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“éComo pudo ocurrir —pensé — que solo
abora esta verdad baya alcanzado a los grandes
y auténticos artistas, siendo que nosotros los
alumnos, bace ya tres aios que lo estamos
estudiando?”’.

K. S. Stanislavski

“El trabajo del actor
sobre su papel™. F, 341




PROLOGO

Prologar el libro de Serrano es para sus colegas y amigos una circunstancia
muy particular, Forzosamente babla de un grado de desarrollo del pensamiento
colective en materia teatral; al mismo tiempo por nuestra memoria pasan e€sas
publicaciones que con tanta dificultad supieron ver la luz a lo largo de los ulti-
mos rreinta afios,

Y curiosamente se¢ nos aparece con fecha 1956 um articulo cuyo titulo era:
“El método de x acciomes [isicas elementales de Stanislavski” integrando los

“Cuadernos de Estudio” que Teatro Escuela “Fray Mocho™ sabia por entonces
publicar, Y el autor de dicho articulo era un joven francés que volvia sorpren-
dido y entusiasmado de una experiencia gque lo puse en contacto con el teatro
soviético: se llama Antoine Vitez y aiun boy es un joven y vital regisseuwr muy
conocido en Europa,

Decimos curiosamente porque recibimos en Buemos Aires noticia del “se
gund-u Stanislavski”’ cuando todavia no comociamos el “primero”, el de "Pre-
paracion dﬂi nctnr"

Pero si teniamos “Mi vida en el arte” para el deslumbramiento y ademas
una bibliografia de apuro (traducciones “beroicas” mediante) de muchos crea-
dores europeos. Materiales mal digeridos pero imprescindibles para nuestra
actualizacion; a menudo contradictorios pero muy utiles para remover aguas
estancadas,

Raul Serrano nos trajo a su vuelta de Europa (largos afios estudiando vy tra-
bajando en Rumania garantizaban rigor ¥ conocimiento fundamentado) una in-
quietud renovada: “El método de las acciones fisicas™. A su impulso aparece
una publicacion del GET (Grupo de Estudios Teatrales) donde nos da a conocer
mds elementos sobre ‘el método”, En su prologo titulado “Stanmislavski, ese
vanguardista’ nos advierte: “El actor es la clave del fenomeno teatral. El eslabon
principal que bay que estudiar para explicar, reformar o meramente comprender
el teatro ™. Y agrega como anticipacion al presente trabajo: “Su método o siste-
ma en realidad no es tal, sino mas bien una serie de etapas difeventes, no contra-
dictorias entre si, pero si diferentes. Y cada una de esas etapas ilumina cientifi-
camente — la no tener miedo en el arte a esta palabral— algunos de los aspectos
mds importantes de esos procesos recorridos por el actor en su camino bacia la
transfiguracion escénica’’,

Han pasado diez afios desde entonces y abora nos llega este libro cuya edi-
cion nos enorgullece promover. Serrano ba avanzado en muchos planos: en el
de la experimentacion practica, en un depurado estudio del objeto, en una ma-
yor audacia en el encuadre metodologico,

Nos importa destacar esta necesidad de rigor cientifico becho desde el méto-
do materialista dialéctico de analisis.

No se trata necesariamente de compartir paso a paso, cada una de las consi-
deraciones y conclusiones a las que arnba Serrano; como todo trabajo cientifico
es una verdadera mmganan a seguir investigando. A partir de este libro el desa-
fio se bace mas rico y profundo pues no estamos ante una modesta o timida pu-
blicacion: estamos ante un verdadero libro,

wienes ban estimulado la presente publicacion saben que constituye un
eslabon mas en la incesante, tenaz, rigurosa tradicion de busqueda que ya lleva
muchos afios (aun antes de Stanislavski) y que es un verdadero legado de la co-
rriente mas progresista del teatro argentino,



INTRODUCCION

Hay una especie de romanticismo subito que envuelve a quien se propone
estudiar teatro. Deberiamos hallar alguna explicacion para epidemia tan extendi-
da, y por ello aventuramos la siguiente hipotesis: es probable que ese impulso
irracional se desprenda de la dosis de locura que es necesario tener para estudiar
(no hablo ya de ejercer, sino meramente estudiar) una profesion que en la practi-
ca mas frecuente no requiere forzosamente tal preparacion. En nuestra realidad
la educacién mds o menos cientifica y sistemdtica del actor es reemplazada, y
con éxito, por sutiles operaciones de estética facial o por intrincadas, y a veces
ingeniosas, campaiias publicitarias, Mds aun: gran parte de los actores se ufanan
de no haber estudiado jamas y recalan su éxito en el talento innato o en la prac-
tica de las tablas, que en su opinion, debieran reemplazar todo otro tipo de
conocimiento especifico. Ningin musico, ni bailarin, ni arquitecto se atreveria a
tal cosa: ninguno de ellos negaria la necesidad de una técnica aprendida concien-
zudamente, El caos tedrico planea fundamentalmente en el teatro y, mas preci-
samente, en todo lo referido a la técnica del actor, Alli la confusion imperante
genera irracionalismo, misticismo,

La situacién pues, justifica el planteo de cuestiones como: ;Es necesario
estudiar para llegar a ser un buen actor? ;Acaso es posible estudiar una disci-
plina artistica que deberia entonces ensefiarnos a crear? ;Qué ocurriria con el
arte entonces, con la creatividad?

Muchas veces en nuestra practica pedagogica hemos tropezado con estas
confusiones. Ellas se deben, fundamentalmente, a la dificultad que tiene el tea-
tro para delimitar sus horizontes y alcances. Es dificil aqui ver cual es el sujeto
v cual el instrumento, donde termina el actor real de carne y hueso y comienza
el personaje, cual es el tiempo de la accidn, qué espacio es este entorno teatral a
la vez real e imaginario, Esta duplicidad, esta ambigiiedad propia del teatro, con-
funde las aguas, enturbia los andlisis, y genera ‘‘teorias’’ peregrinas acerca de la
formacion técnica del actor.

Hoy en dia, para estudiar teatro, hay que tener un “‘maestro’, mds que un
método cientifico, ''Mi"" maestro rumano, Moni Ghelerter, solia decirnos: "El
teatro no se ensefia, se aprende’’. Y con esto queria hacernos ver hasta qué pun-
to el esfuerzo del alumno por develar una secreta e inaprensible racionalidad
metodologica, supera la capacidad del maestro para ensefiarla. El maestro de tea-
tro actual muestra, pocas veces demuestra. Pocas, muy pocas veces el alumno lle-
ga a desentrafar en las clases la generalizacion tedrica tan presente en otras disci-
plinas.

Pero la irrupcion de Stanislavski, en la teoria teatral modifico esta situacion
de un modo como antes ni Diderot, ni Coquelin, ni Delsarte, lo habian hecho.
A partir de la observacion empirica de los grandes actores de su época, Stanis-
lavsky introdujo un cierto orden en las técnicas, desentrafid algunos elementos
racionales y deline¢ procedimientos que, hasta ese entonces, se centraban en el
uso de la voz y el cuerpo, y que a partir de alli se ubicaron en su correcto sentido
psico-fisico. Comenzo entonces un proceso desacralizante y desmitificador, Y
transitando por él, tras las huellas del maestro ruso, opinamos que puasde some-
terse la técnica del actor a la condicién de objeto de una ciencia, que podra ser
fundada en el analisis objetivo de las mismas técnicas probadas hasta el mo-
mento, La clave de la ciencia del teatro se halla fuera de él, en las numerosas
ciencias conexas,

Esto de ninguna manera debe ser entendido como un intento de trasladar
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i opias del género
identidad de tarea para todos los actores, derivada de las leyes propias
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mano. Nuestro punto de partida es la consideracién empirica del hecho teatral. Ahora bien, ese mmﬁdﬁn“ de la escena, es decir, en a“““? o l;ﬁ

Pero lo que pretendemos es que nuestras observaciones y aserciones r.o entren en fisica— al accionar en las mmalaﬁ y fundamentalmente en presencia de con n

contradiceion té con los avances de las ciencias en sy etapa actual, Los yor parte de h‘_e“{mm{::ndrﬁ sin embargo que respetar las leyes que rmag . :
fundamentos ultimos de la técnica teatral, deben Pues, en este sentido, buscarse namientos imaginarios, t debera someterse a los procesos Objﬂﬁf::l q ﬂ;ﬁ
en las ciencias mds desarrolladas que pueden brindarle instrumentos conceptua- la materialidad de su '-""““P':"s siquicos y fisicos. Accionard en un mu omm_
les y métodos de inapreciable valor en la resolucién de los problemas especificos, biernan sus comportamiento ufos reales que no desaparecen y de otros mﬂ-m de
¥ es por ello que sostenemos Ia necesidad de un trabajo interdisciplinario, cuyas dido, hecho de algunos estimul o convencional, Los estimulos reales propi ot
proyecciones aparecen apenas esbozadas en este ensayo to presuntes de sode “&’“"‘;?.?&is diferentes de los de la vida real y anungv?éu

Es sequro que muchas de lag conclusiones a las que aqui llegamos necesitan la escena aparecen asi disce caikkatis imaginario los torna dificiles de efect; M

de un desarrollo mayor, de una MEJOr precision, y que estas carencias se deban cla confusa con otros cuyo a medias real y a medias imaginario, que sin o

a nuestra imposibilidad de resolver en un mismo nivel de eficiencia todos los Y esta utilizacién del e“m“;g;lm coherente del actor devenido ya Pgrﬁmué
problemas que avizoramos en referencia al tema que nos ocupa. Nos bastard ' bargo desemboca en la e or complejo que este trayecto resulte, ; Eﬁ.
con haber enunciado la direccién COrrecta y confiar en que algunas de nuestras podra con todo ser dmpmiﬂ?ﬁ —parcialmente— Stanislavski. Lo que descu
tésis centrales contengan una Parte, aunque infima, del camino tedrico a reco- en realidad se planted y reso :
rrer

