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LA ESTRUCTURA DRAMATICA

El concepto de estructura

De todo lo que venimos viendo surge con cierta nitidez o]
caracter del nuevo objeto que Proponemos para que el actor
vuelque sobre él su energia y su trabajo.

No se trata del texto dramatico que puede ser un punto de
partida y como tal uno de los componentes del nuevo objeto,
También hemos criticado Ia tarea del actor que busca en si mis-
mo, aunque, por Supuesto, no pueda estar ausente en e| nueyo
planteo. ; Quizas entonces el trabajo deba recaer sobre el par-
tener? ;O sobre el entorno que contiene la situacién dramatica?
Todos estos factores deberan ser tenidos en Cuenta pero ningu-
no de ellos considerado aisladamente.

Es la “situacion” como por ahora daremos en llamar a esa
heterogeﬁ'eidad Compuesta por sujetos interactuantes, espacio,

textos y algunos factores imaginarios o convencionales. |
No es demasiado noved

b

i0 operar sobre esos elementos pero no
anera aislada €omo si se hallaran meramente yuxtapues-

d Pequeﬁo, Sin duda, pero en mi Opinién, esencial. Hemos
ich

de m
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s el uno junto al otvo. Es preciso desencadenar su concatena-
cion v entroncamiento reciprocos. Resulta imprescindible
establecer entre ellos lo que en filosofia se conoce con el nom-
bre de “relaciones de necesidad”. Es necesario bucear en la
génesis, en la construccidn del objeto para descubrir su vincula-
cdn espacial v temporal, para atisbar en sus causalidades internas.

Lo que buscamos es una topologia estructural organizada

! tempo v en el espacio v desentraiiar sus vinculos “nece-
saros entre sus elementos componentes si €s que se aspira a
la aparicién de una nueva cualidad en el objeto que surja.

En una generalizacion quizas poco cientifica pero apropiada
en el terreno de la diddctica, podriamos afirmar que la conduc-
umana, considerada en general, implica una cierta
nteraccion entre los sujetos v el medio, entre los sujetos reci-
procamente, v que esa complicada red dialéctica constituye uno
de los objetos mas relevantes en funcidn de las ciencias humanas.
No hav una unica respuesta ni modo de explicar esa inte-
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raccdn v esos comportamientos, pero en el caso de nuestro
>studio, nos guiaremos por la concepcién antropoldgica surgi-
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a2 de los trabajos de Karl Marx quien ulteriormente fue
complementado por 10s aportes de otros nUMerosos filosofos,
antropélogos v hombres de ciencia en general.

La ginlgctun considerada en general, posee algunas carac-
teristicas que resulta util enunciar a esta altura: a) en primer
as estructuras se hallan compuestas por varias partes
mentos; no existe ninguna que lo sea monolitica. b) en
sequndo lugarn entre esas partes se establecen lo que da en
lamarse “relaciones de necesidad”. es decir, esto esta aqui a
causa de que aquello esta alla v no a lainversa v c) finalmente,
z estructura no es igual a la suma de sus partes- el resultado
GQ Su apancion es el surgimiento de una nueva cualidad que

no se hallaba como tal entre sus elementos componentes.
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E] teatro constituye uno de los casos Particulares de |5 praxi
humana, del trabajo humano, y sus notas idiosincraticas deberj
ser tenidas en cuenta para l.a comprension y sefialamiento de
sus particularidades y especificidades, en vias 3 encontrar |as
técnicas operativas mas objetivas y sistematicas que puedan.
su vez, fundamentar una pedagogia del actor,

En el teatro, el smeto l(que en este caso es el actor proce-
diendo de alguna manera para llegar a ser el personaje) y el
medio (es decir el escenario que, como ya hemos apuntado_;
Jre‘..éurlta ser un confuso conglomerado de hechos y objetos rea-
les mezclados con otros convencionales o imaginarios) poseen
una particularidad: ninguno de los elementos que los integran
es al principio del proceso, lo que debe llegar a “ser” al final. Y
he puesto( “ser” entre comillas para que el lector comience a
considerar\ésa existencia sequnda que poseen los hechos tea-
trales cuya entidad hemos podido recorrer, en cierta manera,
“en los ca-pl’tulos anteriores. Hamlet no es una persona en el ‘
sentido de hallarse inscripta con documentacion en el registro :
civil 0 nacional, pero debemos reconocerlo, tampoco es mera-
mente el actor que lo interpreta. En algin lugar y mediante % :
algiin procedimierito se produce un entrecruzamiento que va- \
rfa segin las diversas técnicas y poéticas, y que otorga al
sobre la escena una curiosa posibilidad de ser sin ?erlo. =

