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Mito y ritual

ADELA ESCARTIN

ORIGENES RITUALES DEL
TEATRO

Si pensamos que el teatro, desde sus
comienzos, s una especie de compor-
tamiento, un medio importantisimo de
comunicacién de ideas y costumbres
entre los seres humanos, a la par que
una expresién viva de la sociedad a la

.que pertenece, aceptaremos gue ¢l tea-

iro exige la participacién activa y crea-
dora de toda aqguella sociedad cuyo re-
ficjo pretende ser. Por otra parte se
convierte en un fiel exponente de los
vaivenes, avances, retrocesos y cam-
bios de esa sociedad, sin llegar a trans-
formarse en un mero producto de con-
sumo y alienacién, gracias al origen
sagrado que encierra la representacién,

Hace ya afios que, tanto en Europa co-
mo en América, surgen movimientos de

renovacion que, deseando encontrar
nuevos caminos para ¢l teatro, vuelven los
0jos a las fuentes, a los tiempos en que los
primeros grupos humanos en formacién,
cobraban identidad a través del acto
trascendental de la representacion. Las
formas rituales de estos pueblos primi-
tivos, cumplian la funcién de reflejo,
reflexidn y orientacién de los valores fun-
damentales de la vida comiin del grnupo.

Volver la mirada hacia los origenes,
en busca del fermento o la levadura
necesarias para provocar el salto hacia
adelante, se ha convertide en una ne-
cesidad imperiosa para nuestra socie-
dad actual, que busca encontrarse a si
misma a través de estas ceremonias
pre-teatrales, revitalizando sus valores
humanos fundamentales y pretendiendo
encontrar aquellos otros que justifiquen
so presente y su futuro.




En el pasado, un determinado acto
pre-teatral nacié de una necesidad com-
partida, ¥ es indudable que la huma-
nidad existe en Ia medida en que el ser
humano ha sido capaz de comunicarse
con olros seres humanos para relacio-
narse con el mundo que le rodea.

El fenémeno de la representacion
teatral tiene y ha tenido lugar en todos
los pueblos del mundo, y se remonta
tan lejos como puedan ir en su afén,
antropblogos, arquedlogos e historia-
dores.

Es cosa mds que conocida que la
danza, el canto, la pantomima, el uso
de la mdscara, del maquillaje o el traje,
se han realizado desde los tiempos mads
remotos en lugares aislados, escogidos
y preparados especialmente.

Los primeros templos o teatros -o
ambas cosas a la vez- eran de dificil
acceso. Con gran frecuencia estaban es-
condidos en la tierra, en profundas ca-
vernas con las paredes cubiertas de
pinturas, {Asociacién de la Gran Diosa
Madre tierra-cueva-montafia con la fer-
tilidad, la musica y la danza}.

Los individuos o grupos que for-
maban parte en estas celebraciones
(ritos de purificacién e iniciacion), ne-
cesitaban igualmente de una prepara-
cidn especial para que todo saliera bien
y el rito resultara eficaz, por eso se en-
sayaba y se repetia antes de su celebra-
cidn colectiva.

No sabemos nada de las estructuras
de estas ceremonias del Paleolitico, o
de estas danzas, de estas puestas en
escena en estos remotos tealros-templos;

pero se podria pensar que desde los
tiempos mds antiguos, estarfan en ma-
nos de personas especializadas (sacerdotes,
chamanes, iniciados) y que existirian
unos esquemas, una serie de pantas a
seguir con todo rigor en el desarrollo de
estas representaciones, ya que un solo
fallo podria comprometer el resultado
del rito y con ello, peligrar la supervi-
vencia del grupo.

Esta partitura o guién, que era co-
nocida por actuantes y espectadores,
era, como hemos dicho, muy impor-
tante. Significaba el arma secreta del
grupo, de la que dependia su supervi-
vencia y la victoria sobre toda clase de
enemigos; mantenerla contribuia a in-
crementar la fuerza del rito (la eficacia
del rito).