4 en técnica actoral demostrable y transmisi-

mos desde esta perspectiva se erig

Hemos dicho técnicas, Hablamos pues de algo objetivo, demostrable, racio-
¥ capaz de ser repetido. Ni de ritos, ni de magias. No nos basta teo
al talento y eludir asi Ias definiciones esenciales. Ya en el lejano ‘“Ion" de Platén,
anotamos un episodio revelador de esa desconfianza en 13 Posibilidad de conocer

téra inicia sl i A 245 -
poesia y de la interpretacién Poetica no existe arte, es decir "“texné"’. Solamente muchos proceden asi aun ammt:g nos presente la alirmacion stal b s
habria inspiracion, magia indefinible. Exts actitud multiplicada y amplificada, po“ FO — it hapisshr s que esta direccién implica
en éste, nuestro siglo de naufragio de tantas ilusiones burguesas, nos demanda na. Y por supuesto ante los ."";:a dieu n’est pas venu cet soir", b
el 1 tas. Contra esas posiciones misticas y, por lo menos, oscuras y confusas, O stanislavskiano, a nuestro entender, es i
cabe la tozuda obstinacion de investigar los hechos, en este caso teatrales, para Lo esencial del proced de los hechos realmente acaecidos en el esc vlas
desentrafar ese algo generalizable, repetido, sefialable, para describir simplemen- juiciada observacion amp’“:;almeme en la instauracion de técnicas, ngem ue
te los procesos mas reales que alif ocurren y que pueden ser comprobados em actitud que desemboca na ue lo ignoren, como el burgués de Moliére, qm
piricamente con el fin de esbozar primero una técnica (siguiendo en esto a para todos los actores, T'm?f ello porque la afirmacién del maestro ruso m]::m
Stanislavski) y luege una ciencia sostenida en los conocimientos mas variados hablaba en prosa sin saberlo. determinadas historicamente, y describe proc w
de la humanidad, y en la conceptualizacién precisa de los fenémenos teatrajes, sus preferencias estilisticas, 4n independientemente de toda voluntad mrll:l:lﬂeﬂl:;
Es necesario aquy levantar e humano edificio de Jas categorias, de las leyes, , reales y objetivos que ﬂmrgniﬁs que no puede ser confundido con e o
MO para que ellas sirvan de norma al creador, sin Para iluminar mejor una de las Este es el terreno de las tles e intransferibles, de cada creador. Tratemos ble
tantas relaciones del hombre con su realidad ci ndante: en este caso la rela. poéticas personales, variab da una de ellas para comprender mejor una pos
cion estética en sy especificidad teatral. El creador no sera menos libre por cono. \ de delimitar qué cosa 'e?d:; del actor. 8 hablando
cer esa legalidad objetiva, Por e contrario podrd usarla si lo necesita. En realidad epistemologia de la activi tros, que la técnica, epistemologicamente da b
se es libre cuando se conoce, Y ésto es valido también para los artistas. Hay que Resulta pues para noso los procedimientos, exitosos o no, limita n;a e
conocer para superar. Y en arte ésta es la unica libertad posible. no hace mds que generalizar ue l'l:l'an sido ya utilizados por los 'm?m:-lmnmm.
;Sostenemos entonces que se puede ensefiar a crear? Tratemos de aclarar un ; sentido mgﬁnﬂﬂfgml‘:’i";’é# Y en el mejor de los cams_enuu;l}aaléﬁzﬂe; poes &
P teniendo en cuent las variantes estiljs. EET :?;:tif:ﬂﬂmdﬂ SOP MR TR SEUnG f:é:&nm?i:ﬁafm . ;
y de algiin modo 4 WIS 0 e SRS GEiCe T deﬁ::: e etk que la estética m“?‘dm?ﬁa
- La definicién pertenece a Ivan Pay . En efec- Uribiate Foo| ol W 10!}:1:jeii\'a. .. “toma en consideracion la variedad :;
to, tal serd la tarea del actor aunque lo haga para satirizar esa conducta, para de. como formulacién mm?naniga d de los procedimientos de creacién y W“;"é la
formarla, para poetizarla_etc. Se trata de hombres en accién porque de otro mo- poéticas posibles, la d”“l ue le permitan una aplicacion homogénea
do dejariamos lo teatral. Ademas el instrumento empleado en esa tarea, el propio fin, a definiciones generales q

actor en su identidad psico-fisica, permanece también, pese a todas las
q :

tl

" actitudes frente al arte,
o5 de funcionamiento Ppsiguico contrar, aun en el mmhmio dfcgllg: ;uhiaﬁt:rx:?tsafasd; 3;; mmmi&nm hu::::
y fisico mds o menos constantes. Como decia Lee Strasberg, durante sus clases una permanencia - h!mm de la estética como formulacion racional y obj
en Buenos Aires, en 'Yos Proximos dos o tres mil afios no se preveen variantes no!’. Lo que dice Eco,
notables al respecto’. Es decir que podemos aislar una primera constante: la
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tiva, es perfectamente aplicable a los “procedimientos de creacién”, al hallazgo

de las “estructuras fundamentales vy del comportamiento humano'’ i cni orchomey e
ue " modo la técnica y ciertamente, la misi et
;uyen la técnica. Esas permanencias de las estructuras bdsicas y los Mﬁ S,fu?:tﬁmf la de mnnchgr el terreno de las técnicas hasta entonces mnoddud e
umanos, se deben a nuestro entender, a la presién de las leyes objetivas que ri- En el caso del teatro, por ejemplo, y si quisiéramos analizar la poética de
gen los materiales empleados en la creacién v las cor conductas —ellas tam v e o cual creador, podriamos considerar s Otorga © no prioridad al texto o a los
teriales— del propio creador, Y esto ocurr rre independientemente de toda volin- comportamientos escénicos, si insta a sus actores a vivenciar o a representar las
tad expresiva dentro de los limites Eﬂlﬂmmm& de cada arte, « ﬁtuﬂ?iﬂﬂﬁ si promueve urrl-.a cierta introspeccion (Grotowski), © busca la‘ﬂbia_‘.
Por lo tanto la descripcion técnica no intentard ser normativa respecto de la tivacion social pretendida por Brecht. Y otras variantes. Pero B
creacion posible, sino més bién se planteara describir la situacion fehomenglc. cardn una préctica existente de modo objetivo, real, histérico, que puede ser
gica, los hechos que ocurren mds o menos “‘naturalmente’ en el proceso, Bien sa- descripta hasta llegar a alcanzar, en los casos mas fecundos, la coherente formu-
pemos que esta “naturalidad”” es de por si un resultado de las practicas sociales lacién interna propia de una técnica, Pero “a posteriori”. La inmensa poshy.
58 halla lyjstéﬁcamente determinada ¥ por ello se mm dentro de claraé dad combinatoria de la cnmpla]a estructura polia dﬂl‘ tﬂEI‘D mpha
delimitaciones de ép..;?.;g y de clase, Pero ain aceptando esos condicionamientos hasta el infinito las posibilidades de poéticas innur_nsrablas. La lpstona ¥ sus co-
y variantes, la repeticion de ciertas constantes estructurales (en el caso del tea- digos y condicionamientos cambiantes intervendra en la r_;nmbmact! m:'g? tm]“-
wo: la recreacion de comportamientos humanos en la escena) otorga a las tée ré irrisorio todo intento de normatividad. Pero la descripeich ¢ o,
nicas una objetividad rescatable. Se tratard entonces del modo de fl.mcionamiant: procederes basicos y fundamentales ya existentes podrd sequir hnci&ndusaé;l
to de un sujeto (el actor, en este caso, en el escenario) y de un objeto (las pro- es que se opera con el mismo sujeto creador y sobre objetos similares. La t
pias Pﬂﬂhﬂﬂadﬂp Pﬁic9-fim'nas del mismo) capaces de ser descriptos por ::ianpt;;:s nica hablara de lo objetivo y repetible, de lo acaecido. Las poéticas iran apare-
tales como la fisiologia, la psicologia, etc. Se puede asi plantear el problema ciendo de modo practicamente imprevisible y con la obstinacion superadora y
epistemoldgico central{ hallar cudles son las condiciones del conocimiento espe- bafiada de subjetividad propia del arte como empresa creadora, it
cifico del actor y sus vinculaciones con las practicas existentes, Este pmblax La técnica y las poéticas difieren también en el hecho de que se sitian en
propio de una epistemologia de la actividad creadora del actor-ha ido plantedn- niveles diferentes respecto de las unidades con que operan. La técnica teatral
dose en el teatro cada vez con mayor claridad en la m ida m'lsma del d Bsarru intentara constituirse en la “gramatica del mmpurnm@tn humano en las con-
lo de las técnicas actorales. De este modo, nosotros concebimos que un diciones de la escena” y por lo tanto utilizard como unidades lo que llam: d!i
capitulo de la técnica de hoy debe estar dedicado al proceso del mnncimim wrestructuras dramaticas” y que luego describiremos. Desde el punto de vista
durante la creacién actoral segin una ley dialéctica que encuentre y fundamente actor la técnica le plantea la accidn y sus componentes estrun_-tu:alas. Mientras
:::.- que p}leda y debe conocer el actor v las formas précticas de hacerlo, Estas que la poética incluiria un sequndo nivel mds complejo y variable en el que la
dﬂém ulaciones estardn en la base de la técnica mds objetiva y cientifica, y no po- estructura dramatica de la que hablamos entra en relacion con mmggﬁq nea P:;
cias comasnente, estar en contradiccién con los asertos probados de las cien- traticks 7 s ueideles sl KOOI Sy e i ded pinted (u
3 . i ructura dramatica  desconocer la pr . eciale ;
) Er_l realidad, este problema constituye el nudo central de nuestras preocupa- :;em}ltg:o. podrd usar el espacio escénico de acuerdo a codigos esp 5
ciones: establecer ?:i mayor o mencr grado de cientificidad que poseen los dos podri intentar diferentes distancias entre el actor y su personaje, Pﬁdﬁ hacer
enfoques mas hah;tualmun}n empleados en nuestro medio: el primer método predominar lo verbal sobre lo fisico, la emocion sobre lo racional. ¥ tocas estas
E’Fﬂ?“m“r (con su variante exasperada creada por Lee Strasberg) y el pro- opciones se conectaran con la historia de un modo particular y significativo. La
imiénto que parece desprenderse del Stanislavski posterior y que se conoce técnica partira del paradigma del comportamiento normal, natural (va hemos vis-
mn;l nombre de "'mé'hudn d: las acciones fisicas elementales’), to la relatividad de estas nociones) en las condiciones de la vida unaqimriA_ y
- e ello es imprescindible dilucidar con la mayor claridad posible. una de describira la conducta objetiva. Las poéticas, en cambio, nos procuran la irrepe
§ confusiones mas frecuentes en este terreno, como lo es la de no puﬁmau_-_a, tible visién de cada creador y de cada momento historico.

