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to, 1UCEL: las felicitaciones,
EINALIZA R
e] equipo debe

| comienzo, pel
todos und fexibilidad en este terreno, ya que seria

Tlm]]ﬂ‘il- la labor de creacion de un actor o un
<onido de un timbre anunciador del final
convertirse en una fabrica.

PARA

" ner presente que de un ensayo se c
_-Todo lencr plest | 1Say0 S€ conoce

\ 4 aladBlE0 ‘. ter ' o SV~ . b
' hora de o no el momento de termino. Debe existir

por parte de
si un delito nte
por €

"i.]
Ll

ensayo gcmral
| [In teatro no debe
nomento debe de comunicar a su equipo
vidad necesarias para convertir el periplo de
gratificante para todos. El

de tiempo.
__F] director en 10doO
autoridad y la huma
los ensayos en un trlem

~lima de trabajo y de libert
o de respeto mutuo, base de toda relacion

po placentero y
ad seran 1o suficientemente CONCIetos

como para crear un ambit
S teatral.

va tienes todo preparado para el gran dia,
as y demds, todos estals esper

a pesar de l0s problemas,
ando la noche del

o estas paginas, antes de pasar

taria hablar antes de OLro3

que l0S anteriores.
musica,

crisis. decaimientos, eufori
estreno. sin embargo, para crear Suspensc desd
a ese tema y para los mas interesados Nnos gus
aspectos que afectan a la representacion tanto O mas
Nos estamos refiriendo a la utilizacion del espacio, la luminacion, 12

los efectos y al ritmo de una funcion.

 hakel B it . representacion par
conseguil
an trabajo Cred
con los actore
,amos en I
nosotros Vv
mismos intérpretes los que
o| desarrollo de esia materia:

EL MO VIMIEN 70 Y EL

las habituales dudas y cuestiones
acerca

los actores €M la escena,
de como moverlos pard
Es decir, que tenemos
as en la escend ¥
.. hacer atractiva € teresante 1a I} a el publico. I:'Zs
il - haber hecho antes de comenZzar el trabajo
Al contrario, dejar quc se desarrolle a medida que avall-
‘ e el proceso cuando

casiones seran los

estén como marionet

s 0,
< ensayos, ya que muchas veces €5 durant
as y €n otras O

las respuest
Pero vayamos Ppol partes €n

amos a encontrar
nos las ofrezcan.

| .EL. ESPACIO ESCENICO.
Una de las ventajas de trabajar en el teatro durante €siOS (ltimos

afios consiste en €l privilegio que Supone el poder aprovechar las
transformaciones sufridas en el ambito del espacio teatral. Gracias
a las vanguardias historicas y Sus epigonos, el teatro, cOMO ventanal

-

preferente a tr::axfés del cual el espectador puede observar los cambi1os
sa;qales y estéticos, rompio sus margenes, quebrd sus barreras para
abrirse y acercar 1bli ;
> I_}![lr:(, }ttlce‘;szﬂse 51 un publico cada vez mas deseoso de ser
-otagonista del mun ' ' - Ivir y avi |
i o que le habia tocado vivir y avido de disfrutar
e experiencias diferentes. Esta evolucién llegd a tal orado que hoy
y? 1a:aa:t:;i practicamente aceptado un escenario sin telon que deja ver
e - T .L -1 ' ~ - » 4
nu(()jmdo desde el primer momento, asi como se asiste a espectaculos
montados ¢ ‘ Ir
t Lntf: 0s en escenarios circulares o en espacios no necesariament
eatrales. E I ‘imiti e
Es decir, del primitivo tablado renacentist
corrales de comedias y | | iec e
y los coliseos dieciochescos, h
aceptar desde una sala convencional, | Postceitin ol
" . :
, 10s teatros "a la italiana", hasta

un pequeno garaje donde se di
; e
s dispone de la posibilidad de tocar a los

Logicam
ente to
do ello redunda en nuestro beneficio ya que
con

alguna imaeinacic
a cualquier escenari oneasgmé{clon podremos adaptar cualquier obra
PacCio por pequen
| N0 que parezca. N
. No debe

poco dinero y




estorben &

ficos de forma que Nno |
idado de no caer €h lo opuesto. No te LlC_]L"S
. ~do en los extremos del escenario
para 10S actores,

= ar TéX ‘} > - 3 ¥
“bl1CO CLILIIL]WU [eXU _qm’ e PIODOﬂga * l0S ‘ csccnngm
P iste un tipo de piezas mas ﬂe‘iibl S, Coloca 1V
s . actores,

()5 ¢
ada levar PUY la

S 11LIE S ra
cierto 9 . AN escenica una ve ,
| , jon €8 a vez efecty . colocar 1

tentacion de |
micirculo, dejando ol centro Hbre
s noveles.