Esta manifestacién que previamente
fue codificada en una partitura de ac-
tos, pasard con ¢l tiempo a ser una par-
titura de palabras escritas.

El drama de los griegos sigue sien-
do una serie de cddigos para la trans-
mision de la accién, pero ésta ya no re-
presenta modos especificos de accidn-
movimienio-canto. Se interpreta de ma-
nera mds abstracta, como una trayec-
toria en la vida de los hombres.

En la historia de Occidente, el drama
se separa del hacer. Mantener intactas
las palabras se convierte en el objetivo
principal del teatro, acompafiadas a
mucha distancia por ese hermano menor
y discriminado de la palabra: ¢! gesto.

Pero hoy, la vanguardia teatral vuel-
ve -como dijimos al principio- al hacer
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y al texto como partitura, buscando ir
mds alld de lo conocido. Nos enconfra-
mos asf{ cerrando el ciclo para tomar,
como Anteo, nuevas fuerzas extrafdas
de la Madre Tierra, con la esperanza de
encontrar nuevos caminos, de abrir
nuevos horizontes.

RITUAL Y PEDAGOGIA

Dentro de la metodologia pedago-
gica de la interpretacién, siempre he
querido diferenciar entre dos técnicas
de ensefianza tan opuestas como
complementarias,

Si por una parte iniciaba un proceso
de trabajo sistemitico, racional y disci-
plinado, en el que se busca que ia men-
te planifique y ordene al cuerpo lo que
ha de hacer. Por otro lado buscaba un
nuevo tipo de trabajo basado en la co-
municacién no verbal, que tenia como
objetivo que el cuerpo enviara men-
sajes a la mente y le sugiriera las res-
puestas adecuadas.

De esta forma se obtiene un bene-
ficio inmediato, ya que la mente se
tranquiliza, olviddndose de sus proble-
mas y tensiones, generando grandes
cantidades de energia, que pueden ca-
nalizarse en el trabajo teatral.

Esta orientacién del mundo percep-
tual de los actores es una suma de todo
lo que el alumno descubre con un de-
terminado tipo de ejercicios, acerca de
su universo personal: visualizaciones,
sonidos, suefios, pensamientos, emo-
ciones, impulsos, etc,

Sabemos que el grado de crecimien--

to de un actor estd en relacidn con la

dureza y honestidad de su trabajo, de su
entrega y de los riesgos que esté dis-
puesto a aceptar.

VYOLVER A LAS FUENTES DE LA
COMUNICACION

Existimos en la medida en que te-
nemos posibilidad de entrar en comu-
nicacién con los seres y las cosas que
nos rodean, de establecer relaciones en-
lre nuesizo cuerpo -sus sensaciones y
acciones- y el mundo exterior. El es-
tablecimiento de esas relaciones depen-
de, ante todo, de la necesidad que se
tenga de comunicar.

Lo que llamamos personalidad es
nuestra propia manera de estructurar
esas relaciones, nuesira manera de per-
cibirlas y de reaccionar ante ellas. Por
tanto, la personalidad se estructura y
modifica a partir de las primeras expe-
riencias corporales, desde el nacimien-
to e incluso durante la vida intravte-
rina.

Hablamos, nos movemos, sentimos
y pensamos de manera diferente, de
acuerdo con la imagen que de nosotros
mismos hemos construido a lo largo de
nuestra vida, como respuesta a lo que
ella nos ha exigido. Es nuestra realidad
conocida y creemos que ha de ser asi y
no de otra manera.

Cada esquema de movimiento, de
accién, que haya sido completamente
asimilado, interferird con otras maneras
de hacerlo. Esos esquemas cambian de
individuo a individuo, de grupo a gru-
po, de raza a raza.




La dificultad radica menos en la na-
turaleza de los nuevos hdbitos, gue en
el cambio de los viejos esquemas esta-
blecidos.

