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UNA EXPERIENCIA LÚDICA  

 

Por Mario Bermúdez    

   

   

ñEl arte no admite mediocridades, y el coraz·n puesto 
con todo compromiso en el talento, es una forma de 

alcanzar el ®xitoò  

   

   

TEATRO: ARTE Y TÉCNICA.  

ntiéndase como arte, la inspiración creadora del inte-
lecto humano, nacida con el individuo a través de su 

talento y capacidades innatas.  

Entiéndase como técnica, las formas materiales, corporales 
y mecánicas que el artista 
emplea para lograr y dar for-
ma concreta a su inspiración, 
de tal manera que pueda ser 
captada, analizada y conclui-
da por terceros, pero que, 
especialmente, agrade por su 

expresión, belleza y argumento. La técnica perfecciona y crea 
destreza en la inspiración o talento del actor.  

CONCLUSIÓN: Para que haya una excelente expresión 
teatral, se necesita de una conjugación adecuada entre arte y  la 
técnica.  

TEATRO: MEDIO DE COMUNICACIÓN.  

El arte es el fruto de la inspiración personal y de la creación 
de un artista, y no posee reglas fijas, sino que, por el contrario, 
siempre admite la innovación, que en un momento determinado 
significa ruptura, para expresarse posteriormente en continui-
dad. También, el teatro es un medio de comunicación, que al 
igual que todos, requiere de tres elementos para su conforma-
ción y lograr sus objetivos:  

 Trasmisor  

 Mensaje  

 Receptor.  

Algunas veces, los elementos se vuelven cíclicos, es decir, 
que el trasmisor puede ser receptor y el receptor, trasmisor; 
esta característica se da cuando el actor actúa entre el público y 
lo hace partícipe de la obra.  

Los elementos citados anteriormente, no tendrán su respec-
tiva finalidad si no están enmarcados en un medio.  

Definamos:  

TRASMISOR: El grupo de actores y auxiliares que repre-
sentan una obra cualquiera.  

MENSAJE: Es la obra que los actores representan.  

RECEPTOR: El público a que se le presenta la obra, es de-
cir, quienes reciben el mensaje.  

MEDIO: Es el teatro, en este caso. Cada medio tiene su 
propia expresión, lenguaje y técnica. En el teatro se manifiesta 
la expresión artística, por lo que es dado a utilizar el lenguaje 
poético, y se permite la licencia de utilizar un lenguaje común, 
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el mismo que habla la gente coloquialmente. Cada medio tiene 
su propia expresión, técnica y lenguaje, pues es bastante dife-
rente hacer una obra de teatro, una telenovela o una película. 
Aunque las tres son catalogadas como artes escénicas, cada una 
tiene su propia expresión, técnica y lenguaje, es decir, su propia 
forma.  

TEATRO: EXPRESIÓN LITERARIA.  

Aunque un autor de teatro no escribe su obra especialmente 
para ser leída, sino para ser interpretada o puesta en escena, el 
género teatral se considera parte de la literatura. Dentro del 

género escénico se han desta-
cado grandes escritores, que 
antes que todo eran actores, 
desde la antigüedad hasta la 
era contemporánea. Esto nos 
indica que el teatro, efectiva-
mente, en su mensaje pertene-

ce (obra escrita) a un género literario producto del numen 
humano, al que se le puede atribuir belleza, coherencia, innova-
ción y un mensaje concreto. Sin embargo, las obras teatrales 
escritas están concebidas de tal forma que hacen posible em-
plear una técnica para hacer posible un montaje.  

Para que una obra teatral escrita pueda ser posible, debe 
encajarse también dentro de la literatura, pues necesita de un 
autor (trasmisor), de un argumento (mensaje) y de un lector 
(mensaje). Por tanto, las obras teatrales escritas pueden ser 
leídas y entendidas como el texto de una novela o de un cuento, 
su fundamento es el de ser puestas en escena.  

Recordando someramente, las obras teatrales tienen, como 
cualquier otra obra literaria, especialmente narrativa, un argu-
mento que se desarrolla en un espacio y durante un tiempo de-
terminado.  

El argumento, es decir, la cadena de sucesos que el autor 
pretende que se represente para discurrir por una trama que 
debe concluir en un desenlace (final), debe tener lo que en tea-
tro se ha llamado:  

 Unidad de espacio  

 Unidad de acción  

 Unidad de tiempo  

Analicemos, a manera de ejemplo, estas unidades del la obra 
El Monte Calvo de Jairo Aníbal Niño:  

Unidad de espacio: El planteamiento y desarrollo de la obra 
se efectúa en el basurero de una vieja estación de trenes.  

Unidad de acción: Se realiza a través de un recuento actua-
do acerca de la guerra de Corea, en donde el Batallón Colombia 
participó. La acción, el recuento actuado, la presentación de 
payaso de Canuto y el desenlace, representan la unidad de ac-
ción.  