~demas que tan laboriosa va a pes
L

- af‘(i{] {]Lit
to. Rect* _ ST ltar . ando un S€
.a DAl scenario ene dl ando utl
:ca de und obra para Ut £ cOTIVERCIOna e ey . gy comun €ntre los grupo
. e impm-mma es que tu lo h 10 que es umn v c10 muy) | : SRR
Pf"“”‘f”ml : ' YaS vist 1: i debe tener ull verdadero sentido y valor escenico,
i ., mmbiéll quc cONOZCAas algtmas de lagi 0, __Todo el mobi111ario dcDC L, - _ R e ; forme sarte del
il . el movimiento "Cglag jecir, NO debes permitir que nada innecesario orme paric
hdsicas sobre ""CO\[ dccomdﬂ v la utileria. No deben estoroar ¢ I Cy *
pOSICIO™: L [ 58 “ , - : e distraer la atencion del
T ng{e de toda composICion artistica la puedes encontrg actores €n ] tablado ni, mucho menos, ¢
a 24 ‘ .
La .2 o de bellas artes, desde el ar 5L yubl1€O. F
arto. et " o) espacio puedes dividirlo
% __Para conseguir und buena distribucion del espacio pucdes ¢ IVI(
ellas los diferentes elementos

- cualquier cratado A€ pintura eliprs _
rq cosa quc seguir 10s P! incipios de toda expresion plgst;

Ca on diferentes zonas y disponer sobre

ografia. Huye

emos dejar abiertas las puertas para explorar | eI
i que componen tu escen o. de lo sIMELrico,

del equilibr
de

i debe quedar desconocid
esta facetd del teatro quc no daebe q_ gt | OFI a para el director | . .ty
Como puedes suponer, va 4 ~onsistir en la seleccion de los element ' <alvando las excepciones. Busca el contrasie, la concentracion
0§ : : . , p 5 ot - | Pty
ale “ | : - ' -ad: agina Se " . disefia una cuadro de tres
| que forman parte de la escena, tales como la escenografia, el decoradg | 11 l'I‘lIl_l*d’l. Imagina ser un pintor qut lisen .;
J el mobiliario y SU ordenacion: | | | ' d‘nncn,rmoms e 5
{ __1a escenografia SIve para dar fjfll]fil1SlOI1alldad y movimiento gl J.#I,()f: ‘M()VI.MII_:.NHIOS [”)l-:., LLOS A(,I(?R'L:.b-
escenario; €l dec(?rado, el mobiliario Yy Ia_ u'tl}erla para crear la -l:}t:‘s‘lm ueitgs reglas" que cmcnpshasncas a la hora de comenzat
mbsfera, ¢ mbiente y ayudar la verosimilitud de la interpre. a trabajar en C-brlC terreno. E,llo no s.lgmhca que tengas que organizal
iacién. Ello no significa que tengamos que utilizar el realismo en | tu trabajo siguiéndolas a rajatabla, sino que €speramos te sirvan como
toda ocasion para ~omunicarlo, sois libres para nspiraros en todos F recursos de los que poder echar mano cuando te surja algin problema
3 9 N . P | CO .
los movimientos artisticos historicos, desde el barroco hasta el tﬂﬁ:uto. |
. . : | —ftl €SCCTe | - ] e Pem e :* 5 2
cubismo, para concebir una escenograﬂa y recrear un Aiieonts e enario €S scx?’lc‘]anlc a una balanza vista de frente y afecta
: ; : ’ 1 oy | ¢ O en perspe - : . i : ¢
que podra Ser naturalista, simbdlico © expresionista. * {tl i perspectiva, por lo cual lo que mas nos va a llamar
. | a atencion va a Ser:
__Posiblemente antes de comenzar los ensayos ya has, o junto &l S s ser
ey @ . i i \)Los personajes situados en diferentes niveles
disefiador, habeis elegido con anterioridad las caracteristicas ¢ tu ejemplo es niveles, en alturas, por
> L] -« g e, . ™ -
escenografia y los elementos que la determinan; las dimensiones B)Los que tienen una acti o |
_ : fo e o i co ¢ que tienen una actitud diferenciada de los demé -
su naturaleza y el color, incluso el mobiliario si contals *- T DI ada de los demas, por ejemplo,
. o . AR } . o "‘I > ' 2 £ 2N Y i
Si ello es asi informa a tus actores de la disposicion O coloci ._ PR niento mientras el resto permanece
1 - i : Oan : A \
objetos para marcar €s¢ espacio con el fin de que ellos COPOEE L O ool R & |
 es al contrario: | : S que se colocan mas cercanos |
- _ escenario, ‘ anos al centro del

las posibilidadesy los obstaculos que S€ les ofrece. S e
. . r . . : c] B p
si no dispones aun de algo definido, deja que 1€ llegue la ]ﬂSP'Ta Como veis, existen diferentes métod
- S Metodos para destacar a los |
a destacar a los personajes

: . 1 ue ello G
a través del trabajo de los actores y SUS 1ecesidades, s 4 ; que creas que exigen la concentracion del
que th elitas Podémos: imacd entracion del publico en los n AT O)S
Jas. Podemos imaginarnos facilmente que el publi mnh{_‘.““"
| CO s¢ fhara

signifique demorar mucho tiempo. sentido ,
. aq 1 ' ' | ¢ | > ol :
— Recuerda que puedes Y debes utilizar €l espacio e e ue nas en el personaje que va
ismo. Deé forma 4* subiéndose - a a quedar elevado por enci -
estético, generalmente marcado por el texto mismO- ¥ " yecir, a una silla o escalera - | por encima del resto
idi ionalidad d les-cenarlo-,ﬁﬁ . CON mayor inter¢ (0 escalera. lTambién va a dirigi |
deberas concentrarte en la trldlmensmnahda e - - - interés hacia aquel - a dmrgir su mirada
Rt : ible, la altura. | cuando el rest ' aquel personaje que efectia R
a profun-dldad, la anchura y, St €5 pOSIDI%; Sesd - 0 queda inmovil o que perma a un movimiento
A ermanezca sentado mi
) mientras




~ende €l como justificar estas

| aCCiDnes
" oicOoS Y armoniosos.

