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ELEMENTOS DE LA ESTRU
) CTU
DRAMATICA Y PROCESOS o

Tras la consideracién en general de la estructura dramatica
como parte de los procedimientos técnicos, me detendré en la
definicién v el analisis de sus elementos y de los procesos que
le son inherentes.

Las diversas partes de la estructura no sélo se influyen entre
sf reciprocamente, sino que podriamos llegar a decir que se
constituyen como tales unas a ofras. Evidentemente tal grado
de interdependencia es el producto del trabajo del actor —

accionar mediante— el que a su vez pasa a ser parte integrante
tradicciones o conflictos, comprendidos
| motor del desarrollo
reciproca

del conjunto. Las con
también en la estructura, actian como e

o avance de la situacién. Y asi, en esta interaccion

comienzan a aparecer los signos distintivos del teatro en acto,

o arte autdbnomo.

esta vez apareciendo com
da estructura dramatica

Los elementos constituyentes de to
son los siguientes:

1- los conflictos
2 el entorno que no debe ser confundido con el mero lu-
gar de la accion

3- los sujetos activos

: : #ica del actor
4- las acciones fisicas o, mejor aun, pecifica

la praxis es
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S vt en s deble relacion con los restantes elements
Qe son tados ellos, no linguisticos

\amas ahora, wno por uno, los diversos componentes

1. Los conflictos

Los contitos han stdo considerados como elementos esen-
clales v constituventes de la situacién dramaética ya desde
Aristoteles, v lwego por otros teédricos tales como Hegel y
Lukacs, por cjemplo. Pero su definicion, aproximacién vy
descripeion es de ndole estética y resulta muy poco mane-
jable a la hova de su aplicacién por el actor. Era necesario
lograr una defintcion que actuase en el nivel de lo técnico-
wstrumental de medo tal que su aplicacién concreta pudiera
wnteQrarse en la praxis actoral.
La tarea inicial del actor, condicionada por situaciones ante-
nores (Que va veremos cé6mo operan) se enfrenta con
soposiciones, con fuerzas que juegan en contra de sus intencio-
I 0es 0 ntereses. Desde el punto de vista del método, es preciso
| Que el actor se plantee qué quiere o necesita hacer contra aquello
“que se le opone en el dmbito fisico. No como discurso ni como

Jrgumentacion sino como fuerza reMcon-
tra lo que se le opone.

El misme, como Sujeto agente, se halla inmerso desde antes de
empezar la aecidn en una contradiccin ala que llamaremos “pre-
conflicto”. El actor viene de una situacién que lo impele al conflicto,
v aquellas “condiciones dadas™ pueden ser resueltas de dos mo-
dos: o bien fisica. animalmente. g triunfan sus instintos: o bien de
un modo mas dvilizado, reprimiendo sus instintos e impulsos, Si
tr‘iunfa el deber sero la Cenveniencia social. Este juego de contra-
dicciones, anterior al desembarco real en ol juego, es una tension
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interna, para nada psicolégica, absolutamente fisica, que escinde
alactor y que lo pone ante la estructura con una dobje opcion. Por
o tanto debe improvisar. En algunos casos la accign preconcebida |
puede ser llevada a cabo y entonces simplemente acciona. Nétese “:;
la diferencia que marco entre improvisar y llevar a cabo una ac-
cién preconcebida o simplemente accionar. o

Pero volvamos a la definicién técnica del conflicto. Se trata
del choque o la colision de dos o mas fuerzas, y no simplemen-
tMa situacion afligente o dolorosa. La descripcién de los
conflictos como situaciones dolorosas quizas sea una buena
definicién, pero lo es desde el punto de vista psicolégico. El
actor no puede ponerla en practica. Mientras que puede orga-
nizar su campo luchando contra lo que se le opone desde afuera
o bien enfrentando el dilema fisico (y lo subrayo) entre su pro-
pio animal y el deber ser. Nunca un conflicto transcurre —repito |
desde el puhto de vista técnico— en el mero nivel psiquico.
Siempre se halla a nivel del cuerpo, es energia movilizada en |
una direccién (jo en dos en el caso de los pre-conflictos!). No
se trata de que el actor se ponga a pensar en dos caminos para |
resolver la situacién. Se trata de una disposicién corporal que
lo prepara y atin lo introduce en una disputa efectiva v fisica,

Cuando, por el contrario, el actor intenta comprender de
antemano el sentido del conflicto que le toca enfrentar, procura
M}go resolverlo antes con su intelecto, jCémo si
efectivamente SEBIJ“&E}E!“‘Las' conflictos reales apenas si pue-
den ser nominados en sus momentos de partida, porque se
tffita siempre de interacciones dialégicas, fisico-psiquicas, in-
trincadas Y Sumamente cambiantes, imposible de ser pensadas.
Los estudiantes Quieren, como en la vida educada y reprimida,
antes COmprender y luego actuar en consecuencia. Esto lleva a
‘tl::ls::ledo interaccién, EE L{n intercambio muerto. Es justamen-

PO —se trata l6gicamente de una metafora— yno la
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cabeza el que investiga. Tan sélo es posible conocer discursiy.
mente los puntos de partida de un conflicto. Hay, pues, que

hacer para comprender, y no comprender para luego hacey
Como trabajo tedrico, la improvisacién tan sélo requiere deci.
dir los pﬁntos de partida de una situacién,. =
Los analisis de mesa no pueden ser reemplazados por analisis
del texto de los que surjan “listas de acciones”, ya que se estaria
repitiendo el error anterior de separar el trabajo teérico del practico.
El método es esencialmente un modo de conocer, especifi-
co del actor. En primer lugar porque lo que hay que conocer
“todavia no existe” en el nivel del texto: es preciso crearlo. Y en
segundo, porque la traduccién de palabras al cuerpo, es un transi-
to complejo. ¢Quién de nosotros no ha tenido dificultades para
explicar un dolor que realmente sentimos al médico?
te o late? ;En qué zona del cuerpo se siente fundam

Lo anico necesario para emprender este tipo de conocimien-
to especifico son las pocas precisiones capaces de ponernos en
movimiento contra los conflictos iniciales.

Muchos llegan a aceptar el rol de los conflictos, pero inten-
tan abordarlos, crearlos desde sy descripcién psicolgica “como
estados emocionales o psiquicos”. Los enfocan como si se tra-
tase de entidades unitarias. Hablan, por ejemplo, de los
tormentos de Edipo o de las dudas de Hamlet. Y hasta son

- capaces de describirlos verbalmente y con hermosos detalles.

Ahora bien: ;Cémo Procede el actor para “atormentarse”. o

para que las dudas Io martiricen? ;Cémo proceder entonces?

¢Es punzan-
entalmente?
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aun su mutabilidad. Su “construccién” —cag; estoy tentado a
decir hallazgo— ha provocado numerosas Sorpresas en el sen-
tido que cuando alguien esperaba, digamos dolor, aparece rabia,
o cuando alguien esta golpeado por el amor —digamos Ro-
meo en la escena del balcén— lo que menos siente es ese estado
y en cambio pretende esconderse, jugar, autoflagelarse, etc, B
Una de las cosas que mayor asombro me provocan es que |
nadie haya vinculado la aparicién de las emociones a g lucha |
contra los conflictos. Se ha hablado de memoria, de exactitud |
en la realizaci6n de las acciones (otro tipo de memoria) como |
causas de la aparicién de esos contenidos. Pero nadie ha des-
crito la imposibilidad de una solucién racional y calma ante las |
situaciones dramaéticas como causa de una respuesta compro-
metida por parte del sujeto. Sin embargo, varios enfoques '
psicolégicos contemporaneos ven justamente en ese tipo de
situaciones el motivo de su surgimiento. |
El cuerpo, el animal de] actor, se halla impulsado a proceder- |
de una cierta manera brutal, pero sus pruritos lo detienen, o
bien él se siente atraido fisicamente por Julieta —quien, su-
pongo, se halla en ropa de cama— pero teme asustarla. Estas
circunstancias, cuando son abordadas corporalmente por el
actor, provocan de inmediato una conducta organica, es decir, |
que comprende lo fisico, lo intelectual y lo emocional a la vez, )
Esta es una descripcién verbal, por tanto inexacta, de lo que
actor halla frente a sf en |3 situacion dramatica. El actor “cons-
truye” los dos factores como tendencias opuestas en su propia
Persona, o bien lucha contra algo exterior, y esto lo compro-
Mete. Para nada se trata de recobrar algo que le haya ocurrido.
Y en estog Procedimientos se entrecruzan, de modo imposible
de discernir, |5 atencion, el compromiso muscular, la voluntad,
el Pensamiento que se va ordenando “naturalmente” sin que
®l actor deba operar sobre cada campo aisladamente.

el
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| actor, desde el punto de vista técnico, los conflictos
Para e al:;ras Se trata siempre de objetivos por alcanzar,

:amas son pal bt :
‘]de hechos que se interponet, de escisiones en la propia perso-
]na No necesita comprenderlos a priori. Por el contrario, en la

medida en que la improvisacion los hace surgir, se. los.puede
recién pensar. Que ol actor se meta en los conflictos implica que
se “tupacamariza” como suelo jugar Y esto lo compromete.

Este modo de comprender y de abordar los conflictos como un
problema a situar en su propio cuerpo (ésta es la verdadera nove-
dad del método de las acciones fisicas) es el Gnico que le permite
dar el gran salto desde la comprensién intelectual a la actuacion
viva y comprometida. Los conflictos ya no son “estados” o “emo-
ciones” entendidas de modo parecido. Ahora las relaciones
conflictivas constituyen el campo real operativo y de mi “introduc-
cién” en &l surgen todos los contenidos de conciencia y psicolégicos.

Recordemos que nos hallamos frente a una investigacion:
estamos frente a lo que no conocemos y no ante la aplicacién
de algo ya conocido y decidido.

Cuando me refiero a que el actor logra una situacién homo-
loga, lo que realmente quiero decir, es que el actor, aunque
proceda como quiera, nunca podré entrar a escena poseido
por las mismas causas que motivan al personaje. Esta es otra
razon del porqué del fracaso de aquellos métodos que ponen
todo su peso en la bisqueda de las causas de la conducta. De
E_q_‘f_e,?? ff?_tfl_ Eswgg proponer que el actor construya, ante st
_una situacién homéloga a la sugerida por el texto, es decir, es-
tfuctuyalmente idéntica pero fenoménicamente distinta. El actor
;C;sl;’nuoe?fg;icc?:zrsele;;asadf) ni ponerse absr?lutamente en el
truir aquella situaciérrjm di:na‘]teis- o R e
voluntario y consciente m; Czy SPCTRLGaAe ell-a, de quo
mente ¢orporal, para e;i«ae once d'e >4 ?Ompl’omlso esencial-

, ntar las situaciones conflictivas que
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presenta. Esto si es posible. Y el resultado, sera la produccién
de conductas homélogas, aunque sus causas difieran.

E| actor —casi es una perogrullada lo que digo— debe po-
ner su tarea delante de él, en el futuro, y dar pasos en la misma
direccién en que el trabajo torna reales los proyectos o planes.
Esto es posible. Todo otro enfoque que intenta “la basqueda del
tiempo perdido” esta condenado al fracaso, o lo que es lo mismo
en la actuacién, a una introspeccidon permanente y aburrida.

E] actor se aboca a la tarea de qué hacer, aqui y ahora,
busca tareas homélogas a las de su personaje, jerarquiza los
aspectos conflictivos para enfrentarlos: en suma, emprende un

trabajo real y efectivo, no una tarea intelectual o psicolégica.

Construir un personaje no es crear su psicologia directamente

(jc6mo si esto se pudiera efectivamente!), sino su conducta par-
tiendo si sus hechos mas materiales y por ende controlables.

' El actor puede asumir y comprometerse con conductas ajenas.
Tan sélo debera reproducir de un modo no exterior sus actos Y no
podra permanecer ajeno a ellos. Piénsese, por ejemplo, en los
soldados que estan obligados a luchar. Pero ademaés, este hacer
cosas en el mismo sentido y con los mismos objetivos del persona-
je le permitira irlo comprendiendo cada vez mas. Y en consecuencia
puede ir acortando las distancias que lo separan de él, hasta lograr
aquella postura que daremos en llamar la “identificacion” con el
personaje, Esto quiere decir accionar, hablar y pensar como el
personaje, sin abandonar el nombre propio en todo esto.

Al hacer lo que el personaje hace, el actor deja de ser él
a “ser” el otro, siempre desde su propia

p mismo y comienza . |
' identidad. ;O acaso hay algan otro camino posible? ¢No es
s6lo dentro de esos limites que S€ halla la posibilidad de trans-
 formacién de un actor? En todos los afios que llevo en este
oficio —y créanme que me da pudor mencionar la cifra— es 12
Gnica manera en que he visto proceder a los grandes actores.
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podra describir lo que esta haciendo de
ndonar el punto de vista del “subma-
qué control. Su tnico control le
s restantes elementos de la

Durante esta tarea no
manera critica: no podra aba
rino” y “desdoblarse” en no se

estara dado por sus relaciones con lo
estructura: como en la vida, como en el deporte, como en el amor.

Para entender mejor lo que describo analicemos la primera
sscena de Hamlet, cuando sale al encuentro de su padre muerto
5 1a torre. Si el actor pretende vivenciar su personaje como
modalidad poética, deberd plantearse algiin comienzo de su
trabajo. Supongamos que lo intenta desde el analisis activo:
buscara entonces los comportamientos mas simples y fisicos y
desde ellos avanzara hacia definiciones mas psicol6gicas y sutiles.

Asi encarara la subida a la torre concretamente: tomara al-
gtin abrigo, quizas algin farol, es de noche y hace frio. No tiene
por qué buscar la sensacién de frio: por el contrario, al envol-
verse con su capa intentard buscar calor. Al mismo tiempo
cuidaré sus espaldas mientras avanza: ignora por dénde apare-
cera el fantasma. Su espiritu le dice que “debe” encontrarse con
su padre, mientras hay algo animal dentro de él que lo tironea
hacia atras (este es el preconflicto cuya realizacién resulta mas ar-

dua). Este tironeo animal lo impulsa a correr, a gritar. Pero debe
permanecer silencioso y avanzar. Y asi mas adelante.

Al asumir esas pequefias tareas fisicas, todas ellas posibles
sin esfuerzo, comenzaré a comprender el personaje desde otro
lugar que el descriptivo exterior. Comenzarén a aparece atis-
bos de ansiedad y atn del temor propio de la situacién. Estos
Gltimos componentes va no son ni voluntarios ni conscientes:
han aparecido como consecuencia de la aplicacion de un co-
rrecto procedimiento técnico. -

I,‘OS, conflictos surgen de esta manera del encuentro de dos
fuerzas fisicas que se oponen en el territorio del propio cuerpo
y en el escenario, al que su quehacer va transformando én un

el
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y de época: la ha convertido en una cuestion cotidiana. Son cgy,.

diciones que él mismo ha creado y que, con su accionar, contribuye
I" a reforzar. Finalmente, cuando la exploracion de la escena termi-

!

' ne, comenzara el momento critico, éste si discursivo y frio: se vers
qué momentos ha logrado y cuéles no. Y este nivel de considera-
' cién tedrica permitird un nuevo nivel de exploracién improvisada

' cada vez mas cercano al ideal perseguido, cada vez capaz de as;-

" milar méas detalles en su camino hacia el personaje.

" Los componentes de la estructura dramatica (entorno, conflic-
tos y acciones, condiciones dadas) apareceran producidos y
constituirdn el ambiente, la situacion condicionante de la libertad
improvisadora. No sélo la lucha del actor es la que lo transforma.
El entorno enmarca, las réplicas juegan como “limites” obligados:
se debe llegar a ellas en vez de partir. Es la inmersién en la situa-
cién la que “obliga” al actor a pronunciar las réplicas. El aqui y
ahora las extrae de la memoria del actor —que las ha aprendido
previamente— y sin mayor esfuerzo las llena de sentido contextual

También opera en este sentido limitativo el hecho de que
los conflictos se hallan constituidos no sélo por el choque, sino
también por la unidad con respecto al antagonista. Si se aban-
donan estos condicionamientos, se cae en una lucha frontal y
torpe. El personaje debe luchar por sus objetivos pero valoran-
do a su oponente y respetando las reglas impuestas por las
condiciones dadas. Esto lo modera. Y el pre-conflicto lo civiliza

En una disputa matrimonial cualquiera, juega no solamente

" ! e.l‘enojo circunstancial, sino también el vinculo. En una diSf:U-

A | Sion entre patrén y empleado no sélo el enfrentamiento sino

- | también la necesidad que hay del otro. Los conflictos son, pués:

lucha de contrarios, pero también man_i—f_;swt”acién de sg_HDi-d»@g'

6] luchar contra el “quiero” de mi antagbﬁista hay algo en la

f;::)a?‘jndjlllae ]r:e une a él. Si no se tiene en cuenta est.e dOt;]Z
cha y el de la unidad) se cae en conflictos

a
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caracter bestial, poco inteligentes y propensos a la violencia
fisica. En suma: un mal manejo de la técnica.

Con todo, en el proceso de ensefianza y preparacién de un
alumno, debo admitir que permito un cierto grado de “pitecan-
tropismo” (es decir de primitividad y violencia) en su proceso
de aprendizaje. Los nifios al comenzar a caminar son torpes:
luego llegan a ser dandys. Las primeras comidas de un bebé
son salvajes: afios mas tarde puede uno invitarlos a las mesas
mas refinadas. Hay que considerar estas modalidades en el
marco de un proceso de aprendizaje: se parte de lo mas tosco
y luego aparecen los refinamientos y el dominio de la técnica.