s iy poltica”, que, mientras la técnica puede ser ensefiada, tras-

= De todo ello se desprende

La “poética™ trataria l_a, adecuacion ersonal, el uso diver o e serlo. con el fin de sbilitar su Eupﬂl'ﬂﬂiﬁﬂ, su ngggcibn m: .
Y en cada época de las legalidades objativhsp apuntadas, dﬂlcubiargs ;npz’g: c'::;‘: r;;::g; r?P::E d:i!c b pnéﬁmpgwir 4 1bgicamente de 1a posicién que adops
por la ]'ﬁ“““’“ - El artista ‘g_? sera libre, dentro de las limitaciones objetivo- te el artista ante ese legado, Segiin nuestra opinion, no cabe otra en el arte, quo
:?:ms ;diufi:em"d“'.‘ o idad del funcionamiento de determinados la negacion propia de esa incontrovertible afirmacion que es toda creacion S¥&s
: _ 0$ instrumentos y objetos en el : : ot &
o8 Propios del género teatral, por ejemplo, estas mﬁ?lar?ugc:g:ng?;:ﬁ: "™ Nuestro ensayo intenta transitar un cauce mis decididamente episté
S lumtamnn?s reconocibles: las impuestas por las diversas legalidades ob- gico. Lo que nos interesa mayormente es analizar, con cierto detenin
Jetivas. Podremos asi pues analizar, desde este punto de vista, las poéticas parti- condiciones tedrico-practicas en que se desarrolla y aparecen los cof
- eularennmslduaﬂ cada creador para ver si se someti6 0 no y de que modo ¥ con cuales propios del actor y la conexién de éstos con las practicas respectivis e
[ 22 5, a dichas legalidades del funcionamiento real de la materia esté- talmente representadas para nosotros por el primer me.tod.u de tanl
; tdcntm ;c‘r bt actuando como tal. Podremos incluso, incorporar al acervo por el método de las acciones fisicas, Queremos ver como funél
— o tuda_bm:ma adquisicién provenie nte de nuevas poéticas verificando cada sujetos, cudles son los objetos persequidos, cudles las relaciones
sus posibilidades y consecuencias objetivas. La poética reactiva, replantea, la practica, etc. e

Nuestra intencién nos obliga a bucear en problemas de i
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gico, pero también en tematicas propi ; ,
nuestras conclusiones funﬂimentft?sp ;a:ﬁde la psicologia, puesto que algunas de cas derivadas de todas las técnicas anteriores, valores del arte tal como s¢ ha en-
uo, singular y concreto ; varan de lo que entendamos por indiyi. tendido hasta ese momento a los que se afiaden los elementos subjetivos que la
En este terr ¥ Por sujeto del acto teatral, de modo particular ia confeccion artesanal y el sujeto empleado teria creacional apor-
ol merer e temeno partiremos del sujeto activo y transforman. } propia co y el sujeto empleado como ma apor
de la tﬂtahdadﬂddmmr:ﬁo e histdrico, De sy ésencia entendida o:}: 1 i e Pero este producto existente de modo independient estro cerebro al
_ e sus relaciones sociale : o resultante ero este p o independiente en nuestro
Su propio trabajo. Y en este ensayo c;ng‘:inﬂdmus a ese sujeto emergente de que podemos abordar mucho mas objetivamente por eso mismo, constituye un
concreto, en su sentido artesanal que imPEn:?::gs al “ﬁﬂa m;] su sentido mds punt: mc: partida para la creacién mds apropiado a las cualidades del objeto esté-
ncurre e elementos tedri- tico final perseguido.

COs ¥ practicos, como fact i :

_ No desconocemos el Imm;d Hemos dicho que muchas de las cualidades de ese objeto no pueden ser
sociales propias del trabajo abstracto, Ella que poseen las determinaciones . comprendidas mds que haciéndolas. ;Es necesario por ello caer en la empiria
i . 3 constituyen el v. y negar toda posibilidad de formulacién tedrica? Creemos que no. La respuesta
a esto nos la dara la propia exposicion del método de las acciones fisicas enten-
g ente préctico y digg, légicamente, no como u:tla mceta;: Tucad&na:i c!ie la nreacibnr;icn como un

ncreto t . - j m particular de conocer: ropio del actor i escé en camino
conocimientos :Iinn:;i:dgi: ]fl:lu:::':tb:g: ;dmmra, ]-}hﬂfﬂdora. aportadora de haci: la plena cre:ngn e i o

De OS pues tener muy en cuenta |a =XI0L tecrica, En la aparicién y el sustento de nuevas posiciones tedricas en las ciencias,
logicas contenidas en Jas “tesis sobre Fe EMPEFE“':““ gnoseoldgicas y psico- ha jugado siempre un papel destacado la oposicion y el desmantelamiento con-
encauzar cualquier abordaje tedrico de Ia u“'ha,“h aptas, a nuestro juicio, para ceptual de las antiguas tesis. En nuestro caso la lucha por la cientificidad en la

préctica h tecnica teatral ha debido erguirse contra algunas posiciones muy difundidas que

tro caso, para pautar la aproximacié ; Umana en general y, en nues.
~ Afios ya suficientes i:la &nmiﬂai?;;ms del actor. implican, a nuestro parecer, confusas posiciones epistemologicas y generan, en
Minan a respuestas mds claras en est'e temoratarm y de ‘-‘Tﬁﬂt-‘_idn viva nos con- consecuencia, précticas poco claras y proclives a dejar terreno libre para la fun-
flarias que necesariamente debe tener el abnrd];?é :I;als caracteristicas interdiscipli- damentacién ml'stica. v inaciﬂnal_u por lq menos idealista. :
J€ del tema Se hace necesario pues revisar la historia del problema para descubrir en ella

que nos preocu
= e los reales problemas técnicos planteados, enfrentados y resueltos o no, La actual
perspectiva cientifica no puede desconocer, como inutiles, todos los intentos
N0 obligamos a verter sobre el anteriores sino que debe esforzarse por captar los aspectos racionales, los nicleos
racionales del problema envueltos muchas veces en arqumentaciones oscuras o
falsas, abordadas a menudo con métodos que impiden su solucion real.
En este ensayo trataremos de apuntar nuestras baterias tedricas contra los

ilb!ﬂ-fl.lt{} como rmhm o . i 1
L} . n i ¥ ¥ Eﬂ & " " ]
egacion de la enorme y valiosa herencia stanislavskia- siguientes adversarios: 1) En primer lugar nos levantamos contra el enfoque em-
pirista generalmente enarbolado por los mal llamados actores profesionales y que

que nos impulsé ejemplarmente Inquebrantable autocritica

la tendencia a desarrollar lo que ;ﬂ;r?nl:ﬁade modo r exXivo sus ensefianzas con consiste en la transmision, de generacion en generacion, de técnicas variadas. En

llos otros elementos que nos aparecian ‘ﬁ?.f“‘;“ m“'fl_l'f_ﬂimns ¥ a negar aque- su mayoria se trata de “clichés"”, a veces muy eficientes, pero inoperantes para

sos sentidos acorde al paso de los afios tr?:lnmfﬂe adquirir NUevos y mas riguro- ahondar mensajes estéticos y autorales mds complejos; 2) En seqgundo lugar nos

e 108 mds variados terrenos cientificos y aiin de Ia imostipecasr e ) SYistrados oponemos, con todo l respeto do quaseamos cxpeces, o que dacnas en lacar
n estética, el primer mét e Sta i. Muchos tedricos no admiten la existencia de

dos métodos diferentes. Fundamentaremos mds adelante nuestra afirmacion al
tmmentu_dal andlisis, no de la creacidn de : demostrar que con la tardia aparicion del método de las acciones fisicas ele-
ge las acciones fisicas aparece e intenta run!,:na la:: mentales el maestro ruso, rompe con sus practicas anteriores. Creemos que no
el andlisis racional —y no sélo racional— Plazar o superar modos deficientes se ‘‘trata ﬁ]::;ldm;.mn ma’tadu‘;, por lo mﬁs ;pistumqnlgqicamanta hab]lando y
: : que por ebe analizarse el primer método de un modo critico que el mismo

Stanislavski anticipé. Utilizaremos para ello los propios argumentos del maestro
y alqunas de nuestras reflexiones; 3) Sin embargo el principal destinatario de
nuestras objeciones criticas sera Lee Strasberg. Creemos que sus postulados cons-

lo reiteramos, que el método de las acciones fisica

l:ioneg+ espacio-temporales, algunas casuali Proplamente estética, Las rela-

c%‘?‘ simultaneidades que aparecen en ﬂ?gefe?mmﬁ de toda causalidad, mu- tituyen una version exasperada del primer método. Strasberg, ahonda lz ‘‘para-

objetivas en el teatro realizado et Bm:en]; fﬂf;auﬁiha de las contradicciones doja del comediante”, promueve la introspeccion como técnica dominante, psi-
i Ho: i € cologiza todo el proceso y aleja al actor de la conducta interactiva propia de la

escena; 4) Finalmente, algunos de nuestros puntos de vista intentardn superar
actitudes de base irracionalista y pseudofreudianas que en su intento por liberar
la creatividad del actor arremeten en realidad contra la racionalidad misma con-
tenida en todo proceso técnico creador. En este caso se trata de una extension
mecanica al teatro de las interpretaciones freudianas, lo que deja intactos y sin
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HACIA UNA DEFINICION DEL OBJETO

;Cudl es el objeto propio sobre el que debiera trabajar el actor? Responder
que es el teatro resultaria demasiado vago y amplio. ;Cudl teatro, el contenido
en los textos? ;Cualquier texto se vuelve teatro si lo '‘trabaja’’ un actor? EIl
teatro es solo texto? Si no ;Qué lugar ocupan los otros componentes del feno-
meno teatral?

Esta serie de cuestiones (y muchas otras que obviamos) exigen antes que
nada definir, aislar, conectar y diferenciar el fenémeno dramatico en el seno del
gran territorio de lo artistico. Lo que implica como tareas tedricas: 1) Deslindar
lo que es en nuestra concepeion lo estético, aunque sea de modo somero; 2) Ha-
llar la especificidad de lo teatral en su seno y 3) Definir mejor el teatro como
hecho que se inicia en el nivel literario, las mds de las veces, pero cuyo destino
estético pleno consiste en poder convertirse en acto humano, en conducta real
sobre el escenario,

Abordemos pues el tema inicial,

1 — APROXIMACION ESTETICA

Concebimos el arte como uno de los modos del intercambio del hombre
con su entorno social. El arte se halla claramente emparentado con las restantes
conductas humanas y es necesario, para no caer en simplificaciones aplastantes,
sefiarlar lo que el arte tiene de comin con la actividad general del trabajo, cuanto
sus diferencias especificas. Creemos que el arte y particularmente el teatro sobre
la escena, en acto, puede ser mejor penetrado conceptualmente por un enfoque
que rescate sus puntcs de contacto ccn ese fendmeno matriz que es el trabajo
considerado como acto individual y concreto, sin desdefiar por supuesto las no-
tas espirituales y especificas que aparecen, Para no ser acusados de simplificacio-
nes, que logicamente eludimos, afirmaremos desde el comienzo que una de las
diferencias mas claras entre el trabajo y el arte reside en que, mientras el trabajo
persigue fines utilitarios inmediatos referidos a la subsistencia y su mejoramieen-
to, el arte, surgido también de esa indivisa actitud del hombre primitivo por so-
brevivir —unica ciencia posible en ese entonces— va logrando, en un proceso su-
mamente complicado, su autonomia como actividad humana distinta: se libera
poco a poco de la inmediatez de los efectos, hace surgir categorias propias, ins-
taura valores inexistentes hasta entonces. En la medida en que el hombre domina
las legalidades objetivas del determinismo natural las refleja y las transforma en
leyes concientes que trata de seguir. Aparecen asi los productos “‘artificiales”
generados por el hombre. Artificiales, es decir etimologicamente, producidos con
arte. El hombre aparece con su trabajo como causa de objetos nuevos, Y la pro-
gresiva abundancia obtenida le permite liberarse de la inexorable lucha por sobre-
vivir y entonces arranca instantes de su reflexion a la consideracion de los pro-
cesos mismos que ejecuta. El medio utilizado comienza a aparecer como objeto
a aprehender. Comienza el interés por la realizacién misma. Comienza asi la con-
sideracién tedrica y estética de la realidad. 4