El quehacer del actor transcurre entre la realidad y @ ?Zales
datos convencionales que, a su vez, S€ transfol‘ma“- ‘:‘S o
en la medida en que son tenidos en cuenta POt Stu ?;:‘del o
Si se tratase de una especie de “reglamento . La ?lle supuestos
Parte de esa ambigua situacion Y de glia s.enéia d-e 1 arbitra-
"como si” que lo van obligando como si 5€ t.la_tal espetar, V. €0
fia reglamentacién de un deporte que deb:elaff , material
€Sa misma medida, las convenciones adquieren 2? dos (0 mas)

En suma, la actuacion se ve condif:ionada P

— e

b

personaje .
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~ tipos de leyes diferentes: por una parte se ve obligado a some.
terse a los ineludibles condicionamientos de la naturaleza, y
por la otra, se somete en una accién, entre teleolbaica y ladica,
a la limitacién que le imponen las convenciones teatrales, Sj
estas Gltimas se internalizan, si son aceptadas, devienen condi-
~ cionantes tan reales como los naturales. Alguien dijo que cuando
' las ideas se asumen se convierten en fuerzas materizles,

Tras este tipo de trabajo va surgiendo el personaje y la situa-
ci6n teatral. Ni el entorno propuesto cobra visos de realidzd <
los actores no tienen en cuenta las condiciones dadas, ni |z
conducta resulta convincente si es caprichosa e il6gica. En Iz
practica ambos factores se intercondicionan: el entorno apare-
ce producido por el trabajo del actor quien a su vez se
autoproduce como personaje. |

Dicho lo cual es preciso otdrgar una poderosa prioridad ge-
nética al trabajo del actor quien hara depender de la czlidad de
su empefio lo que ya desde ahora daré en llamar “estructura
dramatica”.

Quizas en el caso de la vida real la praxis humana debz
ocupar un lugar mas modesto dadas las presiones rezles de
otros factores poderosos, pero en el teatro es justamente su
praxis la que juega el rol genético decisivo: es por ellay en ella
que aparecen los textos del autor, las ideas del director y adn el
espacio concebido por el escenégrafo. El “objeto” que wveni-

mos buscando se esboza cada vez con mayor claridad y como
el maestro Stanislavski dej6 pocas precisiones al respecto que-
remos, en lo posible, avanzar en sy delimitacién y definicion.
Sobre ese objeto debe accionar el actor, sobre esa estructu-
ra. Sélo una técnica que sea capaz de incidir sobre ella sentarz
las bases metodolégicas para una ulterior pedagogia teztral
Hay una cierta circularidad en la determinacisn de toda con-

ducta que establece un ir Y venir entre el sujeto agente y los
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objetos sgt?reﬂlos que s.e vierte. Si asf no fuera ¢ Psiquismo
humano podria deterr‘mnars? C}e Uha manera auténoma ¢op
respecto al medio social e histérico. Lo misme Ocurre con Ja
conducta teatral que resulta de este ir y venjy Propio de la ac-
wacién que “al procurar transformar (al medio o g] partener)
transforma al propio sujeto agente”/ Hay que descartar pues la p
posibilidad de existencia de estimulos (reales o no) exteriores 5 "
la estructura dramatica misma.]lEstamos procurando hallar e]
modo de existencia de la praxis teatral que, si bien no puede
ser absolutamente diferente de la praxis real, debe hallar sy
“differentia speciffica”, su particularidad.

Al actuar, el sujeto-actor va creando un objeto para si, lo
comprende, lo entiende, lo conoce y Io usa. Pero el sujeto al
hacer se va haciendo a si mismo. Est3 creando, sin proponér-
selo quizés, un sujeto para aquellos objetos. Este enfoque
genético resulta sobradamente superador de toda compren-
sion dualista del fenémeno teatral. A su vez, los objetos que va
“creando” mediante su accionar actGan a su vez como “esti-
mulos” .y condicionantes de su propia actividad.

¢Es que acaso en el teatro los estimulos podrian provenir de
otro lugar que no fuera mi propio hacer? Caeriamos en un lu-
Jar mas cercano al “happening” que al arte teatral.

Esta actividad que integra en su decurso causas y efectos,
Niveles materiales y convencionales, fisicos y psiquicos, es alta-
mente genética. Pero es la actividad voluntaria y teleolégica la
1ue debe actuar como desencadenante de todo el proceso.
Este planteo resulta centrado pues en la técnica. Y en él se

352 mi comprensién del método de las acciones fisicas.

ic sobre
F Es MUy conocido el aserto de Marx en sus Tgsrs )
“CUerbqch- =

UEa e e oduc-
“La teorsa Mmaterialista de que los hombres son pr
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tos de la circunstancia y de la educacién, y por tanto, los
hombres modificados son productos de circunstancias y una
educacion distintas, olvida que son los hombres los que cam-
bian las circunstancias y que el propio educador necesita ser
educado”.