Unidad de tiempo: Es un tiempo lineal que transcurre du-
rante una noche en la vieja estación de trenes.  

TEATRO: EXPRESIÓN POPULAR.  

Es evidente que el teatro, en 
sus orígenes, se remonta a una 
tradición popular. En un co-
mienzo fue visto por las aristo-
cracias de entonces òcomo un 
arte de mal gusto que sólo prac-
ticaba el populacho en sus diver-
sionesó. Y es fácil suponer el por-

qué de esta animadversión por parte de los grandes señores de 
la época: En el teatro incipiente se atacaba despiadadamente a 
los grandes amos, especialmente a los gobernantes, criticándo-
se, la mayoría de veces con mofa y sátira, sus costumbres diso-
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lutas y sus actuaciones despóticas en contra de los súbditos. 
(¡Eso no cambia para nada!)  

Posiblemente, la primera expresión teatral haya sido la que 
efectuaban los trovadores antiguos, que eran personajes que 
desprevenidamente montados sobre zancos, para ser vistos por 
todos en cualquier sitio callejero, hacían una corta representa-
ción, especialmente satírica, con diatribas y mofas hacia los 
poderosos señores. Estos trovadores usaban máscaras, gene-
ralmente zoomorfas, se pintaban el rostro y utilizaban vistosos 
trajes, para darle mayor expresividad a su obra, que por lo regu-
lar era producto de su propia inspiración, y para ocultar, tam-
bién, su identidad. En un comienzo, estos autores representa-
ban sus obras solitariamente, haciendo a la vez varios persona-
jes. Para tal efecto, el autor ha debido dominar la voz, apren-
diendo el cambio de tonalidad, cadencia, timbre y acentuación 
expresiva; también cambiaba su expresión corporal de acuerdo 
al personaje que representaba, diferenciando así en cada uno de 
los personajes que representaba. Los trovadores utilizaban para 
la representación teatral algunos instrumentos musicales, 
acompañando y dándole ritmo a sus parlamentos, que eran por 
lo regular poemas; de ahí la herencia literaria del teatro.  

EL TEATRO GRIEGO.  

El teatro griego es considerado como la primera expresión 
adulta del arte escénico, es decir con 
fuerza, proceso y estructura, pues es 
allí en donde aparecen los primeros 
elementos para su conformación, evo-
lución y sustentación. La poesía lírica, 
que expresa hondos sentimientos per-
sonales, en la Grecia de la antigüedad 
ya había evolucionado, adquiriendo su 
mayor desarrollo y expansión en las 
ceremonias religiosas del culto a Dio-
nisios, el dios selvático de la viña. Se le 

atribuye a Tespis, un antiguo poeta de Atenas, hacia el -580, 
haber colocado fuera del coro que recitaba las poesías en honor 
a Dionisio, un personaje, el actor, encargado de conversar con 
ese coro; he aquí el primer diálogo o parlamento. De aquí nace 
lo que se denomina genéricamente drama, o sea, una obra que 
consistía en un diálogo complementado con recitaciones, y que 
se representaba en un edificio que se llamaba teatro.  

En la primavera se realizaban las ceremonias más importan-
tes en honor a Dionisios. Por su carácter religioso, aparece el 
Estado apoyando las representaciones de culto representativo, 
teatral. Por aquel entonces, el Estado era una teocracia de 
carácter pagano, que procuraba divertir al pueblo para que ol-
vidara la miseria y la expoliación, creándole un nexo afectivo, 
aunque fuera momentáneo, entre él y los súbditos, más cuando 
los propios gobernantes asistían a las representaciones. En el 
teatro (templo) de Dionisios, cabían cerca de 17.000 espectado-
res sentados. Las representaciones se hacían al aire libre, sur-
giendo allí, también, la necesidad de los actores de realzar sus 
estaturas mediante altos zapatos, llamados coturnos, y de usar 
máscaras (personajes) que además de resaltar la expresión, 
ayudaban a aumentar la intensidad de la voz. Los griegos y, 
especialmente, los romanos utilizaron en sus teatros al aire 
libre una técnica acústica que hoy en día se envidia, combinada 
con una técnica de ingeniería y arquitectura que todavía asom-
bra al mundo por su belleza y por su solidez.  

Las representaciones se hicieron eminentemente populares, 
puesto que la entrada era libre, y los gastos que ella demandaba 
se cubrían con un impuesto especial que pagaban los ricos, 
quienes generalmente tenían un sitio especial en el aforo, de-
nominado palco. Es en el teatro griego en donde nace específi-
camente la tragedia y la comedia. En la tragedia se representaba 
lo angustioso, mientras que en la comedia se representaba lo 
burlesco y la picardía; ambas podían tener un agudo sentido 
social, en donde hasta los dioses y semidioses participaban con 
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sus peripecias llenas de drama o invadidas de picardía, siempre 
sujetas a la crítica.  