También parece didacticamente admisible la sobrevaloracion
inicial de los conflictos exteriores, con el otro o con el entorno, en
desmedro de lo que hemos llamado “pre-conflictos”. Resulta com-
prensible. Para la realizacién de estos ultimos se requiere una
practica especial, ya que los alumnos tienden a transformarlos en
dos, opciones-intelectuales, ambas nombrables. Pero no es asi.

! Losy re-conﬂictqé.\se hallan integrados por una pulsién corporal
-{Z \ primariaque no cabe en un verbo, y por una concepcién represo-

| ra que proviene de la cultura o de la conveniencia social.

\Expliquemos esto ya que es lo complicado para entrenar.

Lo que el cuerpo (“el animal” didacticamente) puede querer

es lo que un perro puede querer: agredir, huir, descansar, hacer el

| amor, aullar, morder, etc. Pocas cosas, pero todas ellas provenien-
\ 4 tes de necesidades basicas y biolégicas. El actor en la situacién
A-;"dramética no puede recuperar esas pulsiones, pero lo que si pue-
de hacer es —sin siquiera nombrarlas— poner sus energias en
esa direccion y generar de ese modo un impulso basico en su
f30rp0ralidad. A ello debe oponerles, simultaneamente y esto es
'Mportante, una represién del orden de las arriba mencionadas,
Zssa;:iez?asibles de_ ?er descriptas medi.ante ‘eli lenguaje. El res’u]ta—
Operacion es aquella predisposicién que yo habia ya
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visto hace méas de cuarenta aflos en Cherkasov, profundamente
dramatica y que exteriormente se manifiesta como una especie de
“calma activa” si es que puede decirse asi. Ergo, en este niye]
intra-corporal el actor esté procediendo de igual manera que en
sus restantes comportamientos para con el método. No busca res-
catar impulsos (causas) sino que las promueve voluntaria y
conscientemente. Nada mas que en este caso, lo que busca es un
impulso primario, casi innombrable, pero real.

Una vez descriptos los principales procedimientos para eje-
cutar sobre la escena los conflictos, cabe apuntar que los hay 1

de varios tipos:
a) los conflictos con el entorno '

b) los conflictos con el otro

c) los pre-conflictos o conflictos consigo mismo |

En la practica escénica los tres tipos de conflicto aparecen
_entremezclados, superpuestos, pero la clasificacién puede ayu- i
dar para ciertas planificaciones didacticas.

Veamos rapidamente sus caracteristicas principales. :

Los conflictos con el entorno son los mas facilmente des- |
criptibles y visibles por el relativo estatismo de uno de sus
componentes: entorno es lugar, mas condiciones dadas. ;Qué
son desde el punto de vista técnico las condiciones dadas? Todo
aquello que haya sucedido antes y afuera de la situacién dramati-
ca presente y que, sin embargo, incida activamente sobre ella. No 1
se trata de una académica recopilacién de todas las causas de una |
situacion, sino mas bien de recuperar aquellos factores que “mo-
difican” la actual situacién de modo que vayan desde lo mas fisico
(cansancio, una lesién, renguera, etc.) hasta lo psiquico (pesar
por la muerte de alguien, amor por alguien, etc.).

¢Como proceder? En la sensorialidad el actor intentaria recu-
perar ya sea su cansancio, su amor, etc. En el método de las acciones

-
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iisicas aparece la férmula invertida. “Dado que amo a alguien”...
;qué quiere hacer mi animal....pero qué debe? O bien: “Dado
que... muri6 mi abuela”, nunca qué siento... sino qué tengo ganas
de hacer conmigo mismo, con el mundo, etc. Como se ve el pun-
to de partida es la conversion de lo que no puede jugarse en una
respuesta corporal mediante la férmula: “Dado que...”. De esta
manera, todo entra en el “pentagrama” de lo posible corporal-
mente; es decir, llamo pentagrama a los cinco componentes de la
estructura y que se resumen con: “Qué quiere mi animal... pero
qué debo, contra qué lucho”, y los condicionamientos aparecen
con los “dado que...”. Todo, entonces, se vuelve jugable y todo
pasa por comprometer mi propia humanidad en ese juego.

En los conflictos con el entorno hay un factor invariable,
pero la tarea del actor ante esa intangibilidad va variando, va
aprendiendo, se va exasperando. En tltima instancia, se modi-
fica. Nunca se trata de la mera respuesta légica. Es la respuesta
de un sujeto, en una situacién dramatica en progreso.

Los conflictos con el otro son los mas frecuentes y labiles.
No se pueden prever: tan sélo podemos conocer su desenca-
denamiento. El resto aparece como consecuencia de la
improvisacion. Se trata, como hemos visto, de la herramienta
esencial en este tipo de trabajo.

El verdadero sujeto de una 1mprov1sac1on es un sujeto es-
c1nd1do un sujeto sometido a un “pre-conflicto” 'ya que si posee
“Gnicamente un solo y Gnico quiero, la lucha se encara frontal y
brutalmente, mientras que la presencia de dos objetivos posi-
ble y simultaneos obliga al actor a improvisar, a no tener un
plan elaborado de antemano.

En realidad esta es una de las innovaciones mas profundas
en la actual situacién de nuestra elaboracién del método. El
SUjeto es concebido no de la manera cartesiana, es decir, con
Una tajante divisién entre lo que se piensa y lo corporal, sino

¥, e e
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"y ) W . _ " .
como un “sujeto-cuerpo” que quiere. Se parece a la situacion

pre-dramatica” que Barba exige a sus actores.
La anterior redaccién de este libro era demasiado deudora

de la teoria del trabajo de Marx. Esto implicaba, para bien, la
n'\c?terialidad de la praxis. Pero tenia un defecto con respecto a la
practica actoral. No contemplaba en realidad la improvisacion.
La teoria del trabajo implica la prevision del objetivo, es de-
cir, implica tener la posibilidad de concebir de antemano el
resultado que quiero lograr. Mientras que la improvisacion no
otorga esa posibilidad temporal: hay que actuar pensando y
- pensar actuando, sin tiempo para considerar acciones futuras.
Asi pues, el hallazgo de este sujeto escindido que, en vez de
 tener un plan, posee ahora una duda, un conflicto que lo obli-
l'; ga a improvisar, fue la adecuada respuesta a estas |
‘\imperfecciones detectadas por nosotros en el aula. !
Por otra parte permite investigar “desde el cuerpo” las si-
tuaciones en las que los personajes simplemente conversan.
La aparente inmovilidad de un dialogo es resuelto corporal-
mente por la actividad intra corporal de los pre-conflictos.
Un pre-conflicto,jamés es una cavilacion; por el contrario se
trata de un cuerpo alerta, siempre dispuesto a la actividad fisica

mas conflictiva. Se dirfa que, mas que como una represion, los
pre-conflictos deben ser vistos como una amenaza, cOmo una

accién latente a pun't"o"é'iédesencadenarse, sin que esto ocurra

efectivamente.
Lo reprimido
~|Como no puedo gol
7 fcarga revolviendo |
_15| frustracién. La tension a
lo socialmente adecuado.
desde su herramienta, su cu
quicas son inevitables. El actor

P R AT e W = Ty i T

pero deseado, siempre modifica la conducta.
g fa se des-

pear a mi interlocutor, esta energl
4 taza de café y por alli se vuelca mi
sf se sublima y deforma en el marco de
Este trabajo es abordado por el actor
erpo, pero las consecuencias psi-
actia y “piensa’ desde y con Su
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i

cuerpo. No se trata de ilustrar el curso de los pensamientos: el
actor enfrenta contflictos y lucha contra eso.
. il Como seve el pre-confhcto podna ser calificado de conflicto
conSi go mismo. Y lo es, aunque al mismo tiempo funcione casi’
como una puesta en marcha de la herramienta actoral que debe
funcionar en ausendcia de aquellos estimulos iniciales. Debe crear-
los y desencadenar la secuencia en la que luego se ve envuelto.
No hay barrera demasiado estricta que separe los tres diversos
’; tipos de conflictos, y su labilidad extrema transforma unos en otros.
~  Veamos un poco como desde la lectura pueden captarse los
conflictos y plantearios de un modo técnicamente posible.
Hay escenas escritas por el dramaturgo con plenitud de con-
ductas fisicas visibles. Por ejemplo, la escena entre Blanche Du
Bois y Stanley Kovalski cuando éste regresa a casa luego de
dejar a su mujer en el hospital ante el inminente parto. En ella
Stanley, por expresa indicacion del autor, hace todo lo necesa-
rio para descansar esa noche en su casa: se prepara la comida,
busca su ropa de noche, bebe y come un poco. Nada de esto
se refleja en lo que dice, pero hay claras acotaciones al respec-
to. ¢Pero eso es lo que su animal desea? Para nada. Al ver a
Blanche enjzezada con ropas de baile, casi disfrazada, su “ani-
mal” esta a punto de estallar toda la escena y al final irrumpe y
iola efectivamente a su cufiada. En escenas como ésta los con-
flictos para ser resueltos mediante nuestro método estan
claramente visibles. También lo estan las acciones fisicas y es
factible recuperar condiciones dadas que afectan la escena.
Pero hay otras en que esto no ocurre. Parecen conversacio-
fes pacificas, para nada dramaticas, en las que no resulta tan
obvio descubrir los procedimientos técnicos.
Tomemos por caso la escena entre Vershinin y Masha, du-

rente la recepcisn. Los didlogos son casi intrascendentes: el
%8Mpo transcurrido desde la muerte del padre, su caracter de
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supersticiosa. El, por su parte, tan sélo dt.zsea tomar té. Esto, eri
la superficie. Pero en realidad es la primera vez que' ambos
estan solos y ambos se desean, intentan acercarse afect?\{a;men-
te, aunque no puedan hacerlo a causa de su Cf)ndlCIOH de
casados. He ahi los primeros pre-conflictos: el animal de am-
bos desea el acercamiento, pero la convencién social lo impide.
Y todo bajo el didlogo intrascendente. La conflictividad crece.
En él estalla como una queja contra su propio destino. Y final-
mente, el acercamiento amoroso.

Esta estructura conflictiva no puede ser descubierta de Iz
simple lectura de sus réplicas. Para ello es necesario recorrer
toda la obra y ver que al final, en algin momento estalla Iz
pulsién animal, y entonces razonar de la siguiente manera: si
en el tercer acto se entregan al amor fisico, entonces, en esta
escena ¢que quieren sus animales? ; Pero qué deben hacer? ¥
la escena se resolvera desde el método, con los cuerpos como
herramientas. Aunque en la superficie todo transcurra como
una conversacion, amenazada por algo incierto, pero que no
abandona los cauces de lo civilizado y correcto para la época.

De los ejemplos dados podemos notar el rol a veces pertur-
bador, distractivo que juega muchas veces el texto si es que
queremos abordar la escena a partir de la herramienta fisica
del actor. Otro analisis podria hacerse si la técnica empleada
fuera la prosodia o Ia I6gica de los textos.

Luego de aquella lectura y comprensién a la que aludimos. el
actor se entrega a la accic

los CoOmportamientos forzados. En cam-
O s i i e i
e concibe |a Situacion como translingtiistica v
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e

ra la creatividad y la improvisacion va estable-
ulos insospechados. La situacion deviene clara
analizado desde el sesgo especifico.

tem cabe decir que los conflictos no
antes elementos: ¢como distin-

compleja, seé libe
ciendo nexosy vinc
e instructiva. La hemos

Antes de cerrar este i

den ser aislados de los rest

pue
una condicién dada de un conflicto? ;Cabe separar la accion

quir
de la lucha conflictiva?

Recordemos que estos elementos se con
mente, y es por eso que, bajo el titulo de los “conflictos”, nos

hemos visto obligados a tratar otros componentes.
cién obedece a razones fan s6lo didacticas.

stituyen reciproca-

Su separa

2. El entorno

a escena deviene concreta.
distancias, todas sus po-
os condicionantes de
lia decir Stanislavs-
to mas dinamico

Toda situacién dramatica sobre |
Todos sus detalles y objetos, todas las
sibilidades de uso resultan pues element
la accién. “No hay acciones en general”, so
ki Y ese contexto interactda con el elemen
que es, por supuesto, el actor.

La accién no es s6lo el resultante de la intencion
del actor, como fantas veces he visto reducir sus posibilidades. L2
ccién de los diversos elementos que la compo-
mo un condicionamiento activo sobrela_’

que en realidad vincula los elemen-

o motivacion

nen, actda también co

——— 8
.

praxis actoral. Esta praxis es la

tos dispersos hasta ese entonces.

Y si esencialmente el método d
lo que hago para determinar lo que
je, entonces ¢ i
je,entonces concluiremos que hay que
de la situacién en la que se desarrollan |
cumpla con su cometido heuristico de un

e las acciones fisicas parte de

piensa y siente el persona-
partir de la concretez

as acciones para que
modo adecuado.
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e ) —%\\ . - s 1
. (La conducth, para describirla de un modo simplista pero didac-

| ticd:““‘es'la" frontera donde colisiona la voluntad subjetiva del
' actor-personaje, con los limites que le ofrece la realidad. En este
' caso la estructura dramaética estd compuesta, ya lo hemos dicho,
. en parte por elementos reales y en parte por condiciones dadas que
" el actor debe respetar para que aparezcan. De esta interaccion sur-
\ ge el rol activo de lo que también podemos llamar “contexto”.

Pero estamos hablando del entorno y no del lugar, porque
el entorno dramético —a diferencia del real— comprende no
s6lo el l—L_lgar, sino también las condiciones dadas. .Engenderhbrs—
por ellas, los hechos que han ocurrido antes y afuera de este aqui
;zihora pero que inciden, pesan sobre la conducta del actor

Adn cuando el estilo imponga un planteo poco realista, pon-
gamos por caso en Esperando a Godot de Samuel Beckett,
tampoco en este caso el actor puede eludir los condicionamien-
tos del lugar que sigue siendo concreto para la accion. Veamos:
cuando uno de los personajes de la pieza lucha por sacarse los
zapatos, debe sentarse en el suelo ya que, como sabemos, el
lugar pretende ser “ningtan” lugar y sélo posee un arbolito.

En el caso en que la accién misma sea planteada de modo
convencional —por ejemplo— un personaje vuela, también
para el actor y su técnica el lugar es un sitio concreto que sola-
mente de modo significativo, semantico, adquiere cualidades
irreales o simbélicas.

r Toda la técnica —es decir o] camino del actor hacia el per-
l sonaje— parte de un sitio concreto v de concretas condiciones
e s Somos s i o
! . Or, ¥ no para el personaje, la accién y el

t lugar de su ejecucion son siempre concretos y reales, aunque
|_sus sentidos puedan no serlo.

¥

Recuerdo a uno de mis alumnos del altimo curso que inten-
tando encontrar la conducta de Puck, el de Sueiio de una
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noche de verano pensé en que su personaje debia volar Ante
la imposibilidad efectiva de hacerlo, recurris a una escalera de
dos hojas a cuya cima arribé con una agil pirueta. Allf apoyod su
vientre sobre el descanso y... jvolé! Result realmente maravi-
lloso. Pero para él, para el actor, para el alumno, la conducta
concreta implicaba trepar la escalera del modo mas agil posible
y una vez alla arriba su subjetividad debia “querer” volar, y
ejecutaba lo necesario para ello. Su subjetividad, que logré arras-
trar a las nuestras, era lo que se mecia en el aire. Y de esto
debemos deducir el rol que puede cumplir la “convencién” en
el teatro, que es algo muy distinto que el intento por describir
las técnicas necesarias para lograrlas.

" Conesta ambigiiedad se integran los comportamientos mas
alejados del realismo: de lo concreto de su realizacion por
parte del actor —sometido a todas las leyes naturales vy fisi-
cas— hacia el terreno de la significacién estética que,

) l6gicamente, escapa a cualquier condicionamiento conoci-
| do. Esta afirmacion explica, por otra parte, la posibilidad de

aplicar el método de las acciones fisicas en ofros estilos Y poéti-
cas. Y ademas, reafirma aquella postura nuestra inicial acerca de
lé_grgqn_ic_:igad del actor que no esta ligada en absoluto con el rea-.

e e I

lismo psicolégico.

Antes de proseguir consideremos fenomenolégicamente el
entorno paradigmatico del teatro: el propio escenario, En cual-
Quiera de sus modos histéricos de existencia ya sea la skene
griega, el palco isabelino, el patio o corral renacentista o, el
Mas conocido por nosotros, escenario a la italiana, se trata
de un lugar separado, destacado porque asi esta propuesto
“onvencionalmente. El acuerdo tacito entre espectadores y
actores asi |o establece y parece afiadir que todo lo que en
¢l suceda Sera aceptado por los unos, mientras los otros ob-
Serven ciertos comportamientos adecuados. Todos parecen

—
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convenir: “Si en tu espacio lo que hacés es verosimil, lo acep-
taré; si tu muerte parece muerte, pero me aseguras que no
es un deceso real, te aplaudiré al final”. Debo estar conven-
cido o creerte pero alli ni la muerte es muerte, ni el amor es
amor, ni las casas, casas.

El escenario fue siempre un lugar que, al poder ser cual-
quier lugar, no es ninguno. Se trata de una definicion divertida,
pero ademas, correcta.

Este doble carécter del escenario, a la vez cuatro tablas (su
realidad fisica) y al mismo tiempo palacio (realidad convencio-
nal), le abre al actor la posibilidad de adecuar su conducta en
cualquiera de los dos sentidos: tiene que utilizar indefectible-
mente las cuatro tablas, pero quizas deba caminar sobre ellas
como si lo hiciera por las lucientes baldosas de un palacio. Se
sentara sobre aquella real silla ordinaria cubierta de cretona,
pero su comportamiento parece hacerlo sobre un trono da-
masquinado. Su actividad especifica es la que junta lo ficticio
con lo real, la que utilizando lo efectivamente cierto lo convier-
te en lo aceptablemente teatral y creible.