Y en otro lugar de esa misma tesis:

“Pero la esencia humana no es algo inherente al individuo.
Es en realidad, el conjunto de las relaciones sociales”.

Todo aquel mundo heterogéneo de factores exteriores e in-
teriores al trabajo actoral deviene justamente, gracias a él, un
hecho homogéneo. Lo subjetivo y lo objetivo parecen borrar
sus limites; lo mismo ocurre entre lo racional y lo subconscien-
te. La praxis es la Gnica categoria que une, engloba y organiza
esa complejisima red que no podria ser operada de otra mane-
ra. Su impensable red obligaria a inventar paradojas o
desdoblamientos artificiales.

Las palabras de Marx reproducidas antes se refieren a la
conducta real, en la vida. {Podran acaso aplicarse de la misma
manera a las condiciones de la escena? Veamoslo. -

Ya hemos dicho que abordaremos el trabajo del actor como
un caso especifico del trabajo humano en general: posee todos
Sus requisitos y como tal admite ser descrito con sus consecuen-
cias sobre el objeto y el sujeto que lo ejerce. El método de las
acciones fisicas parece ser casi una traduccién de ese enfoque.

El actor que asuma su trabajo desde su comportamiento fisico
necesaﬁamente ejercera una pfesién sobre su partener y sobre la
situacion que lo rodea Y, asuvez vera lifnitado su propio accionar
por la actividad del otro. Se crea asi una base efectiva de intercam-
bio, de realidad ineludible que juega el rol'deta “pequeria verdad
stanislavskiana. ¢Como no creer en I3 existencia de este intercam-
bio si se trata de hechos que efectivamente ocurren delante de mis
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n'ances? Po.r supuesto que en esos hechos teatrales faltan zlgunas
c1rcunsta-mc1as para que sean completamente reales. Esos hachoe
surgen sin causas reales y tampoco podra comprobarse lab _c 03
cia de lo que damos en llamar “condiciones dadas” P existen-
de hechos materialmente tangibles que ocu i
) rren efectivamente. Sj
el actor conce-r‘ltra su “circulo de atencién” sobre ellos yno se aleja
en una r-eﬂexmn acerca de sus origenes o justificaciones, el juego
seré posible de un modo real. Por el contrario, si se acepta el mo-
mento inicial mediante el compromiso fisico, el quehacer se vuelve
cada vez mas creible por el crecimiento de la cadena de hechos
efectivamente acaecidos y ademas, por la casi inmediata aparicién
de contenidos emocionales. Recordemos que la situacién drama-
tica exige la presencia de conflictos.
Todo esto se constituye en una efectiva “base de desarro-
llo” que acapara la atencién de los intérpretes. Tan sélo esto
que va ocurriendo frente a mi ocupa mi conciencia en este
momento. En eso consiste, en realidad, el fenémeno de la con- _
centracion teatral. Y desde ese lugar es imposible no comenzar
a creer pdr cuanto se trata, simplemente, de considerar e inter-
venir en lo que acontece de verdad. Aparece asila conceniraciéon
y la adecuada relacién muscular con los hechos. Es decir, surge
laorganicidad, o en el lenguaje del maestro, ‘la gran verdad”". |
Hay muchas acciones escénicas que puede el actor efectuar
en realidad: barrer, vestirse, acariciar, consolar, amenazar a al-
guien con algo, etc. Con ellas el alumnono experimenta ninguna

dificultad. Son las que elegimos para los primeros ejercicios con

acciones fisicas.

Hay otras, sin embargo, que no
suintegridad a causa de sus consecue
golpearlo, violarlo, sacarle los ojos com
Aqui tan sélo una parte de la accion fisic
hay que asegurar que los efectos sean co

pueden llevarse a cabo en
ncias: acuchillar a alguien.
o en el Rey Lear. etc.
a es posible mientiras
nvencionales. Gran
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para acuchillar a alguien pue-

parte de los movimientos necesarios
netre. Lo mismo ocurre

den efectuarse con tal que el pufial no pe .
con los golpes. En consecuencia nosotros establecemos un princi-

pio: cada vez que una situacion exige violencia ﬁ.sica (0 moral, una
violacién, por ejemplo) es necesario “convenir” de antemano el
modo de ejecutarla. De esta manera, los actores-alumnos pueden
recorrer un trayecto de aquella accién fisica, ponerle la totalidad de
sus motivaciones psicolégicas —los asi llamados “quiero” u objeti-
vos— y sin embargo permanecer dentro de los limites de lo técnico.
Estas acciones fisicas violentas, llamémosle limitadas, poseen sin
embargo, efectividad transformadora teatral.