El arte se fue erigiendo en una cada vez mads profunda autoconciencia de las
capacidades humanas transformadoras. Aparecen categorias especificas. Algunas
de ellas muy abstractas y comunes a las otras formas del trabajo como por ejem-
plo las de ritmo y simetria, mientras que otras como la de belleza son autdno-
mas y se independizan poco a poco de la utilidad.
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lar procedimientos técnicos propios del proceso creador estético,

La misma especificidad expresiva (significativa) de cada uno de los lenguajes
estéticos, derivada en parte por lo menos de su propia materialidad, hace que el
traslado de lo pensado abstractamente a su realizacion material en la obra final
sea algo mds que la concrecion de un plan mental que ya contiene en $1 mismo
todos los datos previstos. Por el contrario, se trata de un complejo proceso dia-
léctico de relaciones (impensables en abstracto o de modo puramente tedrico y
reflexivo) y hallables (inicamente en el curso de un proceso empirico y teorico a
la ves,

El investigador soviético B, Runin, durante un simposio realizado en 1966,
y al tratar de definir las diferencias entre el arte y la ciencia escribio: “El proceso
de creacion artistica representa la interpenetracion de dos variables: el contenido
de la cognicién del individuo y el contenido del fendmeno que se conoce. Con
la particularidad de que cada una de estas variables se manifiesta y desentrafia a
través de la otra”. Y agrega: “Por lo visto, este proceso solo es posible en forma
de pensamiento “practico”, creador, como resultado de lo cual se forma mate-
rialmente un tercer contenido, completamente nuevo, derivado de los dos pri-
meros”,

También N, Dmitrieva, en el mismo simposio, opinaba: “El arte no es solo
cognicién: la funcién cognoscitiva del arte esta fundida en blogue con las funcio-
nes de creacidn y contacto espiritual—moral”’,

Deducimos de aqui que en el proceso de creacion de la obra de arte, y mads
sspecificamente, en el proceso creadar en el teatro, podrian darse dos errores
opuestds e igualmente nocivos: chnsiderar por una parte que todo lo necesario
4 sabe o puede saberse o crearse de antemano en la cabeza del artista (error
idealista), y por la otra, que en el arte resulta imposible todo planteo tedrico, es
decir técnico, en la creacion (error empirista). Recordemos de paso las reflexio-
nes que nos provoca la confusién general que existe entre técnica y poeética.
Mientras la técnica es una generalizacion de todos los procedimientos empleados
hasta ese momento y la formulacién repetible de algunas de sus legalidades mas
objetivas, la poética implica el sometimiento superador de esas mismas leyes,
implica la creacion, a partir de la negacién superadora de las anteriores, de nues-
mnyas estéticas cuyo funcionamiento se demuestra con la obra misma. Cada

or, visto desde su propia poética, s un “‘continuador—negador” del proceso
Wenico contenido en la historia de arte. Esta es la tnica continuidad dialéctica
de explicar los vaivenes del quehacer artistico en los tiempos, Y asi la his-
de las obras de arte, de las poéticas, difiere notoriamente de la historia de
s téenicas, ya que en ésta ultima puede observarse una cierta acumulacion pro-
" de procedimientos, mientras que en la historia del arte la nocién de “‘pro-
grew" dificilmente pueda sostenerse. Por supuesto que esa acumulacion de pro-
ntos es también relativa por cuanto algunos son posibles y otros no en
das contextualidades historicas y en grados diversos de la evolucion

ool
Por todo esto creemos justificada la posibilidad de hablar y plantear de ante-
problemas técnicos, procedimientos objetivos, descriptibles. Pero no consi-
mos que ocurre lo mismo con las intenciones poéticas por lo que tienen de
sién superadora de lo anterior, de histérico irrepetible, de imprevisible. Por
o que una distincion neta, tajante entre técnica y estilo resulta metodo-
mente improductiva. El hallazgo de una frontera clara entre el modelo
y sus variaciones estilisticas no puede nunca hacerse por la necesaria
a la historia concreta de los sujetos actuantes en ‘el hecho estético, Pe-

sllo consideramos muy util avanzar en la caracterizacion de sus diferencias
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Si iniciamos nuestro intento de definicion con Grecia no es porque pense-
mos que el teatro haya nacido alli, Por el contrario. En Grecia el hecho drama-
tico, ya presente en la historia del hombre desde mucho antes, alcanza un grado
de desarrollo muy elevado dentro déla évolucién mas general de Tos procesos de
mimesis. Alli el téatrocomienza a aparecer con rasgos mas distintos en la progre-
siva diférenciacion que, dentro de la mimesis, sufren los géneros, Este complejo
proceso que atafie a la evolucién del arte en el seno mismo del intercambio ma-
terial y social del hombre y su medio, no puede ser analizado aqui, aunque en
esta génesis podrian hallarse argumentos suficientes como para desautorizar
a quienes sostienen que el teatro aparece como consecuencia de un ‘‘instinto”’
teatral que preexistiria a la actividad misma.

Los sentidos humanos, entre ellos especialmente los estéticos, e inclusive
el sujeto humano mismo (‘homo aesteticus’ incluido) no son el desarrollo de
ciertas cualidades innatas o ‘“‘a priori” sino que, sobre la base de ciertas bases
fisiologicas de desarrollo, aparecen como un producto del propio quehacer
humano, El trabajo los eleva de simples potencialidades fisiolégicas al rango de
sentidos humanizados, El “'sentido teatral”, si es que puede hablarse de algo
asi, surge y se diferencia poco a poco, de esa indivisa actividad inicial tendiente
a lograr la mera supervivencia, actividad compleja y multiple que poco a poco
mejora su eficiencia y va diferenciando sus modos, Este es el marco general ted-
rico que adoptamos para explicar lz aparicion histérica del teatro. Los rasgos
particulares de este acontecer, si es que pugdén ser aun rescatados por el histo-
riador, afigdirdn exactitud al proceso pero siempre que éste continie dentro de
la evolucion general del hombre hacia su plena diferenciacién de lo animdlico y
en camino”a la constitucion del ambito social determinante de su ser mismo.

Aristoteles se encuentra con una mimesis ya adulta y en ella distingue a la
¢pica y al drama. ;Cual es su rasgo distintivo esencial? El modo diverso en que
se refleja el accionar de los hombres. Veamos.

La epopeya, para Aristoteles, trata o narra las acciones de lbs hombres,
mientras que el drama los presenta en accion, Dejemos aqui de lado los mati-
ces que provengan de las diferentes traducciones ya que se utilizan diversamente
términos tales como acciones, hechos, actos, etc. Rescatamos que por accionar
humano Aristoteles se refiere siempre a la conducta concreta, fictica,

En la épica, pues, existiria una mediacion entre el hecho que se estd narran-
do, el hecho reflejado, y los consumidores del hecho mimético quienes estarian
en presencia de un “narrador’’, no de alguien que acciona realmente, Ese narra-
dor, mediador, se interpone entre los hechos y los consumidores de la informa-
cion. Ademas y necesariamente, el hecho narrado debe de haber ocurrido antes,
en otro momento y quizas en otro lugar, El escucha (el lector) no es contempo-
raneo de los hechos. Ellos no ocurren ahora, en este presente. Mientras que en el
drama, por tratarse aqui de hombres en accion, los espectadores resultan con-
temporaneos de la accidn misma. Los hombres que estan accionando, los actores
(“accionadores”) no parecen tener por intencion inmediata la de narrar algo,
sino mas bien que procuran resolver sus objetivos particulares. Su interlocutor
no es el que escucha (el publico) sino el partener, su antagonista, Y si alguna
intencion comunicativa podemos entrever, ella pertenece en todo caso al actor
pero nunca al personaje, El espectador se entera de lo acontecido mediante un
acto de presencia,

Las diferencias esenciales entre ambos géneros, pues, residen en la tempora-
lidad y en los modos de presentacion, de actualizacién (en su sentido mas lato)
de la accion, En la épica aparece comc pasada, en cierto modo distante y media-
tizada por la presencia de un narrador que no oculta su funcién de intermediario
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acciones dan la existencia en el drama. Sin ellas no existe el cardcter dramati-
co. “Por lo tanto no hacen la representacion para imitar las costumbres sino que
se valen de ellas para el relato de las acciones”, “Los hechos y la fabula son el
principio de la tragedia y no hay duda de que el fin es lo mds principal de todo"’.
Con respecto al rol técnico del “fin'' hablaremos mas tarde. ‘‘Pues ciertamente
sin accion no puede haber tragedia mas sin pintar las costumbres si puede muy
bien haberla, dado que la tragedia de la mayor parte de los modernos no las
expresan”’,

Nos detenemos aqui porque no queremos enarbolar la autoridad del estagi-
rita sino mejor anotar los, para nosotros, correctos meandros de sus razonamien-

tos.
Desde Aristoteles, el primero de los filosofos enciclopédicos, saltemos al

ultimo de ellos: Hegel.

Hegel desarrolld, en nuestra opinidn, la vision aristotélica de este problema
del teatro, Basa también su concepcidn en la consideracion de la accion como
elemento primordial y definitorio, Dice asi: "Por eso la accion dramatica consis-
te esencialmente en una actuacion de choque y la verdadera unidad sélo puede
tener fundamento en el movimiento total para que la determinacion de las carac-
teristicas, fines y circunstancias de la colision resulte ser adecuada a los fines y
caracteres y al mismo tiempo anule su contradiccion. Esta solucién tendra que
ser simultaneamente subjetiva y objetiva, al igual que la accibn misma”. Acd
hay varias ideas para destacar.