Claro estd que la autenticidad del
didlogo corporal no se obtiene de pron-
to. Necesita la eliminacién de las de-
fensas utilizadas para proteger nuestra
vulnerabilidad afectiva. Mostrarse ante
la mirada del otro es desnudarse ante
€, tirar la mascara, abandonar el propio
personaje, y esto requiere tiempo y un
clima apropiado.

Para iniciar esa transformacién, de-
berfamos afrontar procesos de trabajo
gue nos permitan descubrir nuevas po-
sibilidades expresivas. A través de im-
provisaciones en las que se potencien
situaciones emocionales a menudo re-
gresivas, arcdicas, realmenle experi-
mentadas a nivel corporal, se pueden
poner en marcha procesos sensorio-
emocionales que fueron reprimidos
durante noestra educacion.

Si nos preguntamos por el caricter
especifico de este trabajo, la respuesta
la encontraremos en gran parte en la
utilizacién de la comunicacién no ver-
bal. La supresién del lenguaje permite
encontrar una comunicacién global,
que no ha sido mediatizada ni dismi-
nuida por el uso de las palabras.

Es éste un proceso dificil, que im-
plica una actitud especial hacia uno
mismo. Todos tenemos un yo secreto
(que seria mejor no tocar), lo que quie-
e decir que en el pasado ha habido vi-
vencias, facetas de la personalidad,
partes de uno mismo que nos causan
perturbacidn, dando como resultado
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inhibiciones, mutilaciones que en-
torpecen el desarrollo completo del
actor.

IMAGEN DEL YO

Hemos perdido conciencia de mu-
chas paries de nuestro cuerpo (lo ve-
mos palpablemente en la relajacién, al
intentar tomar conciencia de él), Una
persona, simplemente acostada boca
arriba, puede darse cuenta de que al-
gunas partes de su cuerpo responden
facilmente a su voluntad, y que coin-
ciden con aquellas que utiliza diaria-
mente, mienlras otras permanecen mi-
das.

Una persona que no cania, no se da-
ra cuenta de las resonancias del sonido
en su pecho o en su boca. Una persona
que no salta, no tendrd conciencia de
agquellas partes de su cuerpo que se im-
plican en el salto.

Nuestro pensamiento, actitud, voz,
relacion con el espacio y el tiempo, son
realidades que tenemos configuradas de
una manera y no de otra. La adquisi-
cién de una segunda lengua no es tan
facil como la primera, v ésta estard
siempre influida por aquella.

Naturalmente, en este proceso alta-
mente individual, cada uno ha de to-
marse el tiempo gue necesite para lo-
grar la conciencia de su imagen més
completa. Esa imagen final implicarfa
una conciencia total de nuestra piel,
mds la transformacion de las relaciones
de las diferentes partes de! cuerpo, se-
gin se adopten diferentes posiciones o
actitudes.
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Habitualmente no nos damos cuenta
de estas transformaciones, por la cos-
tumbre que tenemos de actuar dentro
de unos esquemas cotidianos constantes.
Pero basta inleniar un movimiento des-
acostumbrado para darnos cuenta de la
torpeza y desconcierto de los misculos
y miembros implicados en €l

Si consideramos el cuerpo como un
emisor-receptor de mensajes, es indudable
que el actor ha de entrenarse para dis-
minuir o superar sus propias resisten-
cias, y estar disponible para adaptarse a
las necesidades de los que con €l tra-
bajan, tomando conciencia de su ver-
dadera relacién con el espacio, los ob-
jetos dentro de éste, y sus propios
companeros.

Las técnicas de comunicacién no
verbal pueden eliminar sus inhibiciones
corporales y vocales, lo que le permitird
una vivencia mds libre vy més consciente
del trabajo. Esto es, vivenciar el cuerpo
espontdneamente, sin consignas ni
prohibiciones y facilitando Ia eclosién
de sus impulsos, dejandolos vivir y
permitiendo que se expresen en una
accién simbélica. No se trata sdlo de
descargar tensiones, es necesario que
es0s impulsos sean vividos y aceptados
por el actor, hasta agotar su interés.