Entre los grandes dramaturgos griegos se destacaron Esqui-
lo, Sófocles y Eurípides, quien introduce el elemento femenino 
en sus tragedias. Aristófanes fue un gran comediante, burlán-
dose de todo, desde los más altos políticos hasta de los más 
humildes ciudadanos, sin dejar títere sin cabeza.  

ELEMENTOS TEATRALES.  

EL LIBRETO: Generalmente tiende a confundirse el libreto 
con la obra teatral escrita. El libreto, aunque en esencia es la 
obra escrita por el autor, es el documento elaborado especial-
mente para el montaje de la obra en donde se anotan manual-
mente las marcaciones, decorados, tiempos, notas y observa-
ciones al respecto, que, en lo posible, deben ser fieles al querer 
del autor. El libreto se reparte entre los au-
tores, y hoy en día, gracias a la computado-
ra, se puede entregar un libreto completo a 
cada actor con el fin de que tenga una visión 
general de la obra. También se pueden en-
tregar los libretos a los actores solamente en 
lo concerniente a las escenas en donde él 
participa, pero esta técnica, por lo que ano-
taba anteriormente, ya no es muy conve-
niente, pues se prefiere una visión integral 
de la obra por parte del actor. El libreto se divide en dos co-
lumnas, en donde la de la izquierda se emplea para los apuntes 
técnicos, las situaciones añadidas y las marcaciones de los per-
sonajes, mientras que la columna de la derecha se utiliza para 
los parlamentos, incluidas las situaciones entre paréntesis y 
cursiva, que el autor desea representar.  

En la obra escrita, el autor describe en un lenguaje simple, 
claro y conciso (técnico), entre paréntesis o en cursiva, las si-
tuaciones que los personajes deben efectuar en escena. Estas 
anotaciones se transcriben al libreto con un espacio pertinente 

para hacer anotaciones, aclaraciones, marcaciones y recorda-
ciones al respecto.  

Cualquier argumento, ya sea un cuento, novela o poema, 
puede trasladarse a un guión teatral, mediante una adaptación 
que se acople al medio, y que exprese claramente la esencia del 
mensaje.  

Para el montaje de una obra debe elaborarse libretos técni-
cos para indicar especialmente el vestuario, el maquillaje, el 
orden del decorado, la musicalización, la sonorización, la forma 
de cierres, y otros tópicos de carácter técnicos que deben con-
servarse unificadamente en cada una de las representaciones de 
la obra teatral, de tal forma que si un espectador ve por segunda 
vez la obra, tenga la sensación de que, como en una película, es 
idéntica en ambas escenificaciones.  

A manera de conclusión, decimos que en el 
libreto, el parlamento es el alma de la obra, y es 
lo que al autor desea que el público escuche, 
mientras que lo que el autor quiere que el audi-
torio vea, se escribe en el libreto entre parénte-
sis y ojalá en letra cursiva.  

Definamos algunas expresiones usadas en 
los libretos para su aplicación en un montaje 
teatral:  

(Cortándole). Interrupción abrupta de un parlamento ante-
rior por uno nuevo, generalmente sin ilación: También se utili-
za el corte para corregir o aseverar lo que el personaje está di-
ciendo teatralmente. 

(Al líbidum). A voluntad. El actor tiene una licencia por de-
terminado tiempo para expresarse y marcar libre y espontá-
neamente.  

(Mutis). Salida de un personaje de escena.  
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(Silencio). Intervalo en donde el actor o los actores se que-
dan callados.  

(A fulano). Cuando hay varios personajes en escena, y uno 
de ellos se dirige a otro específicamente.  

(Pausa). Corte del parlamento, por lo regular durante algu-
nos segundos, con el fin de dar paso a otra idea o situación.  

(Dar pie). Final de un parlamento anterior que se repite en 
los ensayos con el fin de que el actor retome su parlamento; 
sirve para concatenar los parlamentos y, por consiguiente, la 
obra.  

(Cortina). Intervalo musical para diferenciar alguna situa-
ción.  

(Telón y/o luz) Se emplea para indicar que un cuadro, esce-
na o la obra en general ha llegado a su fin.  

PARLAMENTO : Son los diálogos sostenidos por los auto-
res (lo que hablan o dicen los personajes). Los parlamentos son 

la esencia del libreto, y por ende de la 
obra, y son el vehículo fundamental 
para que el público reciba el mensaje. 
Anexo a los parlamentos se utiliza la 
expresión corporal, de suma importan-
cia para reforzar las ideas, y los decora-
dos. Un parlamento plano es como un 
cuerpo sin alma, por eso las técnicas de 
voz se deben dominar adecuadamente 

por los actores. El decorado enfatiza a los parlamentos como 
elemento anexo, y desde un punto de vista general, contribuye 
con la estética de la obra.  