En primer lugar se concibe al teatro como una estructura esencialmente dia-
léctica (dialéctica de las ideas en su caso) en la que el movimiento, el desarrollo,
esta dado por el conflicto, la lucha o la contradiccion de dos fuerzas que se opo-
nen y se enfrentan hasta anularse, es decir, hasta superar ese estado contradic-
torio. Hegel visualiza al teatro como una totalidad inestable o en movimiento,
concebida alrededor de la nocidn misma de accion como esencia del fenomeno.
Todo ocurre alrededor de ese nudo conflictivo, activo, Todo se ordena alrededor
de la estrella polar del conflicto. Y esta es la novedad, El subrayamiento del rol
estructurante de la lucha, Lo que para Hegel es necesario en el teatro existe co-
mo accion dramdtica, Lo que no, aparece como teatralmente ineficiente. Hegel
como se ve, precisa ¥ ahonda la nocion aristotélica de accién y la vincula mas
claramente a la de conflicto o choque. Si bien el ‘“‘agon” esta en la mente del

estagirita, aqui en Hegel la contradiccion interna surge nitidamente como motor
del desarrollo de la idea dramdtica y como elemento dador de la unidad misma
del drama. La obra teatral es vista como unidad de accién contradictoria. Ade-
mas Hegel considera que la solucion de esa contradiccion organizadora debe
ser “simultineamente objetiva y subjetiva’’ aclarando ain mads lo que dijippos en
pdginas anteriores con respecto a la confusion de Henri Gouhier. Esta un de
lo subjetivo y lo objetivo, en su dialéctica dependencia, resulta clave para definir
el modo de acccion del hombre (actor) alli’ presente, Luego veremos que no se
trata de una pura idealidad que “‘expresa’ los contenidos de la conciencia o sub-
jetividad. El escenario real no sera la conciencia ni la intimidad del sujeto, Y el
“gesto’ no aparece aqui como intrascendente, No. Surge como necesaria esa
unidad entre lo subjetivo y lo objetivo tanto en la accién como en la colisién
que de ella resulta y sdlo asi aparece “‘adecuada a los fines y caracteres”. 8i in-
sistimos sobre esta vinculacidén esencial entre los elementos materiales de la con-
ducta y los espirituales, es porque nos proponemos ulteriormente demostrar
que ello se da de modo particularmente claro en el método de las acciones fisi-
cas elementales, Las motivaciones internas o psicologicas y su entrelazamiento
con la conducta real del actor en la escena son la base misma del método. Engels,
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Si recordamos aqui, en esta introduccién definidora, las palabras de Lukacs,
e porque no queremos obviar la temporalidad, la actualidad que envuelve siem-
pre al fenomeno teatral aiin mucho mas marcadamente que a los objetos de las
otras artes. Porque esta temporalidad, en nuestro parecer, tiene que ver con el
rol del dramaturgo en toda la elaboracién ulterior del producto teatral completo
y esta ligada a la esencia misma del teatro como género aparte,

El dramaturgo, al abordar el género, no describe, no explica el comporta-
miento de sus criaturas imaginarias, sino que las enfrenta, las hace combatirse
en un aqui y ahora que se nos presenta como rasgo fundante del género,

Por 1ltimo algunas reflexiones nuestras.

Esta recorrida por la autoridad y sapiencia de estetas como los recordados,
debe entenderse como un intento por subrayar la importancia que en todos ellos,
¥ para nosotros, tiene el criterio de accién para definir al teatro.

El género dramdtico muestra la historia, la moral, todo el acontecer real a
través de las modificaciones de la conducta de sus personajes. Lo esencial es que
la totalidad dramatica se expresa en los actos, en la accién, Y esen ellaen la que
aparecen las implicancias de la época, de los caracteres, los humores, las ideas
mismas. Es en el acto, visto como un todo subjetivo y objetivo a la vez, en donde
cobran existencia estética todos esos datos, la conducta entendida por nosotros

como “un tender hacia” material v ob
nitorio en este género,

ean Louis Barrault lo dice mejor que nosotros: “Le Théatre
est la creation de la vie, saisie au temps present, dans I'espace, par le moyen du

corps humain”’,

3 —~TEATRO EN ACTO

En los comienzos de ‘Notre Dame de Paris” de Victor Hugo, hay una
escena que nos parece altamente significativa y por eso la transcribimos,

Maese Coppenole, un sélido y simpdtico burgués, cuestionador de los habi-
tos feudales, interrumpe una festividad organizada en la Catedral que incluye una
representacion teatral y dice: “Sefiores burgueses e hidalgiielos de Paris, por
Dios, que no sé lo que estamos haciendo aqui, Veo alld, en ese rincén, sobre sl

tablado, personas que simulan batirse. Ignoro si esto es lo que llamamos un “mig

terio”’; pero no es divertido. Se baten oralmente y nada mas. Hace ya un cuar
de hora que aguardo el primer golpe y nunca llega. Son unos cobardes qu
saben mds que insultarse, que se hieren con injurias. Debiérais haber heche
luchadores de Londres o de Rotterdam. jEnhorabuena! Entonces los gol '
hubieran oido desde la plaza. Esta gente me da lastima, A lo menos i ne "
ran una danza morisca u otra moneria. No es ésto lo que nos habian prometi

¢Qué es lo que el bueno de maese Coppenole habia entendido com ) s
sa? Desde el realismo innato que le viene de su clase en ascenso, Cc
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Se utilizaba frecuentemente el manual de oratoria de Quintiliano, ya que s tra-
taba de decir un texto. Surge aqui con nitidez la pérdida del real objeto a mani-
pular, ;Decir el texto? ;Dénde quedaba la conducta real del personaje—actor,
los datos aportados por su presencia? jAcaso esos niveles se consideraban super-
fluos?
Los limites entre la literatura para ser leida y la literatura (?) que se com-
pleta estética y significativamente en su realizacion escénica, se esfumaron duran-

te mucho tiempo y el teatro occidental, en algunos momentos de su historia,
llegd casi al abandone de la accion real, material y concreta, escamoteada por la
accion meramente subjetiva y orientada hacia lo psicologico puro o lo verbal.
Desaparecid la consideracion de los comportamientos scbre el tablado y se jerar-
quizé la accidn interna, descripta por el texto literario, Racine, que constituye

a nuestro parecer la culminacion de esta tendencia, escribe para ser dicho no ac-
tuado. O por lo menos concibe la accion teatral como fundamentalmente orato-
ria, verbal, Todavia pueden encontrarse por ahi cursos de declamacion equiva-
lentes, para algunos, a los cursos de actuacion.

Sin embargo, ya el mismo Aristoteles habia senalado la distincion entre
ambos hechos, los literarios y los facticos: Y puesto que son personajes que
actiian los que hacen la mimesis, en primer lugar, de una manera necesaria, la
organizacion del especticulo sera una parte de la tragedia’’. Nosotros queremos
estudiar, precisar, definir en su desarrollo y construccion esta “‘organizacion del
espectdculo’’ como parte necesaria y esencial de la técnica teatral.

Este es el tema que nos ocupa. Hallar ese objeto complejo vy translingliistico,
que no puede ser entendido, ni en consecuencia ser producido plenamente sin
haberse comprendido el proceso de su génesis y produccion. En €l se van esta-
bleciendo o apareciendo leyes internas o interconexiones entre los distintos ni-
veles materiales del fenémeno (literarios, psicologicos, fisicos, espacio—tempo-
rales, etc,) pertenecientes en un comienzo a realidades diversas y ajenas las unas
a las otras, pero que poco a poco y a consecuencia del trabajo del actor pasan
a integrar un nuevo sistema significativo—estético, lo que es decir, una nueva y
compleja totalidad artistica autonoma.

Este nuevo objeto poseera asi cualidades que no se hallaban naturalmente
en los objetos aislados que lo componen, sino que mostrara atributos propios
del nuevo sistema (o estructura compleja). Asi entonces, en el caso teatral espe-
cificamente, algunos de los componentes, las palabras por ejemplo, las acciones,
etc. aparecerdn preflados de sentidos nuevos inexistentes antes y solo posibles
en la y por la nueva complejidad del sistema. Veamos el parlamento de un per-
sonaje, por ejemplo, que pese a seguir constando exactamente de las mismas pa-

labras aparecidas en su nivel estrictamente literario, aparecen ahora cargadas de
significaciones contextuales sdlo posibles en la nueva configuracion compleja.
Es asi que la nueva significacion especificamente teatral aparece ahora no por
oscuras razones (referidas a la mistica inspiracion, por ejemplo) sino mds bien
como la logica consecuencia del trabajo humano realizado por el actor que
somete los elementos a un metabolismo especial. Es la accion, la accion fisica
del actor, a la que luego definiremos, la que constituye el modo especifico del
trabajo humano en este caso.

En este recorrido genético habrd que averiguar con cierto detalle como se
pasa desde el texto, aiin mera literatura, hasta el nuevo producto translingiiistico
y articulado. Habra que conocer esa historia, describir el proceso del modo mas
objetivo y cientifico, Deberemos, en ese recorrido, determinar cudles temas
(objetos o niveles materiales de existencia) y en qué sucesion deberdan ocupar la
atencion del actor y constituirse en metas de su praxis para poder alcanzar el
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variantes estilisticas, hallaremos siempre historia objetivada, tiempo, procesos
practico—concretos, Si asi no fuera las estructuras resultarian meras entelequias
abstractas incapaces de apresar la complejidad de la vida y de los objetos en con-
tinua transformacion, especialmente el objeto teatral que por su conflictividad
implicita, es inestable y cambiante como pocos. ;Cémo reflejar todo esto de
modo abstracto?

El proceso de creacion en el teatro, activo y labil como el que mas, se halla
por supuesto dependiendo de la esencia misma del género capaz de reflejar de
modo eficiente los conflictos, los cambios, el desarrollo de la interaccion huma-
na, con el agregado de la indispensable inmediatez, del agui y del ahora, del pre-
sente y la presencia para recordar a Henri Gouhier en definiciones que considera-
mos acertadas.

Asi pues en la busqueda del objeto especifico del trabajo actoral objeto
al que vemos como material, complejo, poliarticulado y translingiiistico no
podremos desconsiderar los problemas que provengan de su génesis, las implican-
cias que se desprendan del proceso creador. Porque como bien dice Lucién Séve:
‘el trabajo del pensamiento consiste en elaborar una topologia del objeto; pero

no solo una topologia de posicion, sino una topologia de funcionamiento y
desarrollo indicandose los vinculos légicos, los puntos de articulaciones funda-

mentales, el cardcter procesal de las relaciones",
Y esto es lo que intentaremos, En nuestro caso se tratara de establecer una

epistemologia propia del trabajo del actor (y del director) y referida a la mani-
pulacién de ese objeto complejo que es el teatro devenido comportamiento escé-

L)

nico,




{VIVENCIA O REPRESENTACION?