Pero, ya sea por emisién vocal de
sonidos o utilizando objetos para con-
seguirlos, 1o que se quiere lograr es la
proyeccién del propio yo en el espacio.

La conguista de on espacio sonoro
¢s una forma de reafirmacion del actor,
mucho mds rotunda y satisfactoria que
la lograda con el gesto. Mientras éste es
limitado y direccional, el sonido se

propaga alrededor de guien lo produce
y alcanza a cuantos con €l se hallan en
el mismo espacio. Por eso el actor pue-
de vivenciar la expresi6n sonora, tanto
como agresidn, caricia, rechazo, domi-
nacion, conquista, acuerdo, etc,

En ese momento el actor estard dis-
ponible y receptivo al miximo, hacien-
do posibie 1a blisqueda corporal po-
tenciando la espontaneidad de sus reac-
ciones.

EL CONTACTO

La necesidad de contacto fisico con
el objeto y con el otro es una constante
en el adulto y lo es también en el tra-
bajo del actor.

Ese contacto fisico pone en juego
una carga emocional apreciable. Im-
pulsos. deseos primarios, reencuentros
con el propio cuerpo y el movimiento,
en toda su significacién afectiva.

Aceptar y reconocer corporalmente
esas pulsiones vitales, favorece su evo-
lucién progresiva hasta llegar a los
medios mas abstractos de expresién.
Este es el dltimo objetivo del trabajo.

ACTIVIDAD ESPONTANEA

La actividad espontdnea trata de
abrir una ventana a una creatividad sin
mds frontera que el momento de libre
expresién y desarrollo de la comunica-
cidn que vive el grupo.

Poniendo a disposicién de éste una
serie de objetos io més heterogéneos
posibles, veremos como son utilizados




para crear diferentes situaciones que se
ordenan alrededor de un tema que apa-
rece sin que nadie lo proponga, entran-
do asi, consciente o inconscientemente
en las motivaciones de los individuos y
del grupo.

(El profesor no se manifestara, de-
Jando al grupo plena autonomia crea-
fiva).

REPRESION Y SITUACION

Al principio puede observarse una
cierta repeticién en la evolucidn de las
situaciones, producida por un senti-
miento de inseguridad (al no tener en
qué apoyarse), y que se manifestard en
la payasada o en la reproduccién de
una actividad ya conocida que le pro-
porciona seguridad.

Pero, poco a poco, €l gruopo consi-
gue crear una gran riqueza de situa-
ciones del tipo de aceptacion o rechazo;
agresividad por la posesion de un detez-
minado objeto; toma de iniciativa en la
relacién con los demds; capacidad de
destruir situaciones creadas por otros, o
su cooperacién sin reservas en cons-
truirlas; divisién y subdivisién en gru-
pos; emergencia de lideres esponti-
neos, y otras muchas posibilidades de
interrelacién y conflicto.

Esta multiplicidad de situaciones
permite al alumno indistintamente,
mantener su individualidad dentro del
grupo, como fundirse en él, per-
diéndola momentdneamente, ya que
gracias al autocontrol -que nunca debe
olvidarse en este tipo de trabajo- puede
recobrarla en el momento que lo desee.
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Hay que levantar la represion que,
en cierto sentido, supone adaptarse a
las limitaciones de una técnica de inter-
pretacidn rigurosa, para que surja la
participacién emocional, sin la cual la
comunicacién no es posible.

Esto no quiere decir que hava que
sumergirse en la emocién buscando
meramente el propio placer, o la emo-
cidn de la emocién misma. Es cierto
que en el contacio con el cuerpo del
otro u otros hay una pérdida y confu-
sién de los limites corporales, 1o que
produce una sensacién de relajamiento
y bienestar.