Empleando los sentidos de la visión y del oído, el teatro se 
convierte en un medio de comunicación directo e inmediato, 
puesto que en su representación, el grupo de actores y el públi-
co comparten estrecha y directamente un mensaje dentro de un 
espacio común, que puede ser abierto, callejero o en un teatro 

cubierto. Es una comunicación persona a persona, hasta el pun-
to de que en el teatro moderno, muchas veces el público entra 
conformar directamente la obra, convirtiéndose, así sea por 
algunos minutos, en actores.  

EL ESCENARIO.  

Es el sitio específico en donde los actores representan una 
obra. Generalmente, el escenario se encuentra adelante del au-
ditorio, pero en muchas ocasiones y de acuerdo al tipo de mon-
taje, se puede colocar en el centro, a manera de cuadrilátero de 

boxeo, o, incluso, en 
las laterales del recin-
to, pudiendo estar 
dividido, de tal suerte 
que, verdaderamente, 
pueden existir varios 
escenarios para una 
misma representa-
ción, ubicados en dife-
rentes espacios y con 
decorados diversos. El 
escenario, por lógica 
visual, tendrá una 

altura considerable del piso, y en él se colocará todo el decora-
do escénico, y es allí en donde se verán los principales efectos 
de iluminación. En el teatro clásico, los escenarios siempre iban 
enfrente del público, al lado contrario de las entradas al recinto; 
eran fastuosos, al igual que todo el teatro, y estaban invadidos 
por telones de entrada, telones laterales, telones medios, para 
irlos corriendo a medida que la obra discurría, y telones de fon-
do. La mayoría de escenarios contaban con bambalinas que 
permitían un cambio rápido de decorado para la representación 
escénica.  

La mayoría de escenarios tradicionales tenían un sitio espe-
cial, a manera de cachucha, en el piso, en donde se introducía el 



 

6 
 

apuntador, que era la persona encargada de auxiliar a los acto-
res con los parlamentos, en caso de que éstos perdieran el hilo 
de la obra. Sin embargo, en el teatro moderno, que se adapta a 
presentarse en cualquier tipo de escenario, incluyendo la calle o 
el campo abierto, la tendencia es la de prescindir de los elemen-
tos tradicionales de antaño, sin olvidar que cualquier obra re-
quiere de un espacio para su representación, en donde se des-
envuelve la trama a través de desplazamientos que deben estar 
debidamente marcados, pues de ellos depende la estética de la 
obra.  

Debido a las necesidades técnicas, el escenario se ha dividi-
do en partes imaginarias, con el fin de facilitar la marcación de 
los actores y la colocación del decorado.  

V Centro: Se emplea especialmente para la interpreta-
ción principal de una escena.  

V Laterales: Se emplean especialmente cuando un per-
sonaje en escena se ha alejado momentáneamente de 
la situación principal. También pueden representar-
se allí ciertas escenas de evocación temporal, o tam-
bién sub escenas, por decirlo así.  

V Foro: Es la parte posterior del escenario. Por lo regu-
lar, allí están las entradas, pero también puede utili-
zarse para representar alguna situación escénica es-
pecial.  

V Contraforo: Como su nombre lo indica, es la parte 
más adelantada del escenario y cercana al público. 
Se utiliza para òrobar primer planoó, es decir, para 
resaltar una situación especial, y es allí en donde se 
da una comunicación directa entre el público y los 
personajes.  

V De todas formas, el haz de luz sobre el conjunto de 
actores es el que focaliza o prioriza la escena, sin 

importar mucho la parte del escenario que se esté 
utilizando.  

 

 

 

EL ACTOR.  

Aun cuando todos los elementos teatrales son importantes e 
interactivos, el núcleo de todos ellos es el actor, que es la per-
sona encargada de representar un personaje.  

El actor, en el momento de encarnar un personaje, debe ol-
vidarse de sí mismo, sintiendo que realmente se ha transforma-

do en una nueva persona, capaz 
de imitar, vivir y desarrollar, 
por supuesto, una personalidad 
diferente. Es como si practicara 
un desdoblamiento de persona-
lidad. Un ser que pasaría al 
olvido temporal (él mismo) 
para convertirse òrealmenteó en 
otro ser, que sería uno nuevo y 
hasta cierto punto desconoci-

do, con quien debe empezar a familiarizarse para comenzar a 
adquirir òautenticidad y personalidad teatraló, la misma que el 
autor pretende que se exprese a través del lenguaje oral y del 
lenguaje corporal.  