La realizacién artistica particular, al aparecer siempre en un determinado
contexto histérico y como parte de una técnica cuyo desarrollo constituye otra
historia en cierto modo autdnoma, adopta en cada caso caracteres estilisticos
definidos y diversos, La obra de arte es inica e irrepetible. Su vinculacion con las
macroestructuras sociales, sus relaciones con las modas artisticas imperantes,
con la propia personalidad del creador, con el edificio teatral en nuestro caso o
con las técnicas artisticas en boga, todos estos factores de gran incidencia en la
concrecién de la obra de arte, no serdn, pese a su importancia, estudiados aqui
por nosotros. Mds bien todo esto constituye el tema de otro ensayo, Pero resca-
tamos para nuestros fines que no serd posible hablar de la obra teatral concreta
como si se la obtuviese siempre a través de una sola modalidad estilistica y sur-
giera, en consecuencia, como el resultado del empleo de una unica técnica pro-
ductiva.

La historia nos muestra una marafa de procedimientos: la puesta en escena
con mascara y casi recitada y bailada de los griegos, la ceremonia severamente
pautada de tantos pueblos primitivos, la comedia jugada “all’ improviso”, el
texto tirano reponiendo en su trono al autor literario, la declamacion roméntica,
la frialdad cerebral de algunos opuesta al temperamento de otros, la verdad de
los comportamientos en Antoine o Stanislavski, la artificialidad sugestiva del
smbolismo, la expresividad biomecinica de Meyerhold, la socializacion del
gesto brechtiano, la subjetividad extrema de Grotowsky. Y la lista podria conti-
nuarse indefinidadmente.

Pese a todo y tratando de generalizar lo repetido en esa infinita acumula-
cién de poéticas teatrales, resulta posible esbozar una primera y muy amplia
clasificacion que tiene en cuenta el compromiso del actor con lo que hace, el
grado real de presencia en el escenario del sujeto de la creacion: el actor, ;Vive
el papel en el escenario, el actor, o simplemente lo representa?

Siempre podra enmarcarse el comportamiento de un actor en la vivencia
o la representacion, Siempre hallaremos partidarios de la escuela italiana de ac-
tuacién, con su compromiso “caliente”, o de la escuela francesa, mds cerebral,
fria y altamente refinada.

En “La paradoja del Comediante”, de Diderot, aparece clarament2 el pro-

Para Diderot, la excesiva sensibilidad hacia a los malos actores en tanto que
la inteligencia caracterizaba a los buenos. Recordemos que escribia en una
época cuya problematica se expresaba en el racionalismo que alcanzé en Boileau
su maximo exponente: “Me gusta en el teatro un actor agradable que, sin desa-
creditarse a los ojos de los espectadores, agrade por la sola razén y nunca la ofen-
da”. Estamos en épocas cercanas al codigo Napoleon, que excusaba los crimenes
cometidos en estado de emocién violenta por cuanto lo que se sabia de la natu-
raleza humana enfrentaba de modo excluyente '‘pasién y razén'. Esta disyun-
tiva que nos hace elegir entre una interpretacion cerebral y fria o bien otra tem-
peramental, vivencial y desordenada expresa en realidad un determinado estadio
de los conocimientos psicologicos, y plantea alternativas estéticas de implicancias
mas profundas. Detrds de esta alternativa hay una concepcion de la estructura
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del hombre y ademds existen propuestas estéticas que persiguen finalidades
diversas,

La famosa paradoja es, a nuestro juicio, la consecuencia de los planteos
no dialécticos de Diderot, tan mecanicistas como el resto de su filosofia y deja
ver opciones artisticas propias de la época.

No hay tal paradoja o necesidad del desdoblamiento para un sujeto concebi-
do desde una perspectiva a la vez materialista y dialéctica ya que en el proceso
de la creacion del personaje, durante el desarrollo de las diversas etapas por las
que atraviesa, vamos viendo su contradictoria unidad capaz de ir mostrando un
tiempo propio para el control y otro tiempo destinado a la vivencia bisicamente.
Esas sucesivas negaciones que aparecen durante el periodo de ensayos (o mejor
debiera llamarselo de construccién del personaje) van articulindose dialéctica-
mente en un proceso Unico tan cercano a los procesos normales y cotidianos de
la praxis humana como cualquier otro. Durante el tiempo de los ensayos, ade-
mas, el sujeto creador “aprende” e incorpora de modo reflejo los nuevos com-
portamientos que se le presentan como una totalidad para nada paradojal.
Finalmente, en el teatro contemporaneo ha aparecido el director de escena que
viene a ser la forma mds exquisita del control actoral: lo ejerce desde afuera y
puede pues hacerlo objetivamente.

En la actualidad “‘La paradoja del comediante” puede y debe ser superada
tanto por los progresos de la ciencia psicologica como por la incisividad meto-
dologica que permite la adopcién de una dialéctica materialista. Y la "‘paradoja”
dejara de ser tal para ir modestamente ocupando el lugar que le corresponde, sin
aureolas mi'sticas, entre las diversas practicas humanas.

Sin embargo el dilema sigue hoy expresindose en el terreno estilistico, en
las escuelas nacionales. En Francia podemos reconocer una cierta tendencia a la
representacion, elegante y controlada, mientras que en la Unién Soviética, por
ejemplo, predomina lo que siempre preocupé a Stanislavski: la vivencia consi-
derada alli como un valor escénico innegable,

Pero definamos mejor qué es la vivencia por boca de uno de sus partidarios,
M. Knebel: “El rol puede ser vivenciado cada vez, asi como lo hacemos nosotros,
en nuestro arte. Pero también puede ser vivenciado una vez o tan solo algunas
veces para observar la forma exterior de las manifestaciones naturales del senti-
miento y una vez observadas, para aprender la repeticion de estas formas en
modo mecédnico con ayuda de los misculos debidamente entrenados, Esto sig-
nifica la representacion de un rol”, Y agrega: “En realidad, la escuela de la
representacion existe y es atin prospera: en nuestro pais de un modo velado y en
el extranjero en formas bastantes puras y demostrativas. ;Nos puede asombrar
acaso, que los actores de la Comedie Francaise, o el conjunto inglés de Peter
Brook o el equipo conducido por Jean Vilar, hagan noche tras noche el mismo
espectaculo, a veces dos veces por dia v tres si es necesario, sin que esto agote
fisicamente a los actores y sin que palidezcan sus montajes, a veces brillantes?
Como Stanislavski mismo subraya, el arte de la representacion es un arte: es
capaz en nuestros dias de asombrar y entusiasmar, tan solo'que no conmueve”',

Esto fue escrito en 1957 y aunque la situacion en la URSS puede haber cam-
biado al respecto, consideramos acertada la caracterizacion de la representacion,
hecha por Knebel. Sin embargo la diferencia entre ambos enfoques no implica
necesariamente valoraciones estéticas. Se trata mas bién de una diferencia técni-
ca. En un caso se consigue la comunicacién clara, precisa, elegante, En el otro se
logra la identificacién emocional del espectador, Uno de los modos invita a ob-
servar, a aplaudir, el otro a participar con un elevado grado de emotividad e
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EI:nmhas actitudes se persiguen objetos difere;tta;;;n latralgras:nxjma%:;,m b
i i ic odo for exterior, -
diderotiana, se busca la figuracion sobre t : e
i i lega a un segqundo plano
ciébn mds o menos directa con la platea que re s gl =
| eal entre los actores, Los recursos ‘vgrba_l?s ¥ gestu : ;
ﬂdamﬁnmr te. Y todo esto con una gran participacion sobre todo de la miﬂgn;:lae
con un g-mia de sensibilidad orientada hacia las formas exteriores y el ri g
resividad, En tanto que en la técnica vivencial el actor procura sumergir
:a:n&;:;nams pmulbgm-m reales, homdlogos por lo menos :ih los del p:mmna]ﬂ* it
| “entrar en la piel del personaje’’ para utilizar una
Elra::: rpﬂp?:::rtaa:ﬁ?ica?nﬂ actor n‘:liir]:“‘l:l vivencia se scmete a sus emociones verda-
dm?‘m cuando decimos verdaderas, ;queremos significar con ello idénticas Ia;
las de la vida real? ;Mis emociones escénicas, t:"ua_ndu son verdad “:txs;n:?:; i
mias de mi propia vida, las que pertenecen a mi biografia en circun
i r vivir? PRAPPS :
mejag:: ;T‘ogﬁdn:: ;rﬁ?rucﬂ largas y pacientes cﬁntr{:iw;:;ladsédmfuaat;::e:\;iqduﬂum
i efiniciones. No repetiremos aqui lo 0. '
Eaﬂzufuﬁ;ﬁpa‘:ﬁcuh: punto de vista, que el actor, en el momento :'ie la ful;
cién no debe —si se encuadra en la vivencia— mentir y mostrar los signos, s
efectos o las huellas dejada: por la u:lnmg]np ::'; zi?sc:;ﬂi; Fﬂe;t: ﬁmdmm% qdl-
i6n, a la que calificamos de re >
:ﬁ;amlﬁe la vida?ﬂlh' es inw:-'luntariaf, no hus?dda, v E]:: zl}:de:trf:gm m:
de un planteo técnico y en cierto sentido, con ; ! ocion
ﬁt:igh;:mapmai porque modifica efmtwamente]el mmE;;tmmmfﬁ ’ aoe
impli i e i
escena y porque lo implica emotivamente en lo qu .hadamb_ o,
:2:0“2.:; quiere):n]: absoluto decir que se trate de la mmmaremucmn_cgi: 4
en la vida en condiciones similares o que sea la repmd?cmfzxd E?anll-’di jo por
#l vivido con anterioridad. ;Como lograr ademas isa h;de:]'; a oty ER.
objetivo de circunstancias y de procesos genéticos? Mas ien USKER prae
nos induce a afirmar que el actor de la vivencia sufre una emogit
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niente de su pmfupda participacion en la circunstancia dramdtica que, por otra
parte, posee por si misma suficiente cardcter real como para enmarcar, generar y
modificar finalmente una ejerza efectivamente en ella. Sin em-

Asi es. Pero sobre la base de la ‘‘pequefia verdad
posible” (Stanislavski) podemos marchar hacia la construccion de la gran verdad
total. En la circunstancia dramdtica existen y no son pocos, los elementos rea-
les. La convencionalidad asumida juega ella también un papel modificador efec-
tivo en cuanto se hace conciencia traducida en actos. Piénsese si no en las frus-
traciones que sufre un jugador de futbol por ‘‘no poder toecar con la mano”
la' pelota y hacer un gol. Esa imposibilidad es sdlo convencional pero asumida,
Finalmente la accion fisica que se ejecuta en escena posee siempre un elevado
grado de realidad. Sobre todo ello y ante la oposicién también real de su parte-
ner y del entorno material, el actor de la vivencia puede “construir’” una conduc-
ta cuyos componentes incidan sobre sus vivencias efectivas, permitiéndole, en
cierto grado diferente al de la vida pero real por su aparicién concreta, vivir
su personaje, emocionarse con realidad, De este modo es verdadera la vivencia
actoral: unicamente porque aparece como fenémeno real, posible de ser detec-
tado como medificacion de la presién arterial, de la presencia de adrenalina en la
sangre, como aparicion de ruber, etc. Pero no es en ningin caso real porque per-
tenezca a la vida real del actor involucrado. La emocién de la escena es re—pro-
duccién, es produccién sequnda, de la emocién de la vida. Si se describen feno-
menPlngnamenta ambas situaciones se pueden apreciar con claridad sus dife-
rencias,

