadie es un consumidor mientras 
todos tienen el derecho de crear. Se abre la convocatoria a todo aquel que 
quisiera participar. Llegan de todos los lugares de la tierra. Hay intercambios 
con EU, Francia, Australia, Austria, Italia, Suiza. Alemania del este y Canada. 
Se generan El Proyecto montaña, La vigilia, El árbol de la gente, Meditación 
en voz alta. Se encuentra una nueva forma de entendimiento interpersonal 
basado en lo corporal y la sensibilidad mental. Además, se investiga sobre la 
relación comunal y la acción que se presencia. Para este proceso. primero se 
usa el cuerpo, luego la voz, y al final el grupo canta. En 1975 se crea La 
Universidad para la exploración del teatro de las naciones, donde participan 
importantes directores e investigadores teatrales como: Peter Brook, Jean
Louis Barrault, Joseph Chaikin, Eugenio Barba, Luca Ronconi y Andre 
Gregory. 

4º. periodo. Teatro de las fuentes. Grotowski viaja a México, Nigeria, India y 
Haití. Hace estudios etnológicos y antropológicos con su grupo internacional 
de colaboradores. Consiste en observar los rituales y tratar de encontrar un 
común denominador entre ellos y explorar sus formas teatrales. El teatro 
Laboratorio cierra en 1984. desde ese momento Grotowski continúa solo. Se 
aboca al estudio del hombre y las técnicas de la conducta, sobre todo 
corporal, rituales de trance y posesión, oraciones, meditación, Yoga, Zen. El 
teatro es visto como otra técnica. 
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ORGÁNICAS 

Se le considera 
parte de la 
como la 

con 
una parte mental y 
concepción 
emociones 

a un proceso de cambios de hábitos que 
cuerpo humano, de la auto-observación, 
m o, encaminado hacia el bienestar del 

se basan en la observación de la alineación, 
musculares, emoción m la relación 

concebía al ser hum ano dividido, con 
corporal. orgánicas son resultado una 

, en la que el cuerpo, la m junto con 
por razón han sido utilizadas en 

técnica Alexandef3 

Frederick Mathias Alexander (Australia, 1869-Londres, 1955) 

actor se dedicó profesionalmente a la declamación de 
Shakespeare. embargo, padecía de ronquera, a veces de disfonía. 
de una im representación acude a un especialista, el cual 
recomienda usar mfnimo la voz. Sin embargo, con el esfuerzo de la función 
regresa su m le hace pensar que tal vez su mal proviene 
que al 

ese momento observa minuciosamente lo que "hace" cuando 
declama, se m 
da cuenta que 

Aprende a inhibir 
También, a 

La prem 
incluye 

percibe cómo utiliza sus músculos 
a llevar su cabeza hacía atrás, y que tam poco fluye 

delante, descubriendo así el control 
hay entre cuello, cabeza, tórax. Alexander encontró 

\Jn'clGL_Cl y el cuello es anterior al mal uso cualquier 

primer impulso que es producido por 
un tiempo decidir cuál será m 

TOi"'r\It""O Alexander es: "El uso al 
hacemos. Se le enseña al alumno a percibir Qué 

23 Para mayor información sobre la técnica Alexander véase El cuerpo recobrado de Michael 
1 987. Y E/principio de Mathias Alexander de Wilf red Barlow. 
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efectuando mal, as[ también el cómo evitar continuar con los malos hábitos, 
ya sea en reposo o en actividad. También, se le muestra una nueva forma de 
pensamiento para relacionarse con su cuerpo. 

El doctor Frank Pierce Jones, físico y profesor de técnica Alexander, la define 
como "el medio para cambiar pautas de reacción estereotipadas mediante la 
inhibición de ciertas tendencias posturales" o "un método para ampliar el 
campo de conciencia de modo que no sólo incluya la excitación sino también 
la inhibición (el decidir no hacer tanto como hace!} a fin de obtener una mejor 
integración de los elementos reflejos y voluntarios, en una pauta de 
respuesta." 24 

Uno de los objetivos de la técnica Alexander es crear las condiciones 
adecuadas para un funcionamiento natural en el que todo el cuerpo trabaje en 
armonía. 

La autoconciencia por el movimiento 

Moshe Feldenkrais. (Rusia, 1904-Francia, 1984)25 

A los 14 años va a vivir a Palestina, y a los 23 termina la carrera de 
Matemáticas. Viaja a París, donde se gradúa como ingeniero mecánico y 
electricista. Estudia su doctorado en la Sorbona, y más tarde, es ayudante de 
Joliot-Curie, quien obtiene el premio Nobel de Química en 1935 por el 
descubrimiento de la radiactividad artificial. Además, Feldenkrais estudia 
judo, y es 'fundador del Primer Círculo de Judo en Francia. Al terminar la 
Segunda Guerra Mundial regresa a Israel como director del Departamento de 
Eléctrica de las Fuerzas de la Defensa. 

La Autoconciencia por el Movimiento y la Integración Funcional 

Moshe Feldenkrais dice de su método corporal: 

24 

"Nació de querer crear el contraste sensorial más grande en las 
estructuras nerviosas y asimismo facilitar la conciencia de las 
diferencias en forma cinética. "26 

M. Gelb. El cuerpo recobrado, pág. 2. 

25 La información de Feldenkrais se recopiló de M. Feldenkrais, Autoconciencia por el 
movimiento, Paidós, España, 1997 Y La dificultad de ver lo obvio, Paidós, México, 1996. 
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autoconciencia va de acuerdo con 
por tres variables: herencia, educación 

es condicionada 
Dichas variables 

Que ver con tres niveles 

1 ª. Etapa natural 
. Etapa individual 

3ª. Etapa de método y profesión 

La autoímagen se forma de cuatro comnnnOlnTt:l>c son los 
el sentim lento y causantes de cualQuier acción: el movimiento, 

el pensamiento. 

1. El movimiento. Incluye cambios a nivel de tiempo y 
espacio pertenecientes al 
circulación sanguínea o la digestión. 

comer, hablar, la 

2. La sensación. Abarca (tacto, olfato, gusto, oído, 
abarca el dolor. la 

3. 

4. 

vista) además, el sentido 
orientación, el tiempo y el ritmo. 

El sentimiento. 
Feldenkrais considera en 
sentim iento de inferioridad 
sentimiento toma dim 

El pensamiento. 
analizar, almacenar 
reconocer 
saber Qué es lo 

en emociones más conocidas. 
rubro, , al respeto a sí mismo, al 

y a la hipersensibilidad, Que es cuando el 
m a Que le corresponden. 

del intelecto sirven para sintetizar, 
comparar, clasificar, 

creatividad, graduar la relación social, 
es necesario modificar la conducta. 

iento es corregirse a m o. 
procesos en vez de en 

cómo Que el Qué, para saber 
los movimientos. Hay Que poner un 

Que ajuste haga un nuevo hábito, cual 
no se generará sólo por cambio muscular. 

26 M. Feldenkraís, La dificultad de ver lo obvio, pág. 82. 
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Las razones mejoramiento corporal a partir 
autocorrección son: 
1. La principal ocupación del sistema nervioso es el movim (y la 

sensorialidad) . 
2. Las del movimiento son más distinguibles. 
3. m enfocada en el movimiento. 
4. valoración personal está influida por de 

6. 
7. 

movimiento. 
es movimiento. 

reflejo del estado 

es movimiento. 
9. principal del hábito son los músculos. 
10. La comunicación sensorial es más 

verbal. 27 

Sin embargo, en Neuroanatomía se sabe que el movim 
ocupación del a nervioso, sino una de tantas. 
experiencia es muy complejo: en él participan todos 
movimiento, tam intervienen la vigilia, la memoria y 
tanto, el proceso conocimiento del mundo exterior no 
movimiento, 
poder 
El ambiente y 
aporta 

se involucran las vivencias anteriores, 
de significación Que se 

individuo mantienen una interacción 
espacio, el tiempo, la 

a 

comunicación 

no es la principal 
1">.1"'·,.,"'·' .... ....,,0 de la 

del 
atención. Por lo 

experiencia. 
el ambiente 

y la 
cultura, cambian constantemente; también el individuo, está en 

con su esqueleto, m a nervioso y 
sentidos. 

Respiración, postura y tono muscular 

la respiración es fundam ental para el cam bio de hábitos 
musculares y . De la misma forma, la m la tensión 
m influye en el cambio de la postura, por lo en movimiento. 

La postura puede ser mejorada, pero no corregida. que la postura y la 
actitud van la mano, si se mejora una, tam se m la otra. Los 
cam posturales se dan a partir del instinto del m , que es el único que 
bloquea individuo. Dicho bloqueo provoca el exceso tensión en ciertas 

27 M. Autoconsciencia por el movimiento. pág. 42-48. 



partes del cuerpo, principalm 
con un tono muscular 

En los ejercicios es im 
individuo. Cuando 
a los m 

Según el principio 
postura es un equilibrio 
se da partir de las 

Para Feldenkrais, es 
en el que necesariam com 
Por ejemplo, en un animal se m 
vaivén pasa necesariam 

25 

axilas, y rodillas, respondiendo 

al movimiento el ritmo respiratorio del 
se ajusta por sí sola 

qUlmlco francés, realizó en 1888, 
se ve perturbado, la regulación 

punto de la trayectoria de un cuerpo móvil 
y termina cualquier desplazamiento. "28 

como un péndulo en movimiento: el 
posición de inmovilidad. 

En la investigación Schlaffhorst y Hedwig Andersen sobre la relación 
de la respiración, la colum na vertebral y el cuerpo entero, descubrieron el 
surgimiento del movim pendular del cuerpo a partir del reflejo del 
movimiento del diafragma. Cuando trabajan la normalización de la respiración 
no lo hacen en , sino que primero relajan las tensiones de los 
músculos abdominales, diafragma, los intercostales, hombros, cuello, 
manos, , el y los genitales, es decir, todas las tensiones 
que no permiten la libre respiración. 

Los cambios 
generando una 
gravitatoria. 

se perciben en el movimiento pendular, 

Los m 
m uscular a partir 

tono muscular con relación a 

articulares que registran 
es provocado por modificación 

en la 

articulaciones activan la 
inform ación que se da sobre la tem 

28 M. La dificultad de ver lo obvio, págs. 57 y 58. 

y 
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la presión; también aumentan la conciencia de los límites del cuerpo, la 
sensación de abarcar las tres dimensiones. 29 

Estos mecanorreceptores se llaman neuromotoras, son dos nervios que hay 
en cada huso muscular: uno es el sensitivo, que transmite la información 
sensorial a la corteza del cerebro; y el segundo es el motor, el cual procede 
de las áreas motoras de la corteza cerebral y llegan al músculo, las cuales 
deciden, junto con el cerebelo que ayuda en la coordinación, cómo se va a 
ejecutar dicho movimiento. Estas dos informaciones pasan por el tálamo. 
Cuando se decide algo, el tono muscular y la circulación cambian 
preparándose para la acción. 

Cuando hay la necesidad de comunicar una idea a otra persona, existe un 
aumento del tono muscular en todo el cuerpo. Si el lenguaje es verbal todos 
los m úsculos que intervienen en el aparato fonoarticulador se preparan para 
pronunciar las palabras, en este acto interviene la respiración, el sistema 
emisor y el resonador. Si la comunicación es no verbal, es el resto del cuerpo 
el que encuentra la vía para com unicarse. En realidad, las dos vías de 
comunicación no trabajan separadas, interactúan en el momento de transmitir 
una idea. 

Además, también hay una intención de recibir el mensaje de parte del 
receptor, el cual gracias a su intención sube asimismo su tono muscular, para 
tener la atención requerida con el fin de captar la idea enviada en su 
totalidad. 

Si se toma en cuenta que el teatro es un hecho comunicativo, es pertinente 
considerar que se requiere de un tono muscular especial para que las 
relaciones actor-actor y actor-espectador se realicen. 

La Relajación Muscular Progresiva de Jacobson (1885-1976) 

El médico Edmund Jacobson, en la década de los treinta planteó la 
existencia de una relación entre el estado emocional y el grado de tensión 
muscular que experimenta una persona. Esto significa que si se está tenso, 
ansioso, molesto o asustado, estos estados están acompañados de la 
tensión muscular. Por el contrario, un estado de bienestar con calma viene 
junto a una agradable relajación muscular. 

29 Resultados de la investigación realizada por Koda y Granit en 1945, citados por V. Hemsy 
en Conversaciones con Gerda Alexander, Paídós, Buenos Aires, 1985. págs. 37 y 38. 
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Jacobson definió la Relajación Muscular Progresiva como una disminución del 
tono m uscular. El individuo aprende a discrim inar los estados de tensión y de 
relajación, obtiene la capacidad de provocar la relajación cuando experimenta 
un aumento en su tensión muscular. 

La relajación o ausencia de tensión se manifiesta en tres niveles: fisiológico, 
conductual y subjetivo. 

1. Nivel fisiológico: incluye cambios tales como disminución de la tasa 
cardiaca, la tensión muscular, los ritmos electroencefalográficos, 
etcétera. 

2. Nivel conductual: incluye un estado de reposo, de inactividad, 
expresiones corporales y faciales. 

3. Nivel subjetivo: hace referencia a la experiencia interna conciente del 
propio estado em ocional, es decir, sensación de m alestar si estam os 
tensos, o de bienestar cuando estamos relajados. 

Jacobson realiza una serie de ejercicios que sirven para percibir el cuerpo 
relajado en su totalidad, así como para descubrir la diferencia que tiene un 
músculo desde que está totalmente tenso hasta que está relajado. La técnica 
consiste en que el guía le da ciertas órdenes al paciente. con la instrucción 
de que tense y luego relaje diferentes partes del cuerpo. 

A lo largo de varias sesiones se le solicita que vaya reduciendo el m ovim ¡ento 
de tensar, pero aplicando la misma intención mental como si tensara el 
músculo totalmente, hasta que sólo se queda la intención y no se realiza 
ningún movimiento. 

Esta técnica se usa en fisioterapia, actualmente se utiliza para el control de 
dolor de las enfermedades terminales. 
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4. LA EUTONrA 

Gerda Alexander (Alemania, 1908-Dinamarca, 1 aprox.) 

Es la creadora término eutonía. Fue alumna rUm jca de Otto Blensdorf, 
Quien fue discípulo Jaques-Dalcroze. 

De joven, Alexander ve al juglar Rastelli, quien rodaba una pelota a lo largo 
su brazo que ésta se detuviera a voluntad en cualquier parte. Ella lo 
intenta y que relajando el m úsculo toca la pelota se logra 
m es decir: se puede regular tono m uscular a voluntad. 

su am iga Ana Herm an com cuando viajó a la India 
personas que 

minutos, como resultado quedaban com ente recuperadas. 
hace en su casa y confirma la tonificación, es decir, el equilibrio de 
m 

Alexander se interesa por la y pero enferma de reum o 
articular como endocarditis, lo Que impide ser bailarina; sin embargo, al 
ver bailar a Mary Wigman, Queda ¡m por su calidad de movim 
lo a forjar la idea de que el movimiento natural organiza m 
energía y menor cansancio. , descubre que hay 

que ayudan a equilíbrar bioeléctricas del cuerpo, como: 
, caucho, etcétera, por lo trabaja con bastones y 

Tam ,lleva a cabo algunas como Orfeo de Gluck, 
y Weill, y Dido y Eneas de Purcell. 

De 1 a 1956 trabaja con Kongelige Teater de como 
además de ser profesora formación corporal y relajación. Es 

fechas Que forma a los primeros profesores en eutonía. Dentro de 
su investigaciones descubre la relación del cuerpo con y el 
movim 

de los años cincuenta, trabaja con el doctor Bartusek, 
la relación nutrición y la morfología del individuo. 

Al conocer a Carl Nell, quien la técnica bian 
con Feldenkrais, y en 1956 realizan 
de Movim ¡ento Natural y Relajación. 
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Es hasta 1965 Que crea la Escuela Gerda Alexander de Distensión, Eutonía y 
Movimiento Natural. 

La técnica de eutonía 

El concepto de eutonía se difunde desde 1929, pero es hasta 1957 Que se 
utiliza este término para no confundirlo con el de relajación. Según la 
definición Que da Gerda Alexander "la palabra eutonía expresa la idea de una 
tonicidad armoniosamente equilibrada, en adaptación constante al estado o a 
la actividad del m om ento. "30 

El objetivo de la eutonía es "despertar y cultivar la unidad psicofísica del 
individuo. Tiene Que ver con los conceptos somatopsíQuico y psicosomático. 
En el nivel físico [soma: cuerpo] se percibe el funcionamiento orgánico de 
cada uno y en el nivel psicológico [psique] se lleva al autoconocimíento."31 

La eutonía se preocupa por el desarrollo individual, por medio de una 
enseñanza en la Que se pueda dar un equilibrio entre cuerpo-espíritu. Es un 
camino para Que el individuo logre su integridad a partir de la atención en sus 
sensaciones, de la relación entre su mente y sus emociones, con el fin de 
poder aplicar esta enseñanza a su vida cotidiana así como a su Quehacer 
creativo. 

La eutonía abarca la modificación a voluntad de la postura, la distribución del 
peso, el dominio del tono, de las funciones musculares, la conciencia. 
Además, del control de procesos semiconscientes e inconscientes como la 
circulación y la regulación del sistema neurovegetativo autónomo. 

Los principios de la eutonía 

El tono muscular 

Cualquier músculo del cuerpo tiene un músculo antagonista, ambos actúan al 
mismo tiempo dependiendo de la actividad; sin embargo, si no hay una 
regulación entre las tensiones con las Que se trabaja entre dichos músculos 
se produce un desequilibrio, lo cual es considerado una mala tonicidad. Los 

30 Gerda Alexander, La eufonía, Paidós, México, 1977, pág. 23. 

31 Berta Vishnivetz, Eufonía. Educación del cuerpo hacia el ser, Paidós, México, 1994, págs. 
13 y 14. 
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m otro m úsculo se lIam an 
No se 
participa 
actividad 

ayudan al m ovim lento 
separar un solo m 

cuerpo. La 
en m ovim lento, en 

tono adecuado -dependiendo 
un gran entrenam lento se en 

la 

La autopercepción 

La autopercepción es la imagen que se hace el individuo de m o cuando 
se evaluar las propias y la autoestima. 

de eutonía procuran la percepción por 
su conciencia corporal; obtenerla ayuda la 

, la circulación y el vegetativo, sirve un 
comportamiento psicológico y de la realidad. 
El es un ejercicio en el como su nombre lo indica, se una 
revisión de la situación en que se encuentra cada parte cuerpo, 
em desde los pies, inando por la cabeza. Cuando se dan 

regulares, se recom un orden: primero, píel, luego de 
al final, Estos últimos perm iten adquirir 

, la cual da m seguridad, perm ite liberar tensiones 
m dando como movimiento. 

Econom fa de las energías 

de las energías im la observación de o individuo 
su cuerpo en cualquier actividad con el desgaste de necesario. 

Muchas veces cuando se en economizar las se tiende a 
demasiado el cuerpo, o bien, que trabajar con el menor esfuerzo no 

aplicar energía si el tono es dem bajo se 
más energía para com la necesidad de actividad, en esta 

com se provocará un muscular alto, o por si se 
trabajar con la nn,cu'ní algunas provocan tensión de 
endureciéndose. 

con el tono es lograr usar la , medir la 
justa. En el proceso regulación es común llegar a los extremos 

se necesita de un tiem po de experiencia para la noción 
correcta. 



31 

El contacto 

contacto es un descubrim Alexander, en una ocasión en la 
que ella tenía el adolorido por haber hecho flautas de bambúes. 
Inadvertidamente se mano alrededor de la muñeca, reconoció Que 
con esta acción percibía alivio. Al fenómeno más a fondo, 
descubre que se regulan con el tacto de uno mismo 
o de otro. bambú, de los jitomates marinos 
son buenos transm por lo m ism o el contacto tam bién se 
puede hacer con un 

Al contacto se puede 
que rodea al 
corporales 

intervienen 

sentidos. 
se 

con un compañero o con todo lo 
a de los límites 

tridim ensional, en la cual 

en articulaciones y los 

- Receptores propioceptivos: se encuentran en los músculos, los tendones, 
las articulaciones y el laberinto interno) Que es parte del sistema 
vestibular. 

3. - Receptores o estómago e intestinos. 

Los mecanorreceptores o neurom 
tono muscular, 
tridim ensional. 

dan conciencia 
la piel y tendones regulan el 

sus lím ¡tes a un nivel 

El contacto puede ser radiante o 

1. Contacto radiante: radiación que se emana. 

Tipos de contactos 
a) Hacia uno m ism irradia a parte del cuerpo. 
b) Perm el es bidireccional. 
c) Con el espacio: piel 
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2. Contacto lineal: se alarga la dirección del hueso en el espacio, como si 
fuera un prolongamiento. 

a) Circuito cerrado: una parte del cuerpo se junta a otra y dan una 
dirección. 

b) Con un objeto. 32 

La perm eabilidad 

La permeabilidad es un concepto unido al contacto. Cuando se recibe el 
contacto, el cuerpo permite que la energía penetre; esto se hace de manera 
consciente, ayudando a que el equilibrio de energías sea más efectivo. 

La conciencia ósea 

El estudio de la eutonía lleva la atención principalmente a articulaciones y 
huesos. Estos "son el sostén del cuerpo, es donde se insertan los músculos, 
son palancas mecánicas, delimitan y protegen a los órganos vitales." 33 

Para fortalecer la conciencia ósea se hace un trabajo exhaustivo de 
reconocimiento viendo, tocando, moviendo, comparando y sintiendo cada 
hueso. Esto ayuda a percibir los espacios internos. Da una mejor relación con 
el espacio circundante, así como una sensación de ligereza y seguridad. 

El deslizam ¡ento de huesos 

Es una calidad de movimiento en el que en vez de que éste parta de los 
músculos -como se utiliza en la gimnasia-, surja de la conciencia de qué 
hueso o huesos apoyan al piso, qué hueso o huesos guían el movimiento, 
haciendo que el cuerpo siem pre se conserve con un tono m uscular adecuado 
evitando el desgaste físico innecesario. 

Características del movimiento natural: 

1) El movimiento parte de las capacidades y estílos individuales, por lo 
tanto, no existe la imitación. 

32Vishnivetz, OIJ. cit., págs. 47 a 52. 

33 Vishnivetz. ibídem, págs. 70 y 71 . 
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2) Mientras se ejecuta el movimiento siempre se tienen presentes el 
contacto, la conciencia del espacio interno, la sensación de cuerpo 
abierto, la respiración profunda y la conciencia ósea. 

3) Todo movimiento tiene: dirección e intención precisa. 

4) Cuando el cuerpo se mueve, el individuo mantiene presente la imagen 
de sí mismo en relación a: tiempo y espacio. 

5) El movimiento parte del manejo del deslizamiento de huesos. 