En este estado de semiabandono pue-
den aparecer en la memoria, de manera
imprecisa, momentos vividos y olvidados,
produciendo un cierto efecto catdrtico que
propiciar el afloramiento de emociones y
actitudes enquistadas y reprimidas por la
armadura de las inhibiciones y los
condicionamientos sociales.

Y es que el cuerpo no calla nunca,
Ante la mirada o el contacto con los
ofros, estd siempre emitiendo mensajes.
Por otra parte, en una relacion verbal es
posible quedarse callado o disfrazar la
verdad con otras palabras.

RITMO Y SONIDO

La bisqueda de un acuerdo por parte
del grupo, pasa siempre por la produc-
cion de ritmos. Ritmos instrumentales,
vocales o corporales, que se materia-
lizan golpeando el suelo, las paredes,
los muebles o cualquier objeto que en-
cuentren en el espacio de trabajo. Se
produce asi una investigacion con el
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sonido a partir del entorno, del propio
cuerpo o del cuerpo de los otros. Los
ritmos vocales suelen aparecer més tar-
de a causa de las inhibiciones.

Estos ritmos emergen poco a poce
desde un caos sonoro, violento y gene-
ralmente agresivo. Son ritmos simples,
primitivos, profundamente vivenciados
a nivel corporal, a través de movimien-
tos y de acciones dispares. Son ritmos
repetitivos, obsesivos, ritmos que nos
llevan a otros lugares y a otras épocas.

La comunicacién no verbal no quie-
re decir comunicacidn silenciosa. Bien
al contrario, en la voz existen innume-
rables posibilidades de sonido. Pero és-
ta es ia segunda gran drea de dificultad:
el uso espontaneo de la voz. Las inhibi-
ciones se mantienen en ella, una vez
que se han superado ya en gran parte
las corporales.

RITUAL

Segtn el trabajo evoluciona y van
desapareciendo las inhibiciones inicia-
les, surgen de forma espontdnea esce-
nas rituales que evocan las que se reali-
zaban en las sociedades primitivas.

Aparecen asi, sin que nadie las pro-
ponga (recordemos que la palabra estd
erradicada) figuras y formas como el
sacrificio ritual, la viclima propiciato-
ria, los combates rituales entre dos
combatientes o dos bandos, a veces del
mismo sexo, U otras veces agrupados
en bandos bien diferenciados de mu-
jeres y hombres; rituales inicidticos de
muerte y resurreccion, que propician el
desmembramiento de la victima e in-
cluso el canibalismo ritual.

Todo este ceremonial va siempre
acompaiiado por ritmos, encantamien-
tos, cantos y danzas... improvisados y
totalmente espontineos que son vividos
intensamente por el grupo en plena
comunicacién colectiva,

A PARTIR DEL CAQS,
CREAR EL ORDEN

Es el momento esperado para co-
menzar a identificar y estructurar estos
rituales mds trascendentes y univer-
sales, incorporando al trabajo hasta
ahora absolutamente espontdneo el
estudio del porqué de esos rituales, los
mitos con ellos relacionados y su
influencia fundamentat en los origenes
del teatro.

1t
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EJERCICIOS DE COMUNICACION NO VERBAL

Estos ejercicios tienen como uno de
sus principales objetivos devolver el
contenido subjetivo y emocional que el
personaje y la situacion exigen. De esta
forma se potencia la creacion de perso-
najes vivos, y no el resultado frio y
mental surgido del andlisis exclusiva-
mente racional realizado por el actor.
Por este iinico camino se corre el riesgo
de convertir la interpretacién en poco
mds que una mera informacién memo-
rizada y estereotipada, construida a
partir de las palabras del autor.

Los ejercicios pueden ser de dos ti-
pos, los que pueden considerarse de piel
para afuera, o sea, aquellos que ayudan
a delimitar la situacién del actor en el
espacio; y los de piel para adeniro, gue
permiten el reconocimiento de un espa-
cio interior donde habitan sensaciones
que atin no se han descubierto.