.En la representacion, en cambio, la conducta de los personajes se compone
de signos mads o menos claros y explicitos cuyo destinatario directo es el espec-
tador. En la vivencia la interaccion entre los personajes es lo prioritario, El actor
no se halla tan preocupado por transmitir un mensaje a la platea cuanto por
transformar a su partener de modo mas o menos real. Pese a la cuarta pared, esto
no excluye un cierto grado de convencionalidad en sus comportamientos, Por el
contrario. Ya hablaremos de ello al profundizar en la accién fisica,

Knebel, en el articulo citado dice: “En realidad Stanislavski no hablé nunca
de. sentimientos naturales, porque en este caso Otelo, llevado hasta la locura ten-
dria que haber estrangulado “‘de verdad' cada noche a Desdémona, Stanislavski,
al igual que Pushkin, entendia perfectamente la doble naturaleza del teatro, que
reside al mismo tiempo en la mayor verdad y en el mayor convencionalismo'’.

El actor de la vivencia no muestra sino que hace. Y esto que hace se eleva
como signo y “atraviesa” la cuarta pared. Problemas como este tltimo, el dela
cuarta pared, el de la soledad en publico, y el de la verdad de los comportamien.-
tos escenicos, constituyen temas de una importancia tal que resulta inutil encarar
la técnica sin una clarificacion de los mismos. Nuestro ensayo no podra profundi-
zar en su tratamiento. Por ello se limita, concientemente, a tratar de aclarar la
técnica referida a la vivencia,

Al mismo tiempo afirmamos que el objeto teatral complejo, poliestructu-
rado en varios niveles de realidad, se nos presentz como el mas completo y desa-
rrollado, que incluye, de un modo u otro, a las otras propuestas. La vivencia se
nos aparece como una totalidad expresiva sumamente densa desde el punto de
vista técnico y semantico. Y sin que ésto implique una clara valoracion estética,
por cuanto sabemos la posibilidad de elaborar obras de arte importantisimas
desde otras posturas técnicas —piénsese en Brecht, solamente— nos proponemos
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aqui! analizar los problemas que presenta la vivencia. Una vez resueltos éstos cree-
mos que las restantes técnicas hallardn un terreno desbrozado para su mejor
formulacion.

En el teatro de la representacion el sujeto psicologico, o ejecutante, estd en
cierto modo distante de su instrumento que aparece frente a si y fundamental-
mente centrado en el funcionamiento de su voz y de su cuerpo. Mientras que en
la vivencia resulta mds ardua la tarea de distinguir al sujeto de su instrumento,

En este caso se imponen andlisis mds minuciosos que facilitarian también la
aproximacion epistemologica que nos interesa a nosotros.

En la representacion se trata de un instrumento distinto al sujeto: por un
lade el yo, por el otro y existiendo objetiva y separadamente la voz y el cuerpo,
ambos en cierto modo técnico, controlables, voluntarios.

Pero en la vivencia es el propio yo psicologico el que debe funcionar como
instrumento. Los contenidos actuales psicologicos del actor no difieren en dema-
sia de los del personaje. Yo debo experimentar, aqui y ahora cargas psicologicas
que aparecen, en la vivencia transferidas al personaje. Yo me convierto a la vez
en sujeto de la creacion y en materia. Los limites se esfuman. He aqui un buen
fundamento para la aparicion de paradojas del comediante, Establecer distincio-
nes entre el sujeto de la accién y su instrumento o materia, es la dificultad técni-
ca que deberd afrontar, entre otras, quien desee esclarecer los procesos de la téc-
nica actoral. Esta es la dificultad, pero ésta es también la causa de su diversa
eficiencia emocional, empatica.

En este ensayo nos limitaremos a considerar los problemas que surgen del
teatro de la vivencia. Como ya lo dijimos, al esclarecer lo inherente a la organi-
cidad vivencial del comportamiento, se desbroza el camino para el mejor enten-
dimiento de los problemas derivados de otras técnicas, menos complejas, por lo
menos desde este punto de vista, Por ello, cada vez que hablamos del teatro en su

mas plenoc desarrollo evolutivo, pensamos en esa estructura translingiiistica, de
complicada articulacion, que es el teatro de la vivencia, el teatro de la "verdad”

buscado por Stanislavski.
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EL APORTE DE STANISLAVSKI

Para profundizar en el estudio de la técnica actoral y sus problemas inheren-
tes, resulta ineludible consultar la herencia de Constantin Serqueevich Alexeev,
més conocido universalmente por su seudénimo artistico de Stanislavski.,

La vida y la obra de este genial maestro y pedagogo ruso, director singular,
y sobre todo, fundador de la pedagogia teatral cientifica en el mundo, estuvo
orientada obsesivamente a la busqueda de técnicas que le permitieran erradicar
del escenario, el amateurismo y el vedetismo escénico. “‘A lo mejor la rutina es
denominada teatralismo”, decia, “‘es decir ese modo de andar y de hablar tipico
del escenario teatral”, Y continuaba en su diario de juventud: “Si es asi, enton-
ces no debemos confundir la rutina con las condiciones necesarias para el esce-
nario, porque estas requieren sin duda, algo especifico, que no se encuentra én
la vida. Y justamente en esto reside el problema: en introducir la vida en la es-
cena dejando de lado la rutina (que mata la vida), y respetando al mismo tiempo
los requerimientos de la escena. . . Si logras pasar por este estrecho desfiladero
_entre la rutina, por un lado, y las condiciones del escenario por el otro— en-
contraras el verdadero camino de la vida, Este camino es infinito, en el se en-
cuentran multitud de cosas interesantes, es un amplisimo campo para la eleccion.
En una palabra, el talento encuentra donde desarrollarse y expandirse’.

Stanislavski buscé siempre lo que él llamé “la verdad escénica' concepto
que, aunque un poco ambiguo, y dependiendo en demasia de las modas estéticas
imperantes, puede vincularse desde el mismo comienzo con la vivencia escénica
del rol.

Su larga vida artistica y de investigacion que transcurre entre sus apuntes de
1877—-1892 hasta su muerte acaecida en 1938, nos muestra a un autocritico se-
vero de sus propios hallazgos. Su perenne insatisfaccion por lo hallado era sola-
mente comparable a su capacidad investigadora y su sed de verdad. :

Y si bien no conocemos todos sus escritos, que, por lo que sabemos no se
hallan traducidos en su totalidad en lenguas accesibles a nuestro trabajo, y que,
en la mayoria de los casos aparecieron luego de su muerte lo que impidié que los
compilara criticamente él mismo, nos creemos autorizados a comprender y expo-
ner algunas de sus ideas fundamentales, Resultan ellas lo suficientemente expli-
citas y coherentes como para construir sobre esa base el material de ideas de este
ensayo,

Stanislavski comenzd sus investigaciones alld por la octava década del siglo
pasado y segin sus propias declaraciones la primera aplicacion de sus métodos
la hizo con la obra “El drama de la vida”, puesto entre 19061907, Pero ya en el
verano de 1906, Stanislavski sinti6 la necesidad de compilar y organizar sus pro-
pias reflexiones metodologicas: “. . . Como consecuencia de mis experiencias
artisticas —decia— he reunido una cantidad de materiales de toda indole con res-
pecto a la técnica del arte. Sin embargo parecian amontonados sin eleccion algu-
na, mezclados, trabados y no sistematizados, y de este modo resulta dificil uti-
lizar tus propias riquezas. Era necesario poner orden, desenredar lo reunido,
apreciarlo y ordenarlo, para decirlo de algin modo, en los estantes de la cabeza.
Lo que habia quedado en forma bruta debia ser elaborado y puesto como ci-
miento de mi propio arte. Lo que se habia gastado por el tiempo, debia ser re-
novado. Sin esto, el avance era imposible”'.

En esos escritos iniciales hallamos todavia una ecléctica mezcla de posicio-
nes filosoficas idealistas, de aportes orientales (recordemos de pasada su interés
por el “prana’’) junto a una serie de jalones técnicos objetivos, algunos de ellos
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extraidos de conquistas cientificas, avanzadas para su época, aunque hoy en dia
superadas. En un manuscrito, que no sé si ha sido ya publicado, pero que se con-
serva segun N. Abalkin, en el Museo del Teatro de Arte con el nimero VJ 19,
Nr. 1927, y que contiene el primer intento de Stanislavski por exponer su méto-
do, existen numerosas referencias al psicologo francés Theodule Ribot (1839
1916), representante de la psicologia experimental. De él parece haber extraido
sus conclusiones iniciales referidas a la memoria afectiva, Stanislayski decia en-
tonces: “El actor crea su rol no sélo por la simple inspiracion accidental, como
equivocadamente creen algunos tedricos, sino por toda una serie de inspiracio-
nes provocadas y fijadas durante los ensayos ¥ luego repetidas en el momento de
la creacién y basadas en los recuerdos afectivos”, Mientras que Ribot, en su *‘Psi-
cologia de los sentimientos” explicaba: “‘El ideal final de cada recuerdo consta
en que guardando la marca de un estado sufrido con anterioridad, lograr en lo
posible, un igualamiento en la intensidad producida por la impresién inicial”.
Segun el Stanislavski de los escritos iniciales “el actor en la escena debe conducir
sus sentimientos afectivos de acuerdo al tejido establecido por el rol, pero no
sometérsele enteramente”. Y junto a este rol motriz que acuerda a los sentimien-
tos, el joven Stanislavski trata de agregarle, de un modo no muy claro todavia lo
que llama “‘comunicacion escénica” y que para nosotros se refiere a la conducta
mas objetiva del actor en el escenario.