6) Se hace el uso del transporte el cual es: 

el flujo de las fuerzas antigravitatorias a través de la estructura ósea de la 
columna vertebral, tomando en cuenta desde los pies hasta el atlas [el 
enderezamiento]. Con el transporte se toma conciencia de la estructura ósea 
para la correcta distribución del peso y el uso de la energia exacta de cada 
movimiento." 34 "Se percibe cómo una fuerza aplicada a cualquier parte del 
cuerpo es transmitida a sus tejidos, articulaciones, ligamentos, huesos, 
etcétera. 35 

7) La enseñanza del movimiento natural parte de lo más simple, que es el 
estiramiento, ya que éste es el movimiento más espontáneo. Se hace 
énfasis en microestiramientos (el mínimo estiramiento capaz de realizar 
en un movimiento) dentro de las articulaciones, por medio de pequeños 
movimientos voluntario. En la caminata personal se desarrolla el 
dominio del desplazamiento de pesos así como la observación de los 
cambios de tono. 

8) El movimiento eutónico tiene como resultado mayor ligereza y menor 
cansancio. 

9) Se evita la mecanicidad. 

Inhibición 

En la inhibición se decide el movimiento sin realizarlo. Este pensamiento 
provoca un aumento del tono muscular con la misma intensidad que al 

34 V. Hemsy, Conversaciones con Gerda Alexander, pág. 84. 

35 V' h . . á 8 IS nlvetz, op. CIt .• P g. 4. 



realizar la acción, estimulando 
circulación. También beneficia a 

El desarrollo de la personalidad 
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el a sensomotor y mejorando la 
la acción. 

Como técnica integradora Que une m • involucra tam bién la parte 
emotiva del individuo. 
aprende a dirigir su atención a 
experiencia a la vida 
com prensión total. cam bio 
Que la memoria emocional se ve 
de las tendencias emotivas bién 
situaciones de la vida. Dicho 
un cambio de actitud. 

primero el individuo 
corporales, a llevar esta 

para lograr una 
";.u,,,,,-,,,-, significativas, por lo 

lo cual provoca un reconocim iento 
formas como se han abordado las 

provoca un autoanálisis, con lo cual hay 

Uno de los objetivos principales eutonía es la independencia del 
indrviduo: la idea parte de Que es mismo el Que se cura y ayuda, el maestro 
sólo es un gula. Al final, el alumno logra trabajar solo, para percibir cuáles 
son sus necesidades una supervisión. Este logro 
requiere de m uchos años de 

5. CONCLUSIONES 

La física y mecánica del ser humano han sido las mismas a lo largo de todos 
los tiempos. es la Qué las personas Que se han dedicado a 
observar al cuerpo llegan a mismas conclusiones. Muchos han partido de 
la observación de su propia coincidido en la idea de Que 
movimiento es un individual depende de capacidades y estilos 
personales. autores mencionados les tocó romper con 
la idea de su movimiento era un hecho imitativo. 

La autoobservación a y a a la autocorrección. 
Alexander lo trasmitió en una nueva elaborar un pensam con el 
concepto inhibición, por su parte Feldenkrais en la corrección de la 
postura, la cual va mano con Que se hace el individuo 
mismo. 

Potlatch tiene com o 
rito, el cual no 
laban observó en 
entrega, no de un 

el intérprete comparta escénicam un 
ver con una ambición económica. Por su 

derviches Que el bailarín parte de un 
o. Ambos creen en el artista libre de 
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narcisismo, el cual considera su relación con el espectador un acto sagrado, 
mágico. 

En cuanto a la respiración, 
se acopla al ritmo personal 
la eutonía maneja el término 
organicidad podría concluir 
actividad gracias a Que 
de dicha actividad. 

Al respecto, Wigman 
movimiento, coincide con 

Meyerhold como Duncan parten de Que ésta 
a una actividad. Bajo esta norma 

del Que deriva el concepto de 
es la capacidad para realizar una 

personal se adecue al ritm o 

es la fuente de todo 
Shlaffhorst y Andersen de que el 

m ovim ¡ento del diafragm al es que provoca el primer movimiento 
respiración es movimiento"36, es decir, 

la causa del movimiento interno, de 
péndulo. Feldenkrais afirma 
Que la respiración no es 
caja torácica, la columna y 
fuente natural de las em 
más lejos al unirla con 

Tanto la autoconciencia por 
utilizan los m 
internos en las 
coordinación. 

define la respiración como "la 
sus variadas manifestaciones. "37 va 

movimiento de Feldenkrais como la eutonía 
que ayudan a la apertura de espacios 

así como a una mejor circulación y 

Eutonía, Jacobson y 
realizarlo, utilizando 
actividad, lo cual 
muscular. 

Alexander deciden un m ovim ¡ento 
inhibición como una preparación corporal para 

a estructurar el pensam iento y aum enta el tono 

al y Barba congenian en la necesidad 
equilibrio que se ejerce en la realización del m o. 

Laban todo movimiento que va en una dirección uno 
contrario. e Duncan llegan a la conclusión de la 
continuidad del movim en se cuando uno a 
otro nuevo. 

Si se com para a y Feldenkrais en la clasificación que hacen cómo 
se m movimiento, desde el punto de vista 

36 M. Feldenkrais, AUl~oc,mslr;íef1Cia por el movimiento, págs. 42-48. 

37 J. Baril, La danza 387. 
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corporal, y Feldenkrais desde el desarrollo, se observa que los dos parten de 
que el conocimiento del movimiento es adquirido: 

Delsarte 

1. Los tipos formales, son los 
que heredamos. 

11. Los tipos habituales, son los 
de costum bre. 

111. Los tipos fugitivos o 
accidental es, los 
m ovim ientos de los 
sentimientos. Son los gue 
creamos. 

Feldenkrais 

1. La primera etapa es la 
natural que se recibe por 
herencia. 

11. La segunda etapa es la 
individual y se adquiere por 
educación. 

111. La tercera etapa es de 
método y profesión y se da 
gracias 
autoeducación. 

a la 

Meyerhold, Taylor, Gilbreath, Laban, Barba y el grupo Potlatch creen que el 
centro de gravedad del cuerpo es la cadera, que a partir del cambio de este 
peso se logra un movimiento que repercute en todo el resto. Además de la 
cadera, Mary Wigman incluye al tórax como centro de gravedad. 

Uno de los principios del taylorismo es la economía de energías, el cual tiene 
por resultado un mayor rendimiento corporal y mental. Es utilizado tanto por 
Meyerhold, Stanislavski, Acto(s Studio, Barba, el grupo Potlach, Feldenkrais, 
la eutonía, Alexander y la eurrítmica. Por su parte, Meyerhold y Barba trabajan 
la precisión en el movimiento para lograr una armonía llena de decisión y 
economía. 

Mary Wigman integra una memoria física del sentimiento a la danza, 
considerando que la emoción contribuye en la ejecución del músico y el 
bailarín. Laban incluye en la interpretación el mundo interior del bailarín 
alegando que sus impulsos corporales estimulan esta memoria física, 
Dalcroze agrega que los impulsos corporales son espontáneos. Este último 
declara que el sentido del ritmo es muscular, es decir, que se hace una 
memoria corporal a partir del tono del cuerpo. En las técnicas corporales se 
ubica a la emoción dentro del tono muscular, es por esta razón que la 
experiencia se inserta en la memoria corporal. Strasberg propone un breve 
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reconocim iento de las tensiones personales antes de actuar, con el fin de 
dejar fluir las emociones. 

Por lo tanto, hay una relación directa entre las tensiones corporales y los 
estados emocionales. Meyerhold señala Que si se hace una cierta postura, 
provocará un estado de ánimo Que generará una actitud .especial, en 
coincidencia con Feldenkrais, Quien opina que la postura y la actitud están 
íntimamente relacionadas: si mejora la postura, también se mejorará la 
actitud. 
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CAPfTULO 2. LA APLICACiÓN DE LA EUTONfA A LA PUESTA EN ESCENA DE 
LA CORBA TA O LA MUERTE A PLAZOS 

1. PUESTA EN ESCENA 

En este capítulo se dará una sem blanza de la obra de La corbata o La muerte 
a plazos de Janusz Krasinski, así corno de la propuesta de dirección, con el 
fin de que se entiendan las necesidades actorales que se requirieron. 
Después, se detallarán los ejercicios que se les compartió a los actores. 

El autor: Janusz Krasinski 

Nace el 5 de julio de 1928 en Polonia. Fue soldado de la Arm ada Polaca a 
favor de la Segunda Repüblica. Durante la Segunda Guerra Mundial, fue 
llevado a un campo de concentración, del cual se salvó gracias a que era 
muy joven. De 1947 a 1956 estuvo encarcelado en calidad de preso político a 
causa de la conspiración anticomunista. Es hasta que sale de prisión que 
empieza su creación literaria con algunos poemas. 

De 1963 a 1975 fue jefe de redacción de la Revista Cultura, publicación 
gubernamental. En 1967 se le otorgó el Premio Nacional de Literatura en 
Polonia. Después, en 1979 funge corno asesor literario para guiones 
cinematográficos y para televisión. Además, alternó el género del reportaje, 
en el que sobresalió el artículo "¡Qué sol tan grande!". Algunas novelas que 
ha escrito son Payola de cada día. La travesía interrumpida del barco Marina 
la Blanca, La queja, entre otras. En cuento ha publicado: El tercer horizonte. y 
El elemento desconocido como algunos ejemplos. 

Como dramaturgo cuenta con 73 obras entre las que destacan Adulterio, Los 
amantes del monasterio de Buldemosa, El desayuno con Desdémona, El hijo 
de Balendrot, etcétera. El texto de La corbata o La muerte a plazos fue 
escrito como un guión radiofónico durante La Recesión, cuando la literatura 
estaba bajo la mira de la censura comunista. Tuvo tanto éxito que más tarde 
se llevó a la escena. 38 

38 Se agradece la información compartida por la cónsul Johana Karasek de la Embajada de 
Polonia en México. Se desconoce la fuente. 
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Sinopsis de La corbata o La muerte a plazos 

La obra cuestiona la bestialidad del hombre ante sus semejantes en una 
situación límite. Kuzma y Oli son dos condenados a muerte, ladrones de 
abrigos, asesinos de sus portadores, que viven en una pequeña celda. Ellos 
postergan su condena a muerte delatando nuevos crímenes, ya que se abre 
un nuevo juicio mientras se verifican las prueba. Así rescatan tres meses de 
su vida: su moneda de cambio son sus asesinatos. 

Sometidos a una vida llena de carencia, Kuzma opta por rebelarse contra la 
servidumbre, motivado por el resentimiento social. Oli le sigue, 
beneficiándose de los crímenes, pero siempre demasiado mezquino para 
aceptar cualquier responsabilidad de sus actos. 

El autor ubica al espectador en el m om ento en que se les acaban las 
estrategias, ya no tienen tiempo que perder. Kuzma, en un acto desesperado, 
intenta huir, pero Oli se acobarda por lo mismo echa a perder el plan. Sin 
embargo, en el alboroto matan al carcelero accidentalmente, lo cual les 
proporciona otros tres meses. Aparece un nuevo personaje: el Condenado, un 
hombre mayor, teósofo, de buena posición económica, que entra a su celda. 
Kuzma y Oli lo tratan generosamente esperando el momento justo para 
matarlo, obteniendo así tener otros tres meses de vida, pero el destino no los 
ayuda: el teósofo m uere de un paro cardiaco cuando le dan la noticia de su 
libertad, es entonces cuando ellos tienen que poner a prueba su lealtad, pues 
la última opción de vida es matar al otro. 

Propuesta de dirección 

Kuzma y Oli son unos personajes sumamente complejos, son criminales de 
alta peligrosidad: representación de la bestialidad, la avidez, el egoísmo más 
profundo pero, al mismo tiempo, capaces de tener una nobleza y compasión 
enormes. Los dos pertenecen a un estrato social muy bajo, por lo cual su 
forma de tratarse es tajante muy ruda. No hay reglas de buena educación, ni 
las necesitan; comen sorbiendo, se limpian la boca con la manga, usan 
groserías o caló. Esta falta de protocolo hace a Kuzma más directo hasta 
hiriente, por su parle, en Olí resalta su apocamiento y servilismo. 

Kuzma es el líder, el que calcula y ordena; Oli es el que obedece. Kuzma es 
fuerte, decidido, de mente rápida, siempre fiel a la verdad. Olí peca de 
pusilánime es cobarde. Su acomodo en la litera refleja esta relación: el fuerte, 
arriba, el débil, abajo. 



40 

La base de su relación es un juego entre amor y odio. Lo que le falta a uno le 
sobra al otro. Físicamente se hace visible que Kuzma le absorbe la energía a 
Olí, lo aventaja; por su parte Oli se ve obligado a darle su comida, a pasarle 
su cobija o su ropa. Olí está cada vez más débil, flacucho, enfermizo; come y 
duerme mal con tal de tener a Kuzma contento, lo que a lo largo de la obra 
desgasta su relación. 

En la celda contigua se halla a otro cómplice, el Chanate, también miembro 
de la banda, al cual nunca vemos pero escuchamos por medio de la clave 
Morse. El Chanate está bajo el castigo del aislamiento. La soledad lo ha 
hecho más visceral, expresa sus emociones sin tapujos, es más primitivo que 
ellos dos. Puede caer en la bestialidad de un arranque de rabia o en la 
añoranza de una canción de amor. Sus golpes en clave Morse denotan 
claramente su sentir: producen el miedo o la ternura que genera un gorila en 
una jaula. 

En la relación con el Chanate se m uestra la solidaridad que hay entre los 
presos. La clave Morse da significado a la importancia de la lealtad que hay 
entre ellos, es gracias a esta comunicación que vemos que se tienen respeto 
mutuo, ya que comparten sus crímenes y sentencias. 

En la séptima escena del primer acto aparece el Condenado, hombre 
maduro, letrado, de clase acomodada e inclinado a la investigación 
metafísica, por la que se hace llamar teósofo. Él está dentro de la misma 
prisión, pero sus circunstancias son otras, lo que lo aleja de la complicidad 
entre Kuzma, Oli y el Chanate. Con él se hace relevante el notorio contraste 
social, que se refleja en su actitud: entra en la celda lleno de soberbia, con 
aires de patrón, lo que evidentemente choca con el orgullo de Kuzma, lo que 
en Oli, por su parte, provoca una profunda admiración. 

El Condenado representa a un hom bre de m ente superior. con conocim ientos 
más firmes. Su voz es suave, profunda; sus modales muy correctos, camina 
como si flotara. También este personaje es complejo, porque a pesar de su 
espiritualidad trata de evadirse de su realidad por medio de la meditación y 
del alcohol. 

Dentro del sistema penitenciario, tenemos a otros seres encerrados con los 
prisioneros que, sin embargo, tienen libertad: son los carceleros. Estos 
personajes son de una gran ambigüedad: compadecen a los reos o los 
torturan. El carcelero pertenece a la misma condición social que el 
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delincuente; es por eso 
jerárquica. es el impone 

lo comprende. pero mantiene una distancia 
reglas dentro de este espacio. 

la es reflejo del a social que tanto margina como 
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persona, es 

es el sistema judicial en sí, lo representa en su 

, de 
reglamento, 

El 
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con los prisioneros de esta celda se por m 

sus golpes serán nerviosos, m tenues. A la 
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vez crea 

se encuentran desesperados, rezan, piden perdón. OH se 
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acción sus culpas se reducen ante Dios. 

Por la celda en habitan han pasado m uchos condenados a m 
embargo, a y Olí logran hacer de ésta su hogar. A lo largo 
han : on limpía así cómo procura todo en 
orden. Aunque la cobija roída, la taza desvencijada, hay vida en su 

Anhelan la libertad pero ya su cuerpo se ha a 
evidente en contraste con la conducta del 
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En m 
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estorba para sobrevivir. 

forma a 
ina siendo un 

que la obra trata de temas delicados, se abordan con humor 
llena contradicciones que la cargan de una com 
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Que a veces es terriblemente mordaz, otras veces sumam ingenua. 

Por medio una crítica ácida el autor cuestiona lo de ciertas 
actitudes; por ejemplo, es la gran soberbia del Condenado lo ciega al 
grado de ser engatusado por Kuzma para indignas 
de su respetable Así, el Condenado trata abrir un hoyo en el piso 
con una 
modo, la 
Condenado, 

mientras Kuzma descansa tranquilam 
Kuzma es burlada al perder a una víctima 

muere. 

m 
comicidad 

junto con los am bientales refuerzan m o 
como lo opresivo de las situaciones. Por 

hay 
en obra, por 
cola. La m 
lamento de 
sonido del 

, se remarca la presencia del 
un gran maullido cuando Oli pisa. sin 

es connotada por el sonido chirriante del 
que emprende su viaje hacia 

ayuda a dar la sensación de 

mismo 
el 

La comunicación con el Chanate así como con los condenados a muerte la 
interpreta un m 
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que se ve en escena tocando percusiones, se 
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La escenografía I"' ..... ,"I"'T .... de un podio o tarima con la celda encima hay 
a la , otra al fondo centrada, una con una 

cama 
junto a la 

abajo que sirve de mesa o cama, un 
adelante con una cubeta por debajo. 39 

por donde atraviesa un 
viene de pueden ver el mundo exterior: el 
tren, la la y a que logran salir. La ventana 
la esperanza la libertad, por ello iluminación debe ser muy sutil, de una 
intensidad cambiante hora tanto como las situaciones. 

De la puerta .",,,,uC.rle.> 

como un chorro fría. 
judicial, la horca o la libertad. 

Por todo lo anterior, 
tragicóm ica 

cual debe ser m ás intensa, sin com 
puerta es la frontera entre ellos y el sistema 

la obra es fársico; se trata de una farsa 
una vida aprisionada que depende su 

39 Ver el anexo que está al final en el que se encuentra el diseño de escenografía de Beata 
Nowicka. 
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que la vida continúe 
personajes tres meses 

del mercado de los 
da su sentido y fin en la 

todo si el m undo en que 
tocó vivir a los personajes es un mundo sólo es una prisión. 
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Dirección de actores 

designaron tres meses de entrenamiento previo al 
se el análisis de texto, se dieron los principios 

im provisaciones. 

de la obra lo dio Joaquín Morales, uno 
estudio realista efectuado por el 
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se 
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40 Eric La vida del drama. Paidós. Barcelona, 1982. 
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etcétera. los cuales estorbaban en sus 
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El reto consistió en mantener una presencia escénica y vocal a lo largo de 1 
hora y 45 minutos sin perder personajes, sin poder salir del escenario. Con 
este fin cada uno logró forjarse un calentamiento previo a la función. 

2. LA RELACiÓN DE LOS PRINCIPIOS DE LA EUTONfA CON LAS 
NECESIDADES DEL ACTOR. 

En esta parte se hace un repaso de los principios de la técnica de eutonía, 
cómo se aplican a las necesidades actorales y qué ejercicios se 
recom iendan. 

El tono muscular 

El tono muscular bajo es el estado en el que el cuerpo está excesivamente 
relajado. Hay quienes para compensarlo, tienen que subir el tono, poniéndose 
demasiado rígidos: entonces lo que se provoca es la tensión excesiva. 

Además, hay otra concepción de tono alto o bajo que depende de la reacción 
del músculo ante las circunstancias: si se está descansando el tono baja, si 
se está en peligro el tono sube. 

Para actuar se requiere de un tono alto, en el sentido de la adecuación de la 
tensión al estado de ficción, pues es indispensable estar alerta, recordar las 
líneas, interactuar con el otro, percibir al público, etcétera. Además, el actor 
necesita pasar de su tono m uscular personal al de su personaje. 

La autopercepción 

Si el actor tiene una buena autopercepción sentirá cuando esté trabajando 
con tensiones excesivas, sabrá cómo liberarlas y equilibrarlas. También 
tendrá una relación más amplia con el espacio, los objetos, los compañeros 
en escena y el público. 

Cuando hay una mejor autopercepción, hay una mayor conciencia corporal. 
En el actor se refleja en el libre fluir de las emociones, en una presencia 
escénica, en una voz sonora y expresiva. en la conservación del personaje, 
entre otras cosas. 
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La economía de energías 

La regulación del tono muscular se logra gracias a la economía de energías: 
el cuerpo entero trabajará sin desperdicio ni avaricia de éstas. Dentro del 
entrenamiento, se le enseña al actor a regular sus fuerzas desde el 
movimiento más simple hasta el movimiento más complejo, lo Que le permite 
Que en el momento de estar actuando su energía sea la óptima. 

Si el actor regula su energía tendrá un ritmo adecuado: esto significa Que el 
ritmo personal se acopla al del personaje, al del texto, al de las imágenes, al 
de los compañeros y al del público, logrando lo Que se llama timing, y a nivel 
de estilo, el tono de la obra. 

El contacto 

El arte de la interpretación necesita tener diferentes puntos de atención a la 
vez: se tiene Que estar consigo mismo, con el otro, y con el público, además 
de estar atento al texto, al trazo escénico, a las luces, etcétera. El contacto le 
ayuda a percibir las distancias entre él y sus com pañeros de escena, así 
como las distancias espaciales y su correspondencia con el público, la 
relación con los objetos y la dimensión de la sala. Esto dará como resultado 
una mayor proyección de la presencia escénica y una regulación de su voz 
con el espacio. Se recomienda utilizar el contacto radiante41 en el espacio 
escénico mientras se está actuando, para lo cual se hace un ejercicio de 
calentamiento previo a la función Que consiste en medir desde la piel las 
distancias con las paredes, objetos y personas. 

La perm eabilidad 

El actor tiene Que percibir las propuestas Que da el otro actor y permitir Que se 
transmita su energía, lo cual le ayudará a responder mejor y poder improvisar 
en caso Que sea necesario. Esta respuesta se relaciona con el concepto de 
cuerpo abierto, lo Que implica una reacción coherente de la escena, y no 
porque se sepa un texto y un marcaje de memoria. Por lo tanto, la 
permeabilidad no se logra si el texto no se entiende; el verdadero resultado 
radica en Que el artista se deje tocar internamente por la réplica del otro y 
responda orgánicamente. 

41 Ver la parte de contacto en la pág. 25 Y 26 del presente trabajo. 
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La conciencia ósea y el deslizamiento de huesos 

En la propuesta de la calidad de movimiento del personaje, el actor sugiere 
qué parte del cuerpo comienza el movimiento, en diferentes acciones: 
cam inar, correr, sentarse, etcétera. Integra la parte de su cuerpo donde 
empieza la modificación para lograr la corporalidad de su personaje. 
Mantener esta conciencia le ayuda a no perder el personaje en escena y le 
permite una mayor proyección de energía junto con un desgaste menor. 
Además. la conciencia ósea provoca seguridad, movimiento natural y 
conciencia de los límites. 