Para el uso efectivo de aquellas cuatro tablas nadie precisa
un entrenamiento: la dificultad aparece por el pablico que las
rodea y a quien debe el actor “convencer” con su actuacion.
Por eso el vinculo entre lo real y lo convencional implica una
especie de caminar a dos aguas. De alli proviene la “paralisis”
de aquellos que se ven en un escenario sin previa preparacion.
¢Cémo conducirse? ;En cual de los terrenos pisar? ;Me “hago
el que” 0 mas bien me desentiendo de este problema y proce-
do a voluntad? Graves dilemas que abren el espacio a la técnica.
Esa es la condicién fenomenolégica en Ia que debe actuar el actor.

El espacio juega no solamente como escenografia situato-
ria, ya que hubo muchas épocas en que el

teatro prescindié de
tal cosa. Lo que ocurre es que el actor va *

‘creando” un espacio
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y su sentido en la medida en que acciona. Aquella escisién
fenoménica pierde sentido y gana en homogeneidad. Lo real v
lo convencional se funden en y por la accién. Si un actor mira
hacia “coté jardin” porque se supone que alli esta el mar v
acciona en consecuencia, habra alguien en la platea que has-
ta comience a ofr el rumor de las olas. Y ese mar existira
como signo no sé6lo para los espectadores, lo cual es hasta
cierta manera comprensible a causa de aquella convencién
inicial, sino para el mismo actor ya que desde ese momento
jugara el rol de limite y condicionamiento. Y esta sequnda
funcién importa para el método. Al “hacer” algo, el actor lo
Crea y se crea a si mismo.

Pero si en cambio el mar hubiese estado representado de la
manera mas realista por la escenografia y el sonido, pero el
actor con su comportamiento lo ignorara o desmintiera —pisa-
ra sobre él, por ejemplo— todo se derrumbarfa. La convencion
desaparecerfa, los espectadores dejarfan de verlo v oitlo —aun-
que lo oyeran y vieran pintado—, lo que es peor, el actor
actuarfa en “otra realidad” que la propuesta. El mar, o cual-
Quier otra convencion propia del entorno, sélo existe en la
medida de su uso: si es influido o influye en la accion.

En el escenario, tanto vacfo como rebosante de ¢scenogra-
fia construida o pintada, en esa mezcla de realidad v ficcidn
que sélo se ordena por el comportamiento de los actores. las

c0sas existen separadamente hasta que la varita magica de la
| actuacién Jas transforma en un
Por eso

\

a estructura coherente,
Y desde un punto de vista eminentemente téenico

(es deci |
dec" apuntan(lo a ln Cﬂnb“l|CCl6n (l‘\ L\ oscenavy (-l l\i‘\'\\‘ﬂn-'“l‘)
el entorng ne puede

Prendey que el e
¢De que
condicione

serun sindnimo de lugar. Mejor seria com
ntome es el lugar real, mas las “condiciones dadas”
olro modo se puede dar existencia real a aquellas

) » ‘“
s dadas Inexistentes sino es permitiendo que in
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fluyan como “limites” para la conducta real del actor que se v,
en la escena? Alli comienzan a verse, a existir.

Las condiciones dadas son atributos que dificilmente pye.
dan ser realizadas objetivamente en el teatro. Por lo general,
son datos que mencionan acontecimientos anteriores, ocuri-
dos fuera de la accién misma que ocupa la escena, y que, como
ya hemos dicho, inciden sobre la conducta de los personajes.
Pues bien: se trata de eso, de lograr que incidan aquellos he-
chos inexistentes. El actor puede utilizar sus “dado que...” en Ia
misma medida en que el jugador de fatbol utiliza e internaliza e]
reglamento de la FIFA. Es por eso que su incidencia se logra
permitiendo que actiien como condicionantes de la actuacién.
No es preciso que el actor “crea en ellos”: es preciso que los
obedezca, casi como en la milicia, o en el deporte. Este com-
portamiento ocurre muchas veces en la vida cotidiana; por ello
es posible también sobre la escena. |

Los condicionamientos no se sitdan entonces en un pasado
irrecuperable sino que. paradojalmente, son producidos por el
accionar del actor. Se usa el futuro. Y este logro es un error
metodolégico, y de los grandes, de todas las otras posturas que
intentan una recupéracién de las causas.

Las condiciones dadas no son puntos de partida que exigen
ser creidos para que funcionen. Son como las leyes. Comien-
Zan a’existir en la medida en que los respeto, aunque no los
crea. Terminara el actor, incorporéndolos a ese mundo que ya
no puede considerar de una manera critica, es decir, desde afue-
ra. Con su accionar comprometido &l forma parte de ese
universo que ha ido creando.

E] ‘entorno, pues, desde un punto de vista estrictamente téc-
lf\l/;CO, es el recipiente que contiene y limita la operatividad. _
0

Mlodifica el accionar del actor, pero es a la vez su resultado.

\

('.La accion) entendida como conducta voluntaria y conscien-
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te que busca una determinada finalidad se topa no sélo con los
ifmites que le imponen los parteneres, los textos y el lugar real,
sino que afiade todo lo que, actuando desde el pasado, desde
afuera de la situacién, cobra existencia y acta como condicio-
Eiéffté.nf_o pensado se actualiza, se realiza en el mas pleno sentido
de la palabra.

El entorno es uno de los elementos que singularizan, activa-
mente, la estructura dramaética. Resulta particularmente
importante en los estadios iniciales de la investigacién cuando
ain el actor se halla en plena exploracién situatoria.

En otras etapas més avanzadas su peso puede no ser el mis-
mo, al igual que en algunos estilos centrados solamente sobre
el aqui y ahora. Las pistolas del capitdn Gabler, que forman
parte del entorno requerido por lbsen, deberan disparar hacia
el final de la obra. Pero actuaran desde el comienzo y no como
una decoracién pasiva. Una condicion casi invisible para los
espectadores quizas, pero que para la intérprete de Hedda pe-

sara de otra manera.

3. La accion

Vamos a iniciar ahora el estudio del elemento estructural
cuya operatividad e importancia lo hacen aparecer como lo
maés cercano a una herramienta para el actor: la accion _ﬁsica
-elemental o el trabajo particular del actor. o

A

" Es el elemento por el cual el teatro salta de la relativa abs-
traccién del lenguaje hacia la mas compleja realizacién escénica.
Es lo que permite el paso hacia su lenguaje especifico sobre la
escena. Es el nexo que integra y da vida a las distintas partes de
la estructura que, justamente por sus efectos, dejan de ser ais-
ladas, se ponen en relacién unas con otras y otorgan a la
totalidad cualidades inexistentes hasta ese momento. Apare-

Scanned by CamScanner



w

a" o dicho de otro modo

las “cualidades en sistem ) _
o _arte auténomo.)

pecifica” del teatro com
de la accion fisica o escénica 0 COMO quiera

ninguna de sus denominaciones termina por

r de lado aspectos esenciales.
ccién fisica, elegida por el mismisimo

cen, por ella,
la “differentia s
"~ Hablaremos
llamérsela, ya que
convencernos al deja

a denominacion de a
Stanislavski, ya habia provocado criticas en el momento de su

aparicién porque inducia a desconsiderar sus componentes
psiquicos. Si de todos modos el maestro ruso la adopté fue
porque quiso subrayar su aspecto material para diferenciarla
de sus anteriores trabajos notoriamente centrados hacia los
contenidos espirituales, como ya hemos visto.

Yo mismo estoy insatisfecho por la denominacion del sistema.
Ella induce a “buscar” acciones, a denominarlas intelectualmente
de antemano y luego a ponerlas en préactica. Cuando en realidad,
en su verdadera concepcién, el nuevo sistema impulsa a buscar,
conductas complejas —y no _meram_e‘nteHa__c:(;ipr_{e__;r_xﬁcﬁlminéaeg——%

desde la corporalidad. »glt_i_mgr_ngnte he estado preﬁﬁeﬁdo la de-
_nominacién de “analisis activo” o de un método que impulsa al
“hallazgo de conductas conflictivas”. -

. Es por la accioniquelo pensado —y aun lo insospechado—

e e e

nes psicolégicas con la ob:;n e las°mejores .dGSCl‘lpCIO-

palabras, de Io necesar. ;)ara ‘ ;a expresiva, al nivel de le’as

palabras y giros ey r?efwz'ar a actuar. Cuanto m.'ils

dificil se torna sy Puesta en préc? mmon? S-prewas, RO m_as

ica. Lo Gnico que se necesita

Y

al comienzo
. an — T
: _— tes_??i?mpezar a accionar, es el impulso nece-
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yendo un mundo fictivo y poético, me parece cierto. Pero no
es una respuesta técnica: no alcanza para impulsar en el aqui y
ahora la conducta real del actor, no elige sobre qué aspecto o
factor de la estructura debe comenzar a operar la actriz. En
cambio, procurar que ella se plantee el siguiente pre-conflicto

mientras arregla su badl, es distinto: la cabeza le duele intensa-

" mente y su memoria la lleva a escenas de juventud, mientras el

calor y la fealdad del aqui y ahora la agobian. Esta es una indi-
cacion, seguramente insuficiente en aras de contener todas las
implicancias de la escena, pero mucho mas efectiva en el sen-
tido de achicar el campo operativo de la actriz en una direccion
posible y basal. Los matices y sutilezas de ese momento llega-
rén luego que la actriz haya tenido éxito en el planteo inicial. Es
un error pedirle que haga todo al mismo tiempo: recuérdese
qué quiere decir el caracter procesal del trabajo del actor.

Es una accién que responde a un pre-conflicto lo que desen-
cadena el ulterior objeto poli-estructurado, complejo, del teatro en
acto. En mi experiencia como docente y como director me ha sido
necesario aceptar algunas torpezas iniciales, orientadas en la di-
reccién correcta, para permitir un trabajo descomprimido de
toda critica destructiva. Aunque sea justa. La torpeza inicial es
necesaria en cualquier aprendizaje o comienzo.

Es oportuno recordar una tesis de Marx:

“El problema de si puede atribuirsele al pensamiento hu-
mano una verdad objetiva, no es un problema teérico sino un
problema practico. Es en la practica en donde el hombre debe
demostrar la verdad; es decir, la realidad y el poder, la terrena-
lidad de su pensamiento. La disputa en torno a la realidad o
irrealidad del pensamiento —aislado de la practica— es un
Problema puramente escolastico.”.

. Y en el caso de la investigacién de una situacion teatral, en
onde la posibilidad real se encamina al logro de un objeto
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o. estas afirmaciones pesan todavia mas. El arte, segura-
?

estétic
mente, es pensamiento y sentimiento objetivado, subjetividad
“congelada” por la técnica en la obra de arte. Es por eso que ¢

actor piensa con su cuerpo, realizando. Sobre esos logros —y
errores— corrige, crece. Y es necesario aceptar el proceso sin pre-
sionarlo por un resultado més acabado. El peor enemigo del actor
—yal{habfa dicho Stanislavski— es la busqueda de resultados.
i (j\/lamdescribe un modo de conocer vinculado estrechamente
t con la préctica y, aunque no es exclusivo del arte, podemos
| centrarnos en su definicién para sostener la vigencia del método
como herramienta heuristico-constructiva. El actor, desde el co-
mienzo “piensa” haciendo. Lo que produce es un “objeto criterio”.
' Hay un didlogo con la materia que no va en una sola direccién.
~ Justamente por esto, se me ha dicho en numerosas ocasio-
nes, que la teoria estd de més, que basta dejarse llevar por la
intuicion ciega. Y se presenta la incomprensién que esta en la
base de todos los equivocos.

No es de la teoria que nace la practica, sino al revés. No es
el método el que crea buenos actores, sino que ha sido la ob-
servacion de lo que hacian los buenos actores lo que permitié
la elaboracién del método. Por otra parte, una cosa es el mo-
mento creativo, en el que la reflexién parece no existir

| suplantada por la inspiracién, Y otra, la necesidad de la teoria
para la ensefianza. Veamos esto.

Aquella “inspiracién” del artista a la hora de crear supone
horas.y horas de trabajo previo que le permitieron aprender el
glea?lijomdoe dl: ;nr:;ei:::osogre la que opera, aunque mési no ?ea.
d0s 2l momonta 4o Creé SOS mo.mentos aparecen CaS.I olvida-
silo que queremos es elr,slt)ael;'l0 ey de'l?en Spjr ConSlderaCkl)S

teorfa v la précticn, L & o ecer la r‘elamon faXIStente entre la
L los impulsos. Por e] cont la‘ nuncé "MEDIEES SuRENEr g
rario, casi debiéramos decir que I2
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go “olvidada” y permitir que la

pere bajo el arrebato del momento.

tan solo, por lo menos en el caso de este libro,
pedagogia. Lo que se procura
los tiempos perdidos, en mi

que seguramente poseian

teorfa ¢ aprende para ser lue

subiclividad 0

La teorfa,
intenta ponerseé al servicio de la

os evitar la divagacion empirista,

caso, en el aprendizaje de técnicas
ya algunos maestros. La teorfa, en fin, puede tener muchos

empleos pero nunca el de suplantar lo que se llama “el talen-
10", Ahora bien, hay instancias précticas __la educacion es una
s— en donde se invierte el orden, por lo menos durante
odo de tiempo: alli en las clases la teoria puede prece-
Por lo menos con respecto al maestro.

Pero uno de sus objetivos debe ser lograr que Sus alumnos
superen todo dogmatismo, Y valoricen el momento creativo.
Fl método plantea una teoria de, para y con la prdctica. El
alumno ascendera rapidamente en el manejo de situaciones
concretas sobre la escena. Justamente, este tipo de analisis,
valoriza el momento de la préctica: se llama “analisis activo.
‘s Regresemos al tema que nos ocupa: la accion. No encontré
en ninguna de las obras de Stanislavski definicion alguna, aun-
'que es evidente que se trata de un concepto central para sus
;planteos. En realidad, fue Boris Zahava, en una conferencia
‘lsobre el tema, quien me puso en contacto con una definicion

de clla

un peri
der al acto creativo.

que me pareci6 adecuada.
I3 1\
(_ Dice Zahava: \
/_\ccién escénica es toda conducta voluntaria y consciente
que tiende hacia un fin determinado”

casUfnua fjserdén clara, sencilla y tajante. Con dos caracteristi-

COnsci: tarcrlmentales: a) se destaca el origen voluntario v

endere nte de la accién y b) también la finalidad hacia la que se
za de modo racional y previsible.
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Todo otro modo de 12 conducta actoral que no posez esias
0

isti uede encuadrarse dentro de lo que se con-
ot = n’o : . i~ habria que descartar los
sidera “accion’. Asi, en principio, g di e
movimientos que, muchas veces, Son indicados por‘ los’ irectores
como sucedéneos de la accién. Pero al carecer de fmall'dad trans-
formadora, subjetivamente asumida por el agente, deja d‘:’l lado
gran parte de su personalidad. El movimiento f;enala ?n so{o los
desplazamientos desde un lugar al otro; su sentido, su mtenc:on?-
lidad, quedan desdibujados para el actor aunque el director pueda
tenerlos en claro. De esta manera la “interioridad” del actor parti-
cipa poco en su ejecucion o, en todo caso, desde una perspectiva
que deja de lado las motivaciones del personaje y las sustituye por
las preocupaciones del actor. En la mayoria de los casos, la indica-
cién de movimientos responde a una preocupacion de tipo estético
y, por eso mismo, deben llegar mas tarde en el proceso de cons-
truccién del personaje. Al no contribuir a que el actor se instale en
el mundo del personaje, no ayudan al actor a salirse de su pro-
pia realidad y hacerse cargo de la problematica dramatica.
Todas las acciones, al ser necesariamente fisicas, implican
algin tipo de movimiento o conmocién corporal. Aun en los
casos de los pre-conflictos, como motivadores, que parecen
dejar exteriormente quieto al actor. Pero no todos los movi-
mientos implican accién: es necesario que estén doblados por
su iritencién transformadora, por sus “para qué”. Y estos “para
que  no pueden estar despegados del aqui y ahora. Se trata de
L;Faanif;gnej::zzfg;midzra de .1a situaciéon presente-, no de e
ACEHon Bnicamonts pI?leed east:allsze en un futuro le]an?. Zoia.
tivo: no hay acciones nj en r rezlzac.ia en presente del indic2
Es necesario que se entri):rfz v . 3
a que la detencién del movi

miento, no i
debe ser necesariamente vista como inaccién. Muy

por el contrari
trario, en e teatro realista la “inaccién activa . la ré-
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n como modo de existencia de la accion, deviene una de las

jentas fundamentales. Sobre todo en el caso de escenas
| autor como “conversaciones”. (De

presio

herram
que han sido planteadas por €
qué otro modo que con la represion de la conducta instintiva po-

drfa intervenir el cuerpo?
"~ Toda comprension del método de las acciones fisicas que

ctor a un continuo movimiento o agitacién, o a una

;lleve al a
el punto de vista

' basqueda de “3cciones” innecesarias desde
de la progresién dramética, es un acercamiento bastardo a lo
)p]anteado por Stanislavski. Para que ]a accién se constituya en
| una herramienta realmente eficaz, es necesario visualizarla de
' modo omnicomprensivo, es decir de modo que incluya su re-
|
|

}

i

N
l‘")

-‘ r 4

presién o negacion forzada (por el deber serola conveniencia)
también como un comportamiento fisico transformador.
. El movimiento es, pues, la mera cosa fisica, exterior de la
!Laccién, desprovista de sus componentes psiquicos.