Finalmente esta el caso de lo que llamaremos accién fisica
“reprimida”, el més frecuente de los comportamientos fisicos en
la escena, ya que ocurre en todas aquellas que reflejan conversa-
ciones o intercambios en los que no aparecen acciones efectivas.

Se llaman reprimidas porque implican energia fisica real,
compromiso corporal, pero aparentemente no implican movi-
miento alguno. En nuestras clases hay un dicho: “Ninguna
conversacion, desde el punto de vista técnico, es una conversa-
cién. Toda conversacion es en realidad una pelea reprimida, una
huida reprimida o un deseo de acceso fisico contenido”. De esta
manera explicamos el modo de transformar técnicamente en cor-
porales lo que al nivel de la obra dramatica es presentado como
una conversacion. Pero, en un analisis mas profundo veremos
que ninguna de las conversaciones ocurridas en los textos drama-
ficos son inocentes o pacificas. Aunque las palabras no lo reflejen
hay en ellas un conflicto escondido que, si los personajes se deja-
ran llevar por sus instintos animales serian resueltos fisicamente.
Este es el camino que adoptamos para transformar en praxis aquello
que la civilizacion o cultura ha convertido en discusién. Y que para

un actor que busca la organicidad implica encontrarle el com-
promiso fisico correspondiente.
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Es decir, para el actor los dialogos Propuestos por el drama-
turgo se presentan como capaces de mostrarnos, ante una
lectura atenta, aquel sustrato no verbal, fisico, construido siem-
pre alrededor de uno o varios conflictos Y condiciones dadas, y
que en consecuencia pueden ser abordados por el real instru-
mento del actor: su herramienta psico-fisica.

Recordemos que los actores son llamados as “actores”, es
decir, hacedores. No habladores ni pensadores nj sentidores.
“Hacedores” ya que su praxis fisica y real es la que los compro-
mete, la que al transformar los transforma v la que, en dltima
instancia, construye los signos legibles desde la platea.

El actor como sujeto psico-fisico que preexiste al uso de las
acciones fisicas, es el verdadero sujeto de la técnica ya que los
personajes, a esa altura del proceso, son sélo sugerencias lite-
rarias. Es por eso que la técnica ha de consistir en la construccin
efectiva de una “situacién” capaz de comprometerlos. Es lo
que ocurre con las improvisaciones que, en Gltima instancia,
constituyen el alma del método de las acciones fisicas. Me sor-
prende que nadie haya hecho suficiente hincapié en este detalle:
¢que otra cosa que una teoria de la improvisacién es el méto-
do? Y partimos de la constatacién que hoy nadie discute la
efectividad de las improvisaciones en el sentido de ubicar al
actor en una situacién dramatica.

Entonces el actor real y su trabajo es el punto de partida en
el proceso de construccién del personaje y la situacion. Las
acciones que ejecuta y las interacciones que le surgen como
fespuesta no pueden dejarlo incélume. Y asi va apareciendo lo
dramatico. Entre improvisacién e improvisacién, que es lo mis-
MO que decir entre bsqueda y busqueda, se intercalan momentos
Ctiticos de diverso nivel segn la complejidad alcanzada por el
Objeto, Este proceso explica asi por qué los personajes SObr? la
®Scena aparecen como simbiosis entre los personajes literarios
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propuestos por el autor, y la personalidad creadora de quien
los construye: hablamos del Hamlet de Olivier, del de Jean Louis
__Barrault o del de Alcon.
f Es por todo esto que sostengo la necesidad de explicar |a
| actuacién muchas veces aureolada de ecos misticos, a partir de
. la consideracion del trabajo real del actor sobre la escena, des-
de los primeros ensayos notablemente de biasqueda hasta la ulterior
. realizacion del personaje vy la obra frente al publico. Se recorren
varias etapas que van de la ignorancia total al descubrimiento pau-
' latino, de la mirada “del submarino” a una consideracién mas
| estética. Y cada etapa implica un determinado uso de la técnica.
Queda en claro que la primera de las tareas por hacer es
descubrir y construir cudl puede ser la estructura dramatica que
corresponda a las palabras escritas por el autor, lo que es lo
mismo que decir, debe antes que nada plantearse cual es la
situacion y cuales las tareas. Debe alejarse del canto de las sire-
nas, de lo que dicen los personajes. Ya llegara a eso en la medida
en que opere sobre la estructura no verbal de la cual deben
surgir aquellas réplicas. |
Pero antes de proseguir resultaria prudente definir qué es lo
que entendemos por estructura, qué es lo que se esconde de-
tras de una palabra muy usada pero a veces de modo impreciso.
Oigamo; la definicién de Jean Piaget:

“...estructuras serfan los hechos que poseen (...) caracteris-
ticas de un todo considerado como algo mas que una simple
agregacion de una serie de elementos preexistentes”.