La inhibición 

A veces el actor no puede tener en su cabeza toda la información al mismo 
tiempo, por lo que es recomendable darle un tiempo de reorganización para 
que decida cuál es el mejor camino a seguir, a cualquier nivel de su 
propuesta. También es aconsejable que antes de escena repase mentalmente 
sus movimientos y textos, para programarse y darse seguridad; es en ese 
m om ento de registro en el que puede hacer las m odificaciones que crea 
pertinentes. 

El desarrollo de la personalidad 

El actor necesita de un grado de madurez para enfrentar las diferencias o 
coincidencias que existen entre su persona y un personaje. Saber sus límites y 
capacidades personales le ayudan a tener una higiene mental. El actor, ante 
todo, tiene que ser independiente, lo cual lo ayudará a ser más propositivo y 
responsable. 

3. EJERCICIOS DE EUTONrA PARA EL ENTRENAMIENTO ACTORAL 
UTILIZADOS EN LA GORBA TA O LA MUERTE A PLAZOS2 

Inventario 

Com o prim er ejercicio durante los ensayos se hace un diagnóstico de cómo 
está el cuerpo. Para este fin se recurre a un inventario: el individuo se 
recuesta y revisa el estado de su cuerpo em pezando por los pies y 
terminando por la cabeza (fig.1). En este recorrido se tiene la opción de 

42 Muchos de los ejercicios que se describirán a continuación se pueden encontrar en Muñoz, 
Ana María y Christine Hoppe-Lammer, Bases orgánicas para la educación de la voz, col. 
Escenología, México, 1999. 
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verificar el peso, la piel, el volumen y la forma, las articulaciones o los 
huesos, o las distancias corporales. También se puede hacer un inventario de 
pie, en el que se perciben las distancias personales, es decir, la distancia de 
un pie al otro, de una rodilla a la otra, etcétera. Después se coteja la relación 
con el espacio, objetos y personas que lo rodean. 

La huella es un ejercicio que se hace acostado, al observar cómo es la huella 
que deja el cuerpo sobre el piso. Se hace la recomendación de que cada vez 
que salga el aire se permita que la huella se extienda en todas sus 
direcciones, para que el cuerpo se suelte. Dicho ejercicio, sirve para verificar 
la relación que hay entre el peso del cuerpo y la gravedad, si la distancia del 
cuerpo con respecto al piso es menor significa que las tensiones están 
disminuyendo y este logro repercute en la alineación del cuerpo cuando se 
está de pie. 

Ejercicios para percibir cuerpo abierto y cerrado 

El concepto de cuerpo abierto depende de la sensación de qué partes de éste 
respiran y por dónde pasa el aire. Cuando el cuerpo se abre son las 
articulaciones las que se han expandido un poco. El cuerpo cerrado 
corresponde a la sensación del cuerpo tenso o pesado. 

1. Hombros. Acostado, Mathias Alexander recomienda colocar un libro a 
manera de almohada bajo la cabeza para que ésta no se vaya hacia 
atrás. Subir y bajar el hombro (fig.2a). El mismo movimiento se repite 
pero con el brazo extendido hacia el techo (fig.2b). Después el brazo 
se mueve hacia arriba de su cabeza y hacia sus pies (fig.2c). En el 
siguiente movimiento el brazo va de un lado a otro (fig.2d). El último 
movimiento es en círculos (fig.2e). Se verifican las sensaciones de 
cuerpo abierto y cuerpo cerrado, acostado, parado y caminando. Se 
repite con el otro hombro. Este es un ejercicio que pertenece a 
Feldenkrais. 
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2. Alargamiento de espalda. Acostado boca arriba, con el libro bajo la 
cabeza, se toma una pelota de tenis, se rueda con los dedos de la 
mano por el piso hasta Que casi no se toca, se regresa también con los 
dedos hasta Que la pelota Quede dentro del puño de la mano (fig.3a y 
b) Después se toma la pelota, se alza el antebrazo, el codo se 
conserva tocando el piso, y se deposita la pelota en el piso (tig.3c). Se 
observan los cambios y se repite del otro lado. Este es un ejercicio de 
antigimnasia, perteneciente a Thérese Bertherat. 
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b 

figutas 3a y 3b. figura 3c. 

3. Masaje en la espalda. Una persona se queda acostada boca abajo, 
otra realiza el masaje. Con una pelota de tenis se hacen círculos 
pequeños desde un lado de la columna hacia su costado, formando 
líneas horizontales que van desde la parte alta de la espalda hasta el 
cóccix. Primero se da masaje a un lado. Se verifican las sensaciones 
(fig.4). Se equilibra con el mismo masaje del otro lado. 

figura 4. 

4. Pies. Parado. Se coloca una pelota de tenis en el piso, se pasa la 
planta del pie frotándola con la pelota, luego se coloca la pelota entre 
los dedos y el piso, los metatarsos (Fig.5a), el arco (Fig.5b), el talón 
(Fig.5c). Se observa la diferencia. Se continúa con el otro pie. 
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a b e 

figuras 5a., 5b Y 5c 

Ejercicios para regular el ritmo orgánico 

El ritmo orgánico es en realidad el ritmo de la respiración. Cada persona tiene 
un ritm o orgánico personal, el cual adecua a sus necesidades. 

1. El gusano. El individuo se acuesta de lado, con los brazos extendidos 
enfrente de los hombros y las piernas recogidas adelante de la cadera. 
Se mueven los brazos hacia la cabeza y luego hacia el frente, siempre 
deslizando las manos por el piso (fig.6a). Luego, sin el movimiento de 
los brazos y con las piernas recogidas, se mueven las rodillas hacia 
abajo y después hacia el frente como en la posición inicial (fíg.6b). 
Más tarde, se hacen los dos movimientos, los de los brazos y piernas, 
al mismo tiempo (fig.6c). Se verifica cómo se percibe un lado y 
después se repite del otro. 

figura 6a. figura 6b. 
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figura 6c. 

2. El molino. Acostado de lado, con los brazos extendidos enfrente de los 
hombros y las piernas recogidas con las rodillas enfrente de la cadera, 
se lleva el brazo extendido por encima del cuerpo -hacia el techo
hasta el otro lado, se percibe un jalón que lleva a la pierna recogida 
hacia el otro lado, se espera el siguiente jalón para llevar a la otra 
pierna, y finalmente, se percibe el siguiente jalón para llevar hacia el 
otro lado al brazo faltante, quedando en la postura inicial pero del otro 
lado (fig.7). Se repite varias veces. 

figura 7. 

3. El péndulo. Parado, el individuo se contacta con la respiración. El 
movimiento del reflejo diafragmal provocará que surja un vaivén por 
todo el cuerpo, y se permite que éste se amplíe. Este ejercicio deja ver 
qué partes se encuentran tensas, pues es ahí donde el m ovim iento se 
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quiebra. Se hace por un largo rato. Para finalizar, se va disminuyendo 
el vaivén hasta que no hay movimiento. Se percibe la alineación. 43 

4. El globo. Con los ojos cerrados, se acomodan las manos como si se 
sujetara un globo y se respira. Se abren los ojos, y se observa el 
movimiento de las manos al mismo tiempo que se respira (fig.8). 

figura 8 

5. El muñeco. Acostado boca arriba, se llevan las piernas dobladas hacia 
el pecho (fjg.9a). A partir del talón, estirar la pierna en diagonal hacia 
arriba y adentro (figs.9b y 9c) hasta que el cuerpo se quede sentado 
(fig9d). Regresar a la posición acostada con el mismo movimiento en 
sentido inverso. Realizar el ejercicio con el otro pie hasta quedar 
sentado. 

figuras 9a, 9b, 9c y 9d 

43 Verificar información de Schlaffhorst y Andersen en las págs. 27 del presente trabajo. 
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Ejercicios para abrir la cadera 

La respiración se profundiza al soltar las tensiones de los músculos de la 
cadera, antagonistas del diafragma. 

1. El reloj. Acostado con un libro bajo la cabeza. se doblan las piernas. Se 
imagina que el sacro tiene los números de un reloj. Se lleva el 
movimiento del sacro del 3 al 9 (10a), del 9 al 3 (10b); del 12 al 6 
(10c), del 6 al12 (10d); el movimiento pasa por el12, 1,2,3,9,8,7, 
6, 12 (1 De); se pasa por el 12, 11, 10, 9, 3, 4, 5, 6, 12 (100; se hacen 
círculos recorriendo por todos los números en sentido del reloj y en 
contrasentido. Se perciben los cam bios. Este ejercicio pertenece al 
método Feldenkrais. 

figura 1 Da figura 10b figura 10c 

figura 10d figura 10e figura 10f 

2. Contacto en las ingles. Se depositan las manos sobre las ingles, se 
perm ite que el peso y el calor de las m anos atraviesen desde la ropa 
hasta la tierra, pasando por la piel, los músculos, la articulación 
coxofemoral, los huesos y el piso. 

3. Masaje a cadera. Se hace con la pelota de tenis alrededor de la cadera. 
El individuo se puede acomodar acostado o sentado, según lo 
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necesite, para realizar pequeños círculos por las crestas ilíacas, la 
articulación sacra-ilíaca, el isquion y la ingle. Se realiza primero de un 
lado, y después del otro. 

4. Pelota bajo isquion. Sentado, se acomoda una pelota de tenis debajo 
del isquion. Se procura que los tejidos de la cadera perm itan el 
contacto ante la forma, el tamaño y el material de la pelota. Dejando el 
peso del cuerpo sobre la misma. Se percibe primero la diferencia entre 
un lado y el otro, y después se realiza bajo el otro isquion. 

5. Pelota bajo la articulación sacra-iliaca. Acostado boca arriba con el 
libro bajo la cabeza, se pone una pelota de tenis debajo de la cadera, 
en la articulación sacra-ilíaca (hay que cuidar que la pelota nunca 
quede debajo de los riñones). Primero se ejecuta de un lado, se 
permite que los tejidos de la cadera se amolden a la pelota, que ésta 
tome espacio. Se retira la pelota, se observan los cambios y luego se 
realiza con el otro lado. 

Ejercicios para abrir la cintura escapular 

1. Contacto en hombros. Acostado boca arriba, con el libro bajo la 
cabeza, se deposita una mano sobre el hombro contrario, se piensa 
que el peso y el calor de las m anos atraviesan desde la tela hasta la 
tierra. Se retira la mano, observando los cambios y las diferencias de 
un lado con respecto al otro. Luego, se realiza con el otro hombro. 

2. Contacto en esternón. Acostado boca arriba, con el libro bajo la 
cabeza, se acomodan las manos sobre el esternón, permitiendo que el 
peso y el calor atraviesen desde la tela hasta la tierra. 

3. Trapecio. De pie, se escoge el lado que se va a trabajar primero. Mover 
ese omóplato en círculos hacia atrás, se detiene este movimiento, se 
coloca la mano sobre el mismo trapecio y se gira la cabeza hacia ese 
lado, al frente y viceversa. Verificar y hacerlo con el otro lado. 

4. Pelota bajo hombro. Acostado boca arriba, con el libro bajo la cabeza, 
y la pelota de tenis debajo de un hombro, dejar que caiga el peso del 
hombro sobre la pelota y que los tejidos se vayan amoldando ante la 
pelota. Verificar los cambios. Colocar luego la pelota debajo del otro 
hombro. 



56 

5. Apertura de axilas. Acostado boca arriba, con el libro bajo la cabeza. 
colocar la pelota de tenis en la axila y dejar que estos tejidos se 
amolden. Se realiza primero de un lado, y luego del otro. 

6. Masaje a pecho. Acostado boca arriba, con el libro bajo la cabeza, 
aplicar masaje con la pelota de tenis, haciendo pequeños círculos 
sobre el pecho del centro hacia fuera y de arriba hacia abajo, primero 
un lado, luego el otro. 

7. Contacto con pelota en hombro y axila. Acostado boca arriba, con el 
libro bajo la cabeza. colocar una pelota de tenis abajo del hombro y 
otra en la axila. Permitir que el peso del cuerpo se amolde a la forma 
de la pelota, primero de un lado, verificar las diferencias, y luego el 
otro. 

Ejercicios para la espalda 

1. Bajar y subir espalda. Sentado con las piernas cruzadas, se baja la 
espalda vértebra por vértebra, y se regresa concientizándose de cómo 
se acomodan las vértebras. 

2. Pelotas bajo espalda. Acostado, colocar en la articulación sacra-ilíaca 
una pelota de tenis de cada lado. Dejar descansar un rato el cuerpo. 
Después, colocar las pelotas a los lados de la columna debajo de los 
omóplatos, dejando que descanse la espalda sobre éstas un rato y 
luego debajo de los hombros. Nunca colocar las pelotas debajo de los 
riñones, ni debajo de la columna, puesto que son zonas muy delicadas 
y se pueden lastimar. Este ejercicio pertenece a antigimnasia. 

3. Bambú. Acostado boca arriba, con el libro bajo la cabeza, se coloca 
por un rato una vara de bam bú o m adera en los espacios 
intervertebrales de toda la columna desde el cóccix, sacro, lumbares, 
dorsales y cervicales. El bambú ayuda a regular las cargas bioeléctricas 
del cuerpo. 

Cualquier ejercicio acostado sobre una superficie plana fortalece los músculos 
de las lumbares. 
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Posiciones de control 

Sirven para verificar los acortamientos musculares, y están hechos para 
activar todas las articulaciones y darles mayor movimiento. Se hacen en 
conjunto: 

1. Sentarse sobre los talones con la espalda derecha (fig .11). 

figura 11 

2. Llevar el tronco hacia el frente, Quedando en "cuatro patas" y 
sosteniendo el peso con las mano (fig.12a ). Cambiar la 
posición de los pies de forma Que todos los dedos de los pies se 
flexionen y pisen el suelo (fig.12b). Regresar a sentarse sobre los 
talones, que ahora deben estar más elevados. 

figura 12a figura 12b 
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3. Se regresa a la posición de "cuatro patas", se eleva el torso para abrir 
rodillas y piernas a los lados, con el fin de que el peso del cuerpo caiga 
entre las piernas tocando el piso (fig.13a). Se conserva la espalda 
erguida. Hacer una inclinación hacia delante y regresar a la posición 
anterior (fig .13b). 

figura 13a figura13b 

4. Colocarse en "cuatro patas" (fig.14a). Dejar una pierna en el piso, pasar la 
otra por atrás y encima de la rodilla hasta tocar el piso (fig .14b), llevar el 
peso del cuerpo hasta quedar sentado impulsando con los brazos, y las 
piernas se acomoden cruzadas enfrente (fig.14c). Tocar las plantas de los 
pies con las manos, y hacer una flexión del tronco hacia adelante hasta 
donde llegue sin forzar (fig.14d). Regresar. 