El sequndo enemigo también disfrazado de accién y que suele
tomarse por ella, es el sentimiento. En la primera lectura del texto
dramatico una de las cosas de mayor impacto, vista desde la pers-
pectiva del actor, son justamente los presuntos contenidos
emocionales del personaje. Al actor se le aparece como la culmi-
nacién deseada para su trabajo. Y hacia ¢l se dirigen sus esfuerzos.
Pero el tema se le complica porque, pese a que también las emo-
ciones se expresan con verbos (amar, sufrir, odiar, etc.), no
pueden ser convocadas voluntaria y conscientemente, por lo
menos de modo directo. Los sentimientos —ya lo hemos vis-
to—, por lo menos en el teatro, mads que causa de nuestra
c.o’nducta son el resultado, la consecuencia de ella. La emo-
cién, de esta manera, dificilmente pueda ser convocada como
E?;:an:i :aC;n;zcl)rtamiento. Si alguien intenta forzar esta condi-
fieba s a person? humana“——y los actczres lo s?n, no

idarse esto en la época del “star system”— lo mas que
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conseguira serd su fingimiento exterior. Muchos ‘hemos visto
esos actores “haciendo fuerza” por llorar o por reir.

La emocién ni tiene origen voluntario y consciente ni posee
un fin transformador. Creo que el método de Strasberg que
busca las causas y las concentra en la emocién, yerra justa-
mente por eso.

Queden entonces descartados dos fenémenos que frecuen-
temente se confunden con el acto inicial de nuestra metodologia:
la accién. No lo son ni la descripcién de los movimientos ni la
~inatil basqueda de la emocién.
~ Pero quiero detenerme un poco en la represién como modo
de la accién. En un principio de mis experiencias con el méto-
do, cada vez que intentaba aplicarlo a una de esas escenas
explicitamente planteadas por el autor como “conversaciones”
fracasaba rotundamente. Para emplear el cuerpo de mis acto-
res “inventaba” acciones fisicas tales como tomar el té, tejer,
arreglar flores, ya que no podia descubrir de qué modo aplicar
la energfa corporal a su investigacion. Exploré paralelamente el
tema de convertir en “actos” fisicos las réplicas: pero este es
otro capitulo que por ahora dejaré de lado. Ninguno de esos
artilugios me satisfacia: todos me parecian profundamente arti-
ficiales y afiadidos.

En esos momentos yo arguia que los autores habian escrito
€sas escenas recurriendo a las técnicas imperantes en la época,
es decir, la declamacién y la prosodia. Pero todas me parecian
€xcusas ante mi incapacidad para resolver ol problema.

Hasta que, justamente mientras exploraba una de esas es-
cenas “escritas a la antigua”, hallé el comienzo de la solucién
técnica. Se trataba de una de las primeras escenas de Juan
Gabriel Borkman de [bsen, en la que dos hermanas. luego de
afos de enojo y de no hablarse, vuelven a encontrarse cuando
una de ellas entra a |3 casa de la otra. Lo recuerdo aun. La
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duefia de casa invita a su hermana a sentarse: ella se rehusa.
Le pide que se quite su abrigo y se siente: lo rechaza. Le ofrece
té y tampoco. Ella venia solamente a hablar y a aclarar algo.
Sin embargo, a la lectura, la escena resultaba violenta por el
odio existente entre las dos.
;/Qué hacer? ;Cémo afiadirle acciones? Ninguna de las “so-
luciones” de aquella época cabia: ni tejer, ni flores ni té.
Alli fue entonces cuando me di cuenta que la verdadera dra-
. maticidad de la situacién, vista desde un cierto angulo, residia
' no en lo que los personajes hacian, sino en lo que tenian ganas de
hacer y no lo hacian. No tanto en lo que los personajes efectiva-
' mente decian, sino en lo que tenian ganas de gritar y no podian. Y
| me vino a la memoria la imagen corporal de todas aquellas perso-
| nas (solteronas, militares, sacerdotes) que gastaban mucha de su
' energia fisica justamente en reprimir lo que deseaban hacer,
. pero era prohibido por algunos de los cédigos que ellos mis-
| mos se imponian. De golpe pude replantear el problema y esta
jvez de una manera muy coherente con nuestra metodologia.
La represi6n era una for_ma de la_accion. Y quizas la mas
empleada en el teatro realista, ya que eran muy pocas las esce-
nas en las que imperaba un real intercambio fisico entre los
personajes. Repnmlr los propios impulsos en aras del “deber
ser” es uno de los modos mas frecuentes del uso de la energla
fuca en el mundo civilizado. El resultado un combate fisico
C_?l@l_ffg r_msmo con mis.instintos. No era un problema psiqui-
o exclusivamente: T por el contrario el gasto de energias en la
Tepresion era enorme. Tenia pleno derecho a entrar en la me-
todologia de los comportamientos fisicos, aunque no cupiera
€7zctamente en la definicién de accién.
Aquella definici6n, correcta en lo esencial, era teleol6gica y muy
Yinculzdz a 1a teoria del trabajo de Marx. Es decir, el resultado
Preexistia como proyecto y actuaba de modo condicionante, como
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otra ley natural, sobre la praxis. Bien: pero la Improvisacion no
permitfa este desfasaje entre el proyecto (el pensamients ) vl ae
cién ulterior La improvisacion exigfa no separar ol momento de la
accién del momento, del pensamiento 0 decision, Su simulla
neidad era una condicién técnica. ¢Como pasar de la teoria del
trabajo a una formulacién mas cercana a esa forma especilica del
_ trabajo actoral que es la improvisacion? Apareclo primero, la ye
presion como forma de la accion. Pero luego su caracler se fue
transformando: en vez de accién paso a ser “pre-conflicte )", Habfa
pues que extender o modificar la definicion de Zahava, Y esto ey
To que les estoy proponiendo porque ya les he dicho que resulla
dificil aislar, definir separadamente elementos que se conliguran
reciprocamente entre sf. La frontera es labil. Y por eso la inclusion
;Edel pre-conflicto como el primero, el mas solapado aunque [re-
t cuente modo de la accién.

Desde entonces, y en el teatro, ninguna conversacion fue
técnicamente una conversacion. A partir de ese momento una \
conversacién es siempre una agresién, reprimida, una fuga,
reprimida o una seduccion postergada. Y se amplio claramente
el campo de aplicacion de la técnica iniciada por Stanislavski,

La represion, a la que hacemos mencién, no slempre slgnl-
ficaba inmovilidad exterior sino que la represion ocasfonaba
una sublimacién de la energia fisica, en algan sentido, El perso-
naje, cuya contradiccién interior p]aneébamos correctamente,
explotaba haciendo algo para nada previsto. A veces eran mo-
vimientos insignificantes, minasculos, aparentemente
intrascendentes. Surgfan miradas, gestos, pequefifsimos sinto-
mas imposibles de ser calculados de antemano o nominados
con alguno de los verbos de accién conocidos. A ellos, cuyo
valor estético resultaba innegable, no se hubiera podido llegar

= “ 4
por célculo. Era el “cuerpo” la verdadera herramienta que ha-
bia sido activada, el que los encontraba.

Scanned by CamScanne_r



L4

7

Nueuvas tesis sobre Stanislavski 233

Y si bien no pueden ser encuadrados dentro de las acciones
teleolégicas, son el resultado 16gico de conflictos bien plantea-
dos en el ambito corporal. L_os dos modos de investigacion —el
de las acciones teleolégicamente planteadas y el de los pre-

conflictos como puntos de partida— se entrecruzaban
potencidndose reciprocamente. La teoria se desdogmatizaba
~como consecuencia de enfrentar para resolver aquellos pro-
blemas que no nos parecian suficientemente superados.

Creo que hay que distanciarse con respecto a las explicacio-
nes que daba el mismo Stanislavski en sus tltimos escritos,
acerca de la accion.

S En ellos el maestro atribuye la eficacia de la accién fisica al
hecho de que recuerdan, ain en sus minimos detalles, a esa
| misma accién en su funcionamiento en la vida. Para él vuelve a

 tratarse de un problema de memoria, de evocacién. Parece

_,*’. ! —— " . . - b4
<~ extrafio que no pueda concebir la produccién de contenidos
ain-

l psiquicos. De nuevo una mala metodologia —la basqued

< .“.'_(._i ;‘,

L_ﬂtil de las causas— lo lleva a sacar falsas conclusiones.

[ a situacién conflictiva, esencial para la existencia de la es-
tructura dramaética, obliga al actor a “atornillarse” alrededor de
lo que se le opone y no le permite la distancia como pard en-
friar el proceso y poder pensar separadamente. Esto lo

compromete y tifie emocionalmente su conducta. El mismo lo
habia dicho antes: “No se puede accionar en profundidad sin
sultado del

La organicidad lograda es el re
que ya no esta roto ni interrumpido por

ico alguno. La doble identidad del actor,
gado y com-

metodologia
el personaje

comprometerse”.
E_:ompromiso corporal
“desdoblamiento” crit
p—E)r_rli‘n lado critico v eje
prorﬁét'ido, por el otro, si
hace coherente su campo

y lo obliga a “oncarnarse” en él.
El ajuste con la obra dramatica preescri

cutante, y personaje entre
guen existiendo. Pero la
alrededor de la l6gica d

ta se da por los multi-

I
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ples condicionamientos en medio de. los fti:uales diziec?;iuezr:dtegto’
un partener que persigue sus propios | nes, co— adas,
etc. Este es el verdadero control necesario, ad‘emas, POr supuesto
de los momentos que siguen a las improvisaciones y en los que I3
critica permite ulteriores ajustes de la estructura condicionante.
Recordemos ademés que el método de las acciones fisicas
no excluye otro tipo de analisis (psicolégicos, histéricos, etc.).
Los posterga y les permite ser mucho mas precisos va que se
efectian, no sobre generalidades, sino sobre el objeto concreto
que comienza a existir: esta conducta no es adecuada por esto,
falta aqui un conflicto, dejaste de lado tal condicién dada, etc,

—

p——

-; Un error parecido al de Stanislavski me parece hallar en un
" libro editado por un discipulo de Grotowski, en donde dice

reproducir opiniones sobre Ja accion de su maestro. Hablo de
. Thomas Richards en su libro Al lavoro con

azioni fisiche (Ubuli_bri, 1993). También hab|
de la accién ¢

Grotowski, sulle

a de la eficiencia
0mo capaz de inducir a Ia evocacion. Aunque,

O, €reo que ha sido el polaco quien mejor heredg
__lo positivo de esta tecnica stanislavskiana.
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(AcCaso esto ‘ 2
la conducta de un actor deben de ser las acciones fisicas y que
todo lo demas debe desecharse?

Por supuesto que no. Si lo que aspiramoes a lograr sobre la
escena es un comportamiento organico, la accidn debe actuar
como desencadenante del complejo proceso que incluye otros
muchos componentes.

Las acciones (v los pre-conflictos) son las elementos con los
que un actor construye los tramos inic ales de la interaccion. Y
justamente por su caracter voluntario v consciente. No se apovan
sobre el pasado ni requieren trabajosos intentes de mofvaadn.

+ La cadena puede ser descrita asi: el actor acciona corpo-
| ralmente sobre la base de un somero planteo tedrico. Pero lo
' que ocurre en escena es fisico, concreto. El “partener recibe
"esto (aunque &l a su vez se halle sumergido en algo similar)
' como un estimulo real: efectivamente su antagonista estad pre-
sionando en un sentido. No s una suposicidn, una idea niuna
imagen. Debe enfrentar a un estimulo real. Ante esto, a lo me-

. jor no puede accionar, v tan sélo atina a “reaccionar i
a contestar fisicamente a aquel estimulo sin sumergitse en una

"

£

. es directo: se trata de responder a estimulos reales. De ellos
surgen emociones, v a los pocos instantes, va tenemos produ-
' cidos todos los componentes de la conducta. los intencionales
‘;;?v lo? NO conscientes, los pensados v los sentidos. Este es €
| sentido desencadenante de la accién fisica.
conutgz ::1 ;‘rcaallil’::;o\ feste :\i\fc.l. el eftto'-' :i:;ue improvisando
A . Wa 1;0 p‘uede’rog\s: ‘.‘.r ni - :
Wiy egcen ;o en la vida. Y la vida orgdnica comie
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Lo que sostengo, pues, es que el actor c.lfebe’c-omenzar el

proceso heuristico-constructivo desde la accién fisica o desde
el compromiso fisico de los pre-conflictos. Esta es la llave que
abre ulteriores compuertas. Este modo tiende a homogeneizar
el campo operativo del juego futuro. Y a comprometer al actor

en una situacién inicialmente literaria, de un modo profundo.

 Laemocién que siempre nos “con-mueve”, nos “con-mo-
ciona” se instala y aparece en el cuerpo. Y ese cuerpo es al que
apelamos en los analisis activos, con poca separacién de la
mente, parecido al de los nifios, al de los deportistas. No es el
de la vida cotidiana.

El cuerpo se ve obligado a jugar y a “pensar”. Por supuesto
que lo digo en modo metaférico, pero de lo que se trata es de
obligar al actor a salirse de su costumbre en a vida, del modo
en que usa en la vida de todos los dias su propio cuerpo. Allj, la
educacién lo ha llevado a reprimir sus instintos y a ocultar sus
emociones, y en cambio se ha visto obligado a prever en lo
posible el resultado de sus actos.

En el teatro, en cambio, se le pide que proceda como los
nifios, que no haya tanta distancia entre ]as pulsiones de su
Cuerpo y su conducta escénica. Como regresar a la infancia es
imposible, de lo que se trata en la educacién del actor es de
munirlo con una técnica que invierta la situacién de la vida
cotidiana: que ponga su cuerpo (sus necesidades, sus instintos)
por delante de su cabeza, Y no la cabeza a mil kilémetros por

h . '
Jora y los cuerpos reprimidos, quietos, pasivos. Se trata de
Invertir esta situacion,

Produce esog efectos,

El actor COmenzara a actyay (

ajugar), a producir una estruc-
tura, a poder conocerla, a pod P

er utilizar]a
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La accion, como se desprende de todo lo dicho, posee un
doble efecto:

a) Por una parte, al actuar sobre lo que se me opone y al
intentar modificarlo, desencadena aquello de “ al trans-

formar, me transformo”, la perspectiva del submarino.

b) No olvidemos la potencialidad de la accién como signo
especificamente teatral: es el Gnico modo que tiene el
espectador de penetrar en el universo del personaje. La
accion es la materia y la forma del signo teatral.

El fundamento pedagdgico de esta metodologia reside en la
capacidad transformadora y autotransformadora del compro-
miso corporal empefiado en su lucha contra los conflictos. En
su actividad, mientras improvisa, el actor sélo visualiza aquello
que se le opone (sus objetivos, sus metas y la correspondiente
respuesta de su partener). Se “concentra” en ello de modo casi
esponténeo. No puede observarse a si mismo. No alcanza esa
distancia critica que lo obligaria a desdoblarse (una funcién de
entrega y otra de control). Por el contrario, todos sus esfuerzos
lo llevan a identificarse con el personaje: tiene su perspectiva y
comienza a experimentar las consecuencias de la misma. Sin
embargo, el actor sigue operando desde el “yo”. Lo Gnico que
adopta artificialmente del personaje son sus objetivos, sus con-
flictos. El resto lo decide él mismo. Y sin embargo esta actividad
esla que logra la identificacién. El actor tan sélo puede improvisar
en nombre propio. Se sumerge plenamente en su visién que es
fan sélo una de las partes de la dialégica de la escena dramética.
La otra parte esta constituida por el quehacer de su oponente. No

Sirve la mirada omnicomprensiva capaz de describir la totalidad de

l2 situacion. Esta es la realidad imperante durante la improvisa-

Cion. Log momentos

q de la critica, efectivamente, aparecen luego

< i " .
efectuadas las tareas de investigacion, en las pausas. Y estos
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momentos permiten el replanteo en otro nivel de la estructura so.

bre la que se opera. Todo esto constituye el aspecto constructivo,
En tanto el sentido estético, la consideraciéon como signo de
todo lo que se va logrando, debe necesariamente efectuarse
desde “afuera” de la contienda dramética. En mis clases suelo
llamar a esta consideracién la “mirada exterior” para oponerla

a la anterior conocida como “la mirada desde el submarino”,
™ En esta etapa, la de considerar estéticamente lo construido,

| elactor deja su identificacion con el personaje y mas bien acen-
~ tda su caracter de ejecutante, es decir, de sujeto agente. Tiene
en cuenta lo realizado como si se ubicara en una platea. Su
mirada se centra ya no sélo sobre lo que se le opone, sino
sobre la totalidad de la escena. Es casi una mirada de director.
- Desde allf ha de introducir la racionalidad moderadora, la lim-
| pieza de la ejecucién, el juicio critico.

1

~  Lacreacién de un personaje es un proceso contradictorio y
ascendente, para nada lineal. En é] tienen cabida las dos fun-
ciones, la doble identidad del actor: por una parte, es el
ejecutante y, por la otra, se entrega a ser el personaje. Ambas
perspectivas logicas no son idénticas. En un caso, el del ejecu-

- tante-actor, es quien calcula, quien plantea las improvisaciones

Y puntos de partida posibles, y considera todo desde “afuera”.

En otro, se sitGa en la linea l6gica de los “quiero” del persona-

je, se hace cargo de sus contradicciones y las ejecuta, lucha por

él. Poco a poco logra una cierta identificacion.
Ambeas lineas difieren Y no pueden ejecutarse simultanea-

‘r‘nente. Ya Stanislavski reconocié el problema cuando hablaba
de_la perspectiva del actor y la del personaje’. La identidad

co‘ntradictoria del actor aparece aqui con nitidez. De lo que 5€

trata 'es de saber cuando Y c6mo opera uno y cuando el otro:
0 de lo técnico, la mirada exterior —qu€

1\

_d
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onstituyendo un anico obijeto con la anterior— adop-

esgo estético.
e solo estas dos vias para apropiar-

alquier dato que contribuya a la construccién de un
personaje: O bien se apropia de su conducta mediante la im-
provisacié’)n, en un proceso centrifugo que va desde su identidad
y subjetividad hacia el hallazgo de la accion y la forma, O bien
tiende a las indicaciones «oxteriores” y las transforma en par-
te de la estructura, las traduce a ella.