El trabajo repercute en ese espacio
interior como una especie de 6smosis.
Se frata de reconocer sensaciones para
poder utilizarlas luego, comunicéndote
y experimeniando con ellas.

Hay algunos puntos clave que seiia-
lamos a continuacién, que deben consi-
derarse como diferentes fases del proceso
de ejercicios pricticos de comunicacion
no verbal.

NECESIDADES

Hay gue contar con un espacio co-
miin de accidén y comunicacién ade-
cuado, donde la actividad de cada uno
pueda encontrarse y completarse, adap-
tindose a la de los otros,
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Por otra parte se necesita introducir
en ese espacio matenial abundante y di-
verso que serd manipulado por los eje-
cutantes de la improvisacién, como
todo tipo de objetos de atrezzo enire
los gue debe contarse siempre con
cuerdas y telas. :

RELAJACION

El actor debe estar en estado crea-
tivo en todo momento de sa trabajo.
Debe saber crear el terreno propicio
para percibir toda clase de sensaciones
y las imdgenes generadas a partir de
ellas sin inhibiciones ni cortapisas.

Las crispaciones y tensiones inde-
bidas son los peores enemigos del
actor, aunque es muy dificil liberarse
de ellas por completo, por estar siem-
pre dispuestas a presentarse a la menor
provocacién. Sin embargo se puede
aprender a reconocerlas y eliminarlas -al
menos en cierto grado- quedando as{
mds libres para poder expresar todo lo
que surge del interior dormide del actor.

Dejar surgir lo irracional es vna de
las tareas que tiene que conseguir el
alumno, para poder ser capaz de
expresar todas las emociones que lleva
dentro, pero al mismo tiempo, sintien-
do que las controla, porque si no, no
seria teatro.

Para el dominio del propic cuerpo,
es necesario saber estar pasivo o activo
a voluntad. Cuando hablamos de pasi-
vidad nos referimos al reposo muscular
que nos llevara al reposo mental, dando
lugar a un estado de receptividad. Se
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trata de una pasividad voluntaria y
consciente.

La relajacion pasiva debe alternarse
con la activa, lo que permite lograr un
buen entendimiento cuerpo-mente y
una mayor soltura en el movimiento
para llegar a un méaximo de eficacia con
un minimo de esfuerzo, meta mdxima
del trabajo del actor.

MOVIMIENTO CONTINUO

Debemos tratar de que surjan sin blo-
queos las corrientes de energfas, para que
se establezca una relacion directa entre la
capacidad de percepcién del actor y sus
movimientos en ¢l espacio comdn, don-
de se establecen relaciones con el en-
forno y 1os propios compadieros.

Tanto en los ensayos como en la
representacidn final, el actor necesita
reconocer la energia en &}, y saber
como usatla y recuperarla.

Los movimientos pueden ser suaves
o bruscos, pero deben tener siempre rit-
o, precision y conciencia del espacio.
Se dirfa que cuanto mds energia gastaun
actor, mis se entrega a las sugerencias de su
cuerpo, y mds posibilidades de varia-
cién y matices va encontrando perma-
nentemenie a lo largo de sus movi-
mientos. Es una fuerza positiva y un
proceso, que termina revitalizandolo al
final de la sesién de trabajo.

Recordemos que el movimiento
continuo es un principic del T'ai Chi
Chuan, que hoy en muchas escuelas de
interpretacién es considerado como una
ensefianza fundamental para la edu-
cacidn del actor en el control y manejo
de su propia energia.

RITMOS

El ritmo se reconoce inicialmente
por la observacién interna de la res-
piracién propia y el sonido de los la-
tidos del corazdn. Posteriormente, el
paso de la relajacidn al trabajo en el
espacio se realiza por la capacidad de
emitir sonidos que descubre en si mis-
mo cada uno de los alumnos, Los
ruidos realizados por todos ellos bien
con las manos, con los pies, golpeando
suclo o paredes, o utilizando los dife-
rentes objetos que estdn a mano en el
espacio de trabajo, conducen al naci-
miento de un ritmo comiin que estimula
la unién del grupo.