I ~ 

~~~ 
figura 14a figura 14b 
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figura 14c "figura 14d 

5. Colocar las piernas cruzadas, ubicar los codos junto al torso con los 
antebrazos hacia el frente, y las m anos recogidas con los pulgares viendo 
al techo. Abrir los brazos hacia los lados, iniciando el movimiento desde 
los pulgares, sin despegar los codos del torso. Finalmente, extender 
brazos (fig.15). 

figura 15 

6. Con los brazos extendidos levantar los dedos hacia el techo, después de 
sentir el estiramiento volver a dejar los dedos hacia el piso (fig.16). 

r-
~~f 

_'-yl.~ 

//~.' l~· ;;1. 4> \ 

~~ 
figura 16 
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7. Se sigue sentado, un brazo extendido pasa por encima de la cabeza con 
la mano abierta hacia el frente provocando Que el torso caiga, el brazo del 
otro lado recarga el codo en el piso (fig.1 7 a), se gira el tronco con los dos 
brazos hacia ese frente, colocando las m anos en el piso hacer un 
semicírculo am plio por el piso con las manos (fig.17b), hasta llegar al otro 
lado donde el brazo se recarga en el piso, el otro brazo se extiende por 
encima de la cabeza con la palma de la mano hacia el frente (fig.17c). Se 
empuja el brazo recargado, se levanta el torso acomodando el otro brazo 
a un lado del cuerpo. Se repite del otro lado. 

figura 17b 

figura 17c 

8. Se continúa sentado, con las palmas de las manos hacia arriba sobre las 
rodillas, se va bajando vértebra por vértebra. Conforme va deslizándose el 
torso los brazos caen hacia el frente con las palmas hacia arriba (fig.18), 
luego se regresa vértebra por vértebra . Se cambian las piernas cruzadas, 
la de abajo arriba y viceversa, y se repite. 
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figura 18 

9. Se colocan las piernas en forma de que queden dobladas enfrente con los 
pies en el piso, los brazos cruzan por debajo de las pantorrillas, con las 
manos agarrándolas por la parte frontal (fig.19). Con la espalda derecha 
se lleva la cabeza entre las rodillas, luego se acerca la sien derecha a la 
rodilla derecha, después la sien izquierda a la rodilla izquierda, al final se 
deposita la cabeza entre las rodillas. 

figura 19 

10. Se sueltan las pantorrillas, los brazos quedan a los lados. dejando que 
se deslicen los pies y las piernas (fig.20a). Al mismo tiempo que se 
levanta el torso, abrir las piernas (fig.20b). Cruzar una pierna al frente de 
la cadera, y empujar con la mano de ese mismo lado contra el piso, 
elevando el cuerpo y empujándolo hacia el frente (fig.20c). El pie contrario 
se desliza y ayuda al movimiento. La pierna recogida queda atrás de la 
cadera cuando se vuelve a depositar el peso de ésta sobre el piso 
(fig.20d). Se gira el torso hacia el pie de la pierna estirada. haciendo una 
inclinación hacia esa pierna (fig. 20e), y se regresa . Se realiza el 
movimiento con la otra pierna (fig.20f). 
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figura 20a figura 20b 

figura 20c figura 20d 

figura 20e figura 20f 

11. Acostarse acomodando la espalda en el piso con ayuda de los 
antebrazos. Mientras los codos se jalan hacia los lados tocando el piso, 
las manos se alzan al mismo tiempo quedando los dedos estirados hacia 
el techo, en forma de candelabro. Se dejan caer los antebrazos hacia 
delante, regresan hacia el techo, luego, caen hacia atrás (fig.21). 
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figura 21 

12. Se parte de la posición anterior, entrecruzándose los dedos de las 
manos sosteniendo la cabeza. Se doblan las piernas y se llevan las rodillas 
hacia el pecho (fig.22a), luego se dejan caer hacia un lado y después 
hacia el otro (fig.22b). 

figura 22a figura 22b 

13. Se dejan las piernas dobladas con los pies en el piso, se le da un 
empujoncito al occipital cuando las manos se desatan, se abren los 
brazos hacia los lados quedando en cruz. Una pierna abraza la otra, 
flexionadas, se dejan caer hacia el lado de la pierna Que sostiene 
(fíg.23a). El brazo contrarío va por el suelo hasta tocar la otra mano, luego 
regresa m ¡entras se sigue con la vista hasta llegar al lugar de donde partió 
(fíg23b y c), la oreja al piso, luego se regresa la cabeza viendo hacia el 
techo (fig.23d). Se repite del otro lado. 
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figura 23a 

figura 23b 

figura 23c 

figura 23d 

14. Impulsar las piernas hacia arriba, levantando la cadera, hasta que las 
rodillas queden junto a las orejas (tig. 24a). Bajar lentam ente la espalda, 
dando una respiración en cada vértebra mientras se sostienen las piernas 
o los talones, cuando llega el sacro se cruzan las pantorrillas (tig.24b). 
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figura 24a figura 24b 

15. En forma de cuchara, las manos empujan el cuerpo hacia delante, 
quedando en "cuatro patas" con las piernas cruzadas (fig. 25). 

figura 25 

16. En "cuatro patas", se descruzan las piernas, y se lleva el peso de la 
cadera hacia los pies hasta quedar en cuclillas (fig.26a). Se va alzando la 
espalda vértebra por vértebra al mismo tiempo que se estiran las rodillas 
(tig. 26b), hasta quedar completamente levantados (fig.26c). 
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figura 26ª figura 26b figura 26c 

Ejercicios de deslizamiento de huesos 

1. Acostado boca arriba, impulsar el cuerpo a partir del talón (fig.27a y b) 
hasta Quedar boca abajo (fig. 27c), y nuevamente boca arriba. 
Después se hace lo mismo con el brazo, a partir de la muñeca. Se 
observan las diferencias entre los dos lados. Se repite del otro lado. 
Este ejercicio puede realizarse en parejas o en form a individual. 

figura 27ª 



67 

:"'~ 
--" ~ . - - . ,,, . '~.-. ') 

. -
" 

figura 27b 

figura 27c 

2. Sentado con la espalda recargada en la pared, con las piernas 
extendidas enfrente (fig. 28a), se lleva la intención a los pies para jalar 
todo el cuerpo, deslizándolo hacia el frente por el piso (fig. 28b). 

figura 28a figura 28b 

3. A partir de una parte del cuerpo se generan diferentes movimientos. 
Observar qué huesos jalan, qué huesos apoyan o desde dónde se 



el movimiento, la relación del cuerpo con 
opuestas, las direcciones de los 

la dirección del m úsculo y 
se por igual en todo el cuerpo. 
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. el uso de 
al espacio, y 

el tono muscular 

4. Cam , observando cómo se mueven los hueso lleva la 
apoyan. Se 

5. 

7. 

, qué huesos generan el movimiento y 
cómo pisa el pie. 

Para que el actor 
se le pide que trabaje con la im 

y desde ahí va cam biando 
. Ya con la nueva postura integrada, se 

se mueva y perciba su lógica 

personaje. Los actores 
. se da un aplauso y buscan la 

aplauso, regresan a la propia. 
diferencias del actor con las del 

imitación de animales que se asocien con 

corporal del 

de 

la estructura 
del 

ayuda a analizar 
en forma 

sus estructuras óseas. Se hace la pregunta: 
fuera un anim , ¿qué animal sería?, se realizan im nn'-',,"C' 

individuales y en grupo, con la calidad de movimiento del animal, se 
busca humanizarlo, y se ve qué elementos se conservan 

del personaje. 

Ejercicios de voz 

1. Parado, se se bota al m ism o tiem po Que se 
FOT. en base de la pelvis y el perineo, músculo 

a ubicado en la base de la pelvis. 
etcétera. Después se en dos 

Se pueden realizar todos los ejercicios 
cam 

2. péndulo. valven del cuerpo de pie, con 
variantes: con JOO, contando del uno al diez, diciendo los días la 
semana, una historia, etcétera. 
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3. Silabear un texto, percibiendo la pausa en el perineo. Cuando se respira 
se inhala, después se exhala y luego hay una pequeña pausa de 
reacomodo, aquí se da la pausa en el perineo. 

4. Estatua. Escoger una posición estática. Mantenerla, percibir qué zonas 
están abiertas y cuáles cerradas. Se reacomoda la estatua para que 
todas las partes del cuerpo respiren. Se dice SSST para percibir por 
medio de las vibraciones qué zonas están abiertas, cuales no. Después 
se canta, se hace FOOT, se cuenta un cuento o se repasa un texto. 

5. Ejercicios de deslizamiento de huesos con voz. Se observa cómo un 
hueso lleva a otro en el movimiento. Agréguese cantar, platicar o repetir 
un texto. 

6. Apoyo vocal. Acostados con la cadera junto a la pared, las piernas 
flexionadas, se empuja con las plantas de los pies al mismo tiempo 
que se dicen números, un cuento, o se pronuncia mooo. 

7. Decir un texto con silabeo de pie, muelleando las rodillas hacia arriba y 
abajo pronunciando la sílaba cuando el cuerpo va hacia arriba. 

8. Jugar con las resonancias del cuerpo, abriendo con la voz diferentes 
partes del cuerpo. 

9. Crear una pelota imaginaria Que pasa por el cuerpo provocando que se 
mueva y suene. Se avienta la pelota al compañero, quien la atrapa con 
el cuerpo junto con su voz. 

10. Sentir diferentes resonancias con los textos dramáticos hasta 
encontrar la voz del personaje. 

11. El Congreso. Pasan de uno en uno, le hablan a un congreso 
imaginario, luego vuelven a pasar respirando, sacando el exceso de 
aire, ver las diferencias. 

Ejercicios de dicción 

1. Contacto sobre las mejillas. Se colocan las manos sobre el rostro, se 
permite que el contacto se expanda por la piel, los músculos y los 
huesos. Este ejercicio también ayuda a mejorar la dicción. 
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2. Lubricación de laringe. Se mueve la cabeza de derecha a izquierda, 
mientras la lengua va tocando la parte posterior de los dientes 
inferiores, en la misma dirección de la cabeza. 

3. Ejercicios de articulación de la palabra. Para la pronunciación se 
involucran los movimientos de mandíbula, labios, lengua y paladar. Por 
lo cual los ejercicios se dividirán en estas partes. Todos los ejercicios 
se hacen viéndose a un espejo. 

3.1 Ejercicios de mandibula. Con un espejo al frente, se deja caer la 
mandíbula inferior hasta donde llegue sin forzar, se abre y se cierra 
varias veces. Se mueve la mandíbula a derecha e izquierda, luego 
adelante después atrás, finalmente en círculos. 

3.2 Ejercicios de labios. Con la boca cerrada, se llevan los labios en 
forma de beso y luego, se llevan las comisuras hacia las orejas, 
repetir varias veces. Con la mandíbula suelta, la boca abierta, se 
meten los labios, luego, se llevan al frente como boca de pescado. 

3.3 Ejercicios de lengua. Con la boca abierta, el ápice de la lengua toca 
el borde del labio superior. Se toca la comisura del lado derecho, en 
el labio de arriba sólo un punto, la comisura izquierda y abajo en el 
labio, otro punto. Es importante poner atención a la precisión del 
movimiento así como del lugar de contacto. 

3.4 Ejercicios de paladar. Se lleva la lengua tocando el paladar de 
adelante a atrás, hasta que se provoca un chasquido a la altura de 
la úvula. Las gárgaras y el bostezo también fortalecen a su 
musculatura. 

Se recomienda que se tome siempre en cuenta la pausa. Para mejorar la 
dicción se le pide al actor que escuche como pronuncia tanto sus vocales 
como sus consonantes. 

Los ejercicios tanto de voz como de dicción ayudan a colocar la voz, a 
percibir el ritmo orgánico, a reconocer la resonancia, la proyección y el apoyo 
vocal; sueltan las tensiones que están alrededor de las cuerdas vocales y del 
diafragma, provocando mayor rendimiento. 
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íntencionalidad 

Aderhold, ha realizado investigaciones 
m cuando hay una intención de comunicación, 

cam bio de tono 
actualm ente trabaja 

se proponen a 
con el fin de 

hay una 

con y actores en Alemania. 
continuación están basados en los anteriores, pero 
observar sucede cuando hay una intención y 
ausencia 

1. a las estatuas observando Qué pasa con 
no se edita la estatua Que se 
sí se piensa. cuerpo se organiza 

se va a 

iento 
en el espacio, de 

em movimiento, fluidez, coordinación 
movimiento, de equilibrio, cambios 

y voz 
corno 

Qué 

teniendo 
Que 

3. sin escucharse, sólo siguiendo Después leer 
en transmitir las imágenes a otro. Cuando se 

m a otro la lectura adquiere mayor 
involucrado el lector m ayor será la transm isión 
im y vivencias para el que escucha. 

4. Se da la instrucción "voy a ... ", ejemplo: "voy a 
cómo el cuerpo cuando se quiere modificar a otro, 
com cuando se da una orden con un 
mism 
adentro, 
fácil que 

Analizar 

im 
nivel individual y 
ellos. 

"'voy a reflexionar". El impulso, en 
im pulso no se contiene y se 

física. 
a es 

de los personajes y percibir cómo el cuerpo 
con lenguaje inventado siguiendo 

que provocan estos Objetivos. Prim ero a 
dejando Que interactúen librem ente 

6. Jugar a una intención a partir de la gama que maneja 
personaje con su cuerpo y voz, el otro la recibe, ve qué va hacer con 
ella y luego otra intención Esto corresponde a que 
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intención va a generar en el otro una reacción con una carga emocional 
la cual se procesa internamente y provocará una nueva intención hacia 
el otro. 

Cabe señalar que es importante tener las intenciones de los personajes claras 
cuando se propone el marcaje, esto facilita la interrelación entre los actores. 

Entrenamiento individual 

Se deja una hora dentro del ensayo para que cada actor vaya formando su 
propio entrenamiento según sus necesidades, así se verifica lo aprendido, se 
le da independencia necesaria para el desarrollo de su creatividad. 

Calentam ¡ento 

Los actores necesitan de quince minutos a media hora para prepararse antes 
de función o de un ensayo corto. En este lapso ellos eligen de la gama de los 
ejercicios antes mencionados, los cuales aplicarán a las necesidades 
escénicas. 

4. CONCLUSIONES 

Es la intención lo que une a la eutonía con el entrenam iento actoral, ya que 
para el actor ser conciente del cam bio Que se produce en su tono m uscular lo 
ayuda a estar más presente, a soltar tensiones innecesarias, a modular su voz 
y a tener mejor comunicación, tanto con sus compañeros de escena, como 
con el público. 

Para este fin es necesario Que el actor se independice del guía para poder 
aplicar con soltura los ejercicios de eutonía, con un amplio conocimiento de 
su utilización, pues es importante que pueda trabajar solo durante su 
entrenamiento y calentamiento antes de cada función. 
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CAPrTULO 3 EL PROCESO 

Para la puesta en escena Corbata o muerte a plazos de Janusz 
Krasinski, se les proporcionó a Ronaldo Momeal, Joaquín Morales, 
David Castillo (quien no inó el proceso), Sergio Armando Rodríguez y 
Víctor Montaña (Quien se m tarde y no pudo continuar a lo largo 
la temporada), un entrenam basado en Feldenkrais, Alexander y eutonía, 
a lo largo de meses con de dos horas dos veces a la semana. 

El proceso se com con m producción y ensayos generales, Que 
duraron otros meses. 

Este entrenam iento tuvo com o objetivos 

1. Adecuación del ritmo personal a la actuación. 
oc>,"'on,Ir'<:) al espacio. 2. Adaptación 

3. en lo que se desea Que el público reciba, 
transmisión sin de Significados del texto. 

4. El libre flujo emociones sin cerrar el cuerpo. 
5. Una mayor de lOS actores sobre la escena. 

PRIMERA 

principios 
personales, dentro 
construcción del 

iento se buscó proporcionar 
orgánicas y el conocim iento de las 
búsqueda de la neutralidad individual 

Los objetivos 

1. 

2. Se 
m 

era de entrenam iento del 

entrenó al actor Que 

diferentes tonos m 

3. Se r''''''''I''I,on''"71'\ sobre la sensación de "cuerpo abierto" y 

4. percibieron sus hábitos posturales y cómo 

se 

y 

la 

a 

son las 

o se 

cerrado", 
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5. Se trabajó la apertura de articulaciones en rodillas, espalda y 
cintura 

6. Se trabajó con la respiración 

7. Se integró del diafragm a con la cadera y el perineo. 

8. Se ritmo orgánico personal. 

9. Se adecuó ritmo orgánico a diferentes exigencias: leer, cantar, moverse, 
correr, 

10. relajación progresiva Jacobson, a 
regulación tensiones m 

11 . econom ía en las del cuerpo en el m om ento de 
ejecutar cualquier acción. 

12. Se a sentir el término 
otro y los objetos. 

13. Se trabajó .. deslizam iento de 
movimiento perm mantener al 

14. 
los 

ósea 
ayudar a la creación 

"contacto" con uno 

, ya que 

buscando com 

15. Intencionalidad. percibió el impulso de llevar una 
claramente su inicio hasta su fin. 

o, con el 

de 

entre 

16. Se procuró intención en la comunicación actor con el com 
de escena y con el público. 

Bitácora 

propósito de 
cada uno integró 

fue observar 
principios de la eutonía. 

...... rr',..."'''''"' de cada actor y cóm o 

A continuación, se seguimiento al proceso 
de Kuzma, Ronaldo Momeal como Condenado, Armando Rodríguez en 
el papel del ya Joaquín Morales como Olí. 
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Cada sesión de entrenam 
hizo un inventario junto con la 
en la tercera, ejercicios 
experiencia de ese día 

se dividió en cuatro etapas: en la primera se 
en la segunda, un ejercicio de 
y, en la cuarta. comentarios 

La bitácora se divide en objetivo de ese día, los ejercicios, los com 
Que los actores • al aparecen. algunas observaciones sobre su 
proceso. 

Nota: los 
para el entrenam iento 
"Ejercicios 
sin describirlos. 

Sesión 1 

Objetivos: 
1. Am pliar la 
2. Reconocer cuerpo 
Ejercicios: 
Huella de puntos 
Apertura de hom 
David se 
olvidado. 
Ronaldo observó 
Que el otro. 
Joaquín 
le bajó el 
sensación de 
Los actores tuvieron 
lado cerrado. 

Sesión 2 

Objetivos: 

en el Capítulo 2 en "Ejercicios 
Corbata o La muerte a y 

se les mencionará su nom 

y cuerpo cerrado. 

partes de su cuerpo que ya se le habían 

trabajó solo un lado, tenía un más largo 

ejercicio de hom bro cuando se un lado se 
y m abajo Que otro, junto con una 

Que todavía no se 
sensación del lado del 

1 Ampliar la autopercepción. 
2 Percibir y cuerpo cerrado. 
3 Diferenciar distintos tonos musculares. 
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4 Regulación de la respiración. 
Ejercicios: 
Huella de puntos de contacto. 
Frotar la espalda acostados y ver la diferencia. 
En parejas se da masaje con una pelota de tenis en la espalda. 
Péndulo individual. 

Ronaldo sintió el cambio de ritmo en la respiración. Ubicó los nudos de 
tensión. 
Joaquín percibió tensión en el hombro derecho. Observó que su voz quedó 
más profunda y colocada. Comentó que el horizonte visual cambia, una vez 
realizados los ejercicios. 

En general, se observaron sus puntos tensos y los cambios que tuvieron en la 
respiración. 

Sesión 3 

Objetivos: 
1 . Ampliar la autopercepción. 
2. Percibir cuerpo abierto y cuerpo cerrado. 
3. Diferenciar los tonos musculares. 
4. Regulación de la respiración. 
Ejercicios: 
Huella. 
Gusano. 
El péndulo con jooo. 
Cambiar la sensación corporal por medio de imágenes de climas y pisos. 

David tenía muy lastimadas las rodillas, sin embargo, logró hacer el péndulo y 
mejoró su pisada al caminar. 
Joaquín percibió que respiró más profundamente después del ejercicio del 
péndulo. 
Se reconoció qué partes necesitan trabajar más a nivel individual. 
Se perciben los cambios a nivel de respiración. 

Sesión 4 

1. Obtener la respiración profunda. 
2. Abrir articulaciones de la espalda. 



Huella. 
Parejas. Darle masaje al otro 
inventado, y movimiento 

peso su 
Comentó después del ejercicio 
capacidad de comunicación. 
del lado izquierdo. Diferenció 
zonas del cuerpo, igual Que los 
Joaquín sintió dolor en los hom 
ejercicio de las espaldas dijo 

autopercepción va en aumento. 
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con espalda. Comunicarse con 

hundido con respecto al piso. 
y observó un lado m desnivelado. 

espaldas Que es agradable redescubrir la 
se dio cuenta Que se 

los sonidos agudOS se van a 
. Su voz se profundizó a 

donde se acumula mucha tensión. 
comunicación se acopló; iba y venía. 

A nivel de comunicación se escucharon m entre 

molino. 
Contar del 1 al 10, hacer péndulo y 

Congreso. 
David durante la huella comentó: 
distinta". Cam inando se inclinaba m 

gracias a la memoria 
se acopló a su péndulo. En el 

vez contar del 1 al 1 O. 

vez Que te acuestas es una 
el lado izquierdo. Observó en 

molido. me movió todo". 
respiración cómoda. Cuando 

Com Que hace tiem po tuvo un 

cuando 

mandíbula tensa. Al realizar el 

dijo Que había Que sentir 
vez Que pasó en el ejerciciO 

posición de los pies. Sintió 

cuerpo se distensiona pueden 
los músculos. 

su respiración. No se dio 
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tiempo suficiente para prepararse la primera vez. La segunda vez abrió brazos 
y piernas, para que la energía saliera mejor. 
Ronaldo percibió más sus tensiones. Durante el péndulo reguló las tensiones 
de todo el cuerpo, por eso hasta entonces sintió el equilibrio. 
Joaquín sintió emociones por que el cuerpo no está separado de ellas, es 
normal que salgan cuando se hacen ejercicios de apertura, pueden aparecer 
también recuerdos. 

En el Congreso: 
David: la primera vez que pasó empezó acelerado y se le revolvían las ideas, 
la voz estuvo en agudos. En la segunda ocasión, estuvo más pausado por lo 
mismo su voz se colocó mejor. 
Ronaldo: habló pausado, tuvo buena proyección. Hubo tensión en rodillas, 
axilas, cadera. Le dio vueltas a sus ideas, se volvió monótono. 
Joaquín: no pasó la idea de lo que quería decir por completo. Tiende a 
recargarse hacia la derecha. Mejoró su colocación de voz. Se escuchó 
monótono. 

Sesión 6 

Objetivos: 
1. Apertura de articulaciones de los pies, pantorrillas y rodillas. 
2. Mejorar la postura. 
Ejercicios: 
Huella. 
Contacto de pies a rodillas. 
Péndulo. 
David tenía adoloridos los pies, después del contacto sintió que los podía 
mover más. Por la sensación de pisar más firmemente, no encontraba su 
ritmo. Ronaldo tuvo mayor dificultad para abrir en el lado izquierdo. En el 
péndulo sintió mayor estabilidad, consiguió un ritmo continuo. Las piernas se 
emparejaron, lo cual se vio cuando las plantas de los pies se acomodaron 
mejor. 
La respiración mejoró. 
Joaquín tuvo mayor contacto con cada parte de su cuerpo. Conservó una 
sensación de ligereza. 
Se hizo contacto a piernas ya que se observó que es la parte que necesitaban 
abrir primero. Ronaldo tiene contracturas en la cadera y rodilla izquierda. 
La relación con la pisada mejoró, por lo tanto, también la postura. 
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Sesión 7 

Objetivos: 
1. Apertura de articulaciones de la cintura escapular. 
2. Sentir espacios abiertos y cerrados. 
Ejercicios: 
Huella. 
Apertura de hom bros parados. 
Caminata. 
David traía un pie lastimado. Observó tensión en su hombro izquierdo. En 
cuanto al hombro hizo una comparación con el movimiento de los engranes. 
Ronaldo se observó desnivelado. Sintió dolor en el talón. Cuando se trabajó 
el otro lado, éste se acomodó. 
Sintió un dolor abajo del esternón. 
Mejoró la caminata. 
Joaquín tuvo una diferencia muy clara entre la apertura del lado derecho con 
respecto al izquierdo. 
Se acomodó la espalda. 
Ronaldo tuvo un dolor abajo del esternón. 

Sesión 8 

Objetivo: 
1. Apertura de articulaciones de la cadera. 
Ejercicios: 
Huella. 
El helicóptero. 
Contacto a ingles. 
Péndulo en parejas y en grupo. 
Jugar con vocales haciendo vibrar todo el cuerpo. 
En el péndulo Ronaldo logró correspondencia con la otra persona, por medio 
de la respiración. 
Durante la huella, la cintura y los muslos de Joaquín bajaron más. 
La autopercepción se am plió. 

Sesión 9 

Objetivos: 
1. Apertura de articulaciones de la cadera. 
2. Regulación del ritmo orgánico en grupo. 
3. Relación con el otro. 

ESTA TESIS NO SAll 
DE LA BIBLIOTEC4 



Ejercicios: 
Huella de peso y forma. 
El reloj. 
Hacer mmm junto con vocales acostados. 
Caminata. 
Estatuas. 
Péndulo. 
Juego grupal de la pelota im aginaria con voz. 
En la caminata los pies de Ronaldo se acomodaron. 
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En las estatuas se amplió el rango de las posibilidades vocales. Observó que 
depende de la postura si la voz sube o baja de nota. Percibió las vibraciones 
de la voz en el cuerpo. 
En el péndulo de grupo se acumuló la energía en el centro del círculo. 
Comentó que tener abierto el cuerpo le dio más posibilidades. 
Joaquín en cada sesión se acomodaba más en acostado. 
En las estatuas la voz estaba mejor colocada. En el péndulo percibió al otro. 
En la pelota que recorre el cuerpo todos entraron al juego de lanzar la pelota 
con intención, de estar alertas. 
El tono muscular se reguló. Se inició una etapa de desestructuración. 
La postura y la colocación de la voz mejoraron. 

Sesión 10 

Objetivos: 
1. Lograr la relajación. 
2. Trabajar a partir de deslizamiento de huesos. 
3. Percibir la relación del diafragma y el perineo. 

Ejercicios: 
Huella. 
Relajación de Jacobson. 
Movim iento libre con sonido. 
Fot con vocales. 
Mmm y mmooo sintiendo la vibración del sacro. 
Uap. 

Ronaldo en el FOT con vocales sintió la pausa, entendió la correspondencia 
del perineo con el diafragma. Percibió la respiración en el sacro. 
Joaquín: sintió con la mm y mmo la colocación de la voz. 



81 

Al abrir cadera se trabajó el perineo. 
David tendía a usar fuerza de más, logró graduarla mejor. 

Sesión 11 

Objetivo: 
1. Apertura de articulaciones de la cadera. 
Ejercicios: 
Huella. 
Reloj. 
Mmm en cadera. 
Caminata. 
FOAT. 
David percibió su huella más derecha. También percibió sus huesos, así 
como la resonancia de su voz hasta la base de la pelvis. 
Ronaldo sintió alivio en la espalda. En la huella se acomodaron cadera y 
hombros. 
En el FOAT reconoció al perineo con la vibración de la pelota al botar. 
Joaquín con la mmm sintió la vibración del cuerpo. El péndulo le ayuda a 
ajustar el pandeo. 
A Joaquín lo operaron en los dos tobillos del tendón de Aquiles, lo tiene más 
corto que el común de la gente, lo que le provoca un pandeo en la cadera. 

Sesión 12 

Objetivo: 
1. Trabajar a partir del deslizamiento de huesos. 
Ejercicios: 
Huella de piel. 
Parejas. Una persona pasa de boca arriba a boca abajo al otro, y viceversa, 
primero con la pierna, luego con el brazo. 
David, desde el primer ejercicio sintió la permeabilidad. 
Ronaldo sintió una tensión en el hombro derecho. Logró la comunicación con 
el otro a partir del ritmo de la respiración. 
Joaquín sintió su eje. 
Com entó que con pasar de boca arriba a boca abajo fue claro por dónde 
pasa el movimiento del otro. 
Se trabajaron los movimientos de los huesos para concientizar la apertura de 
las articulaciones. 
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Sesión 13 

Objetivo: 
1. Trabajar a partir del deslizamiento de huesos. 
Ejercicios: 
Huella de peso y forma. 
Pasar solos de boca arriba a boca abajo y viceversa. 
Con la espalda pegada a la pared dejarse deslizar a partir del talón. 
David en el primer ejercicio comentó que aunque el mismo movimiento se 
repitió varias veces, cada movimiento era distinto. 
A Ronaldo le sucedió que los cantos de las piernas se soltaron, por lo que la 
pisada cambió. 
Joaquín modificó su ritmo personal así como la presencia. Dijo: "La forma de 
cómo te paras es cómo enfrentas las situaciones. " 

El tono muscular de Ronaldo se reacomodó por lo que logró una relajación 
profunda. 
Joaquín, al sentir su pausa, proyectó más su presencia. 
Encontró su ritm o orgánico. 

Sesión 14 

Objetivos: 
1. Trabajar a partir del deslizamiento de huesos. 
2. Integrar intenciones. 
3. Exploración de estructuras de animales. Si su personaje fuera un animal 

qué animal escogerían. 
Ejercicios: 
Huella. 
Apertura de hombros con hilo, acostados. 
Estatuas con vocales. 
Imitar el movimiento de animales. 
David comentó que en la vida cotidiana aplica sus avances. En la exploración 
con animales trabajó un oso, luego, un orangután. 
Ronaldo con el movimiento tuvo más soltura. Escogió un cachorro de puma y 
un canguro. Logró no cansarse en el salto gracias a la conciencia de su 
ritmo. Observó que la respiración ayudó al movimiento. 
Su respiración se profundizó. Comentó que ya no abre tanto la boca para 
respirar en la vida cotidiana, lo que le provoca menor rendimiento. Ubicó su 
centro de gravedad. 
Joaquín experimentó en el ejercicio de las estatuas que hubo lugares donde la 
voz quedó atrapada. 
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En la exploración con estructuras de animales escogió a la mantis religiosa 
después a la serpiente. 
Sergio abrió el hombro, sintió la vibración de la voz ahí. Animales: paloma y 
gato. 
Se integró Sergio. A él se le dieron las primeras sesiones con otro grupo. 
En todos, los cambios de hábito se hicieron notorios. David aumentó de 
estatura. 
Dentro del ejercicio de imitar animales se unió el deslizamiento de huesos con 

• el trabajo de utilizar las intenciones claras de los personajes. 

Sesión 15 

Objetivos: 
1. Encontrar el ritmo personal. 
2. Trabajar a partir del deslizamiento de huesos. 
3. Integrar intenciones a la exploración de estructuras de animales. 
4. Elaboración de la construcción de personajes. 
Ejercicios: 
Huella. 
Molino con jooo hasta quedar sentados. 
Péndulo. 
Caminata personal, explorar a diferentes caminatas. 
Escoger imitar la estructura de un animal pesado y lino ligero. Primero 
trabajan en forma individual, luego, grupal. 