La técnica del actor, tal como yo la concibo, debe poseer
dosmg‘ﬁhﬁ que hace emerger la forma desde la
{;n-;;gvnsaaon, y otra capaz de fundirse con la anterior, pese @
ﬁb@;nmizde_sde el “afuera’. En ambas se trata de lograr una
;cigacién libre, espontanea. Pero la espontaneidad en un caso
ocupa el punto de partida —en la improvisacion— Yy en el ofro
os la meta a lograr al cabo de trabajos varios. Esta segunda via
se parece a la espontaneidad que logran los bailarines clasicos
de ballet: es el resultado de sus fatigas, no su causa. Maia Pli-
setskaia ejecutaba sus pasos con una levedad y ligereza que
escondian largos y penosos afnos de practica. Este segundo

camino —desde afuera hacia adentro— también debe integrar

el arsenal del actor dotado técnicamente.
| Vajtangov y Meyerhold reclamaban a su maestro por la excesi-
| va psic.ologizacic‘)n y quietud de sus puestas: aspiraban a una mayor
gi\te'atrahdad o cultivo de la forma, que no vivian como opuesto a la
vaencia u organicidad. Quizas el método de las acciones fisicas de
E;tanislavski haya surgido como respuesta a tales requerimientos.
cu;‘:‘:ztgoloegausir;l;s;a;o f:ulto y sensible como para no darse

El motode o \e; cn?,rto erzl .e]. reclamo de sus dlsc1pl.xlo§.

heuristica . técmca 2 enimos diciendo, es una herramienta
construge “objotos estl;:?me?te. Pero no se puede nfzgar que
icos” que pueden ser considerados

terminaré C
ta mas bien un s
En realidad el actor pose

se de cu

f
i
i
|
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a, desde una mirada que los considere signos ey.

desde afuer
sto mismo, ampliar el territorio de las posibilidades

presivos. Pore
de la mirada exterior es sinénimo de ampliar la metodologia y

extenderla hacia su posible uso universal. El hallazgo de con.
ceptos tan utiles como los de estructura y proceso, pueden
permitir, vistos desde otro &ngulo, la realizacion de poéticas di-
ferentes. A lo mejor deba renunciarse a alguno de los
componentes estudiados para lograr otro estilo. Es casi sequro.
Pero este método permite la comprensién de la construccion
teatral de una manera que puede ser encuadrada en otras as-
piraciones formales. Y de ahi su enorme valor pedagégico.

La libertad que logra el actor poseedor de una técnica como
la que aqui exponemos, es la Gnica libertad, que en realidad, el
hombre conoce. Se trata de una libertad “en las condiciones
propuestas por el autor” y que no puede hacer caso omiso de
las leyes naturales que rigen el fenémeno y sus actores. En otro
caso sera el director el que proponga las condiciones o los limi-
tes. En otro, los mismos actores. Pero siempre se tratara de ser
“libre” de improvisar, de lograr la organicidad en el marco de
una situacién estética. Como en la realidad de la vida: somos
libres de actuar, en el limite de nuestras propias fuerzas y de
mis condicionamientos histéricos y naturales u objetivos.

Pero quizés resulte ejemplificador el analisis de una escena
concreta de la obra de Chejov.

Tio Vania se encuentra a solas con Helena, tarde en una
noche tormentosa. Sufre intensamente por su amor ni corres-
pondido ni comprendido. ;Qué puede hacer? Su animal, U
instintos ¢qué querrian hacer? Pero sus compromisos sociales,
su sentido moral ;qué le permiten? Podriamos pensar lo qu¢
l—lar'namos una “acci6n auténoma” para Helena: a esas horas lo
et e o ds e s g dsu i/

ruma. Vania no sabe bien qué hace

y
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e

cierra las ventanas o las abre si ya ha pasado la tormenta, aco-
moda un poco la casa mientras su animal se subleva. Con esos
conflictos de base podriamos improvisar la escena teniendo
como limite las réplicas de Chejov. De esa tensa situacion repri-
mida, surgira en algin momento un acercamiento por parte de
Vania: el mismo autor indica que quiere en un momento besar
a su cufiada. Las interacciones, las reacciones resultantes y sus
contenidos psicolégicos nos darén el resto. Todo su comporta-
miento se vera presionado por aquellos pre-conflictos iniciales
y su devenir ird marcando el curso de la acci6én que, de este
modo, nunca resultara vacia, nunca serd un mero didlogo.

X El error mas frecuentemente cometido por los jévenes, ade-

H mas del de poner en practica un plan fijo y decidido de

1 antemano, es el de jugar la légica de lo que dicen, o en todo
caso, hacer lo que dicen.

L

La mayor parte de las escenas, en cambio, poseen una cla-
ra asimetria o no-correspondencia entre lo que los personajes
dicen y lo que efectivamente hacen. Se trata de una légica de
la situacién, un poco oculta y diferente. Las palabras que el
autor ha puesto en boca de sus personajes corresponden en
general al deber ser, pero la pulsién de sus cuerpos, reprimida
u oculta, va por otro lado.

También es un error frecuente, en los alumnos, el pensar
primero y accionar luego, rompiendo de ese modo lo esencial
de la improvisacién que consiste, como ya dijimos, en hacer
Pensando y en pensar haciendo. Casi me animo a decir que el
actor no le debe dar tiempo a su cerebro para evadirse de la
situacién: por ello es casi una receta el anteponer los apetitos
del animal, del cuerpo. Se produce entonces una circularidad
muy bien descrita por Marx, en El Capital, hablando del trabajo:

Ala par que de ese modo actda sobre la naturaleza exte-
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rior a él y la transforma, transforma su propi? naturaleza desa-
rrollando las potencias que dormitan en &l y so
juego de sus fuerzas a su propia disciplina”.

Es casi una precisa descripcion de la técnica teatrz! ? r 230,
la tarea del actor es fundamentalmente exirover

decirse de él que “es lo que hace”.
Lukacs recuerda que Hegel habia sefialado acerizdamen:z

f:}
).,
*\I

diata entre el simple deseo y la pura satisfaccién. [.__) El suieis
convierte la herramienta en un punto medio entre si v 2l o5i=-
to, y este punto medio constituye la lgica real del trzbzio .
Surge de este modo un producto creado por el hombr

sirve exclusivamente a este objetivo: informar al hombre sobr=

1 ormTe

si mismo mediante el reflejo del mundo interior y de su entor-
no, y asi elevarlo sobre si mismo tal como se muesirz en lz vicz
cotidiana, ayudarle a llegar a la autoconcienciz. El hombre [=-

ga a ser él mismo cuando crea su propio mundo a parir
mundo reflejado por él y se lo apropia”.

La cita se puede aplicar también perfectamente a2l T2bzj0
del actor mediante las acciones fisicas, acciones que son. por
otra parte, un modo particular del trabajo en general.

Ahora penetremos un poco la estructura misma de 2
cién: su origen voluntario y consciente y su objetivo teleol8gc0
transformador. Dicho de una manera més habitual. veamo
“por qué” que alumbran el pasado, y sus “para qué” que 2purn
tan al porvenir, al futuro.

El porque de una accién es su causa, en el pasacdo.
pasado podemos regresar tan sélo de una manera absTact
mediante el pensamiento, mediante la memoria o la SmD-
imaginacién. Ese pasado no sera en absoluto una existe
real. Strasberg propone utilizarlo y analizarlo mediante su

rrida sensorial de la cual surgira —vy en determinads

(A

]
n
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condiciones de soledad es cierto— un contenido emocional.
Los “porqué” se ubican a contramano del transcurrir efectivo
de la tarea del actor. Pero en nuestro enfoque metodolégico, el
pasado, los porqués, podrfan asimilarse al uso de las condicio-
nes dadas, es decir; a la recuperacion meramente intelectual de
lo que ocurri6 antes Yy afuera. Esas determinaciones, en el se-
gundo método, deben ser respetadas como reglas: no requieren
nunca un trabajo sensorial sobre ellas.

En cambio, los “para qué” —u objetivos de la accion— se
inscriben en el futuro. Encarnan algo que el sujeto aspira a con-
sequir, que todavia no forma parte de la situacién actual.
Justamente su aparicién dependeré del afén que ponga el su-
jeto agente en lograr su aparicién con los medios adecuados.
Los “para qué” son algo posible y relativamente inmediato. La
situacion hacia la que tiendo, preexiste idealmente en mi cabe-
za como meta y actiia condicionando mi comportamiento como
si se tratara de una nueva ley natural u objetiva. Al revés de los
“por qué” que nos intentan retrotraer al pasado, los “para que”
nos atornillan en la situacién misma con el fin de transformarla.

Elactor, al hacerse cargo de los objetivos del personaje, para
quien la realidad escénica es conflictiva, no la acepta y por tal
razén procura cambiarla en aquel sentido inexistente todavia.
Se genera una presion evidente, real. Y aquellas finalidades bus-
cadas presionan méas aun sobre el accionar del personaje-actor.

Dice Adolfo Sanchez Vazquez:

“El fin, por tanto, prefigura aquif el resultado de una activi-
dad real, practica, que ya no es pura actividad de conciencia.
Gracias a ello, el hombre no se halla en una relacién de exte-
rioridad con sus diferentes actos y con su producto como sucede
cuando se trata de un agente fisico o animal, sino en relacién
de interioridad con ellos, ya que su conciencia establece el
fin como ley de sus actos, ley a la que se subordinan y que
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rige en cierto modo, el producto. Este dominio jamas puede
ser absoluto, ya que se halla limitado por el objeto de Ia a¢-
cién y los medios con que se lleva a cabo la materializacigp,
de los fines”.

Esto es lo que le ocurre al actor: no puede permanecer
margen de lo que hace y sufre las limitaciones de lo que se Je
opone en su camino hacia el logro de los objetivos. Su accio.
nar va estructurando de modo complejo los diferentes elementos
que componen la situacién, que de otro modo no podria haber
sido visualizada. La “casualidad” conque va tropezando la dia-
l6gica de la escena va mostrando la “necesidad” de lo que
ocurre. Se trata de resultados tal vez inesperados pero bienve-
nidos. Y no tienen origen magico. Provienen del choque con
otras voluntades, en entornos tal vez cambiantes. Se trata de lo
que busca un método heuristico en fin.

¢ Esporeso que los “para qué”, u objetivos iniciales, juegan el
. rol de motores voluntarios de la accién en reemplazo de aquellos
estimulos inexistentes en la situacién dramética. Son condicionan-
tes reales y que podemos manejar, desencadenar a voluntad. Y a
SU vez provocan una catarata de hechos a tener en cuenta ya
responder del modo mas organico posible. En este tipo de accio-
Nar ya no es la mente por su lado o o] Cuerpo por el otro, los que

deciden. Hay una interaccion que el actor mismo no puede sepa-

rar. Estamos en o] terreno de |3 tecnica, es decir, el actor puede

comenzar sin mayor preparacisn su tarea, ya que hay que accio-
Nar para concentrarse Y NO concentrars

_ e para accionar; hay que
accionar para sentir y no senfir para acc

lonar
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transformadora, va obteniendo resultados que se hallan lejos
de lo meramente racional y pensado. La l6gica del personaje
aparece aunque el actor no haya estado pensando en ella por-
que ha seguido un proceso homélogo: la ha sustituido por su
propia razén y vivencia. El control no proviene de planes pre-
concebidos ni de distancias con respecto al propio accionar: ¢l
control resulta del manejo de los elementos.

Ahora bien, suponiendo que la l6gica personal del actor haga
aparecer rasgos poco adecuados al personaje, la critica en los
momentos en que no se improvisa permite corregirla afiadien-
do datos a la estructura, condiciones dadas o conflictos. Es decir,
modificamos el campo vy la tarea concreta. Nunca mediante
indicaciones tales como “maés elegante” o “mas rapido”, lo que
obligaria al actor a salirse de la l6gica de la situacion para recu-
rrir al control actoral.-——

Se cuenta qu\é Maria Ouspenskaia, alguna vez que visito
Hollywood se tropezé—con un director pragmatico que, para
burlarse de la metodologia de la actriz, le propuso que hiciera
alli, sobre el “platé” una improvisacion en una escena de una
despedida. La actriz de Stanislavski, tras una breve reflexion,
comenz6 a improvisar y consiguié una muy vivida actuacion. El
director, sin embargo, que guardaba su carta de triunfo le dijo:

“Muy bien, sefiora, pero lo que ocurre es que la escena
debe durar un solo minuto en la pantalla y usted necesité cinco
para lo que hizo".

La Ouspenskaia le respondié: “Debia usted habérmelo di-
cho desde el comienzo. ¢(Puedo intentarlo nuevamente?”.

El director accedié v la escena se repitio, esta vez en el tiem-
po adecuado y sin que perdiera ninguno de sus atributos
artisticos. El director, sorprendido, le pregunto: ¢Cémo hizo,
sefiora, para reducirlo todo tan bien?”. “Tan sblo pensé que
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me esperaba un taxi con la bandera baja en la puerta de] de.
partamento” —fue la respuesta de la actriz.
7 Lo que importa de la anécdota, sea ella real o ficticia, es ¢
modo en que la Ouspenskaia modificé su comportamiento. Ng
mediante algin adjetivo o adverbio, sino introduciendo una
nueva condicién dada que no le quitaba para nada su libertad
\_ de accién. Ella pudo seguir coherentemente instalada en Ia es-
tructura dramatica. Cualquier otro procedimiento le hubiera
exigido un control que hubiera implicado algtn tipo de desdo-
blamiento o simultaneidad en la técnica.

A la vez, este compromiso con la estructura produce una
concentracién “abierta” que no se rompe ante la irrupcién de
nuevos factores, sino que por el contrario, esta alerta a las mo-
dificaciones que de ello provengan.

Muchas veces hemos asistido a ejercicios efectuados desde
la mirada de Strasberg, por ejemplo. Y en ellos, conducidos
por el propio maestro, la concentracién era tan fragil que cual-
quier ruido, cualquier pequefio accidente, conseguia
desconcentrar a quien actuaba. ;Por qué? Yo creo que ello
se debe a la artificialidad de los comportamientos requeri-
dos, a la simultaneidad de entrega y critica que se les requiere.
Mientras que en el método de las acciones fisicas todo el
accionar marcha en un mismo sentido: hacia el futuro. Y no
hay que estar cuidando ninguno de los niveles adquiridos.
Por el contrario, a ellos se suman los nuevos estimulos. A tal
punto esto es asi que muchas de las improvisaciones se ha-
cen con la presencia del “diablillo” de Vajtangov, es decit
con la presencia en la escena del maestro que llama la aten”
cion de quien improvisa sobre tal o cual aspecto, y aun 5
permite hacer comentarios al resto de la clase sin que €5t
perturbe a quienes trabajan en la escena.

El método de las acciones fisicas utiliza los comportamien‘

i__
;
s
‘-,
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tos naturales del sujeto. No le exige ser un superdotado de
cualidades extraordinarias para poder atender a todas sus ta-
reas. Lo que el actor tiene que hacer en la escena, es lo mismo
que podria hacer en la vida. Tan sélo el punto de partida difiere
por la ausencia de estimulos reales reemplazados por una con-
ducta teleoldgica, como hemos visto. Un procedimiento técnico,
y al igual que lo que ocurre con cualquier otro tipo de trabajo,
se invierte en un comienzo la causalidad natural, es decir, se
hace aparecer de antemano e idealmente el fin que se busca y
se enderezan los esfuerzos en su logro. Luego de puesto en
marcha todo el proceso, el actor, como cualquiera que encare
una praxis, se sumerge y se somete a la legalidad objetiva y
natural, a la que solamente le afiade sus propios fines que, en-
tonces, funcionan como si se tratara de una legalidad mas. Pero
no se trata de una inversién del tiempo (como lo que se procu-
ra en el primer método) que, como sabemos, Gnicamente fluye
en un sentido y es irreversible.

En la realidad de la vida los “por qué”, si podemos llamarlos
asi, actian sobre nosotros de dos maneras: como necesidades
naturales (sed, fatiga, hambre, etc.), es decir, como causas rea-
les, o como evocaciones, recuerdos o condicionamientos de
experiencias anteriores. El pasado actiia de esta manera, o bien
porque genera una causa real que actia sobre nosotros, o bien
porque es algo aprendido o evocado en una operacién tam-
bién transcurriendo en el aqui y ahora.

En el teatro es imposible provocarle de modo efectivo, al
actor, las causalidades reales. ;Qué hacer para que surja efecti-
vamente el hambre o la sed? Strasberg recurre al segundo modo
de accion del pasado sobre nosotros: los evoca, los actualiza
sensorialmente en nuestra memoria. Y esas sensaciones pueden
transformarse, en determinadas condiciones de introspeccién
Y aislamiento, en motivos de la conducta actual. Véase, por
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¢lemplo, el caso mas concreto de la masfturbaci.é.n ?u_e hasta
pone en movimiento conductas Y mecanlsm(')s'flsmlog;cos In-
voluntarios. Pero ya hemos criticado suficientemente |5
artificialidad de los procedimientos necesarios para ello en fyn.
cion de la praxis teatral

En el métado de las acciones fisicas la aparicién de lo orgs-
nica se vincula con la utilizacién de los "para qué” (metas a
conseguir) y el compromiso corporal. En un principio estamos
en un nivel de abstraccién igual y aun mayor que en el caso de
las evocaciones, Los "para qué” son un mero pensamiento o
propdsito sin siquiera la carnadura de las sensaciones evoca-
das. Pero como incitan a la accién, al compromiso corporal,
como parecen estar al alcance de mi mano, de inmediato me
llevan a un plano mucho mas concreto, real y comprometido.
El acclonar sobre esas abstracciones no provoca disyunciones
ni desdoblamientos ni planos que actiien en un sentido contra-
dictorio. Se trala de buscar algo aqui y ahora, ahi afuera de mi,
v ¢l trabajo puede comenzar en el mismo momento en que lo
decida, Sus efectos tangibles también pueden registrarse de
inmediato, Y esta praxis me arrastra a un compromiso casi in-
eludible, si se procede de acuerdo a la técnica.