Para tal objetivo, el actor debe contar con los elementos ne-
cesarios que sean capaces de conducirlo a una interpretación 
excelente. Primero que todo, el actor debe tener concentración, 
lo que hace que se introduzca plenamente dentro de su perso-
naje y se olvide del mundo exterior. Los buenos actores, a pesar 
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de estar actuando para el público, no lo perciben ni siquiera 
cuando hay aplausos y ovaciones fuertes, pues su interpreta-
ción es tan comprometida, que en ese momento su mundo real 
va, cuando más, hasta el contraforo. La concentración, ese des-
doblamiento para convertirse en un nuevo ser momentáneo, le 
permite al actor recorrer con mayor facilidad su memoria 
hablada, o²da y visual, y, sobre todo, adquiriendo òel mecanismo 
de memoriaó que es como una especie de cinta que discurre sin 
ninguna dificultad, así como cuando hablamos, que aunque 
pareciera que no pensáramos, lo hacemos con una velocidad 
òmec§nicaó, que, por supuesto, evita errores. La concentraci·n 
hará que el autor mantenga la calma, que se sienta seguro de lo 
que hace, eso sí, sin importar en el instante el qué dirán. El ac-
tor debe confiar que está haciendo las cosas bien, aunque en el 
momento de actuar no debe ponerse a pensar en esas cosas, eso 
es como cuestión del subconsciente.  

La memoria hablada la emplear§ para òfugar al personajeó a 
través de los parlamentos, que son el intríngulis de la obra.  

La memoria oída le beneficiará al actor para escuchar los 
otros parlamentos y contextualizar la situación escénica con el 
fin de que tenga coherencia. Igualmente, le servir§ para òdar 
pieó o òrecibir pieó, que son los conectores esc®nicos del los 
parlamentos y, muchas veces, de las marcaciones. También por 
la memoria auditiva, percibirá la musicalización y sonorización 
de la obra para saber en qué momento preciso entra a escena, 

actúa o recita un parlamento.  

La memoria corporal es atinente a 
los movimientos y gesticulaciones de 
su propio cuerpo, que deben ser especí-
ficos de acuerdo a una situación prede-
terminada, (llorar, reírse, hacer cara 
alegre o triste, rascarse, saltar, contor-
sionarse, sentarse, levantarse, caminar, 
girar, etc.)  

La memoria visual le beneficiará para realizar sus marcacio-
nes escénicas, ver las marcaciones de los otros personajes, el 
lenguaje corporal de los demás y el propio, en cuanto sea posi-
ble. También puede contextualizar y colocar en situación el 
decorado, la iluminación y los telones. Por último, le servirá 
para advertir la señalización del director y de los asistentes, 
tales como el apuntador, que ahora se puede situar detrás de un 
telón o dentro de un elemento del decorado en el propio esce-
nario; todo depende de los recursos que se quieran aplicar.  

EL LENGUAJE DEL ACTOR.  

Å  Lenguaje oral: Es el lenguaje hablado que se convierte en 
el elemento sobresaliente del actor y de la actuación. En el len-
guaje oral influye el dominio, el cual trasmite convicción a 

través de la fuerza, la claridad o vocaliza-
ción, la cadencia y la tonalidad, debiéndose 
evitar al máximo el sonsonete, que es un 
lenguaje plano carente de entonación. De-
ntro de la técnica teatral, debe dársele al 
lenguaje oral la sensación de naturalidad 
capaz de trasmitir ciertas sensaciones con 
impacto y convicción. Para la memoriza-
ción de un parlamento, lo primero que de-
be hacerse es òentender la idea o funda-
mento que éste encierraó; pues, finalmente, 

lo que se transmite son ideas a través de las palabras. La tonali-
dad y la cadencia se adquieren entendiendo y aplicando los 
signos de puntuación, y sintiendo las emociones que el parla-
mento quiere transmitir. Recordemos que la ubicación de un 
signo, por consiguiente de la tonalidad y espacios del habla, 
puede cambiar totalmente una idea. Se recomiendan los si-
guientes pasos para la memorización de un parlamento.  

Å  Lectura normal, para familiarizarse con los signos y en-
tender el núcleo de cada parlamento.  
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Å  Decir planamente y de manera rápida el parlamento, esto 
con el fin de mecanizar el orden correcto de las palabras, y de 
hacer cierta terapia de memoria. La rapidez acostumbrará al 
cerebro a grabar con mayor velocidad y exactitud.  

Å  De manera personal, el actor debe comenzar a aplicarle la 
fuerza, vocalización y entonación a sus parlamentos. Este tra-
bajo no se realiza en compañía del grupo de teatro, sino que 
debe hacerse íntimamente en un lugar propicio que puede ser 
hasta su propia alcoba. El actor se convierte en su propio direc-
tor y crítico. Muchos utilizan para este menester un espejo de 
cuerpo entero. Y una vez aprendido los parlamentos, es reco-
mendable que algún allegado verifique los resultados obtenidos 
personal y solitariamente por parte del actor. Ya estará a punto 
para integrarse en el montaje colectivo. En las buenas compañ-
ías de teatro, antes de comenzar los ensayos colectivos, se les da 
los libretos a los actores y un plazo para que ellos se los apren-
dan.  