David observó que en la caminata el desplazamiento partía de las rodillas, lo 
cual le dio ligereza. El uso de las intenciones lo ayudó. Los animales que hizo 
fueron el hipopótamo y la hiena. 
Ronaldo sintió alivió en su lado izquierdo, que era el más lastimado, sobre 
todo en la cadera. Los animales que trabajó fueron el elefante después un 
colibrí. En la caminata encontró la dirección que necesita la cabeza. 
En el molino, Joaquín coordinó la respiración con el movimiento. Sintió la 
pausa. Los pies pisaron distinto. Descubrió que en su caminata un lado jala. 
el otro empuja. El hombro derecho siguió cerrado. En el piso encontró otras 
lógicas de movimiento. Los animales que trabajó coincidieron con los de 
Ronaldo, elefante y colibrí. 
Sergio, en su análisis del movimiento, primero realizó movimientos libres, 
luego, reflexionó sobre qué hueso era el primero que generaba los demás 
movimientos. En la caminata sintió que las rodillas llevan la dirección. 
Hizo un hipopótamo después un simio. 
Sergio tuvo la tendencia de llevar la cabeza hacia delante. 
En general todos coordinaron la respiración con el movimiento. 
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Aunque Ronaldo y Joaquín hicieron los mismos animales, sus propuestas 
fueron m uy distintas. 
En el trabajo de animales, cuando interactuaron, se vieron las relaciones de 
los personajes, a un nivel de territorialidad, de depredadores y víctimas. 

Sesión 16 

1. Concientizar la estructura ósea personal. 
2. Regulación del ritmo orgánico. 
3. Trabajo a partir del deslizamiento de huesos. 
Huella de peso corporal. 
Molino hasta quedar parados. 
Péndulo. 
Fot parados y fot caminando. 
Parados, percibir la diferencia entre la estructura muscular y la ósea. 
Movimiento libre con vocales llevando una pelota imaginaria por el cuerpo, 
pasársela a otro. 
David mejoró su ritmo personal así como la regulación de fuerzas en la 
caminata, la cual se suavizó. Percibió la cadera girada hacia atrás. 
Ronaldo empezó el molino con cierta dificultad, luego encontró la mecánica. 
En el movimiento libre no se cansó. Comentó: "El cuerpo solito se está 
aceitando" . 
En el péndulo, la pierna izquierda se resistió. 
Con fot sintió cada vez más la zona del perineo respecto al rebote de la 
pelota. 
Joaquín descubrió que en el molino hay un cambio de dirección de la pierna a 
la cadera para poderse levantar. 
En el movimiento libre encontró juego con ritmos. Caminando se dio cuenta 
de que cambió la alineación, gracias a una sensación de ir más hacia 
delante. Con el péndulo el fémur rechinó, la vibración de la voz ayudó a 
reacom odarlo. 
Sergio dijo que tuvo sensación de dolor en cuello y espalda. Se abrieron los 
abductores, por lo que perdió control en los pies. 
David mejoró su alineación. 
Los dolores son naturales porque cuando se abren las articulaciones los 
m úsculos internos reaccionan 



Sesión 17 

1. Observar la relación del cuerpo con la gravedad. 
2. Ver la base de la caminata a partir de los pies. 
3. Explorar el acoplamiento de la voz con el movimiento. 

Huella de peso y forma. 
Pies. 
Voz con movimiento libre. 
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David sintió hinchazón en tobillos, después del trabajo con pies, los sintió 
extraños, se asentaban más en la pisada. 
Ronaldo dijo que tenía inflamadas las rodillas. En la caminata tuvo la 
sensación de subir unas escaleras. Sintió cansancio en muslos y pantorrillas. 
La respiración estuvo profunda. La voz salió clara. Percibió la vibración del 
perineo. En el agudo surgió la vibración en lengua, labios y nariz. Dedujo que 
la molestia que sentía en el talón tenía que ver con el tronido que mantenía en 
su quijada. 
Joaquín sintió dolor en el arco y los dedos se extendieron. En la caminata 
sintió la alineación así como un jalón en la coronilla. Tuvo mayor seguridad. 
En la exploración de voz con movimiento, notó que al moverse se atoran los 
sonidos. 
Sergio notó que los dedos de los pies se abrieron. Sintió torpeza en el 
movimiento con la voz. 

La respiración se profundizó en todos. 
Les costó la relación de la voz con el movimiento, aunque tuvieron clara esta 
relación. 

Conclusiones de la primera etapa. 

Proceso de David 

David acostumbraba usar la energía en exceso para cualquier actividad. su 
desestructuración fue muy profunda. Logró grandes cambios en su tono 
muscular, en la respiración así como en su ritmo orgánico. Llegó con las 
rodillas y los pies lastimados por lo que las aperturas en dichas zonas fueron 
muy significativas. Los ejercicios de la huella y Jacobson le permitieron ver el 
estado de relajación, desde ahí, pudo comparar la regulación de la energía, 
lo cual repercutió en su caminata. También tuvo buenos avances en su 
calidad de movimiento, logró suavizar los movimientos y no cansarse ante las 
instrucciones que se le hacían. 



Proceso de Ronaldo 

Le costó más la apertura en el lado por contractura de su cadera, 
Que hacía Que el hombro y la rodilla tam . Com con el 
lado derecho. Lo primero Que 
form a de soltarlas con el m pelota. 
pisada. Su voz se profundizó. Encontró la 
respiración. La alineación mejoró: contractura 
cual fue notorio porque logró nivelar 

Logró aplicar el entrenam iento a su 
La caminata mejoró. Tuvo la 
articulaciones am pliaron sus 
movimiento le ayudó a no cansarse. 
el diafragma para acoplarlo a su ritmo personal. 

entendió la 
con 

vocal con la 
disminuyó, lo 

con 

final de esta etapa todavía no había un dominio movim faltaba la 
de intención-reacción con el otro. 

Proceso de Joaquín 

Joaquín ya había tenido entrenam iento de eutonía 
por eso en su proceso pudo conectarse m 
emociones. Desde un principio encontró sus 
en los hombros, sobre todo el derecho. Tuvo cam 
su postura: debido a la operación que le hicieron en 
talones acostumbraba pandearse, esta inclinación dism 
apertura de cadera. Logró soltar por lo mismo su 
acostado y parado mejoró. Encontró su eje. Tuvo 
movimiento-respiración. Encontró relaciones con su 
en"frentarlo, concluyó que el comportamiento se ve en 
buen contacto con los demás así como con su '-''',"'<AVI 

Proceso de Sergio 

Sergio entró al proceso con David, 
estaban avanzados, sin embargo se le dio 
pusiera al corriente. Aquí se hicieron las 
grupo. 

con sus 
están 

a 
con la gravedad 

. voz
y su forma 

postura. Tuvo un 

se 
al 
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En el trabajo de buscar una estructura ósea de un animal para encontrar la 
del personaje, se incorporó rápidamente al trabajo de los demás, su 
percepción se amplió y unió su relación con la respiración a la 
autopercepción, lo que le ayudó a integrar el sentido de cuerpo abierto a la 
propuesta de su personaje. 

En el trabajo de movimiento su análisis fue muy acertado, ya que logró 
diferenciar las diferentes partes del cuerpo que llevan el movimiento que él 
proponía. 

SEGUNDA ETAPA 

En la segunda etapa se hizo un trabajo sobre los personajes, la relación con 
el compañero, el espacio y la puesta en escena. Cabe hacerse la aclaración 
de que con este proceso de entrenamiento ya se tenía una base de lenguaje 
común con la directora; por lo mismo el proceso de creación colectiva se 
facilitó .. 

Los objetivos de la segunda etapa de entrenamiento fueron: 

1. La voz unida al movimiento. 

2. La adecuación de la estructura ósea del actor a la del personaje y sus 
diferencias. 

3. Incorporación de estructuras óseas de animales para explorar la del 
personaje. 

4. Incluir las motivaciones que mueven al personaje por medio del trabajo de 
la intencionalidad, realizando un análisis de las intenciones del personaje. 

5. La relación del actor con el espacio. Para dar la sensación de una celda, 
se hacen improvisaciones donde el actor se maneja a partir de su piel 
(contacto) las distancias ficticias, en contraposición con las distancias 
reales. 

6. Intención-reacción en las relaciones de los personajes. 

7. Posiciones de control para verificar los acortamientos musculares. 

8. Resonancias en el cuerpo. 
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9. Apertura de cintura escapular. 

10. Contacto a la conexión entre el cráneo y la mandíbula. 

11. Mejorar la articulación de la palabra. 

12. Entrenamiento personal. 

13. Proyección escénica con y sin personaje a partir de sentir las distancias. 
Esta parte del trabajo se tuvo que realizar en el espacio de las 
presentaciones, ya que el actor necesitaba de un trabajo de adecuación 
al espacio de las funciones. 

Nota: cuando empieza la segunda etapa Ronaldo tenía el papel del 
Condenado, Joaquín de Oli y Sergio del Carcelero 1 º, al final de esta etapa, la 
salida de David Castillo provoca que Ronaldo asuma el papel de Kuzma, 
Joaquín el de Olí y Sergio, el Condenado. 

Bitácora 

Sesión 18 

Objetivos: 
1. Trabajar a partir del deslizamiento de huesos. 
2. Coordinar la voz con el movimiento. 
3. Integración de las intenciones. 
Ejercicios: 
Huella de volumen y peso. 
Pasar de boca arriba a boca abajo. 
Voz y movimiento libres. 
Estatuas. 
Relación de personajes. 
Intención con la frase: "Voy a ... " 
David, en el segundo ejercicio, se dio cuenta de la importancia de la dirección 
de los pies para el movimiento requerido. Concientizó sus músculos y huesos. 
En la huella, Ronaldo se sintió muy pegado al piso. No se cansó en el trabajo 
de voz y movimiento. Con el uso de "voy a ... " sintió que la orden distribuyó la 
respiración por todo el cuerpo. Con la intención percibiÓ objetivos claros. 
Joaquín comentó que todo consistía en dejarse llevar. En las relaciones hay 
que modificar y dejarse modificar. 



Sesión 19 

Objetivos: 
1. Obtener 
2. Encontrar la 
Ejercicios: 
Lectura de la obra. 
Huella de huesos. 
Sentir los huesos, 
Movim lento libre a partir 
Si el personaje fuera un anim animal sería? 
Relacionarse. 
David eligió en el ejercicio animales a la iguana y al perro. 
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Ronaldo, ese día, dolor en rodi e isquiones. La respiración profunda 
hizo que se le lím piara su 
Sintió los huesos desde la Animales que imitó: garza 
luego jirafa. 
Joaquín casi no visualizó sus vértebras. Con la huella se le destapó la nariz. 
Animales que trabajó: buitre. 
Sergio sintió fluir la voz. 
Percibió dolor en el cuello. se le abrieron, mejoró la respiración. 
Animales: perro boxer cuervo. 
La autopercepción se am pUó. 
Se encontraban en la desestructuración, que es cuando los hábitos 
cam bian por lo m 
mejoran. 
Lograron sentir los 
animales. 

Sesión 20 

1. Obtener 0("'\;n010n01 

2. Encontrar la 
Huella de huesos. 
Conciencia 
Se les pide que 
que lo humanicen. 

, el tono muscular y la alineación 

sus personajes a partir de sus propuestas de 

del personaje. 

, cam 
un animal que relacionen con su personaje, 



David: Perezoso luego koala. 
Ronaldo: felino después caballo. 
Joaquín: mono y araña. 
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Sergio: simio más adelante gato. Encontró que el personaje cojea por la 
edad. 
Diferenciaron las estructuras óseas, la propia y la del personaje. 

Sesión 21 

Objetivos: 
1. Cam inata a partir de la conciencia ósea. 
2. Caminata del personaje. 
3. Personajes relacionados con el espacio reducido. 
Ejercicios: 
Huella. 
Calentar voz acostados. 
Sentir los huesos. 
Tres caminatas distintas. 
Caminata de personajes. 
Relacionarse. 
Ronaldo sintió la vibración corporal en los graves, no en los agudos. 
En las carn inatas reconoció que una nueva parte del cuerpo puede llevar al 
resto. 
Sintió la edad del personaje. 
Sergio descubrió que al personaje le cuesta moverse, justamente en los 
isquiones. 
En la interrelación se trabajó a partir del espacio reducido. El Carcelero 
percibió el respeto que provocaba, pues los demás no sabían qué esperar de 
él. 
El Condenado percibió el amedrentamiento y cómo Kuzma podía protegerlo o 
agredirlo. 

Sesión 22 

Objetivo: 
1. Distancias: personales, con el espacio y entre los actores. 
Ejercicios: 
Inventario parados de distancias personales. 
Caminata. 
Sentir las distancias en relación con el espacio y la voz. 
Relaciones entre ellos. 



Relacionarse con un espacio reducido. 
A Ronaldo le cambió la pisada. Llegó a un rango m 
conciencia distancia Que hay entre los hombros. 
Sintió la rodillas hasta la pared 
En la relación con Carcelero hay una sensación de 
convenenciero. 
Joaquín tuvo de cerrar la garganta. 
colocó mejor. 
percibió de adentro 

vez Que sintió una 
fuera. 
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agudos. Tuvo 

. Sintió a Oli 

la voz se le 

Sergio, sintió m olestia en los y la rodilla 
izquierda, percibió un m ás largo Que el otro, en los hom bros, 
cuando abrió verificó Que las distancias eran como las había 
sentido. 
En la relación con los otros, hubo un sentido de respeto 
Que las distancias son como auras. 
Dijo: "Oli es jodible. pero me llevó a la compasión". 
percibieron entre sus circunstancias. 
Hicieron contacto con el espacio y con los otros. 
La autoimagen con lo imaginado. 
Concluyeron Que la con los otros dependía de 
Em piezan a encontrar carácter de los 

Sesión 

1. Entrenam 
Huella y apertura a su 
David encontró nuevos movírn a partir de impulsos. 

Comentó 

Que se 

Ronaldo comentó Que el iento de huesos le provocó un dolor lo 
estaba reacomodando mismo. 
Hizo molino y péndulo con voz. Resonó más el lado izquierdO. 
El cuerpo le pidió sentir distancias, para relacionarse con otro. 
Joaquín ubicó Que la se acomoda en la parte del Que se 
abre. 
El lado izquierdO se con sordina. 
Observó cómo su cuerpo lo llevó a intención y la em 

Sesión 24 
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Ejercicios: 
Huella y apertura personal. 
Caminata. 
Intenciones libres de los personajes, relacionarse. 
David verificó las formas de hablar del personaje a partir de las intenciones. 
Ronaldo jugó con las intenciones. En su personaje los hombros van hacia los 
costados y el juego de las rodillas lleva los movimientos hacia el frente. 
Joaquín observó que Oli trató de hacerse invisible, pero depende de Kuzma. 
Jugó a hacer el menor esfuerzo. 
Sergio dijo que el guardia se relaciona con los demás a partir de negociar, y 
tiene entre 40 y 45 años. 
Hubo un receso debido a que Ronaldo se cayó de un caballo, afectándose el 
lado izquierdo en la cadera, donde ya se había lastimado. 

Sesión 25 

Objetivos: 
1. Ver acortamientos musculares. 
2. Elaboración de la construcción del personaje. 
Ejercicios: 
Huella personal. 
Posiciones de control. 
Caminata personal y del personaje. 
Acciones de los personajes. 
Ronaldo sintió inestabilidad en las piernas, y lo notó en la pisada. 
La búsqueda de acciones físicas provoca que los actores encuentren algunos 
detalles en cuanto a su corporalidad: Joaquín descubrió una acción con las 
manos para el personaje relacionada con el rezo y Sergio, el Carcelero, 
obtuvo un gesto con las llaves. 
Justificaron la calidad de movimiento de los personajes . 

Sesión 26 

Objetivos: 
1. Elaboración de la construcción del personaje. 
2. Juego entre intención-reacción-intención entre los personajes, cómo sus 

intenciones provocan una reacción, la cual se asocia con un estado 
emocional, el cual genera una respuesta que da una intención ante el 
otro. 

Ejercicios: 
Huella de huesos. 



Apertura personal. 
Movimiento a partir de intención-reacción-emoción-intención. 
Partitura de intenciones. 
Intenciones puras con vocales a partir de los valores de los personajes. 
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Ronaldo trabajó apertura en los isquiones, disfrutó percibirse derecho. Sintió 
los metatarsos de los pies. 
Visualizó a partir de la estructura ósea la acción de meditar que maneja el 
Condenado. 
Las intenciones que encontró fueron impresionar, desconfiar, integrar y 
maravillarse de la "materia", el personaje es metaffsico. Rescató objetivos a 
partir de sensaciones. 
Joaquín se percibió más rápido con la huella. Logró conectar el cuerpo, la 
voz y la emoción. Encontró intenciones a partir de las situaciones. En la 
caminata del personaje, descubrió que Oli mete las puntas de los pies hacia 
adentro. 
Observó que las relaciones con los otros se dieron m ás por el conflicto que 
por el diálogo. La intención que encontró fue rogar. 
Se encontraron los valores de los personajes, qué es lo que los condiciona o 
los guía: 
Kuzma: rencor, envidia. 
Olí: mezquindad, pusilanimidad. 
El Condenado: soberbia. 

Sesión 27 

Objetivos: 
1. Elaboración de la construcción de personajes. 
2. Relaciones. 
Ejercicios: 
Huella de peso y volumen. 
Inventario de distancias. 
Apertura personal. 
Improvisación con los personajes. 
David encontró los objetivos del personaje más claros. 
Ronaldo observó que el personaje es liviano; lo hizo técnicamente, 
empezando por la pisada de los pies y la relación del cuerpo con la gravedad. 
Ubicó su dimensión. 
Joaquín hizo apertura de hombros. Tuvo la sensación de mucho espacio y 
que él era pequeño. 
Se dio la relación con Kuzma a nivel de miradas. 
Sergio en la improvisación sintió que cada uno tiene un lugar. 
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Percibió la envidia de Kuzma. 
Comentó que las relaciones se dieron mejor porque cada uno asumió más su 
papel. 
El tono muscular de cada uno cambió, los espacios internos aumentaron y 
las posturas mejoraron. 
Hubo una relación de los personajes con el espacio por el trabajo de 
distancias. 

Sesión 28 

Objetivo: 
1. Verificar si han adquirido los principios de las técnicas. 
Ejercicios: 
Entrenamiento personal. 
David logró el contacto con huesos y músculos así como la relación de estos 
con el piso. Encontró que a partir de las cosas pequeñas podía aprender 
más. 
Ronaldo realizó la huella con buenos resultados. 
Luego, puso la pelota en isquiones e ingles, un ejercicio que le ayudó mucho. 
Acabó su entrenam iento con el ejercicio de Fot. 
Joaquín realizó la huella, el molino, posiciones de control, voz con 
movimiento. 
Sergio sintió su peso en la huella. Hizo Fot , comprobó que la voz salió con 
fluidez. 
Este es el momento en que se trabajó el marcaje. Cada quien aplicó de la 
técnica lo que necesitaba para cada ensayo. 

Sesión 29 

Objetivo: 
1. Verificar si han adquirido los principios de las técnicas. 
Ejercicios: 
Entrenam iento personal. 
David hizo exploración del deslizamiento de huesos hasta lograr un 
movimiento fluido desde estar acostado hasta quedar levantado. 
Ronaldo entrenó con el molino, pasar de boca arriba a boca abajo y realizó 
una huella rápida de diez minutos. 
Joaquín trabajó con pelota en isquión. Hizo Fot y conciencia del espacio. 
Sergio entrenó con la huella, dijo que es en ésta donde se siente más 
presente. Como resultado de su entrenamiento abrió isquiones. 
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Sesión 30 

Objetivo: 
1. Verificar si han adquirido los principios de las técnicas. 
Ejercicios: 
Entrenam ¡ento personal. 

Ronaldo tuvo la sensación del movimiento del perineo al realizar la huella. 
Joaquín organizó el tiempo del entrenamiento, dándole énfasis a la voz. 
Sergio tuvo sensación de expansión. 

En el marcaje se observó que la dicción se pierde cuando se hacen escenas 
de golpes. 

Sesión 31 

Objetivo: 
1. Verificar si han adquirido los principios de las técnicas. 
Ejercicios: 
Entrenam ¡ento personal. 
David comentó que dentro del entrenamiento regula su tono muscular. 
Ronaldo hizo una huella rápida. Se hizo masaje en la espalda. Comentó que 
su respiración se ha hecho más profunda, incluso cuando duerme. 
Joaquín sintió que la huella bajó más al piso. Percibió la resonancia en el 
cuerpo. 
Sergio tenía la garganta un poco cerrada. 
La respiración es profunda cuando dormimos, el hecho de que Ronaldo lo 
notara implica que la autopercepción se integró a su vida cotidiana. 
El cuerpo de Joaquín resonó porque los espacios internos estaban abiertos. 

Sesión 32 

Objetivos: 
1. Resumen de lo aprendido para la aplicación de la construcción del 

personaje. 
2. Acoplar la estructura ósea y el ritmo. 
3. Intención-reacción-em ación-intención. 
Ejercicios: 
15 mino de calentamiento personal. 
Inventario de distancias parados. 
Sentir las distancias caminando, percibir su estructura ósea y después 
contrastarla con la del personaje. sentir el ritmo del personaje. 
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Ejercicio con varillas de bambú. Dos personajes se relacionan con la varilla, 
cada uno la sostiene con la punta del dedo y no la deja caer. 
Ronaldo no se dio tiempo para terminar los dos lados, sólo hizo uno por lo 
mismo quedó desnivelado. Sintió la diferencia entre él y el Condenado 
cuando la respiración cambió. 
Joaquín hizo posiciones de control. En el inventario dejó que el cuerpo se 
fuera acomodando en el espacio. 
En el juego con una varilla se dio cuenta que no siempre escucha lo que le 
propone el otro. Entre Kuzma y Olí hubo comunicación, la jerarquía quedó 
definida. 
Joaquín concluyó que Olí sabe moverse con la corriente. 
En el inventario Sergio se angustió, tuvo una extraña sensación de pesadez. 
Ronaldo se dio cuenta que según la relación que tenga con cada uno de los 
personajes, lo va a modificar hasta lo más íntimo; esto lo notó gracias a los 
cambios en la respiración. 
En el juego de las varillas fue muy claro cuando hubo comunicación o no. 

Sesión 33 

Objetivo: 
1. La relación entre resonancia y personaje. 
Ejercicios: 
Huella de piel. 
Movimiento libre jugando con resonancias agudas y graves. 
David tuvo sensación de ligereza. 
A Ronaldo le dolía la cabeza, pasó la pelota por donde le dolía, esto lo calmó 
un poco. 
Joaquín percibió su píel. Sintió la resonancia en todo el cuerpo. 
Sergio observó que su movimiento mejoró. Experim entó la sensación de 
recuperarse del cansancio. 
Ronaldo tuvo claro un principio de la técnica: el masaje con la pelota libera la 
tensión, en cualquier parte del cuerpo. 

Sesión 34 

Objetivo: 
1. Abrir la cintura escapular. 
Ejercicios: 
Huella de distancias. 
Pelota abajo del hombro, acostados. 
Caminar con diferentes ritmos. 
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David percibió cómo su voz hacía vibrar el lugar. 
Joaquín tuvo dolor en el cóccix. El hueso del hombro izquierdo se acomodó. 
Se amplió la relación de los hombros con el cuello. 
Sergio observó que su hombro izquierdo va más al frente y lo atribuyó a una 
sensación de coraje que no había sacado por completo. 
En general se tiene un lado más abierto que el otro. 
A veces las experiencias de la vida personal necesitan salir a lo largo de los 
ejercicios. 

Sesión 35 

Objetivo: 
1. Apertura de la articulación entre el cráneo y la mandíbula. 
Ejercicios: 
Huella de piel. 
Contacto sobre las mejillas. 
Voz y movimiento. 
Personajes y relaciones. 
David confesó que le costaba estar en disposición, que se evadía. 
A Ronaldo le costó conservar la proyección vocal. 
Joaquín sintió el cóccix en la huella. 
Se le abrió la mandíbula con el contacto de las mejillas. 
Tuvo dificultad en escucharse cuando hizo voz con movimiento. Percibió que 
la energía cambia para el trabajo en escena. 
Sergio hizo la huella con pelotas debajo de los hombros. 
Cuando tuvo que gritar en el ensayo no se lastimó. Observó que su personaje 
llevaba su línea de acción sobre la negociación. Descubrió que estaba a la 
defensiva, lo cual provocaba que fuera un traidor. 
A Joaquín se le abrió la cadera, por lo cual tuvo la sensación del cóccix. 
Sergio fue consciente que lo que tenía que trabajar más eran los hombros. 

Sesión 36 

Objetivos: 
1. Regulación del ritmo orgánico. 
2. Ejercicios para soltar la mandíbula. 



Ejercicios: 
Huella. 
Muñeco. 
Péndulo con todos. 
Contacto sobre las m 
Lubricación de 
Ejercicios de mandrbula 

David comentó 
necesidad 

m la articulación de la palabra. 

más sensitivo. En el péndulo sintió 

Ronaldo verificación que hizo 
después muñeco. En el péndulo 
integración Tuvo dificultad con sentir el peso del 
A Joaquín se abrió cuerpo rápidamente. Mejoró en cam 
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péndulo en grupo, se concentraron y hubo armonía en los ritmos. 

Sesión 37 

Objetivo: 
1. Intención a partir impulso primigenio. 
Ejercicios: 
Huella de 
Masaje con pelota en la espalda. 
Sentir los impulsos los personajes expresándolos con voz y movimiento. 
A Ronaldo le distancias. 

38 

Huella. 
Péndulo 

lento de 
a partir de 

Molino quedar parados. 
Varillas con .... "'",..."', .... 
Ronaldo En el 
péndulo concordaron las respiraciones de todos. 

entrenamiento sirvió para concentrar su ..... T'"',n,.,."n 

la crueldad y el sadism o 
Joaquín estuvo más libre en el juego con Kuzma. 

quitó la pesadez del 
medio de su risa. 
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Sergio sintió que se liberaba a partir del sonido en el péndulo. Hizo trabajo de 
vibraciones por el cuerpo. Descubrió que el personaje se puede cerrar y el 
actor mantenerse abierto. 
David, que interpretaba a Kuzma, sale del proyecto, por lo que Ronaldo 
asumió el papel de Kuzma y Sergio el del Condenado. 
Se hizo pasada del texto de la escena VII, que es donde se introduce al 
personaje del Condenado a la celda, enfatizando su relación con miradas. 
Han encontrado la relación con las resonancias y las aperturas del cuerpo, 
sintiendo la resonancia en el personaje. 

Sesión 39 

1. Apertura en esternón. 
2. Relación de personajes. 
Ejercicios: 
Huella de distancias. 
Apertura en esternón por contacto. 
Péndulo con mmm y jooo. 
Análisis de personajes. 
Ronaldo percibió una molestia en el talón. Con la apertura en el esternón 
sintió un calor que llegó hasta la espalda. Al realizar el péndulo se generó una 
buena comunicación. 
Joaquín descubrió que su personaje es cómplice de Kuzma, pero lo fastidia. 
Comentó que los valores de los personajes entran en conflicto: la lealtad 
contra la mezquindad. 
A Sergio la apertura del esternón le ayudó, se acomodaron sus hombros, se 
abrió su mirada. 
En la improvisación mataron al guardia. En la obra original, esto sucede. 

Sesión 40 

1. Contacto a rodillas. 
2. El encierro en los personajes. 
Ejercicios: 
Huella de huesos. 
Apertura de rodillas y espalda. 
Ejercicio de voz y movimiento con distancias. 
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Ronaldo después del en cam inata el pie izquierdo tenía 
la planta muy pegada al . Sintió un dolor en la pierna izquierda. Los 
isquiones se acomodaron. el péndulo no perder la sensación de las 
distancias, por eso no tambaleó tanto. 
Joaquín tuvo la imagen clara de los huesos en volumen y forma. 
Las rodillas se le abrieron. Sintió dolor en ligamento del talón. 
Por donde saliera el sonido, ese lugar 
Descubrió que siempre hay una parte del que proyecta. 
Sergio observó que sus hombros iban hacia el 
los pies se acom odaban sin forzar el arco. 

. Al pisar, las plantas de 

Tuvo ligereza en el desplazamiento. 
la im provisación de encierro, el personaje tuvo 

coraje. 
Descubrió que el Condenado cierra los ojos ya que no 
está cerca, es un cobarde. 
Durante el ejercicio de voz con 
proyectarlo a diferentes lugares. 

Sesión 41 

Objetivos: 
1. Apertura de la articulación entre el cráneo y mandlbula. 

profundo de articulaciones. 

articulaciones. 

y movimiento con personajes. 
a mejillas, ejercicios de articulación de la palabra. 

de ansiedad y 

enfrentar lo que 

para 



Ronaldo sintió dolor en la 
El molino tuvo un movimiento m 
Jugó con la proyección la 
determ lnado. 
Percibió un dolor del lado izquierdo en 
Joaquín se sintió bien en huella, 
mantuvo cerrado. 
Encontró Que el personaje los pies. 
Comentó que con la conciencia de 
m ,el movimiento se controla mejor. 
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en el cuello. 

de un lugar 

tronó menos. 
esternón y su torso se 

la energía se regula 

Sergio tuvo sensación de . Mejoró en la relación de hom bros, cuello y 
lumbares. El molino lo relajó. 

uín dejó de pandearse. 

Conclusiones de la segunda etapa 

Proceso de David 

David mejoró notablemente en el uso de su Oni::.rl"'1 

montaje, su emoción se disparaba. El hecho 
m uscular se le regulaba con el entrena m 
significaba que el dom inio de sus m 

le ayudó en la calidad de su movimiento, en 
la relación de su peso y la gravedad. a 
voz con la acústica del espacio. 

I-'rr~ ... .o,C'n de Ronaldo 

se comenzó el 
Que el tono 
logro, esto 

una mejoría en la postura, en la relación con su peso y la 
lado izquierdo le causaba conflicto. Adquirió una com 

técnica así com o para qué le funcionaba. cam bio 
no fue problema, pudo continuar el proceso con el nuevo 

relación con el espacio se am plió. Encontró relaciones a partir 
la respiración y la resonancia. En cuanto a las intenciones, los se 

volvieron m 
m o más 

claros. Su relación con los com pañeros fue directa por 
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Proceso de Joaquín 

La técnica le dio control, ya que encontró elementos para la creación de las 
características físicas del personaje, por ejemplo el que los pies iban hacia 
adentro, y descubrió acciones como el rezo . Las intenciones lo llevaron a las 
situaciones del personaje . La comprensión sobre éste fue más amplia, asf 
como la relación de dependencia que tenía con Kuzma, y de conveniencia 
con el Condenado. Logró regular su ritmo personal así como adecuarlo a los 