Esta coherencla, este transcurrir todos los procesos en un
mismo sentido, y la voluntariedad y disponibilidad de sus co-
mienzos, hacen de este modo de analisis, una herramienta mwy
superior a las otyas,

Las acciones fisicas clementales pueden ser perfectamente
explicadas st tomamos como mare teérico la teoria del tra-
'lniu L‘.In"](;rn(_lh Sor Kﬁrl M ,- Arco teonco n‘h 0]]3 Qe e
ser explicada como Una o f“),{._ Aun | illlpl‘é\rlsgt‘lélﬁ puc\;
ello mismo, mmimnmul“hI.‘w:t ‘LI.O e praxis irreflexiva y P/

tida, Este

- . encuadre facilita su maﬂt'iD
]ue(l,-wnm(ﬂ 1adre facilita s
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e
4. El sujeto
Parece una pregunta sencilla: (Cual es el sujeto real, pre-
sente, del proceso de creacion de la estructura draméticz? L2

respuesta obvia es: el actor. A lo que podriamos agregar unz
serie de preguntas que tienden a precisar la cuestion: ;Qué
actor? ;Aquél, que existe bio-psiquicamente, el Gnico ontologi-
camente cierto, o aquel otro, de cuyos problemas nos hzcemos
cargo y cuya logica y conducta debemos hallar?

Este tema es el que mas me ha dado que pensar en los
altimos tiempos.

Vayamos por partes: el Gnico capaz de asumir [z précica
real es, por supuesto, el actor. Pero hemos dicho que “zl trans-
formar, se transforma”, asi que, en la medida en que su praxis
real se pone en marcha, comienza a devenir ofro ser. comizn
a darle existencia a otra persona: el personzje. De modo =!
que es:_c!g_tgle suponer que en la medida en que avancen los

procesos deinvestigacion y construccion, el sujeto e‘ec:r?.. ent

Sl

sera “ofro”: el personaje que buscamos. )

(‘U

Pero aquel sujeto real del que partimos. aquel sujeto que
subyace en una lectura rapida de la “teoria del trabzjo™ mar-

148 +11

Xiana, es un sujeto que primero provecta, piensa v lusgo
persigue aquel proyecto inicial. Es un sujeto que no se adecu=a
a la forma real del trabajo de construccién que es la improvisa-
cion. Enellalo  esencial es no separar el momento de accion,

del momento del pensamlento Y por eso, fue necesario f‘om:;

& -

blr un sujeto en el que las pulswnes animales, los msinins esanderan

o *\.—-“.—n-ﬁ_l

1449

Zas poco adecuado llamaremos ~inteligendia corporal”
Fue necesario superar la concepcion cariesiar
racionalizante y en |a que existe una tajante e infranguezble

MMl il s aT LT
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diferencia entre lo corporal y lo espiritual. Siempre se hap);
que el cuerpo era la herramienta del actor, pero a poco de re-
pasar nuestras criticas a las anteriores metodologias veremos
que aquella separacion entre la teoria y la praxis corresponde 3
una concepcién similar del sujeto agente. Habia pues que re-
formular las caracteristicas del sujeto actor.

T Latareaquesele presenta al actor al comienzo de sy traba-

jo no es sencilla: enfrenta un mundo heterogéneo, pleno de

' partes inconexas. Por una parte, sube a un escenario ubicado
en una calle y en una ciudad determinados, su piso es de ma-
dera y resuena, se halla sometido a todas las leyes naturales
que operan sobre él: la gravedad, la edad, su estado de animo,
etc. Por otra, debe actuar como si se hallara en el palacio de
Elsinore, con sus pisos de laja, y asumir ademas los proble-
mas del principe Hamlet, a los que debe deducir de unos
pocos dichos que de ¢l posee. Debers plantearse una cierta

 estrategia para enfrentar todo eso Y, con ello, construir una
 “situacién dramatica”.

= No es sencillo para el actor, ese ser real con nombre y ape-
llido, documento de identidad y una biografia, resolver las
miltiples opciones o caminos que se le abren ante sus ojos.
Puede, por ejemplo, hablar, aprenderse los textos de Hamlet, e
Ir intentando adecuar a esos dichos una cierta l6gica. Todavia
muchos proceden asj Puede en ca
quedas intelectyales de las explica

primero entender Y luego volcar
€Scena: son los ensa

mbio, internarse en las bis-
ciones de la conducta para
aquello aprendido sobre la
yos de mesa. Puede, en un intento por
€Scenario, procyray situarse en un lugar pareCido
Y para ello introverterse y rescatar de su memoria
N causas que desencadenen su conducta. Ser@
imer Stanislavskj ¢ a Strasberg. Puede también
dr Una serie de recetys Y trucos que él ya ha pro-

recurrir aj pr
intentar aplic
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bado en otras obras y que sabe que son eficaces para lograr la
reaccién del pablico. O, finalmente, podria haber leido los lti-
mos trabajos del maestro, sobre el “analisis activo” e intentar, a
partir de su conducta, hallar la de Hamlet.

Como se ve, el actor parte de una situacién nada sencilla. El
caos de alternativas podria multiplicarse para un actor no pre-
parado técnicamente y que, ademas, busque algin estilo que
le exprese mejor que otro.

También enmarafiada se presenta la cuestién de las relacio-
nes entre el actor y el personaje. ¢Cual es el sujeto de la accién
escénica, ya no de la practica real? ;Yo que soy el Gnico efecti-
vamente capaz de accionar en algin sentido —los personajes
sélo existen como ficcion— o el personaje cuyos problemas v
conductas deberé hacer surgir de entre todo ese farrago inicial?

La respuesta es que el actor es, a la vez, sujeto y objeto de
su propio quehacer. Es simultaneamente el instrumento y el’
instrumentista. Debe controlar, ejecutar y a la vez sonar. Debe
sumergirse en la légica de la situacién dramatica propuesta ylo
debe hacer desde su propia voluntad, compromiso y légica.
Debe entregarse a la situacién, enfrentarla y dejarse llevar por
ella para luego operar estéticamente.

Si no ocurre esto, y el actor estd “mas aca” de la entrega a
aquella situacién convencional, no podrd convencer, conmo-
ver a nadie. Si por el contrario su compromiso es de tal
Naturaleza que “olvida” los limites de la ficcién, caera en una
especie de “happening” que sacara a los espectadores de su
situacion. Ninguno de ellos podra continuar disfrutando de la
tragedia shakesperiana si ve que Othello, mediante su accio-
nar, pone violeta a la actriz que hace de Desdémona vy que una
baba sospechosa comienza a brotar de entre sus labios. Acudira
en busca de la policia y la funcién teatral terminara abruptamente.

4 particularidad de lo estético teatral consiste en que la
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actriz que hace el papel de Desdémona nos obligue, mediang,
su técnica, a acompaﬁarla en todos sus padecimientos e incly.
sive en su muerte, pero —Yy esto es tan importante comg lo
anterior— que nos permita aplaudirla de pie al terminar e] espec.
__taculo en una especie de constatacion de sus poderes posticos

La accién escénica se halla en el movedizo limite que separs
lo convencional de la realidad. Y este limite, que sufre variacic.
nes con las épocas o los estilos, sigue siendo la frontera buscads

por los artistas.
~ Ya hemos visto cémo la accién escénica extrae la realidad
convencional del teatro desde lo impreso o lo pensado, y la
convierte en conductas —signos desde este punto de vista—
sobre la escena. Se trata, pues, de la realidad de los signos, de
un signo especifico. Y el signo, como sabemos, propone un
trozo de realidad en lugar de otro al que representa.

Asi, la tarea del sujeto escénico es partir de la realidad mate-
rial que lo rodea para, técnica mediante, construir con ella otra
realidad significativa. En una de ellas opera desde las legalida-
des naturales —es la técnica— y el resultado material ubicado
ya en el terreno de la significacién debe ser juzgado desde esta
otra 6ptica, aunque el proceso de su factura no pueda escapar
a su sustancia.

La accién establece, ademas, una relacién entre lo pensado
y lo hecho, entre lo objetivo y lo subjetivo. Pero para capfar
atn mas detalles de este proceso escuchemos a Marx:

“Nuestro punto de partida es el trabajo bajo una forma qué
corresponde exclusivamente al hombre. Una arafia ejecut?

- operaciones que se asemejan a las del tejedor. La estructura de
las celdas de cera construidas por la abeja desconcierta 2 mas
de un arquitecto. Pero lo que desde el primer momento distin-
gue al peor arquitecto de la abeja mas experta, es qué él ha
construido la celda en su cabeza antes de construirla €n la
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colmena. El resultado que se logra mediante e| t
existe idealmente en la imaginacién de] trabajador.
que opera un cambio de forma en las materias naturales; al
mismo tiempo realiza su propia finalidad, de la cuq] tiene con-

ciencia, que determina como una ley sumodo de accion y a la
que debe subordinar su voluntad”.

rabajo pre-
No es s6lo

Lo que para Marx diferencia el trabajo de la mera actividad
es esta subjetividad que preexiste al resultado y opera cambios
tanto en el objeto, como en el sujeto que aprende.

Y en el caso del actor —y del arte en general— el sujeto
comprueba no sélo la posibilidad real de lo que habia pensa-
do, sino que descubre en el objeto sentidos a los que no podia
haber tenido en cuenta. Su cuerpo y la complejidad del objeto
y de los procesos son el origen de estos descubrimientos.

El trabajo no s6lo crea “un objeto para el sujeto, sino que
crea un sujeto para ese objeto”. Y asi va haciendo aparecer
en la subjetividad Y en la practica humana, nuevos espacios
como es el caso del territorio de lo estético. Este sefialamiento
de Marx me parece esencial a tener en cuenta si lo que se
estda fundamentando es una pedagogia de la formacién de
actores.

f Las herramientas de este sujeto serian las acciones fisicas,
__/pero hay una herramienta de base cuyo empleo necesita ser
2 '_‘! subrayado: es su propio cuerpo. Y al que debe usar en condi-
JI ciones inusuales, es decir, comprometerlo sin causas iniciales

g que lo empujen a ello. Hay que concgbir,,pues, a un nuevo

i Sujeto, mas corporal, poseedor de una contradiccion de origen
‘j a la que llamamos pre—ct‘)ﬁﬂ‘icto, y sus herramientas. |
A diferencia de las otras artes el actor no puede tomar dis-

tancia para con su obra y para adoptar posturas evaluativas o
Criticas. Esto complica, torna aun mas dificil su técnjca. Per.o
esta simultaneidad debe formar parte de su bagaje “aprendi-
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catro, por cuanto la practica en muchas
s- el amor, el deporte, el juego, etc.

uficientemente a aquellas teorfas que
actor como paradojal. Pero aun ad-
e causa la aparente paradoja, habria
acién de una pedagogia y de una
s abismos o contradicciones o

do”. Y es posible-en elt
de sus actividades vitale

Ya hemos criticado $
consideran el trabajo del
mitiendo el doble plano qu
que preguntarse: en la formul
técnica ¢hay que ahondar eso
mas bien preferir una metodolo
ubicar al actor frente a un campo
me cabe dudas acerca de cual debe s

cuando al visualizar el trabajo del acto
que requiere un proceso, se pueden espaciar en ese lapso los

momentos de entrega y los momentos criticos sin exacerbar
sus distintos sentidos y puntos de vista.

La novedad que sugiere Stanislavski con su nuevo enfoque
es justamente el abordar la tarea con un caracter de proceso,
esto es, como un trabajo que requiere para su realizacion de
un lapso de tiempo, que se ejerce sobre objetos y posibilidades
reales y sobre los cuales es posible ir variando en acentos Y
puntos de vista y evaluacion.

Lejos quedan de esta mirada la concepcién que basa todo
el arte en la magia o en la inspiracion de un instante, y sin
v fverccidos it por e st mtancns 5
momentoc mente por las diversas instancias Y

pm? : L;r:arz?:liz:;{s} perogrullesco y desmitificador, lo que Pro-
materialmente y asl es QUe' el Gnico sujeto real proced.a
chos y los objeti uma mediante su proceder efectivo 10 di-

Jetivos de la propuesta literaria o artistica. Y ash el

actor, al hacer |

’ O que hace e ;

5 personaje rd rmando
en €l En la medida de |5 re je, se ird transfo

que el arte es rea] objetiy

gla que, como ésta, tienda a
homogéneo de trabajo? No
er la respuesta. Mas aun,
r como una construccion

alizacion estética, en la medida €"
O (esta constituido por objetos).
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Lo anico que exige del sujeto es su entrega fisico-espiritual, \"
la adopcion de los conflictos del personaje y a partir de alli lo |
deja en plena libertad de accionar teniendo como limites la es-
tructura dramética y las réplicas preescritas.

Al cabo puede el actor preguntarse: ¢Quién soy yo que he
venido haciendo lo que otro quiere? La tnica respuesta es: el
personaje construido por mf, desde mf y con mi personalidad.

Esto nos ocurre no sélo en la escena sino en la vida social
en la que muchas veces nos vemos obligados a jugar roles in-
deseados o por lo menos distintos a nosotros mismos, ¢Y acaso
podemos decir que estas enajenaciones transcurren sin conse-
cuencias y que podemos despojarnos de ellas sin el menorde  ~—._
los compromisos? Seguramente no. Vuelvo a repetir, el actor { /
puede hacer tan sélo lo que es capaz de hacer en la vida, nada \-
mas que... jen las condiciones de la escena! p——

En el anédlisis activo, en lugar de comenzar definiendo quién
es el personaje y sus caracterfsticas, lo Ginico que se propone es
comprometer la propia identidad, sea ella cual fuere, similar o
alejada a una primera imagen del personaje, y considerar ese
compromiso y esos resultados como un criterio concreto a te-
ner en cuenta. El combate es lo que define.

Desde un punto de vista filoséfico y antropolégico cabe ubi-
car este método entre los que conciben la personalidad humana
Primero, como resultado de un prolongado proceso filogenéti-
¢o, y luego de un Gnico proceso ontogenético que se repite, en
lo esencial, miles de veces. Piaget y Marx, con sus teorias se
hallan ahf para suministrarnos suficiente sustento teérico.

Si es cierto que estos procesos explican la aparicion de los
Sujetos reales de la vida, nos serda mucho menos arduo aceptar
que el procedimiento se aplique a la creacion de un personaje
teatral: el caracter de “construccion” que lleva es mucho mas
evidente, Porque ¢qué otra cosa que lo que el actor haga pue-
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de ser un personaje? jAcaso todas las biografias de |og acloyes
de carne y hueso pueden contener los datos suficientes como
para abordar luego la creacion tealral, si esta fuera, como djce
Strasberg, una consecuencia de la memoria?

Es evidente que tan sélo la posibilidad de crear sobre m;

propia existencia, y a partir de mi propia praxis y recién desde
ese momento hacia delante, es lo que resulta concebible.

~ Elproceso posee una direccion: va de la identidad del actor,

hacia los rasgos del personaje que surgen del choque con los

conflictos y los parteneres. Este es el modo de su existencia en

las condiciones de la escena. No hay estimulos en el punto de

partida, hay obstaculos que vencer y proyectos. .

Ademas la transformacién que el actor persigue debe durar
hasta la caida del telén final: toda prolongacién ulterior serfa
riesgosa y posee ya tintes patolégicos. La frontera entre el jue-
go escénico y la realidad cotidiana esta marcada en la sala del
teatro entre la platea y el escenario, y en el tiempo entre los dos
telones: el inicial y el final. El telén también indica un limite.

El sujeto teatral se halla compuesto asi por “la totalidad de
sus relaciones dramaticas”, diremos parodiando una conocida
definicion.

El actor comienza adoptando un rol, es decir, tan solo una
funcién dramatica dentro de Ia estructura sin profundizar ni en
la caracterizacion ni en Ia individuacién del personaje. Va lo-
grando un compromiso cada vez mayor con situaciones
cambiantes que lo siguen definiendo: lo sacan de sf mismo Y 1°
acercan a lo propuesto por e dramaturgo. Una vez finalizada®
las pruebas investigativas, podra encarar los procesos propio®
de la caracterizacién

. se
que son una especie de vestimenta qué
funde con lo va logrado.

1
|

—_— ' AP as
Identificacién Y Caracterizacién son dos proceso, dos etaP [
en la construccion de) Personaje que no pueden hacerseé simv

SEE T P |
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, taneamente por cuanto implican puntos de vista de] sujeto agente
~ totalmente opuestos. Ambos momentos integran una misma cons-
truccién pero marchan en direcciones opuestas. Veamos,

La improvisacién, que conduce a la identificacion con el
personaje, exige lo que hemos llamado posicién desde “el sub.
marino”; es decir, una praxis espontanea que parte del yo y se
extrovierte en una lucha acritica contra lo que se le opone. En
tanto que la caracterizacién, es decir el trabajo sobre aquellos
rasgos del personaje que no han surgido directamente en la
improvisacion, rasgos fundamentalmente fisicos y raciales o de
edad, propone como procedimiento central que el actor parta
de la observacién hacia la introyeccién. Es uno de los usos de
la “mirada exterior”.