IR, SN o Cén]()
o de |a escena. OF dice que el contlictg q
e '.‘ - l-_f ‘l X : e
] .75 56 materializa en la lucha que mantienen

gtilizal == . una P! : *
L,l-l Ll - . ~ —~ - '-;.'_ -
es ~ Pot (—,_p,mplo, mientras dos PCTSONajeq

= . I Y
e delescenario- © jistancia de ¢
4 la misma distanci € €S€ centro hastg

disputan > 05 dos venza; fisicamente gane ese centro, se acerqug
- rmas de llegar hasta ese centro sepg,
acordes a las estrategias de los Personajes
se eje imaginario que gira alrededo,

de izquierda 2 derecha. Ese movimiento de cabez
acostumbrados R
os: es decir, los personajes que efectiep

6n de los persona o rha el
ntido resultaran mas comodos" para e

4 escena de derecha a izquierda. Por lo que
izar esta "regla" a la hora de disefar la

ql que

percepC
ovimiento €0

pabli |
rambién podemos utl
svolucion de los representantes.

__Como ya hemos
disefian los mOVII

comenzar los €nsd
sstos tienen la obligacion

atilizan el método opuesto
quienes durante el proceso de ensayos vayal

en el escenario y dejando para los altimos

correcciones. Posiblemente la mejor estrategl

este trabajo sea la de conjugar ambas form

to recomendamos es que hagas un primer dise
de los actores que no sea el ultimo, que NO sea el
durante los ensayos podrias desear que Ul actor
lugar concreto; en este €aso tienes que ayudar a
crea que es el personaje quien desea efectuar €s€
si no consigues lo anterior, insinuarle que tU dese_:::.s q
hacia tal o cual sitio por exigencias de direcqon,
dandole una posibilidad para que €€ actor se sienta P

proceso de creacion y para que pueda opina
hacer lo que le pides, aunque tu seas ©
(ltimo, recuerda que todo movimiento eXige &

mencionado anteriormente hay directores que
n la escena antes de

Zientos de los personajes €
yos, 10s muestran a los actores y posteriormente

de justificarlos como representantes. Otros

dejando que sean los propios actores
1 encontrando su lugar

momentos las posibes
4 a la hora de abordar
as, es decir, 1o g
fio del movimiento
definitivo. También
se sitiie en alglin
| actor para qu
movimiento 0,
ue S€ traslade
pero siempre

articipe de

quietud o de adecuacion de los elementos.

__No utilices con los actores en la obra las mismas salidas y entradas
de una forma habitual y rutinaria, que haya variedad \_.-'memam
ontre ellas. No repitas tampoco los mismos movimientos en los
actores. a no ser que tu intencion consista en buscar un efecto
~6mico: en ocasiones encontramos que durante una funcion se han
hecho decenas de cafeteras, bebido varias botellas de licor y fumado
paquetes y paquetes de cigarrillos porque no hay im;tg,irm;:i{m para
algo diferente y se cae una y otra v€Z €N los estereotipos. Los
giros y cruces en escena deben de ser naturales y tienen que estar
justificados por los actores; muchas veces vemos en los escenarios
profesionales un actor que cruza delante de otro y el giro de eéste
construidos de la forma mas artificial posible; ello distancia y aburre
al espectador.

__Finalmente debes tener muy presente y ser consciente del lugar
donde quieres dirigir la mirada de los espectadores durante la
representacion. Puedes hacer la prueba durante unos ensayos:
Concéntrate y siéntete espectador que no conoce la obra, que la
ve por primera vez: Experimenta y observa lo que sucede en ia
escena, hacia qué lugar se dirige la mirada, donde se enfoca la

atencion y si ese es el lugar donde quieres que publico mire, s

es eso lo que t quieres que suceda. Recuerda que no €s igual

que la mirada de la audiencia se dirijja hacia un punto COnCreto
determinado por ti, o hacia otro nada importante desde el punto
de vista dramatico. También es éste un de los defectos de nuestro
teatro, que convierte al climax del conflicto de la escena en una
rimiedad porque se ha desviado la atencion hacia un punto de accion
secundario, aunque muy animado visualmente. Defecto corriente
con los apartes de cualquier obra, en lugar de dotarles de la fuerza
dramética que se le supone a un pensamiento intimo © una
interpelacion hacia el publico, los directores modernos 10s disfrazan
invirtiendo sus energias en acciones paralelas, ruidosas o "diver-
tidas". Para no caer en este defecto tan cominmente aceptado, efectua
ese experimento de sentirte espectador y luego con los actores haz
las correcciones pertinentes por si has detectado algun fallo ©

descuido, tales como que un actor se mueva antcs de nempo O

que su movimiento permite que nos fijemos mas en ¢l personaje

que en lo que sucede en la escena.
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] verso: En este caso seguiremos las indicactones anteriores sin

posibilidad de perdernos ya que la propia métrica es la que nos

] cransmitir Y de trabajar ya que son Muchgg
g taih ¢ S . e :
( atran en juego, aunque es |a Propia
a imponer un ritmo a p |

| avuda en este sentido. Como podemos intuir, no ¢s lo mismo hablar
0. la quc e Vv :

artir ( : .
iel con Irases de versos CUIH[]UCS[GS de ocho silabas que COn versos
de once. [sta diferenciacion va a [H'(Killfil’ en nuestros oidos una