personajes. Encontró la importancia de la comunicación de miradas, sobre 
todo con Kuzma. A un nivel físico la apertura de huesos le provocó dolor en el 
cóccix cuando estaba acostado. Su entrenamiento personal lo enfocó a la 
dificultad que tuvo con el uso de su voz. 

Proceso de Sergio 

En cuanto a la relación con los compañeros, encontró las limitantes de cada 
uno a partir de sus rasgos de carácter. En sus im provisaciones percibió qué 
sentía su personaje por el otro. Esto le ayudó a encontrar acciones durante el 
marcaje, así como la diferencia de actitudes según las intenciones que 
manifestaba hacia el otro. En cuanto a su proceso personal, la técnica le 
ayudó como terapia, ya que tuvo que definir cómo liberar sus problemas 
personales, la etapa de entrenamiento le funcionó para no involucrarlos en el 
momento de actuar. Su trabajo lo enfatizó a los hombros y el dominio de sus 
emociones. 

A partir de este momento los actores hicieron su propio calentamiento, los 
ensayos se abocaron más al marcaje, a fijarlo, así como a la adecuación de 
la obra al teatro . 

En los ensayos generales se trabajó inventario de distancias, proyección 
escénica con personajes y adecuación de la voz a la acústica del lugar. 

TERCERA ETAPA 

Esta etapa del entrenam iento se desarrolló m ientras se daban funciones. Los 
objetivos fueron: 

1 Calentamiento personal. El actor realizó un calentamiento que se adecuó a 
sus necesidades de cada día, utilizando las herramientas. Se buscó que 
los actores pudieran trabajar la técnica sin necesidad de un guía. 
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2 Relación del actor con el compañero de escena. 

3 Relación del actor con el espectador. 

4 La adecuación de la técnica en el momento de actuar. 

Antes de cada función los actores hicieron un calentamiento de media hora, 
durante el cual ejecutaban los ejercicios de huella, molino, contacto a mejillas 
etcétera, según sus necesidades de ese día. Ya preparados, diez minutos de 
Que entre el público a la sala, la compañía se colocaba en círculo, y cada 
uno proponía una dinámica de concentración. Ellos utilizaron ejercicios 
grupales, como el péndulo además de los ejercicios de voz, las miradas entre 
todos y convocar a los personajes. 

Estos momentos antes de función fueron muy importantes, pues ahí se vio 
cómo cada actor integraba los conocimientos de lo Que se les había 
enseñado con los propios. Ellos lograron que todos adquirieran un nivel 
energético muy alto y una integración grupal muy fuerte, lo que ayudó en gran 
medida a que su desempeño escénico fuera total, ya que la obra requería de 
una gran entrega actoral, consistente en una hora y 45 mino sin salir de 
escena para Ronaldo y Joaquín, además de una caracterización de parte de 
Sergio totalmente distinta de su persona, la cual nunca perdió actuando. 

Las funciones se realizaron en La Gruta del Centro Cultural Helénico con una 
temporada de mayo a junio, los sábados y en julio los martes de 2000; en el 
mismo año, en el Reclusorio Sur el 21 de agosto. En el 2001 en el Museo 
Dolores Olmedo el 17 de febrero, el 15 de mayo en el Teatro Zaragoza, los 
sábados de agosto en el Teatro Legaria, sábado 21 de octubre en el Centro 
Cultural San Ángel y el 9 de diciembre en el VII mes del teatro en Zapotlán. 
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CAPfTULO 4. RESULTADOS A PARTIR DE LOS PRINCIPIOS DE LA EUTONfA 

El tono muscular 

En cuanto al tono muscular, los actores incluyeron este concepto, para 
aprender a sentir las tensiones no deseadas y saberlas soltar. Vieron la 
im portancia de diferenciar el tono m uscular cotidiano con el de las 
necesidades escénicas, especialmente la diferencia del tono muscular 
personal con la del personaje, lo cual repercutió en la presencia escénica, la 
claridad del hilo de pensamiento junto con el rendimiento de energía. 

La autopercepci6n 

La autopercepción fue fundamental, ya Que como los actores no podían verse 
desde afuera, necesitaron confiar en su propia noción para saber si el público 
los seguía, si su energía llegaba a todas las butacas, si el texto era dicho 
comprensiblemente; cuál era su luz, cómo iba la relación con el compañero, 
cómo iba el ritmo de la obra, etcétera. 

La economra de las energfas 

En los ejercicios de entrenamiento los actores hicieron conciencia de Que 
usaban demasiada energía para movimientos muy simples. Esta observación 
la aplicaron al momento de actuar; por lo Que no se cansaron en exceso, 
mantuvieron su voz firme, el ritmo fue continuo, de esta manera su presencia 
estuvo estable. También lograron Que las emociones fluyeran sin Que esto los 
desgastara. 

El contacto 

En la propuesta de dirección se hizo una cárcel sin rejas, lo que era un reto 
para los actores ya Que tenían Que delimitar con su imaginación el espacio. 
Adem ás de perm itir Que su cuerpo abarcara el teatro, se hicieron ejercicios de 
piel en relación con el espacio, con el contacto con objetos, personas y 
paredes. Dentro de su calentamiento algunos aprovecharon para darse 
contacto con pelotas de tenis en ciertas zonas de su cuerpo Que necesitaban 
regular energéticamente. 
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La permeabilidad 

En el calentamiento los actores no sólo permitieron que las pelotas o el 
contacto los transform ara para "abrir" el cuerpo, sino Que tam bién perm itieron 
Que traspasaran las imágenes y sensaciones del otro compañero. 

La conciencia ósea y el deslizamiento de huesos 

Esto perm itió a los actores tener m ayor seguridad, darle firm eza, adem ás de 
Que les dio elementos para cansarse menos, también para regular su fuerza. 
Obtuvieron un movimiento corporal dinámico. Sin perder la calidad de 
movimiento de los personajes. Jugaron con distintos ritmos según las 
necesidades del texto, ya que el espacio reducido los enfrentaba a una 
perfecta coreografía espacial con los demás. En cuanto a la estructura ósea, 
les permitió entrar y salir del personaje a voluntad, ya Que sabían 
técnicamente Qué parte del cuerpo modificaban para dejar Que cambiara su 
corporalidad personal al del personaje, tomando en cuenta la estructura ósea. 

La inhibición 

Por suerte se pudo dar una pasada a la obra antes de las funciones, lo cual a 
un nivel m ental les ayuda a reorganizarse y prepararse por entero para la 
función. 

El desarrollo de la personalidad 

Fue notorio Que en los actores hubo cambios positivos no ya en la escena, 
sino en su vida cotidiana. Este se percibió también en las funciones respecto 
a la postura, la proyección de la voz, los matices, el libre fluir de las 
emociones, así como en el ritmo personal adecuado al ritmo del personaje, 
de la escena y de los compañeros. 

COMENTARIOS DE LOS ACTORES 

En este apartado se les hacen unas preguntas a los actores a dos años de 
pasado el montaje. Este cuestionario tiene el fin de saber si la técnica 
com partida se procesó con el tiem po y si es funcional para los actores en sus 
dem ás actividades. 

Se les hicieron las siguientes preguntas: ¿Cómo aplicaste la técnica para tu 
calentamiento?, ¿Qué te aportó el proceso de entrenamiento a tu vida 
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profesional?, ¿Hubo diferencia de tus experiencias anteriores a La Corbata 
por el uso de la técnica?, ¿Cuál fue tu relación contigo, con el otro, con el 
espectador y con el espacio?, ¿Continúas con el entrenamiento?, ¿La técnica 
te ayudó a desarrollar tus capacidades actorales? Se hace un resumen de lo 
más relevante de sus respuestas. 

Ronaldo Monreal (Kuzma) el 23 de mayo de 2002 

El conocim iento de la técnica de eutonía se ha vuelto básica para mi 
calentamiento antes de la función, principalmente por los beneficios Que yo 
percibo en mi cuerpo mientras estoy actuando. El uso de La huella ha sido 
una base por la apertura corporal Que genera y Que procuro mantener 
claramente al momento de estar listo para la escena. El trabajo corporal 
propició una exacerbación de mis sentidos y mi conciencia escénica 

La contundencia de este trabajo corporal ha m arcado m i carrera profesional 
com o actor. La técnica m e ha ayudado m ucho para crecer en cuanto a la 
conciencia escénica, lo viví interpretando a Kuzma. Esta sensación la he 
aplicado a otras obras y trabajos en los que el resultado ha sido igual de 
positivo o mejor. 

JoaQufn Morales (Olí), el 22 de mayo de 2002 

El entrenamiento con técnicas orgánicas me ha permitido comprender cuál es 
el mecanismo de mi cuerpo, percibir los cambios Que se manifiestan día con 
día, por lo tanto, he logrado manejar de una manera más eficiente el 
desempeño de mí mismo. Me proporciona una mayor conciencia de esta 
relación directa entre: cuerpo-voz-emoción. 

Con la apertura del cuerpo me es mucho más fácil encontrar la colocación 
idónea de la voz. Esta técnica me permite alcanzar una mayor percepción de 
mi cuerpo en el espacio. Además, se modifica mi disposición corporal, lo 
cual potencializa mis recursos. 

Cuando uno aprende a percibirse, también aprende a percibir aquello Que 
está fuera de uno. Del mismo modo Que uno se modifica para dejar fluir la 
energía, voz y movimiento, uno puede modificar al otro. 

En cuanto a mis capacidades actorales, la técnica me ha dado una distinta 
calidad de movimiento, un manejo de la emoción más libre por lo mismo 
estoy menos viciado, así como una calidad vocal Que hasta antes de este 
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m ontaje no había alcanzado. Me ha ayudado a quitar obstáculos que m e 
perm iten concentrarm e ante los eventos que pasan en escena. 

Sergio A. ROdríguez (El Condenado), el 28 de mayo de 2002 

Describiré el entrenamiento que utilicé, primero, fueron ejercicios en los que 
percibía como venía el cuerpo del ajetreo cotidiano: sus tensiones, nudos, 
etcétera; lo revisaba y asumía. Después. percibía una respiración conciente, 
contagiando al cuerpo para que se oxigenara. Posteriormente, llevaba mi 
cuerpo al piso, lo relajaba, desatando nudos y tensiones . Luego, percibía mi 
respiración, reconociendo el espacio, su relación conmigo, activando el 
cuerpo con ejercicios que lo amplificaban, que lo extendían. En los ejercicios 
de grupo, respiraba a la par de los otros compañeros, armonizábamos en 
una unidad activa. Así aprehendía al personaje y lograba una sensación de 
cuerpo expandido, em oción conciente con una respiración integral. 

En experiencias anteriores partía de dos polos: de la imitación fría y la álgida 
emoción inconsciente. En el caso de La Corbata, se partió primero del 
conocimiento del cuerpo, su complejidad y articulación, sus posibilidades (y 
esto implica todo el cuerpo, sus funciones y sus sistemas), posteriormente el 
texto y nuestra interpretación. Todos estos factores sumados hicieron que el 
personaje "saliera" del actor, con su tempo-ritmo, su complejidad. dando 
como resultado un personaje completo, sólido, con su propia respiración y su 
propio cuerpo. 

CONCLUSIONES GENERALES 

La importancia de esta investigación consiste en que se utilizó una técnica 
corporal para el entrenam iento total del actor con el fin de aplicarlO a una 
puesta en escena. Ya se había utilizado en danza tanto como con la música 
en Feldenkrais y Alexander, respectivamente . 

En el taller de entrenamiento (1995-1999) que la maestra Ana María Muñoz 
im partió y en el cual quien escribe esta tesis participó, se vislum bró la 
posibilidad de utilizar esta técnica para el entrenam iento del actor en sus 
capacidades expresivas. Creyendo que la técnica es apta para el trabajo 
actoral, ya Que de sus principios se puede adaptar a las necesidades 
escénicas. Por ello, la base del proceso de entrenamiento de La corbata o La 
muerte a plazos, era ver qué tanto el tono muscular influye en el trabajo 
actoral y el resultado fue positivo. Se trabajó con actores que nunca habían 
recibido dicha información, con excepción de Joaquín Morales, quien formó 
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parte del grupo de entrenamiento mencionado. Los demás demostraron Que 
la información se asimiló ya Que pasó a un nivel corporal y espacial. 

En el proceso de dirección fue muy im portante experim entar con la eutonía 
como entrenamiento, pues se vio Que ayudó en el marcaje, el cual se dio en 
forma rápida y fluida. Los actores se percibieron, se conectaron a otro nivel, 
por ello los personajes nacieron sin tapujos. Fue un proceso bastante 
enriquecedor . 

Los actores, como cualquier otro ser humano han ido modificando el cuerpo 
en su historia personal. Partiendo de la idea de Que el actor es un ser neutro 
capaz de transformarse en otro, se busca Que su cuerpo sea lo más maleable 
posible. 

Pero la realidad es Que el actor trae consigo contracciones, defectos de 
alineación y de tono m uscular; es por ello Que el trabajo de eutonía en el 
entrenamiento actoral sobre todo enfocado a una puesta en escena, es 
esencial para Que ellos puedan alcanzar su máximo rendimiento a todos los 
niveles: emocional, corporal, vocal, mental y espiritual. 

A lo largo del proceso se vieron los cambios corporales de los actores, 
procurando Que en todo el tiempo mantuvieran su cuerpo abierto. El trabajo 
de autopercepción fue muy importante de principio a fin, para lograr Que 
tuvieran la disponibilidad necesaria. Para Que integraran todos los 
conocimientos, logrando Que cada uno hiciera una síntesis según sus 
necesidades de cada día. 

Debe agregarse Que de este trabajo surgió una compañía teatral llamada 
Dis/exia-Teatro en la cual se depositan estos conocimientos, es así como se 
defiende una idea del teatro: la correspondencia y entrega en todos los 
sentidos hacia un acto de comunión, con un equipo de trabajO Que comparte 
una misma mística con un público, en el Que cada integrante tiene una 
transformación personal. 

Al final de esta tesis se integra un anexo, el cual contiene programas de 
mano, notas periodísticas y el diseño de la escenografía. 
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EL UNIVERSAL 

ULa corbata o la 
muerte a plazos", 
un dilema ético 

• La obra de humor negro 
de Janusz Krasinski 
cuestiona pros y contras 
de la pena capital 

PATRICIA VELÁZQUEZ YEBRA 

La pena de muerte. con sus pros 
y sus contras, es el tema que pone 
sobre la mesa la obra "La corbata o 
la muerte a plazos". del autor po
laco, Janusz Krasinski, 
quien a pesar de vivir en 
un campo de concentra
ción, sufrir el encierro 
durante distintos mo
mentos de su vida y su
frir con la tortura de la 
policia, jamás abandonó 
su carácter gozoso, que 
lo convirtio en uno de 
los escritores de "hu
mar negro" más recurri
dos por la dramaturgia 
contemporánea. 
- Su visión amena, combinada con 
un tono ácido, ha quedado impresa 
en ese texto que lleva a la escena el 
grupo Dislexia, bajo la dirección de 
Georgina Flores, cuya obra se es
trenará hey sábado a las 19 horas en 
el Foro la Gruta del Centro Cultural 
Helénico. 

A decir de la directora, la obra 
trata sobre dos presos condenados a 
muerte, que por todos los medios 
tratan de aferrarse a la vida mien
tras llega la hora de morir. 

Lo grave es que la relación de 
camaradería que se establece entre 
ambos se desgasta hasta Uegar a un 

desenlace muy crudo y violento, lo 
cual se confronta al tratamiento de 
la obra, que es divertido y con un 
tono de comedia. 

"No nos manifestamos ni a favor 
ni en contra de la pena de muerte 
sino que nuestra pretensión es qu~ 
el público reflexione sobre este te
ma, por lo que se ofrecen diversos 
elementos de juicio. Metemos a la 
gente a la celda, le mostramos los 
aspectos de corrupción, de lealtad 
de traición, para que al tomar un~ 

decisión a favor o en 
contra, sea una deci
sión consciente". 

De esa manera, la 
obra pone al descubier
to que los presos y, so
bre todo los condena
dos a muerte, no son 
tan sólo individuos re
cházados, desterrados 
y olvidados a su suerte 
por la sociedad, sino 
que forman un sector 
organizado donde las 

perversiones y corrupciones del ex
terior tolnan matices mucho más 
acentuados en el encierro. 

Los actores (Ronaldo Monreal, 
Joaquín Morales, Sergio Rodríguez 
y Alberto Montaña) comentaron 
que para participar en la obra, se 
basaron en un entrenamiento de 
técnicas orgánicas, lo cual consiste 
en técnicas parecidas al yoga, que se 
utilizan comúnmente para trata
mientos de rehabilitación y que con
sisten en movimientos muy suaves y 
en cuestiones de autoconciencia y 
auto percepción. 
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ESCENARIOS 

Ambicioso teatro joven 
Por Luz EmiliaAguilar Zinser 

¿CoN QUÉ ARMAS NOS ~AMOS ALA MUERTE? ¿DE 

qué nos valemos para tolerar la cer:teza.de su cercarúa? 
En ~ foro ¡.a Gruta del CentrQ Cultural Helénico, los 
martes, a las 20:30 horas. se presenta 4r corbata o La 
muerte a pla+os.. del polaco Janusz KraSinski. sobre. reos 
condenados a la horca, que aplazan su ejecución desde 
su, celda con la cOmisión de nuevos crlmenes;. trucan la 
piel, los huesos de sus víctimas en más procésos legales 
que prorrogan su condena. 

Se trata de una exploración de caracteres, de natu
ralezas; condiciones humanas en los limites. Las con
ductas de unos y otros difieren ante la misma circuns
tancia. El hombre iletrado. fuerte, capaz de imponer su 
~vaje, inmediato. instintivo dominio, enfrenta la ame
naza con trucos. vueltas de tuerca al orden impuesto 
por el mismo poder que lo confina. Éste es Kuzma. Oli, 
el enclenque. se refugia en plegarias. rezos y el cobijo 
asegurado por la. obediencia al otro, ,más fuerte. 

Al encierro de estos dos personajes se suma un mis,
terioso Condenado por presunta participación en espio
naje internacional, más infonnado, leído que ellos, 
quien busca escapar de su confinamiento eXistencial 
con la trascendencia a una cuarta dimensión. Es aveza
do en teosofia. se "desconecta" a través de la medita-
ción y provoca un sorpresivo final. _ 
,. El dramaturgo poco conocido fuera de su natal Polonia 

estuvo preso en un campo deOOítcentración nazi cuando 
tema 13 años. seg¡in me informó la directQra ~e la obra, 
GeórgiÍl8. Flores, egresada de la cmera de Direcri.ón EsOO
nica de la Facultad de Filosofta y Letras dé"IaUNAM. Kre-
sihski ba trabaJado en periodiSmo. es autor de ensayos, ' 
novelas y guiones. La Corlxzta. que se dio a conocer al pú
blico hispaIlo en los 70 en una antologla de teatro ROIaco 
editada por Aguilar. fue en su origen un guión par¡¡. radio. 
En esta obra muestra el autor un fino sentido de la para
doja. Desde la primera escana desconcierta con las jnespe- . 
radas actitudes de sus persoru¡Jes. Un reo que parece de
sea;o de continuar vivo. estar libre. se alegra de ser dela
taPo te Il! ÜJY ~ lo mantiene enrerrado ¿Por qué? 

En él pJ:ógra,lIlA de mano se califica este trabajo dra
mático dé cdñmd:ia. La situaciÓli de los Personajes es 
sert~ trági.~ El tono en la traducciórt al espafiol Ceali
zada por Gabriela MakoWiecka, que fluye convincente y 
co}pquial, tiene J;IOSibilidades de una negra comicidad. 

La versilln escénica de Georgina Flores de esta obra 
densa. compleja, me pareció en una temprana fase ex
perimental. ~espacio de la celda queda confinado I!tl la 
escenografla de Beata Nowicl<a a una plataforma orto- . 
gonal elevada a unos 70 centímetros del piso. sobre la 
que descansan en arreglo perpendicular un alto ra.mas· 
tro de madera y una larga y chaparra tabla que Sirve de 
mesa y banca a la vez. Hacia el públioo está otra. estruc-

" . tura que representa un cubo para los desechos. Las re
jas se refieren con un par de pequefios marcos con ba
rrotes. Al fondo a la derecha está el sitio para otro reo, 
en otra celda que se comunica.con los protagonistas. a 
través de un código de golpeeillos. Del gris al negro van 

• los vestuarios y los muebles en este diseño de espacio 
que se limita a proporcionar economía y funcionalidad. 
como la iluminación casi estática, que marca el rutina
rio paso de un tren con la intennitencia de destellos 
verdiazules, fluyentes de reflectores ~locadOs al ras-del 
piso en la parte posterior de la platafOJ.:ma. 

Ronaldo Mom·eaI. Joaquín Morales y Sergio A. Ro
dríguez corresponden en tipo físico a sus papeles. Mon
rea! en el rol de Kusma da un fortachón, desparpajado. 
Como Oli, Joaquín Morales corresponde con la delga
dez, la fragilidad de un personaje sometido. Juntos 
pueden recordar la ironía del Gordo y el Flaco. 

La <l.iMcción de .actores y la interpretación del elenoo 
queda en.un traZo externo .. limitado a un manojo de recur
sai. en un juego de tonalidades en contrapUnto que no fra.. 
gua. Kusmay Oli están en dlqUetOO con lo ~mioo. 000 una 
ligereza qUe no apirntalael humor negro. El oonilenlJdo es
táen un tono patético que no a.é8ba de cuajar. dejtiS,tiflear 
su sentido. Fuera de ese juego con los tonos la dii'éOOfÓtl 
~ conducir a los actores por un realismo- tradicionaL 
Es baJa la proyea:ión de enetgSa, magraJli, ~ de 
resonancias IIiternas. de aliento vital a. 1& gest.os y \ttm. 

A la pu~ta en escena le falta la complejidad, la hon
dura que.pi~e la obra No se logra la WD/iión ilecesmia en 
la circunstancia que viven Kosma. Oli y ~ Condenado. 

. A la voluntad de riesgo del joven gr(¡.po Dislexia. 
TeatrJ¿plIra abordar el diftcil reto del.a CO~f 
mrwte aplazos¡le falta mayor iI.t1dW8.. ex¡1eii pa-
ra Ü"IUlÍ'la oon plenitudsobre elescetlario. Un l c;a-
miIio de ~entación y b\1squeda se visluml:ira 
frente a esta congregación de emetgentes ~trlstás. 
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CULTURA LA ~ 'DE HOY 

LUNES 21 DE AGOSTO DE 2000 

La corbata, obra que aborda la realidad . . 

dé las prisiones,. hoy será representada 
paraios internos del Reclusorio Sur ' 

I 

MARIGRUZ JIMÉNEl: FLORES _ 

. G' eorgina Flores yloaquín Morales confonnaron la compañía ' 
Dislexi'a Teatro, con la intención de plantear laS diversas , 

perspectivas del fenómeno tealTal en su quehacer escénico. Su búsqueda,
los llevó hasta el texto de Janusz Krasinski. La corbata, cOniedia que . 
reflexiona sobre la deshumanizació!1 a paitir de la vida de dos criminales ' 
condenados a muerte. Esta obra es un análisis del comportamiento del • 
ser humano en condiciones extremas: el encierro y la iruniJ1encia de la' 
muerte; no trata de víctima~. y victimarios, sino de seres que son ~ 
resultado de una sociedad definida por la desigualdad. 

Por iniciativa de Eva Montaño -responsable de la Unidad ' 
Departamentl}! de Actividades Culturales del Reclusorio Sur-, la 
compañía estableció contacto con los internos del penal ; ellos' ': 
representar~n para" los irttegrantes de Dislexia Teatro una obra que . 
mootaron y actuaron. Así surgió una dinámica eñ esa comunidad, donde 
el teatro no sólo significa un instante dedistiacción, sino la posibilidad 
de'una tr¡¡nsfonnaaón, a'partir de una actividad cre3dora en el trasf~ •. 
desh~ de las prisiones -{jue SOIIe\ reflejo extremo de nuestras;; 
sociedades--. Fl proceso deinte:rrelación' que inició la compañía fue útil . I 
para el montaje de La Corbata -{jue después de tener una ~} 

exitOsa en el Ceritro Cultural Helénico-, llega hoy al pequeño ~~~: 
del Reclusorio Sur. . " . ' ' . .:'( 

Apen8s con lDlOS telooes Y unas ~ ~ por el INBA~sji\;. 
ningún ele~nto; sino lo esend3.J y el auditorio con cámai'a ne~~ 
Dis1exia Teatro refrenda de manera simbólica la deuda que tiene, todó:: 
creador sensible con la problemática de la impartición de justicia Clf' 

México. 
Dice Georgina Rores: ' 

"La Corbata fue escrita, 
, ~n los afios 70, en P(t-. 
lonia, . sin embargo;: 
guarda ,unarelació~ 
asombrosa con la ,s0ci6 

dad que yivimos actual~ . 
mente. La ui~guridadj' 
la violencia, nos han: 
llevado a recluimos en 
nuestras propias ~, ',' 

de alguna manera Viví- ' 
mos .en una~ pequefiíl ' 
cárcel. EI¡ianoraina de . 

. la, pobreza planieapor 
, sobre' tQdo la sopre- " 

vivencia no &:1 más fuerte, sino del más hábil para despojar a los Otros y . 
los vÍliculos de solidaridad se rompen en la competencia diaria. La,' 

Corbata nOS habla de cosas completamente actuales, no~ plillltea uha ., 
vida que, yjstacomo unametMora; es muy párecida a laque vivimoS :' 
hoy en 'día en México". . , ' 



,~~n ta de espacios . . 

Como un espacio único en el ámbito museístico deseamos compartir 
con usted y su empresa la posibilidad de realizar eventos de manera 
exclusiva, ofreciendo nuesuas majestuosas áreas que puede combinar 

con visitas guiadas a la colección permanente y/o a las colecciones 

temporales. 

Mayores informes: teléfonos 5676 11 66 y 5676 10 55 extensión 142 
E-mail: difculr@mdop.org.mx 



~a: EL H. AYUNTAMIENTO DE ~~t;; 
V~.!' ATIZAPÁN DE ZARAGOZA ~~~ 
OTORGA EL PRESENTE RECONOCIMIENTO A: 

GRUPO DISlEXIA TEATRO 
PUESTA EN ESCENA: 

QUE SE LLEVÓ A CABO EL DíA 15 DE MAYO DEL 2001, 
EN EL TEATRO ZARAGOZA 

D . 0010 Domínguez Zambrano 
Presidente Municipal Constitucional 

de Atizapán de Zaragoza 

Mt~~"5U" Presidenta de Sistema Municipal IF 
Atizapán de Zaragoza 
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Gozan la muerte 
de 'LaCorbata'-

La casa del arte mexicano 
Se usino E," orlamos a 52 Jaísefi 
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CARTEbERA -~ ... I.::::~-I 

MUSICUE~~~ M~ICANJL 
¡Breve temporada! 

De Norma Chargoy y Guillermo Diego 

Ahora en escena, las historias más 
fantásticas sobre los instrumentos de la 
orquesta, ven a conocer al chistoso Fagot, 
descubre el misterio de Clarinete o la 
fantást,ica historia de la guitarra . 
Todos los domingos de agosto 
13:00 hrs. $ 50.00 General 
$30.00 Niños e ISSSTE 

Próximamente: 
IJN NI\\TIO (;I\IU,A))O mt .. ¡MUSICANTE! 
De Norma Chargoy y Guilllermo Diego 
ESTRENO DOMINGO 2 SEPT. 
Súbete a bordo de esta fantástica aventura musical 
Espectáculo para niños- todos los domingos de 
septiembre 13:00 hrs. 

REGINA QUINTERO - Alquimia de Amor 
Danza Contemporánea de México 
Sábados de septiembre 19:00 hrs. 

ACERINA, LA PRIMERA DANZONERA DE AMERICA 
i Nuevamente en el Condominio del Arte! ÚNICO DIA 
Domingo 30 de septiembre. 

Estaciona tu carro en VIPS. 
a sólo 50 metros del teatro, 
$5 por tres horas 

UCONACULTA 
111Nl"· IFO MC/é\ 

Teatro L garla No te pierdas en este año: 

2001 Illilirl 'o la Odisea de un Espacio 

de l Ar t e 

( 
c,' 

Festival de danza para niños 
¡No te lo pierdas! todos los domingos de agosto 
se presentarán las mejores compañías de danza 
para niños ¡ven a divertirte! 

Domingo 5 de agosto Tiempo de Bailar 
El Hombre que solo sabia amar. 
Un lugar en donde el tiempo solo es juego 

Domingo 12 de agosto Antonio Salinas 
Las Casualidades de Benjamín 
De pronto, el vendedor de periódicos 
se convirtió en noticia. 

Domingo 19 de agosto Grupo La Nao 
Bajo el Sol 
Danza contemporánea con música mexicana. 

Domingo 26 de agosto Andanzas 30-30 
En el Mar la Vida es más Chistosa. 
6 bailarines a ritmo sabroso de Cha cha cha 
van al mar para bailar con aves y ballenas ... 

Todos'os Domingos de agosto 18:00 hrs 
$30.00 general $20.00 Niños 
En Coordinación especial con Alas y Raíces a los 
Niños- CONACULTA 

Teatro Universal Solo en agosto 

LA CORBATA, ¿Cuánto vale tu vida? 
J:L ~

.-

, , 

De Janusz Krasiñski. Dir. Georgina Flores 
¿Y tú, estás de acuerdo con la pena de muerte? 
Después de una exitosa temporada en el Teatro 
Helénico, viene al Condominio del Arte, esta 
inquietante comedia de humor negro. 
Participa: Compañía Dislexia Teatro 
Todos los sábados de agosto a las 19:00 hrs. 
$60.00 general. $40.00 Estudiantes, Maestros, 
INSEN E ISSSTE 

UCONACULTA 
Alas y Raices a los Niños 

Calzada Legarla s/n esquina Lago Gran Oso. Col. Pensil Norte. GP. 11430. Del. Miguel Hidalgo MóxiCO D.F. Tel. 56 01 4674 y 75 
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El ~ea~ro tiene estrechos 
vínculos con la. poesía., ya 
que está., por medio ds ls.s 
ps.ls.brs.s crsa. lroágenes eon 
eon grs.n fUerza. de ev0cs.016n 
que etnt.et1za.n aquello que 
da. forma al hombre y a. BUS 

actoS : BUB valorea 

Como grupo proponemos 
un teatro que rescate el 

profundo y sagrado sentido 
de las palabras 

Un teatro de 1m.ágenes que 
sea espejo l1el del hombre 
para dotarle de elementos 
que le permitan 
cuestionarse y cuestionar la 
realldad que vive 

En lo profundo de mi celda 
te doy la bienvenida 

En lo profundo de mi celda 
venero tu miedo 

En lo profundo de mi celda muero 
y yo no se si te quiero 

En lo profundo de mi celda muero 
y yo no se si te quiero 

En lo profundo de mi celda 
Un beso sangriento es lo que inspiro 

Antigua rima carcelaria 

REPARTO 

Kuzma 
011 

Condenado 
Carcelero 1 
Carcelero 2 

Percuslonista 

Rona.ldo Monrea.l 
Joaquín Morales 
SergiO A. Rodríguez 
Heberto SUva 

Víctor de Santiago I YurI Yaber 

J oaqum Morales 
Fernando Saldaña. 

ProducOl6n 
apoyo téonico 
asistentes de dirección Rona.ldo Monreal y 

Víctor Santiago 

escenografía. Beata Nowtcka 
cliseño gráfico Biandem 

1ma.gen Martba. l . Flores 
Uum.1.na.C16n y atrezzo Alfredo Gallcla 

vestuario Luis Cárdenas 
música orlg1na! Salvador González Vega 

STORM STUDIOS 
fotografía Aram G. Díaz C. 

video Klno F1lms, S.A. de C.v. 

armado grá.!lco Feo. Emilio Garmona 
Compe.iús. Muslcs.nl.e 

Dirección Georgina Flores 
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Por Eisa Gómez MonterrubiO 
México HOY , 

A 
paTentemente 

da de la pena de muerte. ha sido ,< o , l 

aleiada de nues· L'A' " 
~~~\~~~i~JL!~~ ,1 " ,' '," ,' , \ ". 