No se trata pues de una suma de partes. No es un amonto-
namiento casual de elementos. Las cualidades que se perciben
en el nuevo objeto (en el “todo” diria Piaget) no se reconocen
como cualidades preexistentes de los elementos que lo com-
ponen. Entre aquellas partes han aparecido “relaciones de

|
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necesidad  COMO NeXos “sine qua non” que INauguran nuevas
cualidades de segundo orden o nivel a] decir del filssofo o
= S
Asi la estructura surge com bicta
Kuzmin. OO un 0bjeto complejo, sintesis
departes© de momentos que se orden an

i il 35'._4:!.1"1 una dieria Organl_
zacién intema mdaspen\ab e. No de cualquier modo nj

N en Cua.quxer
‘prelacion de tiempo. Esas vinculaciones no son sélo espaciales
sino, como queda dicho. también temporales, lo que estzblece un
cierto orden genético o de construccidn. Sus componentes no jue-
gan el mismo rol en el objeto desamrollado que en el anterior nivel
de existencia. La determinacion de funciones generadoras o de
cualidades generadas, la comrecta determinacién de lo que apare-
ce como causa y de lo que sucede como efecio, sefiala el rol dedisivo
jugado por la temporelidad, lo que equivale a destacar Ia impor-
tancia que posee en los procedimientos constructivos. Es mas, hay
que tener en cuenta pProcesos que se generan como procesos de
autodesarrollo, es decir como resultado de [a aparicion de contra-
dicciones intermnas del objeto mismo. Esas contradicciones se
constituyen en los verdaderos motores del desarrollo. Sin embar-
go, v hadiendo una especie de abstraccion, puede considerarse a
la estruciura como el conjunto relativamente constante de esos
elementos en movimiento, sobre todo si tenemos en cuenta la
necesidad de una cierta didactica para su explicacion v manejo.

Es por lo tanto improcedente considerar la estructura dra-
matica como algo que existe al margen de los procesos generativos
motorizados por el actor: Podriames hablar de estructuras drama-
ticas en el nivel de los textos, pero su existencia seria pensada v al
solo efecto de terminar siendo actuada. Esto dejlane ecesanamente
Un derto margen de creatividad a los aportes de los actores v del
director Como la practica lo i »:’lzca hor otra parte.

Uno de los principios que deben quedar en claro en nuestra
concepcion de la estructura es que “no hay estructura sin pro-
€30 ni proceso que no lo sea de una estructura . Y lo subrayo

~

Scanned by CamScanner



192 Rauil Serrano

tura ha sido uno de los errores que he consta-

porque esta rup
nsabilidad en la redaccién, en las primeras

tado, quizas por respo

ediciones de mis libros.
La estructura, a su vez , no debe ser confundida con la existen-

cia fenomenolgica del objeto. Las estructuras en este caso son
instrumentos cognoscitivos —me pongo al margen de la discusién
acerca de su entidad ontolégica— y seguramente no aparecen
considerando tan sélo la superficie de los fenémenos. Su hallazgo,
planteo e instrumentacion requieren un cierto trabajo tebrico que
se presenta como el punto inicial del analisis del actor.

Hay que reconocer que en el nivel fenoménico se entre-
mezclan tanto componentes esenciales como accidentales. No
quiero decir que, en el arte, lo accidental no posea importan-
cia. Todo lo contrario. Tan sélo procuro sefialar la direccién
que debe tener el trabajo actoral que, en un primer momento,
necesita tan sélo considerar las relaciones esenciales entre los
diversos elementos de la estructura para que, mas tarde, una
vez recorrido el camino cognoscitivo y constructivo, y ya mas
cerca del terreno estético, puedan considerarse si aquellos fac-
tores dejados de lado en un principio.

El trabajo del actor debe versar sobre lo concreto de su praxis
conflictiva, lo que lo lleva a tropezar con los aspectos, llamémosle
de algiin modo, repetidos del objeto que construye: siempre
debera comenzar por enfrentar conflictos y tener en cuenta con-
diciones dadas, por ejemplo. Pero el grado de realizacién de
cada escena va haciendo aparecer detalles cada vez mas signi-
ficativos y diferentes.

Toda obra de arte, considerada en esta perspectiva, representa
esta convergencia de la continuidad y de la ruptura. Y la estructura
atiende, en un comienzo, al rescate de aquellos nexos esenciales
sin los cuales el objeto abandonaria el terreno de lo teatral.