Å  Luego de aprendidos los parlamentos personales, se co-
mienza el trabajo de ensayos colectivos, comenzándose por la 
lectura de la obra con todos los actores, para ir concatenando la 
puesta en escena. Luego se pasa a la fase de recitación memori-
zada, para concluir con las técnicas del lenguaje teatral. En esta 
ase, el actor comienza a interactuar con sus compañeros, es-
tructurando la obra. Muchos directores prefieren comenzar los 
ensayos como si los actores jamás hubieran recibido y aprendi-
do sus parlamentos con antelación; esta técnica me parece ex-
celente: lectura plana, lectura entonada, recitación memorizada 
plana, recitación memorizada entonada y cadente, concatena-
ción simple, concatenación general, todo esto sin lenguaje cor-
poral, pudiéndose hacer sentados y, luego, de pie.  

Å  El actor debe aprenderse los pies o terminaciones de los 
parlamentos ajenos, para saber en qué momento entra a recitar 
o a actuar su parlamento.  

Å  Finalmente, en cuanto al lenguaje oral, se debe prescindir 
definitivamente, en la etapa final, de los libretos escritos, ir pu-
liendo cada parlamento en sus elementos esenciales (fuerza, 
claridad y tonalidad), e ir acoplando todos los parlamentos de 
los actores a la situación escénica.  

El actor debe cuidar en demasía su voz, evitando los cam-
bios bruscos de temperatura, (las bufandas para salir a la calle, 
especialmente después de los ensayos nocturnos, no son un 
accesorio más, sino un elemento indispensable que protegerá 
adecuadamente), alejándose del cigarrillo, cualquiera que sea, 
porque es el peor enemigo de la garganta y evitando al máximo 
el alcohol. Para mantener la voz en forma, de tal manera que 

conserve sus cualidades, existen 
ejercicios de calentamiento, ejerci-
cios para fomentar la potencia, la 
tonalidad, la cadencia y, por supues-
to, la claridad o vocalización. Re-
cuérdese, las cuerdas vocales deben 
adaptarse a la potencia de manera 
progresiva, porque de hacerlo 
abruptamente, se corren riesgos 

severos. La miel con limón es un excelente tonificante, lo mis-
mo que los dulces mentolados o pastas de consumo libre. La 
respiración es un elemento importante, y saber respirar ade-
cuadamente, no solamente le ayuda a la voz, sino que revitaliza 
el organismo en general, evitando agotamiento prematuro y 
asegurando la calma, la concentración y la seguridad, eso sí 
utilizando la técnica adecuada de respiración, (la más efectiva 
es la ventral sostenida, inhalada y expelida con suavidad por la 
nariz, y que en un momento determinado puede hacerse, sin 
interferir, en la actuación). Para ayudar a limpiar las fosas nasa-
les se debe hacer respiraciones fuertes y sucesivas, presionando 
de vez en cuando, con algo de fuerza, con las yemas de los de-
dos la parte externa e inferior de la nariz, a los lados de las fosas 
nasales. La inhalación por la boca no es para nada recomenda-
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ble, aunque sí lo es, en ciertos ejercidos, expeler con fuerza el 
aire por la boca, apretando los labios como quien va a dar un 
beso, o como quien va a silbar. Una vez caliente la garganta, se 
pueden dar potentes gritos para estabilizar la potencia, y si 
éstos se dan con cierta sensación de angustia, ayudan a dismi-
nuir el estrés.  

Å  Lenguaje Corporal: Denominado tambi®n òexpresi·n 
corporaló. Tal como las palabras nos lo indican, se refiere a los 
movimientos del cuerpo como signos de comunicación, es decir 
que transmiten una idea o sensación. El actor no puede pararse 
enfrente del público a recitar un parlamento como si fuera una 
estatua que solamente puede medio mover la boca; de esta for-
ma haría falta de la mitad del lenguaje teatral. Si bien es cierto 
que el lenguaje oral se debe complementar con el lenguaje cor-
poral simultáneamente, también hay situaciones mímicas en 
donde solamente se aplica el lenguaje corporal. El lenguaje cor-
poral debe tener estética o armonía, realce sin ser sobreactuado, 
y secuencia para que sea capaz de transmitir con claridad las 
ideas que se pretenden, asunto algo más complejo porque no se 
utiliza la voz. Al igual que el lenguaje oral, el lenguaje corporal 
debe memorizarse.  

Dentro del lenguaje corporal se destacan los desplazamien-
tos por el escenario o marcaciones, 
los cuales, al implicar interactuación 
con el resto de los personajes, deben 
memorizarse adecuadamente, traba-
jarse con ahínco para evitar confu-
sión, choques y desadaptación de la 
obra; es como si se tratara de hacer 
ballet, guardadas, por supuesto, las 

diferencias. Hay partes de los ensayos que solamente se dedican 
a trabajar el lenguaje corporal y las marcaciones.  