Ikvada a escena a lraves de la , . , ' ,,; 
~)hr~ La corbata, o la muerte a pla· ' . ' . ' , : ' ' , ...:b 

E~~:~~j¡:!~t~~~:~:;":"J: vistazo a la pena de mueue 
Teatro Legaria, este montaje abor· , " 
da el con[\jcto que causa lal sen· les deben, (\bnr; olitHúfdo¡;roo lo ' 
tencia, común en olroS países, al ' ;ual sétetrasalaeíeulcióil: ., " 
cuarha vuelto los ojos la humam· '".La, corbata revela: a' la socie~ 
dad enlera, especia\ri¡ente en ~os , ladque dond;e 110' haY' iústiéla,<no ' 
últimos días, en los que vana.s · ,q>tiedehab1ar de que Ioscri~i' 

, personas han ~lUerlo en cumph· . nales ' nacen 'por generaclOn 
miento de la misma. ~s'pont@ei. 'Tóda ,eSta propuesta 

Es el primer producto de : :¡úe tieñe, la:obra mqlUede Tesca· 
Dislexia Teatro, compañía que se , ,: Ia(lle si el trabajo del actor ' ,es 
constituyó en 1998 Y 9~e se ?a iTIediocre, porello es tan Importall: 
dedicado ala investigaclOn Y bus· le el:eritrenamient9"de los aclores". 
queda. Integrada por varios. act.o· , Al principjo; ~entan ,sus crea· 
res de extracción universltana, dores, el púbticose sorprendió ante 
esta agrupación se dio a la tarea de ' el comportarI)ient¡} agresivo de los 
localizar una obra que hablara de presos, ya qile el:espectador no sabe 
situaciones actuale.s y que fueran '1' a ciel!cia cierta cuál e;> el tono de la 
una suerte de eSpe)9 en escena. ", obra, pero ' cOlíforme va: Iranscu· 

Para montarla , los actores ,\_ rri!!lJdolCLhjs~0ri.íl~ ~ oU\ld~~gQ ,1 
debieron someterse a un entr~n~· r deerirodonesrort.1o$ .esP'!!dadores . . 
miento corporal profundo y tecm'\ ' ~ALaliial<¿;fa " genteda que ' 
ca vocal, ya que la obr~ explo~a el \ de~id,e. '''St,' ;. la:~.pelfcl,- ..lIé ÍI\~~rtedebe ' 
humor corrosivo med.lante dlVer· seguirap.li¡;a,n~~ · n2.~,tros ' .les 
sas técnicas de actuación: I • damos! loCelem,eÍlIQs ' pitta que , 

"Nos inter~s~ poner todos \ 'analicen la' sjiuaciÓ.ri~. , ' 
nuestros conoclIlllenlos en esce· ". . " ,' , 
na. Llevamos un año , c~n .este '\ .. ' 
monteje, primero en el HelenclO, y 
hemos logrado rescatar los valo· 
res del teatro a través de la obra. 

La mayor revelación de La coro 
bata es que en una sociedad con 
clases sociales tan marcadas, no ' 
puede evitar que la gente caiga en 
ciertas situaciones. Lo malo, es -que " 
la pena de muerte. es un~, forma de 
jesapa~erestos errores. . .; , 

Dicho montaje requlflO todo ' 
un proceso para contextualizar la 
historia, adaptarla al ' entorno , 
nacional, que el lenguaje fuera 
entendible 'para los , espectador~
mexicanos, ya que la obra ~ 
éscriia en el periodo de represlOn 
eh Polonia en los años setenta y , 
había que actualizarla. 