L]

= | - '_Il ]]E'-i
< Sll Ift]]1tj x ‘ , ""h Ty "o ~

. musical que va a afectar al resto de |4 Obry
orandes parlamentos y otras veces fl'aseé

nuncian £ N l
ibucientes y Ora escupidas. No todos los PErsonajes

mo ritmo, y no dicen las frases de idénticy

ar y al moverse y COmo se copj
blar ONjugan

sensacion ritmica diferente. Tampoco es igual escuchar una

versificacton donde se repite la misma rima asonante cada dos versos,

es decir, escuchar un romance, que escuchar una redondilla, donde

a son ba la misma estructura ritmica se va a repetir cada cuatro versos

cortas, Ol .
hablan igual, con € M - ello tenemo identify

14 " todas las ocasiones. Por ello tenemos que identificar gy
]

Como vemos, estas condiciones van a modificar al ejecutante »

al espectador su forma de percibir la cadencia de las frases, al

'ma ¢l Rikss . B
fort de cada parlamento dentro del ritmo propio de cada _ _ _‘ g J
es el ritmo primero en la forma de decirlo y al segundo en lo que esta escuchando

aje. - : | [La guia de la métrica nos va ir sefialando el camino en la musicalidad
it larad lucionado el pas : r = d
: arado y SOiu ¢ paso anterior
ascenas: Una VeZ aclarato . » CON de la obra.

RS e

toda seguridad, ya disponemos de una aproximacion, de una intuicign
O ;

—El "timing": Palabra inglesa que significaria aproximadamente el

a lo que vendria a ser el mmo. de la eSf:ena.- De esa forma,.éste "valor de una medida de tiempo". Es fundamental a la hora de
estaria determinado por los mISmMOS PEISONAES Y SuS conflictos trabajar el ritmo de una escena o de la obra. En el teatro solemos
dramaticos, mas el tipo de ﬁ:ases que S€ pronuncian. i St S e decir que hay dias que la funcién ha salido "muy rdpida” o
es decir, €l texto €n Su totalidad. Probaremos una y otra vez cor | "demasiado lenta"; que un actor ha salido "tarde" o quu; "los chistes
los actores durante los €nsayos la forma-de llegar a ello. Sin | no han funcionado como otros dias". ;Cémo solucionar estos
embargo, cuando creas quc lo has conseguido vue_lve a controlar problemas? El "timing" —no encuentro una palabra mejor— vendria

en ocasiones los actores han dejado el trabajo a ser una labor de precision y de ajuste sobre la duracién exacta

la interpretacion; _ = :
intenso y se han decantado por una nterpretacion formal, vacia,

y tienes que recuperar lo conseguido hasta ese momento. Pero aun
nos falta una altima fase y es enmarcar estas partes dentro del

contexto ritmico general de la obra. | |
—  —La pieza: Cada escena tiene un ritmo diferente que viene a Integrarse

en un todo arménico que es la pieza en su conjunto. Al igual que
en una obra musical sinféonica existen partes diferenciadas' que
atienden por diferentes nombres indicando su tiempo, es declr, la
forma que tienen de conjugarse diferentes ritmos, nosotros tenelTOS
que identificar y trabajar esos tiempos en cada parte de las 0Drés

_ os 108
con que estemos trabajando. De esta forma, nombraren;m0 #
s CUI

de una réplica o de una transicion; sobre el momento exacto en
el que se debe iniciar una intervencion, pronunciar una frase o
salir a escena un personaje. Nuestra percepecion y nuestro sentido
del ritmo nos dice, quizas intuitivamente. que eso debe de ocurrir
€h Su momento exacto, ni un segundo antes ni un segundo después
y con esa duracion determinada; a eso es lo que Hamamos trabajar
el "timing" de una obra. Este trabajo de director de orquesta deberia
ser repetido en varios ensayos v tendrd que funcionar como un

-

reloj, los actores deben alojarlo dentro y estar bien acompasados.