La expresión corporal debe dar a entender con fuerza y 
convicción lo que el personaje está sintiendo, y en mímica es el 

lenguaje principal, mientras en recitación, es un lenguaje com-
plementario e indispensable para reforzar la actuación y la 
transmisión de las ideas. Cada expresión corporal debe ser 
acorde con la exigencia de la marcación, mostrando naturali-
dad, destreza, seguridad y realce, porque, de lo contrario, no 
podría percibirse claramente por el público, especialmente el 
que está a mayor distancia. En el lenguaje corporal debe tenerse 
en cuenta el no ir a adoptar posiciones incómodas, siempre y 
cuando la obra no las exija, tal como darle la espalda al público, 
tapar a algún personaje o cubrir inadecuadamente algún ele-
mento importante del decorado que debe visualizarse en el 
momento perfectamente. También, no debe quedarse fuera del 
foco de luz, o enredarse con algún elemento del decorado o en-
tre los telones, algo muy grave, porque haría el ridículo y podría 
romper con la armonía general de la obra y la desconcentración 
de los actores y de los asistentes. Sin embargo, los actores de-
ben estar preparados y tener la destreza para òcubrir los erro-
resó, especialmente los fortuitos, y poderlos incorporar a la obra 
para que los espectadores no los perciban, (mimetizar errores). 
Realizar los movimientos correctos en orden secuencial (tiem-
po, modo e interacción), y saber adoptar una postura de realce 
en el escenario, son elementos imprescindibles y claves en un 
buen actor.  

Técnicas de ensayo y presentaciones.  

Å  Ejercicios de calentamiento. No deben ser complicados 
sino que trabajen en orden progresivo y agradable los músculos 
que puedan manifestar estrés como los del cuello, los hombros, 
la espalda, articulaciones y la pelvis.  

Å  Se recomienda, por lo menos una vez en quince días, 
hacer ejercicios de educación física en grupo y a campo abierto 
(lo más recomendable es un parque bien arborizado): Trote, 
piques de velocidad, pruebas de resistencia, trabajo fuerte con 
todos los músculos del cuerpo.  
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Å  Después de una sesión de educación física a campo abier-
to, lo más recomendable es hacer sesiones, ya individuales o 
colectivas, de tonificación muscular, procurándose masajes con 
aceites tonificantes, ojalá dados por personas expertas, hacien-
do sesiones de concentración y relajamiento general.  

Å  También se recomiendan sesiones a campo abierto para 
realizar ejercicios teatrales de voz, concentración, lenguaje cor-
poral e interacción actoral; esto no implica que deba ensayarse 
la obra que se está montando. (Todas las sesiones pueden inte-
grarse en una sola, aunque lo más recomendable es hacerlas 

independientemente)  

Å  Antes de un ensayo o de 
una presentación, y después de 
los ejercicios de calentamiento, 
se acude a los ejercicios de re-
lajamiento, los que le ayudarán 
a los actores a eliminar el estrés 
y desconectarlo de las activi-
dades previas no teatrales. Esto 
ayuda al actor para adaptarlo al 
trabajo actoral, fortaleciendo la 
concentración y el lenguaje 

teatral, a la vez que lo integra dentro de la obra y con sus com-
pañeros.  

Å  Luego deben venir los ejercicios de voz (fortalecimiento, 
vocalización, cadencia y entonación)  

Å  Después, los ejercicios de expresión corporal, que le ayu-
dan al actor a identificarse con su objetivo y a darle la motiva-
ción y confianza que se desea. Los ejercicios de expresión cor-
poral le ayudan al actor a perder la timidez y la inseguridad 
ante el público, ya que sus compañeros harán críticas construc-
tivas en procura del perfeccionamiento.  

Å  Pueden hacerse ejercicios que desinhiban a los actores, y 
que los acostumbren a las críticas fuertes o a las burlas, mien-
tras se hace un rato de solaz beneficioso individual y grupal-
mente. Hacer de bufón, adoptar posiciones grotescas, gesticular 
dramáticamente, hablar sandeces, y otras técnicas más, aplau-
didas o mofadas por los compañeros, son una buena técnica de 
adaptación ante los extraños, es decir, ante el público.  

Å  Hay ejercicios de expresión corporal que no deben olvi-
darse como los de fijación, mutación, alucinación, exasperación, 
imitación, etc. Todos deben ser teatralmente imaginativos para 
que alcancen el máximo de efectividad. Los ejercicios de mími-
ca son excelente para adiestrarse en el manejo del lenguaje cor-
poral, intentándose hacer representaciones que los compañeros 
deben descifrar; la mímica es una de las técnicas teatrales utili-
zada con frecuencia.  