Por eso el método de las acciones fisicas pretende endere-

el
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Jar el trabajo concreto del actor hacia las caracteristicas genera-
les de la estructura que, justamente en la medida en que se
hacen concretas, se materializan, adquieren singularidad. Lo
que estamos enunciando es un procedimiento técnico —por
ende meramente constructivo— procesal y en el mejor de los
casos heuristico. De ninguna manera pretende ser una formu-
lacién poética, aunque, seguramente se trate de la técnica del
realismo. Por eso también, nuestras reflexiones apuntan fun-
damentalmente a ayudar a la pedagogia teatral. Pero luego veremos
que, de algin modo, este fundamento técnico es también una
especie de propedéutica de la creatividad. La creatividad, lo vere-
mos luego, es una instancia que supera la mera realizacién artesanal
y técnica, pero no puede abandonar la dictadura de las legalida-
des objetivas que rigen el trabajo especifico. De ahila contradiccion
propia de este tipo de ensefianza: aprender (lo ya hecho) para
olvidarlo; saberlo tan sélo para superatrlo.
Pero regresemos para seguir los pasos a dar por el actor.

C i:_.o primero, temporalmente hablando consiste en, luego de
tomar contacto con el texto escrito, determinar teéricamente la
estructura dramatica contenida en él. Alli se establece con niti-
dez “contra qué lucha” el actor, es decir, el conflicto inicial mas
las condiciones dadas que lo atemperan o potencian. Nunca se
trata de-elaborar”una linea de acciones” guidndose Gnicamen-
te por la secuencia verbal: se estaria procediendo de acuerdo 2
la l6gica del texto y no mediante la logica de la situacién acce-
sible solamente mediante la praxis efectiva y real. Y esta manera
de plantear el trabajo comienza, sin dudas para Stanislavski, en
los ensayos de El inspector de Gogol.

Estas consideraciones tedricas iniciales serviran como el tram-

Polin desde el cual despega el ulterior trabajo real. Se trata de
para em-

ura que,

aclarar, teéricamente, pues Gnicamente lo necesarlo
Prender la improvisacion en los marcos de la estruct
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194 Rauil Serrano

en cierto sentido, ya constituye una totalidad. Esto quiere decir
que posee existencia auténoma: se puede leer, consultar de modo
independiente. Pero su existencia es todavia literaria, linguistica.

El método se propone trasladarla al plano de la escena
viva, y para ello emprende aquella actividad inicial de la que
hablabamos. Es una actuacién todavia simple, lineal, dema-
siado influida por lo pensado. Pero en la medida en que e]
actor se va situando cada vez mas en el aqui y ahora, va
actuando en nombre propio y descubriendo las peripecias
que presenta lo concreto y real, aparecen relaciones y nexos

.l cada vez mas complejos y ricos a los que no puede accederse
| de otro modo.

No se buscan las causas de lo que ocurre: se ataca lo que se
nos opone a nuestros objetivos y a nuestro accionar. Y la tem-
poralidad cada vez menos predecible provoca una inversién
en el accionar del actor. Ya no accionard —es decir podra pla-
near de antemano— sino que “reaccionara”, es decir, debera
responder instintivamente a lo que va surgiendo en su ca_fnﬁb'
de accién. El pensamiento y la accién, durante la improvisa-
cién, aparecen situados, condicionados e inseparablemente
unidos. Mi l6gica —la del actor improvisando— es va la l6gica
del personaje, por lo menos de una manera homéloga.

A aquella primera improvisacién seguira, seguramente, un
primer nivel critico que apreciara lo surgido en ella: cosechara
logros y desechara errores, tanto técnicos como de interpreta-
cién de la situacién y el personaje. Y esta alternancia ira
sucediéndose hasta que lo que ocurre sobre la escena alcance el
grado de espesor y densidad significativa y estética deseados.

Lo que consigue el actor no es una serie de pensamientos
ordenados en su mente, una sucesién de conceptos netos Y
distintos. Posee, en cambio, un registro corporal no demasiado
comprobable fuera de situacion, pero que funciona dentro de

l
g
i
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Los conceptos referidos z la esin uctura dy Oer-nacer”.

mente Gtiles si se ponen en funcién de 13 realizacién

——
LU €50

se hallan esbozados en las pocas, pero ineludibles pag; .

jadas al respecto por Stanislavski [ 2 estructura s Dermits
——— . s JRERERT

el comienzo del verdadero proceso de znsjicic s

la cabeza de los actores ni depende de

Jusiamenie en no
dividir el momento de la accién del momenio cel pensamiznig
o decision, se produce aquel fluir en el que 2mbos niveles son
indistinguibles, como en la vida. La conducta a2 Juiere un ma-
tiz intuitivo que a veces cuesta rescatar como parte del proceso
de analisis. ‘

Algunos dramaturgos han podido descubrir va esias “ver
tajas” y podemos decir que “escriben” con los actores jugando
situaciones aunque, con posterioridad, quizas haya una segun-
da instancia de retoques literarios. Es mas. ha aparecido una
nueva dramaturgia del actor y del director que cobra cada vez
mayor prestigio. Y todo esto resulta 16gico, pues nos hallamos
ahora ante un arte independiente de la literatura, un arte que
ha encontrado su especificidad.