PARA FINALIZAR
Lodos estos aspectos son de importancia aunque se trabajen en momentos

. tes tiempos en las escen y : oo on de cadd crentes. ks muy valioso que un director esté formado artisticamente para
"andante”, el "allegro”, el "adagio", el "forte" y el "p1ano. == % poder trabajar estos dos primeros it ‘

- Fuldiipd - etk | glo ok sl musical ] ja 5 d0s primeros apartados con tranquilidad, seguridad
pme ?n pa{’tIC},llar. Ademas buscaf‘emOS e st espectad-"f' { bé]” :Ad ugatwa;i 0 que esté, al menos, familiarizado con la estética v las
una u-nld?d ritmica en la obra para asli poder'comu o censacions : ai artg; Yy Visite regularmente museos y exposiciones plasticas. Si no
el conflicto y el tema de la pieza mediante €5 - v 5 asl puedes comenzar en este mismo momento y para ¢llo te brindamos
armonicas. e




VISUALES Y SONOROS

:.I , # III ."'L‘
¥ -
L

o cendnisas de los que Nos valemos en el CSCC‘]?E&I"I()

II Fados SO sisto los medios fundamentales. Sin

LOmo te -.--_“,.,.h'_! i e ~ste sieglo como parte fundamental del lenguaje csccmco'

. ) wida muchas veces en protagonistas a la hora de ;-tf_:‘mc:;u

rada hagi, . S s de la obra. Me estoy refiriendo sobre todo a IOS‘E'GC[OS

- “OMponer RS T I isica v otros motivos visuales 0 SOnoros, ant E%J.Oﬁiro

g G ll{iuum.;f{m de marionetas, titeres, video, television

P L‘fh-..p;*;.-.‘- _*] ;}-”!.‘T;E]HI toda |9 [_r;‘;._‘;g.‘i."_.a,:: :-ls';, ,-il. . 2 "i “-”.hﬂjiii‘ g .
L {?j: Sl & oS ensayos 0 Hiia.r;?i._l'. : :.. :..l"w.! L.L'hi.__“-)'i'l IUI'mEl A -LA 1] HJT‘H\.\(\](}\ | ‘ i3

- m-L.;.J;!-:‘-wmémim!:f:r-. con los terpreies y 10s ""--;*““"'?'-”“‘- ljados cop Nada ha cambiado tanto en la historia del teatro como la tluminacion

"“_i';”."m_ﬁrl_ia H,an o| trabajo con el ritmo €s algo que debemos dejar parg di Li;‘;‘ ~scena: desde los corrales de comedias y teatros isabelinos sin

LLW%,,:LH\,JL ensayo, y antes de los 1' ;=_a_-;‘1-?‘:';1|=:s;_ lienes que ilc::i';m: con sus velas. antorchas y gas, hasta llegar la electricidad,

HIHIH'H“L 08 RLIOTES Lmhlm.W.H””‘ 1 Tkh".,afm:. lﬁmfl:p_limaml(? A 1an pasado varios siglos. Sin duda alguna la electrificacion de la luz

:::w"-u;;.é‘xff \ L:I;if‘fﬂc;idt‘lﬁ SUS mc'u'ulm:m[:.m, CNIoNCes i”‘“l‘ui“fﬁ comunicarles fue la causante de la verdadera revolucion en l0S pI‘OC{jdilT}iCﬂtOS

JL l;;“ f‘m';]}'ﬂ concreta y como Uil ditw_i;hjy,;l.:l'.t”,:f;h:?\:r:;.,:“tjllfll,:}“i dc\ . (.)br-a* empleados para crear ambientes y efectos escenicos, elaborad_OS
Y, por ultimo. tienes que 'm:m,”” e ‘" 'HtiL_L"h L o e t”f O‘_Ml 1P10[)10 mecanicamente hasta la apariciéon de la luz controlada y dirigida. Gracias -
tmo: esto solo se consegulld cuanda "‘rli"‘t_ﬁ Vs \\%Lf”m'wh Benctnes 348 a estas posibilidades la iluminaciéon se ha convertido en un intérprete |
obra esté siendo representada antc Ufl ?T“h s i 111(‘::119]1{@ Mgt mas, en ocasiones en verdadera protagonista, a la hora de comunicar -

somo crece la representacion y toma un ritmo propio, atfiqiic SIinpre puedas colorido, el clima de la obra, ademés de posibilitar la direccion de

hacer correcciones sobre los problemas que vayas observando en este tiempo. la concentracion del publico hacia un punto concreto.

No es objetivo de este manual el hablar sobre los diferentes aparatos
de tlumiacion que existen en el mercado y su mecanismo. ni sobre
como hacer un disefio de iluminacién, que dejamos para otras
publicaciones especializadas. Sin embargo creemos que unas pequenas
szlgc1*§;1§.i;15; facilitarian tu trabajo, si es que no dispones de un técnico
especialista en la materia. e independientemente del material con el
que cuentes.

—El objetivo de la iluminacién en el teatro actual es crear un efecto
de natui')alidzd Tn la luz que alumbra la escena. ks decir, suprimir

dS Sombras de los actor {58 ; - '
a atencion de] pilblig(lfsPSa(?zlicf:l!sdeefql*ado i dlSFrﬁﬁ‘ﬂ
guirlo la luz debe de venir de

arriba. etlector |
a. Instala los reflectores a una debida altura y con el angulo

Preciso para que puedas correoi
S COrregir estos prob : |
necesarias. 5 problemas. Haz las pruebas

—].a Huminacidn deberd servir
naturales sobre e rostro de

L.:'h

ademas para crear las sombras
los ejecutantes Y que estos no queden
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s e o tiempo la luz blanca o con cualquit P(C

destacar por la im | .
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e después: GF K88 elementos en la escend