En la caracterizacién, proceso que ademas debe efectuarse
al margen de los trabajos de improvisacion sobre la escena, el
actor observa un prototipo, integra sobre su conducta (de un
modo racional al principio) modos de caminar, de hablar o
posturas tipicas, hasta que estas pueden ser incorporadas como
habito. Es un procedimiento a contramano de la improvisa-
cion. Este tramo, a diferencia del anterior, parte desde el afuera
del yo del actor hacia su internalizacién. El primero de esos

procesos puede ser calificado de centrifugo; el sequndo es cla-
ramente centripeto.

Como veran, si el actor intentara realizar ambos procesos a
la vez, se repetiria la situacién criticada en otras metodologias.
El sujeto deberfa adoptar dos posturas epistemolégicas dife-
rentes, pero al mismo tiempo. En cambio, si trabajamos sobre
el personaje de la manera aconsejada, utilizamos el caracter
Procesal de la construccién y evitamos aquellas dificultades.
Por todo esto, creemos que el actor que adopte el método ac-
tivo debe seguir los pasos que indicamos.

El sujeto stanislavskiano es fundamentalmente activo: no es
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or que espera los estimulos para recién comenzar g
un receptor q

" ien. es activo per . .
trabajo. Ahora bi be estar atento a los estimulos emitidos

lanza ﬂiner » adaptarse a ellos 0 usarlos a favor de sys
por su pa .

o no ciego ni cerrado: una ve;

ropios objetivos. _ o
’ (Pj omo vemos el personaje al hacer, se va haciendo a si mis-
o2 el

mo. Pero esto no seré suficiente. H&?bré_ ique agreg-ar u{) Erabajo
especifico al que llamamos caracterizacion y the incluird en su
seno la observacion, la imitacién que en oftra epoca fuel.ro.n 1_05
procesos centrales de la actuacién. Aqui juegan un rol su.bSIdlano.

Como vera el lector, tampoco aqui podemos dedicarnos a
describir uno de los componentes de la estructura sin tocar,
aunque sea tangencialmente, a otro. En la definicién del sujeto
dramético hemos debido trasponer la barrera de los procesos,
v una vez en ellos, hemos debido sefialar su caracter contradic-
;orio: lo que antafio se pedia fuera ejecutado al unisono, en
esta propuesta aparece separado temporal y espacialmente:
aunque teniendo como referente al mismo “cuerpo agente
que registra en su Gnica memoria kinestésica todas las expe-
riencias y efectiia sus propias sintesis.

El método de las acciones fisicas ha sido injustamente califi-
cado de racionalista y acusado de ser incapaz de poner al
desnudo la personalidad profunda, la capa subconsciente, del
sujeto. Pero en la realidad ocurre todo lo contrario.

El compromiso del Propio cuerpo en situaciones contlicti-
"% que no por tener causas ideales dejan de ser reales en sU
€Jecucion, no es poca cosa. Esta es una de las pocas posibilida-
des que tenemos de exigir que “el cuerpo” vaya por delante

del calculo. Y este plante
lismo, C

-
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vinculados a esos momentos. Para tomar el mas banal de ellos,
recordemos que los parpados se cierran mucho antes de que
tengamos conciencia ni percibamos con nitidez, cudl es el obje-
to que amenaza nuestros ojos. Este tipo de respuestas, digamos,
intuitivo es de las que provoca y favorece la improvisacién. Si
el actor separa el momento de la decisién del momento (en-
tonces ya relativamente pasivo) de la ejecucién, el compromiso
en todos los sentidos decrece. Y mucho més que una frfa expli-
cacién o racionalidad, lo que el actor busca con este modo de
explorar las escenas es aquel “saber” espacio-temporal tefiido
de tonos musculares adecuados y contenidos afectivos.

Es por eso que el cuerpo —que, por supuesto, incluye a la
cabeza ya que aconsejamos no dejarla en el camarin— es el
verdadero sujeto de la investigacién. Y los conocimientos son
de tipo no discursivo.

En cuanto a la posibilidad de que aflore con este método la
personalidad profunda, me atrevo a decir que es uno de los
pocos modos en que la autocritica del actor se distrae de los
afeites y las modas. Ya conoce este proceder el psicodrama.
Nietzsche lo resumi6 en parte con esta frase: “Sélo si nos po-
n_e_:rﬁos mascaras podemos ser nosotros mismos . El método te
solicita justamente eso.

- Para resumir: el sujeto en el método de las acciones fisicas

es el actor que, en la medida en que realiza lo solicitado por la -
estructura, se construye como personaje. Utilizo el verbo “rea-
lizar” en sy acepcién mas lata.

3. El texto

P ,
i ara completar los diversos elementos que componen la
hablllcmra dramaética Y su funcionamiento, vamos a terminar
ando del texto dramatico elaborado por el autor, que des-
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istérico, es lo primero que recibe
area especifica.

de el estricto punto de vista h

i ni menzar su t

el actor antes de coO ' .

| Enla rea%idad de la mayon’a de los Pla”teos de tlpO reallsta-
ni

iteraria concebida por el autor dramatico
de partida del proceso constructi-

do describiendo. Seguramente —y
hemos podido registrar-

naturalista, la obra
constituye el inicio. el punto
vo-heuristico que hemos veni
especialmente en los gltimos iempos : '
lo— existen otras posturas poéticas que no fienen el mismo

— - 7 “
inicio. Hoy en dia las llamadas dramaturgias del actor” o “del

director” parten de otros lugares.
Pero va he argumentado lo suficiente acerca del porqué de

Ia eleccién del realismo en la descripcion de la técnica. Ade-
més. estos escritos pretenden sustentar mi propio punto de vista
pedagodgico.

La obra literaria es el punto de partida del proceso, pero no
su base de desarrollo efectivo ya que se frata de la construc-
cién de un objeto translingiistico. El texto suministrado por el
autor existe en los parémetros propios del lenguaje: no posee
espacialidad real. es simple transcurrir y resulta imposible rela-
cionar cada uno de sus sentidos con conductas concretas y
contenidos psicolégicos. Su ejecutante, en todo caso, es el lec-
tor o el oracdor-declamador En tanto que el teatro visto como
an"e auidnomo sobre la escena apunta a la construccién de un
objeto espacio-temporal habitado efectiva y significativamente
por conductas que deberan poseer tan alto valor expresivo,
POT 10 menos, cuanto las palabras.

Laf'base del desarrollo rea] dej
Ze haa—iz descripta més que de ma

ramaftcas. Sers - .
los que daran sy I;:Z‘I:: :‘Dnﬁu

Proceso es una praxis que no
nera muy escueta en las obras
Clas de los actores-personajes

" ..
e S ‘as mismas réplicas.
-4 iecura cel texto literario —0

: = = su declamacién en voz alia—
€S una practica artistica

como cualquier otra y sera capaz de

B
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pensamientos, imagenes y emociones. Pero si
no queremos que la tarea del actor y del director funcionen
como meros excipientes o sostenes de un tnico nivel activo —el
de los textos— sera necesario concebir al “teatro en acto” como
|a practica compleja y auténoma que venimos intentando des-
cribir. Para hablar de un solo caso estilistico —el del realismo—
ya hemos visto que la conducta de los personajes no coincide
semantica ni expresivamente con lo que dicen. Trabajar para
que los “gestos” —iqué antigua me suena esta denominacién!—
coincidan con las palabras es procurar producir una especie de
tautologia que nada afiade, en este caso, a lo ya escrito. Pero si
objeto perseguido es una estructura translingiifstica en la que
lo que los personajes hacen —o reprimen— resulta tan o mas
expresivo que, por ejemplo, las banales réplicas chejovianas,
entonces, podremos concluir que en cada caso estilistico habra
que ver cudl es la relacién mas densa que puede lograrse entre
el nivel lingiiistico y el resto de los componentes estructurales.
Creo que, definitivamente, el dramaturgo debe aceptar que es
tan solamente “uno” de los que configuran el equipo creativo
del teatro. Y por supuesto que no estoy hablando de subinter-
pretaciones ni de sobreinterpretaciones sino de un trabajo
escénico que pretenda estructurar, es decir, homogeneizar to-

desencadenar

el

dos sus componentes.
Esta parte del proceso, la que describe la distancia que va

desde lo pensado o escrito hasta el escenario es la que muchas
veces se desconsidera ya que aparece como obvio o como “la
mera puesta en pie” de las réplicas. Pareciera que una vez que
el actor tiene en sus manos el texto literario, lo que sigue de
ra ser un proceso univoco, sencillo e inevitable. Y esta
concepcién lleva al fracaso la mayor parte de los intentos em-
Piricos por “poner en escena” textos dramaticos. L
que va desde la cabeza a la mano que ejecuta €

Eaucite 4o

be-

IR LIy

a distancia
s mucho
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mayor de lo que imaginamos: no se mide en ¢
sino en siglos y atraviesa procesos complejos ¢
En todas las técnicas constructivas ocurre esto.
la del actor cuyas particulares dificultades hemos j
tando a lo largo de este ensayo.

El escenario en el que transcurre el teatro leid
intelecto. ;Cémo hacer para atravesar ese abism
ra de la existencia real de actores, presa de compl
sobre la escena? ;Y cémo operar sobre aquellos
la conducta que no responden a la conciencia nj
Justamente ése es el territorio de la técnica.

Es necesario descubrir, inventar Y concretar al sujeto del hab
Y establecer sus relaciones con el sujeto de 1a praxis. Y la res.
Puesta a esta relacién es distinta en cada poética, como

veremos. Sino se consigue esa interaccién, se cae ep el teatro
recitado o bien en un “teatro de la Imagen”, en donde Ia orga-
nicidad del comportami esania.

edimientos oratorios que utilizan la declama-
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iencias de aquella época, casj _
audiencias q ) poca, con la mismg fruicion cop,
que hoy algunos todavia aguardan o] © do”

de Pecho del t
Se trabajaba fundamentalmente cop tonos. enor.

: ! Y la intencisp, con-
sistfa sobre todo en “subtextos”. A| emprendey

- Se este caming a
la inversa, desde lo Gltimo genéticamente hablando —g| tex

to— hasta el cuerpo —que debié haber sidq la causa—, yegyjty
todas las energias corporales se ponian al sery

cacién dicha. Cada actuacion asi exageraba tautolégicamente
enfatizaba una determinada situacién.

icio de la signifi-

Pero esta aproximacion estaba lejos de lograr el verdadero
lenguaje de la interaccién que, como ya hemos visto, no sélo
no coincide con lo hablado sino que mas bien debe esforzarse
por ocultar lo que verdaderamente quieren los personajes en
los momentos méas dramaticos.

Ninguna comunicacién verbal espontanea —el naturalismo
trajo este componente al arte actoral— puede ser comprendi-
da al margen de la situacién y la sintaxis de la interaccién tiene
que vérselas con otros problemas que con los del lenguaje.

La comunicacién que alcanza sin duda su apogeo con el
lenguaje hablado, tiene sin embargo otros carriles por los que
también transcurre. El asi llamado “lenguaje corporal” es hoy
altamente estudiado por numerosas disciplinas. Las diferentes
clases sociales se comportan de modo diferente, y esto podria
extenderse hasta pretender hallar un comportamiento idiosin-
Crético individual. El uso mismo del espacio —en los ritos, en la
diplomacia Y hasta en los comportamientos mas 65130“'(5‘“‘3?5~
también puede ser “leido”. Y en consecuencia, si se aspira a
A€ en la escena resulte convincente, organico y expresivo no
S6lo el njyel lingtiistico sino todos los otros compfmentes, cti€;

®ra convenirse en que es necesario " estructurar Eoc-ios esncze
Niveleg de una cierta manera y no adicionarlos mecanicame

i
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o de acuerdo A HAdiIONes MAS O NS anquiiosadas 1, -
qanicidad Que, COMO VRTEMON, MO &S patrimonio del raake,
sittia ¢l lenguaje on una relacion dada con & estlo a:ka;ai,.:“
Debe aceplarse Ay que on o 1atro wn significado cualguin .
halla determinado no de modo axclasive por fas formas E:~ 3‘—;-:?‘
cas. Sino tambien Por 1dos los componentes 'm\-ef;,_{@‘& 5
situacksn candnica (clave an i o de fa comunicacian) e &
que tiene TRQat o] MENsAI L N1 TR0SRCN, ANt inraesoena som.
ulteriormente v desde un punto de vista osBiRtico, extraescena
Latarea del actor consistird pues esencialmente —dado que

recibe ntegros los elementos InQUBHCOS— on contextusia-

2

-

L ST
€30S teXIDS en una sitvacion axtraverbal. Apelard a los obes

elementos estructurales on este caso como dadores de sensda

Recordemos que la obra dramdtica, @l como k conche o
dramaturgo, no puede ser considerada como Ja parstun &2
actor. El intérprete no puede leer en alia directamente aquale
que va a ejecutar A causa de dificultades para la noncidn o &
la deformacion debida al hecho de considerar &) teato come
una parte de la literatura, la verdadera parstura dol actor &2
que surge de su trabajo heurifico construcive a maves 2
método (0 de otra praxis) v que se halla escrita, en ol momen:
de los ensayos generales, en o cuademo que represent s I
bio cuerpo. En ese nivel sf que puede hablarse do parshura AR

En ultima instancia su teenica puade sor considerada com?

o -

.

la ™ ~3 . n B
que 1o capacita para salirse del nivel Bnguistico, hajiar S

restantes componentes estructurales dadores de senudo M

Sorprende mucho que una comprobacidn tan evident 3@
estado oculta t -

El rabas AN tempo por las técnicas orales |
os " l: A0 del actor tiene POCo que ver con la indagacion &
(&1 AN N '\ 3 % o on Phy -
Sublextos™, tarea &ta que 3¢ mantiene on & nvel Sapral
SN0 Mas bien debe apuntar a b cons™®
"o Anguisticos

L

v del Pensamiento,

cidn de “contextog”
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Asi vistas las cosas, la obra dramdticq, Jos réplicas y [as jng;
_ ica-
ciones aparecen, a la vez. como premisqs ¥ COMo consecyenci ‘
j e cias

En efe?.cto, los textos 1.iterarios Se presentan comp |3 premisa 3
del frabajo ya que constituyen el material que el actor recibe a] |
comenzar su tarea y flel que debe extraer los pasos a dar. Ya
inmerso en una praxis real que compromete sy cuerpo y su
psiquismo, los textos concebidos por el autor reaparecen en
otro nivel: quien los pronuncia se halla en medio de una es-
tructura de relaciones y conflictos. No son dichos desde una
postura neutra, abstracta o que persiga solamente la 16gica ver-
bal. Se disparan desde situaciones que implican lucha y
confradiccién. Su sentido mas concreto ha surgido sin forza-
mientos y sin una busca especifica: aparece como la culminacién
de las conductas fisicas. Ahora su nivel de significacién es mas
pleno, més denso, mas concreto. Aquellas interminables discu-
siones “de mesa” sobre el sentido de ciertas réplicas se ven
bastante postergadas. Por supuesto que la correccién del senti-
do alcanzado sigue siendo posible (y necesaria) y es la resultante
de los diversos niveles de improvisacion y de la marcha ascenden-
te hacia el final del trabajo. El método de las acciones fisicas,
recordemos, no elimina la necesidad de otros anélisis: simplemen-
te los posterga. Hasta estos momentos, hasta el momento en que
empiezan a jugar efectivamente estas “estructuras-hip6tesis”.

Es porque quien hace de Romeo se halla comprometido
por una situacién frente a Julieta (y a la inversa) que surgen sus
réplicas. Aunque las palabras hayan llegado antes a sus ma‘nos
v hayan podido ofrecerles imagenes distorsionadas de su sennd(?.

El texto que el autor entrega para el trabajo es una especie
de elemento. de herramienta. En cambio el texto ya conno’fa-
do por la estructura y la interaccion, ya sobre e? e's’cenanol,
Pertenece a los personajes, al nivel expresivo, 2 la ficcion resui-
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tante. En el trayecto de dacién de sentido ha recibjq, l0s 2.
tes desde otras instancias de la critica. ;

El texto escrito por Shakespeare no ¢
una significacién —relativamente— igual
que el texto encastrado en el nivel de co
deriva su sentido, en gran medida, de las COnnotaciones oy 5

verbales que recibe pProvenientes de la concepcién dej directy,
Y de la personalidad de los actores. En este nj

Mas su cambiante novedad. Porque los tadores
son de hoy, del presente.

Se trata ahora de “hechos de] habla™,

ambia nync,- Dosos
a si misma. i

Mientras
nducta de los actores

gregar que el teatro vivo
uscamos en la actuacién
noche de funcién apars:-
la mayor o menos entrecz
es” que tifien el curso vive

La real significacig

. 1o Ae
n de una escena teatral es inseparable é¢
la situacign concreta

de su realizacién v por ello varian histor-
gudeza que no hallamos en otros géner\c'i
elinstante y la presencia. Lo que da sentic®
4 Presion de las macroestructuras sociales ¥

cidido) por factores tan poco estéticos o
ales, |

aUna escena sufye l
Se Ve perturbado (in

las situaciones soci as luchas de clases, las modas v de!

3 .
= .“- .
-

anto del sentido emerge a fraves ae =
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e

ente importante en el teatro contempora-

Esto resulta particularm
persona humana es concebida, luego de Freud,

como el escenario de la lucha entre sus niveles de conciencia y su
consciente. Crece enormemente, por comparacion a los clasi-
cos, por ejemplo, el nivel de lo “no-dicho”. ¢Cémo justificar
entonces el analisis del puro texto para la actuacién? La presencia de
la estructura dramatica se torna indispensable para hallar el sentido.
Tomemos el caso paradigmatico de Chejov, aunque no el
anico, que tiende a banalizar el lenguaje. Casi me parece verlo
luchando contra los ideales estéticos del romanticismo que debe
haberlo abrumado en su juventud. Las tonterias que dicen los
personajes a duras penas dejan traslucir los conflictos profun-
dos que los aquejan. Se conoce el fracaso inicial de La Gaviota
en el teatro imperial de San Petersburgo, justamente porque
sus actores utilizaban la prosodia, la declamacién como técni-
ca. Para los viejos actores Chejov no resultaba tan interesante
como Alfieri, Racine o Schiller. En el ruso faltaban las grandes
tiradas y los énfasis declamatorios.