La estructura espacial se modifica:
diferentes ritmos nacen y quieren im-
ponerse, hasta la aceptacién de un rit-
mo dnico, que conduce a un climax y
se convierte en bisqueda del acuerdo a
partir de ritmos més suaves,

Con estos enfrentamientos renacen
tensiones agresivas, hasta que por si
mismas se diluyen y mueren en el si-
lencio.

DE LA AGRESIVIDAD
AL ACUERDO

La agiesividad es consecuencia de un
conflicto entre el deseo de afirmacion para
poder realizar la accidn, y los obstdculos y
vetos que encuentra dicha afirmacion.

Favorecer la agresividad bajo una
forma simbélica, que puede ser acep-
tada por todos sin grandes tensiones, es
una fase indispensable para el desblo-
queo del actor. Una vez aceptada auto-
miticamente se suprimen por si solas

13




BIBLIOGRATFIA

- Gestalt therapy, de 8. Eerls. Penguin
Books. London, 1973.

« The actor and his body, de L. Pisk.
Harrap. London, 1975.

- Environemental theater, de R.
Schechner. Hauthorn Book INC. New
York, 1973,

- Ur drama (The origins of theater), de
Ernest Theodore Kirby, New York
University Press. 1975.

- Simbolos de transformacion, de C. G,
Jung. Ed. Paidos.

- Sacred dance, de M. G, Wossian.
Thames & Hudson London.

- Teatre, de Cesare Molinari. Armoldo
Mondadori Editore. Mildn, 1972,

ADELA ESCARTIN

- Mito y tragedia en la Grecia antigua
{Caza y sacrificio en la Orestiada de
Esquilo), de }. P. Vemant y P. Vidal-
Nagquet. Editorial Taurus.

- La danza en el mito y en la historia,
de Luis Bonilla. Biblioteca Nueva.
Madrid, 1964.

- La muerte de Dionisos (Los maestros
de la antigiiedad), de Marcel Etienne.
Ed. Guadarrama.

- Drama, scripl, theater and
performances, Drama Revew n? 59.
New York University. 1973,

- Sobre la agresién, el pretendido mal,
de Konrad Lorenz. Siglo XXI Editores,
S.A.

16

C URR

C UL uUMmMm V1 TAE

Adela Escartin nace en Gran Canaria. Estudia en Paris en el Lycée Charles
Dury, y en Madrid en el Instituto Escuela de Ia Institucién Libre de Ensefianza,

Inicia sus estudios teatrales en ¢l Real conservatorio de Musica vy De-
clamacién de Madrid, a la par que trabaja como aciriz en compafias pro-
fesionales.

Marcha a Nueva York para ampliar su formacién teatral en las escuelas de
Erwin Piscator v Stella Adler. wdia Direccién con Lee Strasberg v Ac-

tuacion con Ben Hdl"i {ex-miembro del Teatro del Arte de Mosci),

Se lada a La Habara {(Cuba) donde iniciz una destacada labor como pri-
mera actriz en teatro, radio y television, durame mds de veinte afies,

En Cuba crea su propia escuela de teatro Prado 260, donde wnmum su tdlul
como directora en el teatro de la misma escuela. Posteriorm C
Conjunto Dramatico Nacional como primera actriz y din . En la Escuela
Nacionat de Arte, imparte clases de Interpretacion y Direccidn Esu_mm

Regresa a Espafa en 1970, donde contintia su trabajo como actriz de teatro,
cine y television. Ha sido profesora de Interpretacién de Ia Real Escuela Su-
perior de Arte Dramatico y Danza de Madrid entre los afios 1978 y 1983,

17