Jugares |
recursos, tales como

espacios qu€ quieras
introducir diversos

concedida a Uufl parlamento 0 2 Lﬂm‘ dett;ﬂ*m‘iﬁnado. conﬂicto.. Hacig da | . 1. Estos pueden
esos ambitos sera donde dirijas los reflectores Pala poder disponer que te permitan justificar cambios en la fluminacio % I s
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__1.a totalidad de 12 iluminacion debera permanecerr acorde con ¢] | de esas I.argas escenas que tenemos que dirigir.
estilo de la pieza. PRNBERED Qe repts N Como vgs.. las posibilidades de utilizacion de estos recursos SOn
cuando dirijamos una obra naturalista, y buscaremo.s y provocaremos | ilimitadas, su buen uso va a depender del equipo del que dispongas
las sombras de los actores. cuando se trate de Lll?a pleza e.‘ipresi?nista y sobre todo de tu imaginacion, de tu creatividad.
o el montaje se haya disefiado con €S0S objen’vos. E's decir, en B.LA MUSICA Y LOS EFECTOS.
el primer caso tencmos que i s d ¢ donde. Viene: & Mese Desde siempre la musica ha estado relacionada intimamente al teatro,
si el sol entra por una ventana u :t‘)Fra, o si la egenograﬂa s 3 tanto en su faceta cantada como en la instrumental. Ya en la era
interior y de qué tipo de llmj]macmn se ha equipado, es decir s f moderna la 6pera y la zarzuela nos lo demuestran al buscar un teatro
en el decorado ha){ velas, L:iimpar'as de techo o gas. _ 5 completo, una suma de elementos artisticos donde la faceta melodica
—Acentuaremos el bfl”O_ y la 1;1tensndad de la luz en una Comeq'a no podia faltar. Sin embargo, desde aqui no nos vamos a referir a
o una farsa, y la matizaremos en un drama O ¢n una tragedia. ese apartado en la historia del teatro, ni vamos a hablar del te:
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- ra que estamos dirigiendo, tanto si se recoge di
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a permitir dar diferentes matices a una salida de sol oaunah - sobre el tema y tu sentido estético. Se
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a ifluir tus conocimientos
suele admitir que las notas
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—Los cambios en la luz deberan ser suaves en la may - ablando | = 8 QUE €reo a un artista engendré a T .
las ocasiones, para que el ptblico no los perciba, Si estamos Na dnesﬁ ; Oe' erian ser afines. Sin embargo, ello no Olro y sus sensibilidades
Bt . v | " 100162 5 (.u -
de un montaje naturalista. Aunque podemos exceptuat i ap{ﬂ)gacws’ | o “;C'“SO contradecir el texto, con cyal o g
e et _ : as G e uier o
que vendrian a subrayar finales precisos de escenas '3 an llegado a escuchar partity, : t o estilo o época




. , orabac 11 de e t
T L o : ~ & |
: - aiazg SE€ multiphican: ¢ I
-~.-~~|‘1""'r""I 15k LA
A ] 9 | 64 - - ] - COI‘l ()S
oativamente Pero cuidado :
) 1 h' '-.:' ru....'i.il. A 3 | ; Y. g _,e C
T | to NUNCA puede convertrs =
11e tOQO Lo s e . YO ra
( _ . aue llamamos montaje no |
e ‘_ﬂ,w "’L.‘in“ | L Ll °F e o X ; La]
- - | k R 1{:?&”{:5‘ £11 ”*-115101‘] S LCH11L”11
e la obra 1t | el . dispongas
| iamente t0dOS 1os elementos de que disp g
t 793 (1 saD1AlNCHits = _ r i 1d
___ —avor eficacid sin caer €h la Db\”f—-dc
) CA ‘-‘-1_ it - ;
iﬂtﬁf'ht‘e";ii\!fﬁ- '
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AMTO sersonaje que, pot querer subrayal demasiado la accidn. no
produzca un' etecto redundante. LStas buscando un e€lecto teatra] e Taan GUarcs %‘
dentro de un lenguaje escenico, no s¢ trata de cine ni de television JORE. P
donde €stamaos acostumbrados a escuchar rafagas musicales en C‘l(['; ;
| , _ “ allc B %S
fante. Nuestro .E;lh;l_gi_‘i consiste en comunicar ;-;-

scasion climatica impor
un texto dramatico, por €
los directores sin suficientes conocimientos musicales

s musicale:

llo la musica nunca debera oscurecerlo

Fn ocasiones,
y dramaticos colocan u

\a rafaga en un lugar inadecuado, confunden
lictos dramaticos o reiteran machaconamente

tiempos melodicos y cor
o' Y al contrario, al intentar realzar un texto ;. cuantas

un "leitmot
Labremos escuchado una melodia romantica o impresionista

recitado de un soneto? Todo

veees no
en una escena amorosa o sobre el
ollo debilita el sentido dramdtico de la puesta en escehid en lugar
de mejorarlo. La musica, como cualquier tipo de efectos, ha de
ser elegida adecuadamente y cOn discrecion y, por supuesto, No

abusar de ella.
—Ademas de la musica, y gr

acias a los aparatos de grabacion Y

de reproduccion, dispones de multitud de posibilidades de insuflar
vida al espectaculo utilizando los recursos sonoros. Nos estamos
refiriendo a los llamados "efectos de sonido’, arabaciones de 105
més variados sonidos que puedas necesitar para una obra y de
facil obtencion en el mercado. Sabiéndolos utilizar en los momentos
oportunos para crear ambientes O matizar conflictos podran dar
una mayor dimensionalidad a la escena.
C.-OTROS RECURSOS.