Y de lo dicho habremos de concluir que la relacién entre las
réplicas (el texto de los personajes) y la conducta fisica de los
personajes no ha sido siempre la misma. Los escritores depen-
dian, légicamente, de las modas literarias pero también de sus
concepciones de la persona humana extraidas de los conocimien-
tos de su época. Este debera ser; justamente, uno de los principales
temas que considere una estilistica teatral atin inexistente.

Pero en el caso del realismo psicolégico que hemos tomado
como eje de nuestras reflexiones pedagdgicas, estilo que, como
sabemos, se plantea simplemente “reproducir la conducta hu-
gz::z las .condiciones de la escena” el habla-de 1091 Personajes
B misrl:glr de su conducta como una especie de ltima etapa

isma. Esta parte del comportamiento es la mas mostrable,
Socialmente mas adecuada, y por eso mismo la que menos re-

neo ya qué 12

in
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fleja la instintivas pulsiones corporales y las QT-HOCI??eS, En Sumg
aunque se trate de una discusion.

la menos conflictiva .  dis
En este caso estilistico, las acciones ejercidas o reprimida.

el del cuerpo que quiere cosas, ds
as el mismo personaje habla civiliz.

[l
Al

-
-
~—

permanecen en el niv

apasionadamente, mientr
damente sobre quién sabe qué tema. Su conversacion obedec,

décilmente al deber ser o la conveniencia social, justamen:s
por ser muy visible. Lo otro, aunque existente, se procura man.
tener oculto.

Hay momentos en que habla y cuerpo coinciden: o bien
cuando no existen conflictos o bien cuando la instintividad ne
puede ser ya reprimida y explota coincidiendo en ese acceso
texto y accion.

La conducta como totalidad, de los personajes, aparece re
flejada en el habla como si se tratase de la parte emergente dz
los icebergs. Se trata de textos que de por sf, en su explicitud
no pueden mostrar la contradictoria complejidad de los com
portamientos. Se requiere una técnica que bucee en la estructurz
translingiifstica como el método de las acciones.

Para un actor, una conversacién considerada desde el pun-
to de vista técnico, jamas es una conversacion: se trata stempre
d‘e impulsos animales, instintivos, reprimidos como consecuen:
ca de la educacién y la sociabilidad. Pero la energia real de
zjecutante intentara reproducir ese prc-cohﬂicto: mi cuemno
ffstgisciaalilei: ‘;‘:‘;aczlc‘l;i]zr:t:'ia ;eprin'ffe. Asf el actor actua a‘csc’.:' \'
experiencia me Indic. lCaj a cortesfa de unn' charla I».\.n.zi‘.:-‘
con la téenica o m(- qQue si una conversacion no es tratadd

étodo
hacia la exteriorid |

Todo e te
mente a caug
humanos, P

]

W

deriva hacia la pasividad fisica ©
ad de signos rebuscados.

atro perteneciente al realismo psicologico, sk

@ de suintento por teproducir log comportamienis

arece rye . )
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saciones O discusiones. Por eso es acusado
dad, de espectacularidad. Pero si se trabajan
la corporalidad reprimida, provocarén en ¢

de falta de teatrali-
€sas escenas desde

. ) espectador la mis-
ma impresion que hace ya mas de cuarents aflos me ocasionara

la actuacién de Cherkasov en Mosca. Se lograra una teatrali-
dad sutil, capaz de atrapar al espectador que nunca sospechara
cudl es la causa de su hipnosis con respecto a la escena. Para
mi, y ya avanzado este libro, esta capacidad actoral consti-
tuye una de las demostraciones mas elevadas del dominio
de la técnica. No estoy haciendo una valoracién eststica, sino
en todo caso, una valoracién en el marco de los aprendizajes.

La represion activa que sostengo se acerca a lo que Barba
considera técnica pre-dramaética o al impulso sin movimiento
de Grotowski. Cada uno llega a una conclusién parecida desde
un camino diferente, pero siempre lo que se intenta es la acti-
vacién del cuerpo del actor sin que necesite recaer en el
movimiento continuo.

Hasta aqui he intentado describir la relacién entre los textos
dramaticos y la conducta fisica de los actores-personajes, y
nuevamente he debido borrar en parte las fronteras inducidas
por el acapite inicial.

Llamo la atencién sobre la desviacion que debe hacer el
actor hacia la estructura no verbal en el comienzo del trabajo, si
lo que pretende es justamente su valoracién, pero incluimos el
texto en la base.del desarrollo real ya que opera sobre él desde e‘}
inicio como limife a alcanzar. En aquella “l6gica de la situacion
que se busca planea la necesidad de estos textos y no de otros.

Hay algunos de estos textos a los que hemos llamado frases
“pivot”. ;Por qué? Justamente porque con respecto a las con-
ductas fisicas reales tienen una relacion diferente. |

No todas las réplicas escritas por el autor “mm!].(i i
valor juzgadas desde esta perspectiva. Gj las miramos con re

| mismo
a-—

R
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cién a la influencia que poseen sobre el aqui y el ahora Y con
respecto a las acciones. Una obra seguramente contiene m.
chos saludos, descripciones, recuerdos, que no modificay,
directamente la situacion actual de los personajes. En cambiq, hay
algunas réplicas que introducen significados luego de los cualeg la
situacién, vista desde el dngulo de la reaccion fisica, no Puedo
permanecer la misma. Estas (ltimas frases son las que consider,.
mos frases pivot. Asi incluimos una nueva funcién de los texfos
draméticos que pueden ser usados como pistoletazos para la apa.
rici6n y comienzo de nuevas situaciones actanciales. Son frases,
pues, que modifican la conducta de los interactuantes.

En realidad creo que hay que ensefiar a los actores a leer
inicialmente los textos dramaticos como si se tratara de pretex-
tos: es decir, de excusas para buscar otra cosa. Por eso muchas
veces he considerado que lo mas contrario a una estructura
dramatica se halla, por ejemplo, en los didlogos de Platén por-
que si bien encontramos alli conflictos en el &mbito ideoldgico,
_discusionés, entre aquellos que son sujetos de las diversas po-
siciones, no existe la menor querella ni malestar, sino al contrario,
son controversias entre seres que se aprecian mucho Y que con-
viven pacificamente entre si. Mientras que, en el teatro de Chejov,
para tomar un ejemplo, aparecen diglogos afables y banales, pero
que esconden situaciones altamente conflictivas. Esto si es teatro.
Lo ofro transcurre tan sélo en un nivel verbal e ideolégico.

El actor que recurra al método de las acciones fisicas no
desconsiderara el territorio de lo verbal sino que lo situard
en su real dimension y dependencia. Aquellos que centran
Su atencion en lo que llaman “acciones verbales” confun-
den la lucha l6gica con la lucha de los cuerpos, y éste es ul!
grave error en mij opinién.

Fi.nalmeme quiero abogar en el sentido de comenzar las im"
‘Provisaciones con todo e texto de la situacién aprendido de
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,ntemano. Al principio e.sto parece dificultar a los alumpos acos-
umbrados a que improvisar significa crear todo libremente. Perq
osto s6lo ocurre hasta que los alumnos profundizan yp POCO mis
en lo propuesto y descubren que los textos pueden jugar el rol de
«metas de llegada”. Asi comienzan a “demorar” up momento e]
texto durante la iniciaci6n de las improvisaciones con el fin de ya.
lorar los elementos no verbales que componen la situacign. Una
vez logrado el compromiso corporal, la realizacién —en sy senti-
do lato— de sus conductas, el ritmo vuelve a su cauce normal
porque ya no solamente accionan sino y sobre todo reaccionan
ante los estimulos reales constituidos, esta vez, por las conductas
de sus compafieros. A este proceder puede afiadirse el tener con-
ciencia del valor de las llamadas frases pivot.

Esta intuitividad, este proceder aparentemente sin control
que no aspira a llegar a un sitio o personaje predeterminado de
antemano es justamente lo necesario ya que funciona en medio
de una serie de determinantes (el texto, la conducta de los parte-
neres, las condiciones dadas). Se trata de una aparente libertad
absoluta. Y de este modo el actor logra poner en juego no sola-
mente su racionalidad, capaz de prever, sino y sobre todo su
repentismo capaz de iluminar zonas inaccesibles de otro modo.

Son las ideas preconcebidas, los preconceptos los que acar-
tonan y reiteran los comportamientos actorales, los que no
consiguen aquella sensacién de “primera vez”, de “aquiy aho-
ra”. Cada ensayo debe transcurrir como la exploracién y puesta
en practica de una hipétesis, y no como la pasiva traduccion
escénica de algo ya concebido. En cada improvisacion es fun-
damental “no saber” y enfrentar la terra ignota.

Luego de superado el momento de la basqueda, cuando ya
>¢ Poseen relaciones y contenidos que se consideran adecua-

dos, llega otro momento de la técnica: el repetir lo hallado con
12 misma frescura.
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ostadio, el actor no debe intentar recordzy |, .

n este . e
i roducirlo en la escena. Es s,

5 ltima vez para rep , 5sica. Deb
ocuerda, es su memoria kinestésica. Debe concentray,,

1 los conflictos a enfrentar, en la instintividad cgrprﬂ_j
on ese sentido. El resto ird apareciendo, emerg;,..

-Cl}r -

elquer
tan solo @

a promover
.. bien de dénde. Pero es de aquella memori; ¢,

do no se sabe
la que pocos hablaron, de la memoria del cuerpo.

Para el actor, la partitura antes mencionada, que comieng:

-

L fiiarse ahora, es tan sélo una sucesion de conflictos z enfrer.
iar(y un texto que iré surgiendo a medida que lo convogue 12
situacion. Podriamos resumir —de un modo burdo— estz s-

acién diciendo que el actor para lograr una permanente frescurz
en su accionar debe plantearse solamente: ¢qué quiere mi anima!
v qué se lo impide? ;/Qué se me opone? A lo que afiadira algunz
condicién dada muy fisicamente influyente. El resto aparecerz y
tendra sabor a nuevo aunque lo haya repetido cientos de veces.

El texto es dafiino al actor cuando pone réplicas en lugar ce
conductas fisicas. Los textos precedidos de un comportamien-
10 organico, légicamente, son correctos Y necesarios. No son
pura verbalidad.

Cuando esta prelacion se invierte, y la comunicacién verb!
reemplaza a la interacci6n, decimos que los actores, en vez &
improvisar, se “estan llamando por teléfono”. El método, ¢
frectamente empleado, extrovierte fisicamente al actor, ufilice
O Nno texto dramatico.

Habra ' e Tk
. otros estilos, en los que esta relacién se alterard. Lo
veremos luego,

e
Al

Los te <
xtos dramaticos, sj se los compara con los restant
]\

€mentos de -
la estructura poseen una cualidad singular 3¢

Materialme )
nte muy esfumados. Todos los otros elementos: 5
lida

el

Cuerpo, las acc
] aCCI v
ones, el lugar, |os oponentes, todos son ¢

Mmente gbiets
eti . 3
Jetivos y Mmateriales. Lo oral transcurre, paré los
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alumnos, en un nivel material sumamente e
municacién facilmente es confundida con |

Si lo que aspiramos es a lograr e] comp
vo el lenguaje afiade poco a esta meta, M;

fisica es material y tropieza con la resistencia real del oponente, -
ya sea reprimida o no, la comunicacisn verbal no parece tan
efectivamente transformadora. Sobre todo porque los textos
no le pertenecen al actor. Toda interaccign fisica provoca una |
modificacion de los sujetos que la ejercen. Ep tanto que la inte-
raccién verbal no. Para decirlo metaféricamente, una réplica se
vuelve material Gnicamente si “hay un brazo que la empufia”

Esta relacion de lo verbal con respecto al cuerpo es propia
del realismo. Hay otros planteos estilisticos en Jos que la poesia
juega un rol y en los que, seguramente, habrs que trabajar
sobre los aspectos materiales de la oralidad. En nuestro plan-
teo pedagégico esto aparece como una técnica ancilar.

Alli descubriremos la materialidad —corporalidad— de la emi-
sion f6nica. Ello implica tomar conciencia y utilizar la columna de
aire puesta en movimiento por el diafragma y los pulmones, su
Paso por las cuerdas vocales y por los ambitos resonadores, la
oclusién de aquella corriente por los labios o los dientes. Y asi se
podra con ella golpear, acariciar, rechazar, en una especie de pro-
longacién de la conducta fisica misma. Las vocales explotaran, las
consonantes haran de diques. Y el cuerpo aparecera como una
totalidad que se prolonga en su aparato de fonacién. :

Como vemos Ia técnica opera sobre los significantes. Ellos al |
>¢r materiales son operables. El trabajo con los significados cae
‘Mas bien dentro de lo estético, de lo poético en sentido amplio.

Aunque estos territorios son inescindibles hacemos aqui una
diferenciaci()n ya que nos hallamos en plena descripcion de la
didactica. Ya hemos visto cémo la significacién incide sobre lo
Material, en e] caso de |as frases pivot para tomar sélo un ejemplo.

Scurridizo. §.a co-
a interaccign

romiso fisico-afecti
entras que la accigp

e
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Y mediante la técnica adecuada, un actor podra transf
una frase en un impulso para la accién, en vez de deteners
terreno semantico. Ante, por ejemplo, la acusacign: iMatasto ;
alguien!, un actor podra plantearse: ;Qué hago? Tomandg el est;.
mulo verbal casi como una orden para luchar en alggin sentid

En esta tarea de otorgar al lenguaje todo su pesq Y funcig.
namiento dramético, deberemos incursionar Necesariamente g,
la estilistica, ya que por enésima vez recuerdo que toda |5 argu-
mentacién aqui levantada gira en torno al realismo COmo casg,

Asi pues el proceso de construccion de la situacigp y del
personaje, como se desprende de todo este recorrido por las
partes de la estructura y su funcionamiento, implica un vaivén
entre la improvisacién que busca la espontaneidad y lo impen-
sable, y los momentos reflexivos Yy criticos —post y pre
improvisacién— que corrigen lo conseguido y afiaden nuevos
datos y condiciones a la basqueda, antes no considerados. Asi
hasta llegar a un nivel satisfactorio, en donde comienza un nuevo
tratamiento: ahora ya no se trata de buscar, sino de repetir de
alguna manera lo logrado sin perder la espontaneidad y frescu-
ra. La técnica deviene otra: en vez de orientar la energia del
sujeto hacia su interior en procura de recordar lo hecho, se
prosigue orientando sus esfuerzos hacia una conducta extro-
vertida. El actor debe continuar luchando contra lo que se le

Opone y sera la memoria de] cuerpo o kinestésica la que vaya
poniendo a su alcance cada logro.

Cengy,
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profesor rumano solfa decir que |a Préactica de ung o .
cién durante, pongamos por caso, el mq Caracteriza-
era mucho mas eficiente que horas o
procuraba al actor el dominio de Jog mecanismos inter;
la caracterizacion y no tan sélo sobre eriores de
luego se utilizarfan en escena.

El vaivén procesal va de un momento caliente o compro-
metido (improvisado) a momentos frios o reflexivos (criticos),
Y ambos momentos de la contradiccion dejaran su rastro en el
cuerpo del actor que funciona como registro, EJ cuerpo acu-
mula su propia memoria que no se traduce con facilidad en
palabras. Lo que el actor efectivamente sabe hacer es mucho
mads rico que lo que sabe explicar sobre eso mismo.

La conciencia del actor, liberada en esta técnica de la intros-
peccién, del esfuerzo por recordar, queda libre y se halla disponible
para resolver los problemas que en cualquier etapa le vaya pre- |
sentando el campo operativo. La dltima etapa, en la que el actor
yano busca sino que repite con candidez lo logrado, difiere tam-
bién. Nunca se trata de repetir formas o de recordarlas. En su
lucha contra lo que se le opone el cuerpo recuerda, el cuerpo
repite. La conciencia se halla abierta al registro de lo nuevo, del -
cambio imperceptible, de la adaptacién necesaria.

En las visperas del estreno el actor cree no recordar nada y
sin embargo cuando enfrenta la situacién dramética desde al-
gin lugar recéndito se le aparecen las respuestas. Y se erjtrega
a una especie de improvisacién “conocida” si es que algan va-
lor tienen las paradojas.

El texto, en esta etapa final, aun el de Sha
Y complicado en su sintaxis, aparece como ne
Ya no concibe c6mo podria cambiar esas répl o d ittt
decirlas. Le ha surgido, ha sabido crearse una nnmwl{-ll( ,',nm‘ lo: |

El actor y el director se enfrentan ahora con uf 0bjeto, Sy

aquellos movimientos que

kespeare, barroco -

- 1
cesario. El actor =
icas o dejar de -
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grado mediante procedimientos técnicos y gnoseolégicos .
pleno de sentido y de posibilidades estéticas. Ahora pye do Opeo
rar como artista sobre él. Ahora casi tiene la misma relacif,,;
que un artista con su cuadro, o un escultor con su estap,
Las fronteras entre lo l6gico y lo estético no solament, aho.
ra se traspasan sino durante todo el proceso, como hemgg Visto
Pero adquieren un peso particular en este Gltima instancia_ Dé
las hipétesis técnicas vamos avanzando hacia las realidade;
estéticas. De ahora en adelante que la pura inspiracién guie Jo
pasos del actor, si es que esta palabra posee ofra significacigy,
que la del trabajo, la critica y el deseo convertido en hechq
La creatividad asi es un modo del frabajo, no una cualidad

espiritual y mistica.
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