Å  Los ejercicios de concentración, como punto final a la an-
tesala de un ensayo o presentación, son efectivos para poner a 
los actores a punto, y mecanizar las diferentes actividades. La 
técnica de colocar a los actores con los ojos cerrados, sentados 
o acostados, generalmente, e irles describiendo acciones y espa-
cios para que escenifiquen mentalmente, mientras se tratan de 
desconcentrar con elementos fuera del contexto, es ideal como 
ejercicio de concentración. Algunas veces se puede recurrir al 
contacto físico fuerte, en donde el actor no debe separarse de su 
escena mental e interior, poniendo a prueba y ejercitando el 
nivel de concentración.  

Å  Los ejercicios no solamente deben ser dirigidos por un 
director, sino que se puede rotar la dirección por los actores, 
despertándose de tal forma la creatividad, coadyuvando para 
crear liderazgo y compañerismo, realizándose nuevos aportes 
en estas terapias.  

Å  Luego de este proceso, obviamente que no rígidamente 
como se expone aquí, se procede a realizar el ensayo de la obra 
que se va a montar, o, en el caso más reconfortante aunque con 
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algo de nerviosismo, se procede a representar la obra ante el 
público. La sesión de antesala debe tener un tiempo prudencial 
y puede variar en cada ensayo, pero como mínimo, se reco-
mienda que sea de treinta minutos. Hay compañías teatrales 
que dedican los días enteros para ensayar, teniendo el tiempo 
suficiente para cada una de las sesiones, esto en el caso del lla-
mado teatro profesional. En el teatro experimental y aficionado, 
debido al tiempo de los actores en sus trabajos, el tiempo de los 
ensayos se reduce ostensiblemente, realizándose éstos por las 
noches o durante los días de descanso como el sábado o el do-
mingo, lo que implica un sacrificio gratificante. Sin embargo, 
siempre, y para obtener mayores resultados, se debe procurar 
un tiempo adecuado para realizar todas las sesiones de un en-
sayo.  

Å  El actor, así no esté en escena o ensayando (en acción), 
debe estar atento siempre y compenetrado con el trabajo pro-
pio y el de sus compañeros. A pesar de que la obra tiene un au-
tor y un director, deben hacerse aportes pluralistas con el fin de 
enriquecerla, y en este objetivo es importante la participación 
consciente, jamás obsesiva, de los actores; esto le creará, tam-
bién, sentido de pertenencia y de compromiso a cada uno de los 
actores y de los integrantes del grupo escénico en general.  

EL PREESTRENO 

Antes de hacerse el estreno oficial ante el público, es indis-
pensable hacer un preestreno de la obra, utilizando el escenario 

real en donde se representará, el deco-
rado, la iluminación, la musicalización 
y la sonorización. Es conveniente que, 
aparte del grupo de actores que va a 
representar la obra, asistan los actores 
del grupo que no participan en ella y 
personas allegadas como amigos o 
familiares. Muchas veces, un preestre-
no se ha repetido hasta cuatro o más 

veces, para lograr el pulimiento de la obra. Durante la represen-
tación de la obra en el preestreno, ésta no se interrumpe por 
ningún error, por más visible que éste sea, sino que, utilizando 
técnicas de apuntamiento por varias personas, incluido el di-
rector, al final se marcan los errores y se procede a la corrección 
en la siguiente representación.    

CONCLUSIÓN  

Entiéndase, la integración anímica y personal de los actores, 
su compromiso y su entusiasmo, con el director y los asistentes 
hará que el trabajo se efectúe con mayor confianza y seguridad, 
asegurando, por ende, el éxito de la obra teatral. Sentirse bien 
con los demás, hará que uno se sienta bien consigo mismo y 
muy bien con la representación que se haga en la obra. Cada 
actor, aunque no se sienta superior, debe sentirse el mejor. El 
concepto de familia teatral debe ser claro, constante, solidario y 
afectivo. El actor no debe irritarse ante ciertas situaciones o 
correcciones, sino que siempre debe estar dispuesto a aceptar-
las y a corregirlas. Recordemos que uno no se está viendo desde 
afuera de su propio cuerpo, por eso quien está afuera es el que 
percibe con claridad la cadena de sucesos de un actor, y quien 

mayores elementos de juicio tie-
ne para hacer sugerencias y co-
rrecciones; después de todo, no 
se actúa para sí mismo, en lo 
fundamental, sino para terceros, 
es decir, para el público, a quien 
el actor y los demás integrantes 
de la familia teatral se le deben 
completamente, al ciento por 

ciento. Las conductas irritables, incluyendo las de los directo-
res, porque esto ya no se usa, desequilibran el estado de ánimo, 
pudiéndose transmitir peligrosamente a todo el grupo, corrién-
dose el peligro de malograr todo el trabajo, exigente, duro y 
largo, del montaje de una obra teatral. Cuando en un ensayo, la 
situación molesta pueda llegar al clímax, es recomendable sus-