I?esde las sombras chinescas y sus derivaciones pa

marionetas, las mascaras y los titeres, hasta llegar a 108 T

sando Por as
ecursos qu°
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orup0s SUc
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v con esos actores COll

juerias transmitir
Jlico se rie, de que SC
los que tanto trabajaste.

por desgracia para muchos grupos odo el esfuerzo de estas postreras
semanas oncluira esa tarde o noche; la labor interpretativa se€ vera reducida
a una representacion o dos y no s€ ~odra ver cual seria su evolucion despues
de unas semanas de enfrentamiento ante el puablico, diferente €n cada
representacion, por demas. Cada puesta en escena crece€ con la repeticion
y el progreso de los actores gracias a ese contacto habitual con el espectador.

Si posees la fortuna de tener un numero determinado de representaciones

0 Sl e_*slas incluido en la programacion de un teatro debes de tener en cuenta
los siguientes factores :

-El publico es diferente cada dia.

.a obra ft: N R : '
_ l lampoco se interpreta de igual forma en cada funcidn

1_:.'1 T¢ a1 al= S D —
trabajo del director no ha terminado del todo

-Ha comenzac |

[ ado el trabajo d |

re— o [- - C *_1

S ] | regidor de escena.

ICO reacciona de difer

: iferente form ’
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- - - {
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teatro lleno ¢
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las, sin permiti
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obligue a modif; :
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1;. “On pocos espectadores. Por
1€S y aprender de el

Y& que podria
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.o interpretaciol e g e
A g misma forma en diferentes funciones Mf"tiples
formar parte de las causas de esta cuestion, Influye desde
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1 arn de espectadores. Sin embarg
| hasta el numero | = - 2ATE0, debemg
e la falta continuada de ensayos O varios dias de dege
¢ ; I :
acién van a afectar negativamente al desarro]y
absolutamente necesario para los actores y

ya actuar

el estado
tener €l cuenta qu

antes de una represent
12 misma. El descanso €S

o no debemos dejarles A . SRS |
« alicientes, pequefias notas de Interpretacion, mejoras o Ia

sceng 0/ €N [0S movimientos, pequenos €nsayos tecnicos para "eﬁ“escar f
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nemoria ¥ ejerciclos de calentamiento nos van a ayudar a que |a Siguiente
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,-epresemadéﬂ pueda desarrollarse con la energia necesaria.

por ello tu trabajo no ha concluido totalmente con el estreno de |a Obra,
Debes velar para que no se pierda la energia de tus actores, para que |a
obra se represente con el mismo nivel con el que se estrend o trabajar para
que Se mejore. Debes vigilar las posibles desavenencias y malestar entre
los miembros del grupo, causantes de las posteriores deserciones y estar
atento a estas para que puedas sustituir actores en el menor tiempo posible.
Otros defectos propios de las representaciones y que debes corregir son:
—Los actores no dicen correctamente el texto: Sustituyen palabras o
las inventan. Improvisan y dejan desconcertado al resto. Esta costumbre
(meter "morcillas"), defecto también de actores profesionales que buscan
el aplauso facil, destruye el ritmo de la escena y debilita la interpretacion.
—Los actores corrigen a otros en la escena o, si les falta el texto, se
lo dicen. Lo cual dice bastante poco a favor de la concentracion de
ese tipo de actor. '

—Otro tipo de desconcentracion consiste en abandonar el personajc
sumandose a la risa del publico.

—No debes permitir que un actor repita una palabra mal dich
espectador se le destruye la sensacion de verosimilitud al comp
el artificio.

—No debe salir un solo sonido de entre bastidores, no se debe
m fumar, ni sisear. 16n

—La escena, el acto, la representacién termina cuando cac cl.t?an

- 0las luces se apagan. Existen muchos actores impacientes que antlz;]:m' .

- estos momentos destruyendo de nuevo esa sensacion creada en_l-a essaw .
—Y resumiendo: Al publico no le gusta ver el truco, _ﬂ'-f_" q-”‘e‘f mago '
donde estaba escondido el conejo que salié de la chisterd del

anso
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DIRECCION!