Jamas el método se puede concebir como una manerz de
en st mismo toda la significacién. Lo que se logra de est2 mane-
fa es una tautologia o pleonasmo inttiles v poco ariisd

El método es la Gnica manera de acceder 2 lo que de ofro

)
)
)

Modo no puede pensarse. Se trata pues de una praxis creado-
fa que resulta poco distinguible del caracter heurisico poseico

Inicialmente. Es pues una practica que le permite al actor
Nocer el posible campo de su accién al mismo tiempo que

L LT il
-

i e 1 vinculo gue une a
favorece su creacion, su imaginacién. El vi que

HCUIV

Scanned by CamScanner



196 Raul Serrano

las técnicas (constructivas) con las poéticas (expresivas) e
muy estrecho: unas conducen a las otras. Pero la pedagogia
debera distinguirlas si quiere resultar eficiente y respetar la iden-
tidad de los alumnos.

En este campo la estructura nos sirve como herramienta
heuristica. Al respecto dice Lucien Séve:

“Para el método dialéctico, la estructura, que detras de su
relativa estabilidad no es mas que la configuracién transitoria
del proceso, lleva dentro de si misma, en forma de contradic-

cién motriz interna, la necesidad de la propia transformacién”.

Si esto es valido con referencia a otras estructuras, cuanto
mas lo es con respecto a la estructura dramatica construida jus-
tamente alrededor de aquella colisi6n, choque o conflicto. Este
es un rasgo peculiar del teatro. La estructura construida por el
actor surge alrededor del agén aristotélico que desata la inte-
raccion y por ende su desarrollo concreto.

Lo que el actor obtiene de estas improvisaciones puede ser
considerado por él de las siguientes maneras:

a) como criterio de la organicidad posible y de la factibili-
dad de lo pensado, lo entrevisto o de la sorpresa surgida
en la practica. Es decir, puede ser utilizado como criterio
de tipo gnoseoldgico cuya funcién cognoscitiva consisti-
ria en permitir la superacién de la mera abstraccién, y

b) nos permite construir estadios cada vez mas densos y
completos hasta llegar a lo que en dialéctica podria lla-
marse “concreto-pensado” y enderezar los esfuerzos hacia
metas estéticas, propias del realismo, en este caso. pero
unidas de manera inextricable con la estructura lograda.

c) es un proceso que permite, simultineamente, la apari-

cion de lo no pensado y de los estratos del subconsciente
y de la emocion,
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cada caso se acentan determinados aspe
otros. Muchas de las confusiones y discusi
ticipado en mi vida se deben a que se co
un fenémeno en bloque sin diferenciar s

ctos en detrimento de
ones en las que he par-
nsidera al “teatro” como

us diversas instancias, No
puede criticarse como paradigma estetico, por ejemplo, Io que es

utilizado como herramienta didactica ante Ia imposibilidad de ha-
llar alguna técnica “aséptica”, no contaminada por algin estilo.

La novedad de este enfoque no consiste en sus elementos
componentes, conocidos desde hacia ya mucho. sino en su
caracter procesal y en la estructura resultante. Se gradda, por
decirlo de algiin modo, el proceder del actor en las distintas
etapas, se lo enfoca en la consecucién de objetivos diversos Y
se logra establecer las relaciones existentes entre todos sus com-
ponentes. Anteriormente, como ya hemos visto, la solucién
recaia en el desdoblamiento, o en la indicacién aparentemente
sabia de que hay que “considerar todo, todo el tiempo”.

El camino conduce desde el nivel literario homogéneo y
abstracto, hasta uno nuevo policualitativo. Poca cosa quizas,
pero de importancia decisiva para la pedagogia. Se sefiala pues
no sélo una topologia espacial, sino un camino procesal, un
sentido de la construccion _ _

Entre la l6gica propuesta por el texto dramatico —exns‘t‘ente ill’l |
'duda— ylal6gica de la situacion que surge de la interaccion en 1:‘1 ‘
los actores hay un punto de igualamiento que esta dado p(l);u-
;;trabajo semantico e ideolégico. Y éste no solo l‘e pertgnece Ze 3
%tor que ha pensado el sentido de sus réplicas, Slmjnsctlruirun
inevitablemente aportado por el direc.tc.:)l’ ylos adom;‘;: arbalad
contexto que afiade o modifica los significados puram