Se trata de dos prisioneros que, 
si bien son unos malditos, asesi
nos, deben ser ahorcados. Cuando ' 
ya casi los vari a ahorcar, pue.den 
;obrevivir alegando que con~orme 
vayan adelatando sus asesmatos 

, .. ·.lJriá de':lassingtilarida~}i~J ' cularment~'¡aq~e ofreciér'an en el 
montaiees que " eL esce{iario~s Reclusorio S1ir¡hasta donde lleva· 
una especie de isla en medio de ron conmUfho.éxitoel montaje: 
lasAlUlaeas, (:0 n 10' ¡¡¡lal logra . "Los con'victosse sintieto'n iden,ti· 
~orirperse:~a: cúarta ,nred~ejJivo~ , fL <idos; pot' lo qué el suyo ,fia 'sido 
lucrar. :á~Ji!,: gej1teell. 'e~-~A~nle uno de losaphi~os niás d~i~io· .' 
cai'ce1árílí - ' . ,,-, . ~.. ., :> sos de nuestra história"... , " 

AsÚni;;n~(Já,iÍHi~ca~ ~56iigÍ. Los apoyos con los.quecuen· 
nal 'Ypar'tílllpaf dog ' ¡ier:s6najes , la el grupo, monetariamertte, son 
que encar,narr, a laliPresos 'vecinos nulos. Y esque,'a pesar de tener el, 

' 'f que sedan .a:l<t-ta:rea de haCer ' respatdo en espeCie,{je la 'embaja- , 
percusiones ron loS bOtes y las da polaca. en México, : Amnistía 
rejas, ,esfu :cotri!lim~ foima, de Internaciónill y IaEun,<lación 
comunicación enlr¡Hos. có.nvictos. Culturai Boing, el[¡narídam¡~nto 
, ', Las prese!ltacron~ q@" h¡(S~ del montaje lo ha sostenido la 

, ' ah'órá, ·tiil·hecho-', Dislé'xilli .Teafro directora Georgina.flores. , ' 
hé,ln rUnciona;dO;iñuy , bléil; p~tti· Dis!éxia ' Teatro se encuentra 

en la fase deexpe1:irrientació~" su " 
idea es lograr p'r.eS~gio a.trav~ d,e 
mohta~s de ' calidad que, ~Irvan ' 

. como reflejo de los problemas ., 
actuales: ' , ,' , ,-" 

, , "Tefl~mOSl,lfia Visiím di¡~,rente ' 
' de I~qlie deDese~ ' el teatré. Es ,-" 
Míeil , qu~ üüa propuesta no " 
comercial sobreviva sm apoyos , 
del come¡:cio, pero eslamnos tr~· 
tando ae 'encontrar otras altetn.ati" 

, vas. Queremos que la gente p[~· , 
se y en ese seqtido es ,la elt:cc\on 
de las obras. No quer.em.os hacer 

' teafro intelectual sino a.cercar ,al 
. :públjcQ de uninód,~ .sencillo .a los, ' 

temas ünportantes . 
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Con humor negro, La corbata 
aborda la pena de muerte 
EII lo ptOrulldo de mi celda 

le doy la bieut'enida 
En lo profundo de mi celda 

l'f'Jltrn t/l miedo 
En lo projifl/do de Ini celda II/Hao 

y yO)/O si si te quiero 
En lo projitlldo de 11/ i celda 

Un beso sangriento es lo que inspiro 

Antigua rima carcelaria 

PATRICIA PAlACIOS 

Sin duda. existen temas eterna
mente controversiales. La pena de 
muerte es . uno de ellos. sobre todo 
en países que como México. no con
templan la ejecución capital como un 
método de castigo para quienes de
linquen. Esto. a pesar de un reciente 
clamor de la sociedad por imponer 
condenas más severas a criminales 
que com') los secuestradores, viola
dores o asesinos han demostrado su 
peligrosidad_ 

Asi. ante este panorama. resulta 
ambicioso acercarse a las entrañas 
de una dé las prohlemáticas que más 
polémica genera en nuestros dias. 

La joven compañia de teatro Dis
lexia (nacida en 199RI decidió asumi. 
ese riesgo ,. lIe\'o r a escena la obra 
Lo r(lrhn!rt 1) 1" I" un'lr fI plo:o.<::. del 
autor pola«¡ Janu sz Kransiñski Iso
bre\i\icnte a un Lampo de concen
tración durank la segunda guerra 
mundial y. más tarde. perseguido po
litico del régimen comunista). pues 
consideran qu~ es necesario abordar 
este tema desde una perspectiva más 
objetiva y menos solemne para el es
pectador. De ahí que el humor negro 
sea el mejor medio para -tomar dis
tancia y hacer más accesible al pú
blico un tema que- tradicionalmente 
se ha sujetado a la estructura del me· 
lodrama" _ 

Sin embargo. la propuesta de una 
comedia no significa ligereza. ya que 
en palabras de su productor y. tam
bién protagonista_ Joaquin Morales 
"se trata de un doble juego en el que 
se trastocan los elementos de un 
tema mortalmente serio. además de 
universal". pues si bien la obra no 
explicita ni un tiempo ni un lugar es
pecificas. logra capturar la atención y 
despertar el interes de la gente 
porque revela cómo actúan los hom
bres en el encierro al desgasta"e los 
códigos de honor y la lealtad que co
múnmente los mantiene unidos en la 
amistad v en el delito. 

Es decir. uno de los objetivos es 
retratar los mecanismos psicológicos 

Víctor de Santiago, Joaquín Morales y Yuri Yabert 

que mueven a los personajes no solo 
a establecer relaciones de orden per
sonal. sino en las que pri\'an la d~
pendencia y el podec como lazo rle 
unión. 

De esta manera. Joaquín Moralb. 
quien da vida a Oü -un hombr~. en 
principio. timorato)" obediente a los 
deseos)' decisiones de su compañero 
de celda Kuzma. interpretado por Ro
naldo Monreal- asegura que lo que 
en el fondo se evidencia en e sta 
puesta son las desigualdades que ge
nera una estructura social en des
composición. pues sin trat", rle ser 
discursivos al respecto , e. lLtOr Sé

ñala que -otro de los elemento" ma
ravillosos de esta historia es que 
tiene como personajes a los inte · 
grantes de una banda que efectivo
mente robaron o asesinaron v qUé. 
por lo tanto, no son victimas de un 
injusticia al estar condenados. Con 
este matiz. abunda. -el autor nos in
\~ta a analizar la situación \' refle
xionar que hasta el peor de 'los cri
minales tiene algo de humano". 

Bajo la dirección de Georgina 
Flores. en La cOI'bato participan 
cinco personajes en escena, y dos 
más. entre quienes destaca El Cha
nate (que sólo se manifiesta a través 
de los sonidos producidos por el gol· 
peteo de un pocillo y una cuchara. 
cada vez que alguien está próximo a 

ir a la horca J. 
No obstante. el nudo de la trama. 

trlJ \"ez Si.' conccnlra en la relación 
qU(: man : ienQI! "'os. socios Oh y 
Kuzm:l" --ex:lcerbada por la llegada 
<le UII condendr, fSergio A_ Rodri
guez. cautivo por su lahor de espia 
internacional-o pue!' entre ellos 
exist e un ejercíCl" d~ -pequeño 
pode r ~. corrupClon··. porque aun 
cuandu la prision debiera colocarlos 
en igualdad d(; condiciones. la ma
~'oria de las ,'eces logra imponerse el 
-más apiO -. Lo ironico es que esto no 
ohedece ;¡ la fuerza fisica o a la in· 
te li ~e ncia. sino porque Kuzma es 
qUl '.- 1l tiene el "alor y el arrojo para 
hacer planes v tomar decisiones. 

Sin embar¡:!o. prontO se descubre 
la exislencia de un sentimiento al 
que ninguno de lo ~ dos personajes 
puede réhuir. En efecto. "el miedo a 
la muerte" los atraoa " conduce. de 
nueva cuenta. al úi·men. porque 
matar significa ganar tiempo en jui· 
cios )' postergar la ida al patJbulo. 

De esta manera. Joaquin Morales 
afirma que el interrogante·-¿cuánto 
vale tu vida'". probablemente re
suma la esencia de L" corbata. pues 
la existencia de los otros cobra im
portancia en la medida que garantiza 
prolongar y conservar la propia". 

En cuanto a la escenografía (dise
ñada por Beata Nowicka) y la ilumi-

nación (de A1tamira Arte). el actor 
Hebeno Silva (en la historia un recio 
celador) dice que posee los menos 
artificios posibles. pues la intenci6n 
es simbolizar que no importan tanto 
las caracteristicas del espacio al que 
estén caminados los sujetos (en este 
caso. solamente integrado por unas 
literas_ CU\'as escaleras sirven como 
convención de las rejasJ. porque los 
cautivos "hacen el tamaño de su 
carcel". 

Asi. des pues de un trabajo de ocho 
meses y mediante esfuerzo indepen
diente . pero con apoyos del Fonca.la 
embajada de Polonia. Amnistía Inter
nacional)' otros organismos. Dislexia 
pretende. en su nueva temporada en 
el Teatro Legaria . hacer un teatro 
comprometido. responsable y profe
sional. a pesar de con lar con los re
cursos mínimos. porque como ellos 
mismos lo definen. ·pertenecen a un 
grupo que propone un teatro que res
cale el profundo y sagrado sentido de 
las palabras. Un teatro de imágenes 
que sea espejo fiel del hombre para 
dotarlo de los elementos que le per
mitan cuestionarse )' cuestionar la 
realidad que vive"_ 

Lo CQl'bo ta se escenifica en el 
Teatro Legaria (calzada Legaria es
quina Gran Oso, Pensil Norte). los 
sábados a las 19 horas. 
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SÁBADO 21 de julio de 2001 UNO MÁs UNO 

I La corbata; una reflexión acerca del 
peso de aplicar la pena de 'muerte 
Bajo la dirección ,de 
Georgi1)a Flores, el, grlfpo 
Dislexia· TeatroesceniJica 
la obra del escritor polaco 

•• o JanusKrasinski, todos los 
sábados en el Teatro 
Legaría 

VERóNICA VEGA 
Reportera 

real, Sergio A. Rodríguez, Heberto Silva y 
Yuri Yaber. Y es el primer montaje del gru
po DislexiaTea.tro, fundado por Georgina 
Flores y Joaquín Momes. _ . 

A partir de leer diversos textos -platica . 
Morales-, la obra que atrajo su atención fue 
la de La corbata o la muerte a plazos, pues 
les resultó importante y es accesible para el 
público. " 

La obra, recuerda Morales, es una obra 
que viene incluida en una antología de tea
tro polaco de los años 70, -por lo que se pu
sieron en contacto con el autor y éste les ce
dió lós derechos. _ 

Desde la propia vida del autor, la obra 
El escritor polaco JanuS Krasinski vivió es importante, pues Janus, estuvo en un 

la Segunda Guerra Mundial en un campo campo de. concentración en la Segunda 
de concentración y plasmó. sus experien- Guerra Mundial, luego fue preso politico, 
cias en la obra La corbata o la muerte a pla-es un señor que sabe muy bien lo que es 
zos, cuyo texto retoma el grupo Dislexia el encierro. 
Teatro para llevarla a escena. Es un tema Comenta Morales que Polonia es uno de 
muy ad hoc a la situación mexicana, ~xpli- los países donde se aplica la pena de muer
ca Joaquín Morales actor del montaje que te, hoy si lo vemos desde el punto de vista 
se presenta los sábados en el Teatro Legaria de México, "podemos observar que la socie
a las 19 horas. - dad crea a los criminales porque la ley no es 

La puesta en escena habla sobre la pe- justa. Los criminales son el resultado de una 
na de muerte, un tema que en el México sociedad que no es pareja y en lugar de que 
actual se habla con frecuencia, luego de la busque una solución, se dice, los voy a ani

-ola de asaltos_ y secuestros que han veni- quilar, a matar. La obra trata que la vida por 
do a revolucionar y replantear este tema sí ~ma ha perdido. su val9r,también se 
en el país. cUe~tioria el valor que sé re da a los seres 

Es una comedia de humor negro, explica humanos. . 
Morales, y es precisamente . en~el género de En La"corbatá o la. muerte a plazos, la es~ 
comedia porque te ayuda a refleXionar más cenografia es de_ Beata Nowiska, la música 
que a sentir compasión por los personajes, de Luis Cárdenas y Salvador Gonzálei, el 
asi la obra se vuelve divertida y hace que la vestuario de Alfredo Galicia. 
gente reflexione. La escenografía, platica Morales es 

En México con la situación de incre- como un patíbulo que está levantado del 
mento de la violencia hay gente que empie- piso a unos 40 centímetros y no hay pa
za a pedir la pena de muerte para los asal- redes, s610 una especie de ventana-reja, 
tantes y secuestradores. En ese sentido La pues la idea es que los presos son presos 
corbata o la muerte a plazos ayuda a ver el del encierro mismo, más que de un lugar 
real significado, ~peso verdadero respecto . . físico. 
a una decisión de ese tamaño. ' L¡i corbata o la muerte 'á plazos se esce-

-- La comatao la.muertea plazo~ la dirigenifica en el Teatro Legarj8,lossábados -a las 
Georgina . ~ores"partici~ -RAnaJcl()-.,).IoJi~.c . 19J1oraJ. bata el25'deágOstC). --o', o.' v ... ,-: ' .. _ é ,,' -o>. --o 
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TEATRO ADOLESCENTES Y ADULTOS 

"LA CORBATA" 
con la Cía. "Dislexia Teatro" 

Acompáñanos a ver esta obra que nos habla sobre 
la pena de muerte, en ella descubrirás si ésta es, en 

realidad, una solución al problema de la delincuencia. 

Fechas y horarios: • 21 de octubre, 16:00 y 19:00 hrs. 
• 22 de octubre, 18:00 hrs. 

Lugar: Centro Cultural San Ángel. 
Ubicado en Av. Revolución, esq. con 
Francisco 1. Madero, col. San Ángel. 

Distribución de boletos: 
• Para las funciones del día 21 de octubre: 

17 de octubre. en Área de Eventos· 
de Bienestar Social o en Cultura y Recreación· 

del S.T.R.M.; a partir de las 14:00 hrs. 

• Para la función del día 22 de octubre: 18 de octubre, 
en el C.O. Sta. Lucía, a partir de las 15:30 hrs . 

Adolescentes y Adultos. 
CUPO LIMITADO 

• 



VII "Mes del teatro" 
en Zopotlán 

Programación general 
de 1 al 16 de diciembre 2001 

Sábado 1 
8:00 P.M. Inauguración. 
Evento especial 
Jardfn Principal de Ciudad guzmán, Jal. 

9:00 P.M. 
Obra: "Weekend eu Bahla" 
Grupo: Tranvia 
Director: Iváa Gómez Peílalver 
Procedencia: ApascsUeBtes 
Lugar: Bar Tepanca1li. Cd. Guzmán, Jal. 
Espectáculo para adolescentes y adultos 

DomiallOl 
12:00 A.M. Inauguración infantil. 
Obra: "Pantomima" 
Director: Alberto Stanley 
Procedencia: Guadalajlra, JaL 
Lugar : Casa de la Cultura. Cd. Guzmán, Jal. 
Espectáculo para toda la fiunilia 

8:00 P.M 
Obra: "Weekend en Babia" 
Grupo: Traavfa 
Director: lvín Gómez Peftatver 
Procedencia: Aluasalientes 
Lugar: Bar Tepanca1Ii, Cd. Guzmán, Jal. 
Espectáculo para adolescentes y adultos 

Lunes 3 a jueves 6 
9:00 a 13:00 hrs. Taller de técnica teatral 

"Manejo de muílecos" 
Maestra aaudia ViDalobos 
Procedencia: Guadalajara, Ja\. 
Lugar: División de Artes y Humanidades 
del CUAAD, de la U de G (Escuela de artes.) Guadalajara, 
Jal. 
(Inscripciones al Tel. 01 3333459842) 

Martes 4 
8:00 P.M. 
Obra: "Circo para bobos" 
Grupo: La cuarta pared 
Director: Marco Vieyra 
Procedencia: D.F. 
Lugar: Teatro Experimental de Jalisco. Guadalajara, Jal. 
Espectáculo para adolescentes y adultos. 

Jueves 6 
6:00 P.M. Ciclo "Hablemos de teatro" 
Mesa redonda: "La formación teatral" 
Lugar: División de Artes y Humanidades 
CUAAD, U de G (Escuela de Artes ) 

VIernes 7 
8:00 P.M. 
Obra: "Aquf no paaa nadie" 
Grupo: CUAAD, División de Artes y Humanidades. 
Director: Ricardo DelgadiUo 

Procedencia: Guadalajara, Jal. 
Lugar: Presidencia municipal. Cd. Guzmán, Jal. 
Espectáculo para adolescentes y adultos 

SábadoS 
9:00 a 14:00 Hrs. Taller de técnica teatral: 
"Tareas escénicas" 
Maestro Leonardo Herrera 
Proc:edenru: D.F .. 
Lugar: Por con1irmar, Cd. Guzmán, Jal 
(Inscripciones al 01 3414132424) 

Sábado S Y domiallo 9 
\0:00 a 12:00 Taller de teatro para nillos: 
"Plástica para teatro: ¿hacemos unos bigotes?" 
Imparte: Mima del Valle 
Grupo Teatral "Az.cayel" 
Lugar: Casa de la cultura Cd. Guzmán, Jal 
(Inscripciones al 013414132424) 

Sábado S 
11:00 A.M 
Obra: Puras payasadas 
Grupo :"Huitzi" S.C. 
Director: Teofilo Guerrero 
Procedencia: Guadalajara, JaL 
Lugar: Casa del Arte, U de G. Cd. Guzmán, JaI. 
Espectáculo para toda la fami lia 

12:00 P.M. Ciclo wHablemos de tearro" 
Conferencia- Taller (para nillos) 
"El teatro: juego de uiftos" 
Ponente: Teófilo Guerrero y Hnitzi 
Procedencia: Guadalajara, Jal. 
Lugar: Casa del Arte. Cd. Guzmán, Jal. 

1:00 P.M. 
Obra: "Leyenderos" 
Grupo: Colectivo Tlacuache 
Director: Leonardo Saatillán 
Procedencia: Guadalajara, JaL 
Lugar: Casa del Arte, U de G, Cd. Guzmán, Jal 

6:00 P.M. Ciclo "Hablemos de teatro" 
"Teatro mexiCllllo actual" 
Ponente: Maestra Mareela Palma 

Procedencia: UNAM (D.F.) 
Lugar: Casa del Arte, U de G, Cd. Guzmán, Jal . 

8:00P.M. 
Obra: "El Elevador de Servicio" 
Grupo: Faeo de Filosofia y letras. UNAM 
Director: Roberto Rivero 
Procedencia: D.F. 
Lugar: Casa de la cultura Cd. Guzmán, Jal. 
Espectáculo para adolescentes y adultos 

Domingo 9 
12:00 A.M 
Obra: MiDerva y la nochebuena 
Grupo "Aquf estamos", 
Director: TeofIlo Guerrero 
Procedencia: Guadalajara, JaL 
Lugar: Casa de la Cultura, Cd. Guzmán. JaI 
Espectáculo para toda la familia . 

Domingo 9 
1 :00 P.M. Ciclo "Hablemos de teatro" 
Conferencia- Taller (para nillos) 
"El tftere: la cosa con vida" 
Ponente: Grupo "Aquf estamos" 
Procedencia: Guadalajara, Jal. 
Lugar: Casa de la Cultura. Cd. Guzmán, Ja!. 



8:OO P.M. 
Obra: "La corbata o la muerte a pedlZOS" 
Grupo: Dislexia teatro 
Director: Geor¡ina Flores 
Procedencia: D.F. 
Lugar: Presidencia Municipal. Cd. Guzmán, JaI. 
Espectáculo para adolescentes y adultos 

Lunes 10 a jueves 13 
9:00 a 13:00 hrs. 
Taller de técnica teatral 
"Tknlca vocal" 
Maestril Geor¡iJla Flores 
Procedencia: Escuela de Arte TeatrallNBA (D.F.) 
Lugar: División de Artes y Humanidades 
del CUAAD, de la U de G (Escuela de artes.) 

17:00 a 21:00 tu-s 
Taller de técnica teatral. 

"Técnica de clown" 
Maestra Geor¡iDa Flores 
Procedencia: Escuela de Arte TeatrallNBA (D.F.) 
Lugar: División de Artes y Humanidades 
del CUAAD, de la U de G (Escuela de artes.) 

Lunes 10 
8:00 P.M. 
Obra: "TiDisima" 
Grupo: Dislexia teatro 
Director: Geor¡iDa Flores 
Procedencia: D.F. 
Lugar: División de Artes Y Humanidades 
del CUAAD, de la U de G (Escuela de artes.) 
Espectáculo para adolescentes y adultos. 

Martes 11 
Obra: "Falsa crónica de Juana la loca" 
Grupo: Cia. Repertorio UNlV A 
Director: Miguel Ángel Rangel 
Procedencia: Gaadalajara, JaL 
Lugar: División de Artes y Humanidades 
CUAAD, U de G (Escuela de Artes) Guadalajara, Ja!. 
Espectáculo para adolescentes y adultos. 

Jueves 13 
8:00 P.M. 
Obra: .. Pito Pérez para servirle a usted" 
Director: Jesús HernAndez 
Lugar: División de Artes y Humanidades 
CUAAD, U de G. ( Escuela de Artes) Guadalajara, Jal . 
Espectáculo para adolescentes y adultos. 

Viernes 14 
6:00 P.M 
Ciclo "Hablemos de teatro" 
.. La dramaturgia Jalisciense" 
Ponente: Maestro Efraln Franco 
Procedencia: Univenidad de Guadalajara (Guadalajara, 
JaL) 
Lugar: Casa del Arte, Ciudad Guzmán, la!. 

SAbado 15 Y domingo 16 
10:00 a 12:00 Taller de teatro para niilos: 
"Plútica para teatro: ¿bacemos unos bigotes?" 
Imparte: Mima del VaUe 
Grupo Teatral "Azcayel" 
Lugar: Casa de la cultura Cd. Guzmán, lal 
(Inscripciones al 013414132424) 

12:00AM 
Dinámica de Teatro Participativo: 
"Los nUlos y las artes, en el teatro" 
Grupo: Azcayel 
Lugar: Presidencia Municipal 
Espectáculo para toda la familia 

1:00 P.M. Ciclo "Hablemos de teatro" 
Conferencia- Taller (para nillos) 

" El teatro Infantil y sus complementos" 
Ponente: Claudia Villalobos 
Procedencia: 
Univenidad de Guadalajara (Guadlllajar8, Ja!.) 
Lugar: Presidencia Municipal, Ciudad Guzmán, lal. 

6:00 P.M. Ciclo "Hablemos de teatro" 
Mesa redonda: 
"ProblemAticas de l. producción 
de proyectos teatrales" 

Lugar: Casa del arte de la U de G, Cd Guzmán, lal. 

8:00 P.M. 
Obra: "El despertar" 
Director: José Ramón Enrlquez 
Procedencia: D.F. 
Lugar: Casa de la cultura. Cd. Guzmán, la!. 
Espectáculo para adolescentes y adultos 

Domingo 16 
12:00 AM 
Obra: "El rantasmagranja" 
Director: Maricruz Lita 
Procedencia: D.F. 
Lugar: Casa de la cultura. Cd. Guzmán, Ja!. 
Espectáculo para adolescentes y adultos 
CLAUSURA INFANTIL 

8:00 P.M. 
Obra: "La cantante calva" 
Grupo: CEDART INBA 
Director: Alicia Yapur 
Lugar: Presidencia Municipal. Cd. Guzmán, JaI . 
Espectáculo para adolescentes y adultos 

CLAUSURA GENERAL 

Los eventos se desarrollarán de viernes a 
domingo en Ciudad Guzmán y de lunes a 
jueves en Guadalajara, Jalisco. 

GRUPO TEATRAL "AZCAYEL" 
TE INVITA A SEGUIR ESTA 

PROGRAMACIÓN 
VII "MES DEL TEATRO 

Informes: 
Grupo Teatral "Azcaycl" 

Pino Soorez N" 127- 2, Col. Centro,c.p. 44100. 
Guadalajara, Jalisco, México 
Tel. y Fax 013333459842 en Guadalajara 
y al Tel. 01 341 4132424 
azcayel @ yahoo.com. y 

azcayelmx@yahoo.com 
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