("‘-mflllln aparte €s el de las sustituciones, habituales entre grupos de teatm
lml‘l i!ld(‘!lc. COomo va observamos anteriormente. seria cony criuente nihhnncr -
(€ ( . ' | | |
s un numero il](ICICI'IHII'}Eldn de actores quc cstuvieran memorizando los
(1C |

o \..';1['i(]f§ I)CI'S()HH_iCS durante 10§ Cnsayos ¢ Incluso que asistieran

p:u*uclcs d |
2 los mismos, con lo cual ahorrari:
ci6n consiste en buscar un actor de fuera cuando otro te falle

15 ticmpn | C}t’,ildt} el caso de la sustitucion

[ 4 otra SOl
dentro, para lo cué
demasiado obv1o, L

| tendras que invertir mas tiempo. Todo esto, que resulta
ore destacar un solo punto y no es otro que la sustitucion

&
1
.|

amente eso: una sustitucion; el proceso de creacion del

de un actor €s exac ' d
6 cuando los ensayos concluyeron y depende ahora de la

personaje fina
j - Il S 'terseé a nuevos ensavos pari
e todo el grupo el querer someterse a NUEVOS ensayos para

aquicsccncia C 5
ar la posibilidad de cambios esenciales en la representacion. La mayor parte
de ellos son reacios y unicamente desean que €S€ NUEVO aclo.r realice con
mayor o menor fortuna lo que estaba ya marcado con el anterior. ()tmp tema
seria el tener que sustituir a varios personajes principales 0 un gran numero
de personas del reparto, entonces si que hay que retomar el proceso de creacion
v embarcarse en nuevas propuestas.

| Aparte de lo arriba expuesto, el resto de los probiemas corresponderia
al resto del equipo. Serfa conveniente que permitieras que el grupo fuera
desarrollando sus propias responsabilidades, que se sintieran autonomos Yy
duefios de una funcién que ellos han creado, aunque con tu ayuda. Es positivo
que, después del estreno, fueras delegando obligaciones en el regidor, ayudante
de direccion o persona O personas que creas conveniente.

También es importante crear un clima positivo durante toda la funcion.
Es fundamental que todo lo que arrope a la representacion, es decir, la sala,
se encuentre de acuerdo con lo que se va a comunicar. El ambiente con
el que se debe encontrar el espectador desde el mismo momento en el que
entra al local de representacion debe servir para motivarle hacia lo que va
a contemplar. Por ejemplo, La Fura dels Baus. se sirve del espacio v de
multiples efectos de una duracién prolongada para crear un clima Propicio
para sus intereses antes de que comience su espectaculo. Y, poniendo otro
ejemplo, en los teatros de Londres donde se representan musicales con la
orquesta en directo, la musica no deja de sonar hasta que el altimo de los
especFadores no haya abandonado la sala. No es importante ¢l tamafio del
espacio teatral sino que este se pueda convertir en algo diferente porque
Wasi lo deseas, quizd lo que llaman "la magia del teatro” tenga algo que
VEr con esto. Posiblemente este ritual profano deba dar comienzo en el mismo

momento en el que el primer espectador pise el suelo del teatro.
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~~mo puedes ver, el periplo ha sido duro y creativo; lleno de accidentes,

o de ellos enriquecedores. El resultado, la creacion, el espectaculo,
o puedes admirar, criticar, denostar O mejorar; quiza
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en escena O quiza en la proxima.
nmomento de evaluar cuanto s€ pretendio y hasta donde se
ué se consiguio al fin; cuanto hay tuyo y cuanto del resto del equipo.

1lego, qu de
é deiaste en el tintero y que conservas pard la proxima obra.
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. ce rememoran los encuentros con Otras personas, cuantos han

También S€
sido positivos, qué nos han ~nsefiado. Posiblemente hayas tenido algun
~onflicto en el camino y hayas aprendido para una proxima ocasion.

Porque por supuesto que va a haber proxima ocasion; una vez Iniciado
-n el camino del teatro, éste se te introduce en el cuerpo y cuando te quieras
dar cuenta se ha convertido en un quiste imposible de extirpar.

Pero. antes de finalizar este manual, no quiero desearte suerte sin antes
recordarte dos puntos fundamentales que no debes olvidar en tu tarea como
director.

El primero de ellos esta relacionado con la paciencia que debe ser virtud
fundamental de cualquier trabajador del espectaculo. Recuerda que trabajamos
con seres humanos como nosotros y que habra dias buenos y dias malos
y que, aunque los problemas cotidianos deban ser olvidados cuando se
comienza el trabajo, al tener que trabajar con las emociones y sensibilidades
bropias de cada uno de los integrantes del grupo, siempre van a estar presentes
os problemas personales y que apareceran en los momentos mas inoportunos.
Para ellos hay que estar preparado, si es posible anticiparlos y, sobre todo,
armarse de entereza. No comunicar impaciencia, ni nerviosismo y mucho

menos alarmismo es uno de los lemas constantes de un buen director de
teatro.
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El segundo punto afecta mas directamente a los grupos de teatro y es
el }*eferente al protagonismo actual del director de escena, aspecto que conlleva
mas una polémica sobre la autoria del hecho teatral. Aunque ya hemo;
comentado algo al respecto con anterioridad, desde estas lineas finales sélo
deseo rc?saltar un aspecto que considero fundamental en esta cuestion: Recuerda
qu€ quienes se suben al tablado son los actores, que los que e'ncarnan a

unos '
personajes, la mayor parte de las veces escritos

los por dramaturgos, son

Intérpr 16 Ini

iluminadpoftes’ ql;le t_amblen colaboran los figurinistas, escenografos, musicos

i es, eléctricos, sastres, publicitarios, regidores y porteros y aco
s en la labor diaria de una representacion. Por todo ello no olvides

3
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