————
e
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Los procesos gnoseologicos Y estéticos, en la cons@ccién
del objeto final, no se hallan separados p?r barreras infran-
queables, ni tampoco permanecen en el nivel absolutam_ente
controlado concientemente. Justamente, el actor, al generar situa-
ciones conflictivas cargadas de contenidos emocionales, al toparse
con las “sorpresas” que le depara la improvisacion, deja un lugar
también en su creacion a ciertos aspectos no conscientes que apa-
recerdn en la obra. Lo que, por supuesto, no quiere decir
imesponsabilidad por parte del creador, sino mas bien lo contrario.
El método crea “presente y presencia’ lo que no es tan sen-
cillo. Aquella sensacién de que lo que ocurre en el escenario
transcurre alli por primera vez y no es el producto de largos y a
veces tediosos ensayos, no es un logro menor. Casi me anima-
ria a decir que la tarea del actor de la vivencia, del actor orgéanico,
es crear presente.

Esta organicidad vital de la que hablamos no es rigida e im-
plica que entre una funcién y otra puede haber —las hay—
ligeras variaciones. Pero como el valor esencial perseguido es
la vida, al igual que en ella, en el teatro ninguna funcién es
igual a otra, como ningtin fenémeno natural es igual a otro. As
como no hay dos manzanas iguales, o dos hojas de arbol idén-
ticas, lo mismo ocurre con los espectaculos elaborados con esta
tecnica. Empero, la relacién estructural entre los diversos elemen-
tos se mantiene, y su semanticidad también, en lineas generales.

HUF’O una epoca en que el teatro fue concebido como parte
gzcllzrit:;trapz;opgz Slc’;gica, Ié j[(:i'cnica ade-cuada .resultaba la
g dsleafemas e;zanm;)n de Stanislavski en el esce-
ferdcsoretnsends - m(? 0 de actuar ha comenzado a
ta y realizar todas as oo mo- I;.CO yprofun‘d(.). Tener en cuen-
Fhiepd devenidopo encia 1d.ades escénicas de un texto

ahora posible.

M i '
arx, al considerar el objeto sociolégico, la sociedad capita-
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INueuvas tesis sobre Stanislauski 199

lista en particular, descubre que existen alli cierto tipo de cuali-
dades que no pertenecen estrictamente al objeto, que no pueden
<er halladas entre sus componentes y que se revelan tan sélo
en sistema.

Asi pues, cabe diferenciar las cualidades estructurales, fisi-
cas, quimicas o de cualquier otra indole natural, y otras
cuzlidades (casi dirflamos supercualidades) ocultas en los obje-
tos que aparecen fan s6lo en el “sistema’.

Dice el filésofo Kuzmin:

“En Marx, el estudio de las cualidades universales de los
fonémenos representa un elemento indispensable de la cogni-
cién cientifica, mas esto es s6lo un elemento, una premisa del
conocimiento completo y auténtico pero no es todavia el co-
nocimiento en si. Marx consideraba que en el analisis de los
tonémenos socizles lo principal es la cognicién de la differentia
specifica (las particularidades cualitativas caracteristicas) o, como
gustaba decir, el “estudio de la 16gica especial del objeto espe-
cffico”. En este sentido, lo concreto actia como histérico
concreto, como sistema, como sintesis, COmo el conocimiento
mas substandial y rico en definiciones, el mas adecuado a las

formas auténticas de la realidad”. |

Aparecen asi las “cualidades en sistema”. Veamos un poco.
Marx consideraba que un fenémeno puede ser reflejado en
dos aspectos cualitativos: desde el punto de vista de su "natu-

raleza” y desde el punto de vista de su “especificidad” cualitativa.
4 elaboracién conceptual;

En el proceso del conocimiento, de |
s generales, funcionales

aparecen primeramente las cualidade
0 estructurales. Luego,-en la medida en que se profundiza, van
apareciendo otros rasgos hasta llegar a “un sisterna historico
concreto”. En la primera parte se consideran 105 componentes
de un modo general y abstracto, mientras que €0l el sequndo
aparece e “sistema’ y la concretez propia.
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200 Raul Serrano

Los pasos de este conocimiento se dan también en el méto-
do de las acciones fisicas. Este ensayo procura reflejar ese
trayecto. Se trata de hacer conociendo o de un conocer ha-
ciendo, segtin donde pongamos el acento.

Las diferencias légicas y metodolégicas que hemos enume-
rado hasta aqui entre el primero y el segundo método
stanislavskiano, justifican, en nuestra opinién, el hablar de la
inversion epistémica producida. Y esto ayudara a fundamen-

tar, como ya venimos diciendo, una pedagogia maés sistematica
y coherente.
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