Hay otros intentos iniciales de Stanislavski por ordenar sus ideas, como por
ejemplo, el articulo dedicado a la actriz M P, Lilina, que se halla estructurado en
base a una concepcién funcionalista de la personalidad humana. En é| Stanis-
lavski habla del rol de la voluntad, de la busqueda, de la vivencia, de la encarna-
cion del personaje, del fundirse con él, y del proceso de influencia a los especta-
dores. El desarrollo de la ciencia psicologica por él consultada quizds no le permi-

taneos que el actor debiera tener en cuenta: "“‘uno de esos estados de espiritu se
halla impuesto por la vida y surge como consecuencia de la interpretacion del
rol con ayuda de la memoria afectiva y de la observacion de la vida por el actor;
el otro estado de espiritu es exclusivamente escénico y aparece tan solo cuando
el actor siente el proceso de encarnacion del rol". Y agrega Stanislavski: “‘Se
sobreentiende que no sélo en el proceso de creacién del rol sino cada Vez, en
cada ensayo, es necesario el primer estado de espiritu dictado por la vida y basa-
do en la vivencia y en consecuencia tan solo con su ayuda es posible la creacién'’.
“Tan solo credndose el estado de espiritu basado en la vida, con su concentra-
cion calma de sentimientos y sensaciones, puede uno confundirse plenamente
con el dramaturgo y utilizar su poderoso apoyo"’.

En esta época, incluso cuando se referia a Pprocesos tales como la comunica-
cién escénica, Stanislavski impregnaba sus concepciones de vicios idealistas, en
los que inclusive la religién ocupaba un lugar. La dicha comunicacion teatral era
concebida en este periodo, como algo fundamentalmente espiritual, y en ella el
rol protagonico lo jugaban los sentimientos y las sensaciones, La descripcion
material de la técnica y su aproximacién racional se hallaban francamente des-
dibujadas. La tarea, a estar con las concepciones enunciadas por Stanislavski en
aquel periodo, se referian a un actor compartimentado en funciones, y lo que
es aun peor, a un actor que poseia dos Planos bien distintos, el corporal y el
espiritual, no sélo aislados el uno del otro sino también sin que se explicitara su
modo de vinculacién,

Ulteriormente Stanislavski llega a formulaciones mas precisas que son las

| que se conocen realmente bajo la denominacién de “sistema de Stanislavski' y
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i de sus primeros libros, : ¥
mmmslit: :ﬁr;m:ntgﬁ:s resumir la totalidad de las ideas que alli expone, vamos
i ue generalmente se desprenden, y :
. %?ﬂﬁpﬂgmag:gn una consideracion profunda de los contenidos r.:l
texto, Este es analizado durante mucho tiempo en lo que s:e:cnnmedﬂ qan;m:alpaenm
te co;a el nombre de “trabajo de mesa”. En él se busca la 111:_153 . lz:lamionei
de cada uno de los personajes, la linea d;lla;;:mégmqs ;ta hpl:;; .:5: e mluante
5qi haber definido, con ci 2 _
Logicamente todo ello luego de ot frochrabors ooy
el que ocurre la accion, el contexto historico e in alqun_ :
?;;ticnz propios del autor tratado. F;ﬂxﬁnz sp?: u:ﬂl:sp;im;c:d ?th mr(?a o
) jugarse y materializarse h: : edrico
ﬁ&ﬂm, I: de las imégenes y la de la accidn) va surgiendo una cuarta

b ?nha%iﬂﬁ es la que Stanislavki aplicé en la mayor parte de

creaci iten el planteo pro-
i vemos ya algunos de los elementos que permiten ¢
;T do dantiﬁrtécnica actulrgalu, aunque, en nuestro parecer, todavia no nﬁhalla:;
nrt:adenadns dentro de una logica procesal cientifica. Este modo de aplicar ‘
;stma ha descubierto ya sus ;::ri.-n|::i|:ae|.lnast el:::gt;;l P;:lzi upﬂ;m;a:;;‘mm
se todos, mds o menos simultaneamente. in e
1 ' : tegorica que permite _
claridad. Eso si: hay ya una afirmacién cate e
ior: timiento resulta de la aplicacion de las _ nadas._
' :Ilzmthﬁe ﬂnﬁlﬁiﬁ_im sino que se lo ha.’léa mientras se aplican los comple- |
j i datos hallados durante el trabajo de mesa. / e
= yl;:;ml?:slargn camino que va desde la amalgama tedrica inicial, has:: es{tai
primeras formulaciones sistematicas, ¥ lleg:fhastaniﬂiaasl mﬁam:d p:m 1';:?é':uacI:dal.:"m dﬁs
nas, escritas poco antes de f,“ muerte, en referen “mitodo Os las
: 5i tales”. Este camino es el de una gigantesca busq a
T r:r:c:s ;1:?" a la payasada exterior del “‘actor de oficio” de
Iauién dice que simplemente ‘‘remeda la vida, los mnﬁmiar}tns y las figuras huma-
'::lm: mediante procedimientos de juego amanm establecidos de una vez Lp;r:l
iempre". Es el camino autocritico de alguién que fue sensihla'y atento : :
:li:;nsprm'i:ﬁas e intentd, poco a poco, configurar un mém:l::i cwn:;ﬁ:]c:i u:g :ftl::-
i reflejara los procesos esenciales que alli ocurren durante :
‘l‘;i]:srtwj'.m{:l ;r] l:?mcia];::. Y a:a formulacion final, mnnt;pleta 'pl:;‘e i?ﬂh?::dﬁ
i explicita como para fundamentar toda una _ ‘
?;m??ua ep: el método de las acciones fisicas, ocurre en el pais y e::ﬁl: 13::_
ca en que los cuestionamientos de la vision del mundo basada en enfoq
ms’i‘iﬁ?ﬁ? ;ﬁam de investigacion, que Elsa la gld:i:: I;:mh:ﬂ &I:g?m.

1 ble unidad centrada en la obse | ‘nrd.lll_
eﬁnmin:rmtﬁ en la bisqueda incesante de los modos para la qvmdlh 2&
identificacion del a'cmr con el rol. Fero creemos que no se ha ﬂmsudn _
ciente acerca de la revolucion epistamnlﬁglcq que implican sus ‘timo: cn‘lﬂ .
Toda su anterior metodologia se ve convm;mnlnda, trast::}rnada. ,. o

a arriba”. Y este acontecimiento trae consigo c_ambns‘ técnicos y
f:’;: mads trascendentes de lo que generalmente admiten quienes se @mg
subrayar la mera continuidad de la obra stamsla':f_sklana. medis b

Stanislavski busco, tuvo vacilaciones, cambio u_de rumbo en deinw
rencia de sus planteos. ;Quién puede negarlo? Si nos dei_:m . 1
sol'n las tormentosas relaciones con sus dmmpplas _-:lﬂm, -
podremos visualizar alli los ecos de la discusion de una
ﬁmmente, debe haber incidido en sus trabajos y haberlo condy
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quedas que desembocaron finalmente en la jerarquizaci ion fisi
: ! rquizacion de la accion fisica,
¢Como no pensar que sus discusiones con Meyerhold ammand:m del
cunlrpna:nsla tarea actoral, y las criticas del discipulo que apuntaban al “‘psico-
ﬁnhgm;h: A Itanlslawk:a? no, hayan jugnﬁo‘ un papel importante en los replanteos
e el maestro? ;Y como no vincular la época de esos replanteos (afios
e é;gf; 1 los momentos en que Meyerhold, acorralado por el dogmatismo de
S Spos, ncuentra un lugar de trabajo en el teatro de su antiguo y respetado
De una primera época totalmente dominada por la utili
) utilizacié i
emu'gmna] del actor, como concepto motriz, di:’lﬂ es primera ztda;ahm
;;a s personales revsvz!i?s £no se llega acaso en etapas mds tardias a la mnn:
eracion de la composicion exterior, de los problemas fisicos como punto d
partida de todo el proceso? . .
Muchos fueron, en nuestra opinién, los factores incidi
Al . : incidieron en vira-
&éﬁmﬂﬂ trayecto es complejo, lleno de ires y venires cu;:: veri-
s no pueden ser analindm en detalle por nosotros, desde aqui, y sequra-
mente serdn a su tiempo objeto de alguna investigacion mas cuidadosa y detalla-
da que la nuestra. Pero nos basta con rescatar los hitos principales, los fact
preannden!ntﬂti::a motivaron el cambio, Veamos. ' piing
n primer lugar, la propia estrictez cientifica del maestro acidad
?il:‘::rt;;ﬁ L :i: hl:hﬁj;n?:“' al tropezar con momentos tedricos ﬁommuaﬂplm sa-
Mo elahomdc:, an a reconsiderar de modo critico todo lo anterior-
Luego podriamos mencionar algunas de las controversias sostenid
! S0
ﬁmi& aflramadn; discipulos que, sequramente, lo hiciero nﬁl ’tﬂ%:
re algunas de sus hasta entonces certezas, Po
quianis'ganidavsk: debe de haberse detenido seriamente en la ol;:mmnnphl m';?l::
opiniones de Vajtangov, quién disentia con la actitud extremadamente psicolo-
tmnaat r:l:s ?'ﬂy n;:ﬂtm g I':lragaba. por una té(:ni'ca que permitiera resultados ‘‘mas
b paces de interpretar estilos alejados de los comportamientos coti-
Frente al “si mdgico” de Stanislavski, Vaj
_ : , Vajtangov pro -
::;1}9 t?;p:;af un cierto nst;rahmn del maestro.. vga]?tarl:qnvp‘::nr:]:n;n‘; E;m
'3 1a yo s, . ." maestro por “‘en que tengo yo que creer "
E_n primer ca:u.‘nl “ﬁ magico" de Stanislavski busca quéc}:mner qum yo
51 estuviera en la situacion del personaje. Légicamente la mspuan; que me am}-}g
sera ga:;e;nlram;nmte natujralistlan, n;tidiana. Jamads podra tener la acentuacién ne-
cesaria farsa, por ejemplo. En cambio si yo parto de la acci
lautnr. (o el director) y busco tan solo justificacién interna Io;:rlﬁzd?nﬂ“
o mejor alejada del comportamiento cotidiano pero la m.iéma verdad mnwnc:-
miento :.rEantrag_a que persequia Stanislavski. Y la ultima formulacién es la que
Eudpgf;ti:id:g:::;efl:rt::m;oﬁl? Vajtangov. Este parte de una accién material
; el director mismo en su visualizacién d j
y el estilo. No se buSca la accién, se parte de ella y se la ju:ti?icg m:lmmiarmnn:]t:
E}aﬂ no ana.rtarse de la verdad. En esto ultimo el discipulo no se aleja de su
delmb; ero lo digno de c_lnsita_ca.r aqui es como Stanislavski mantiene el origen
o !j;ara déi:?a azﬁﬁ en la subjetividad, mientras que Vajtangov jerarquiza la aceién
, da ivamente, como comienzo de la tareay esaellaal
ne justificar, No es la ‘‘vivencia” la i i o
cianElla que debe contener a la vivml:;i;lalfe o 42 e
oris Zahava, en su libro ‘‘Evgheni Vajtangov et son école” di
momento en que su maestro se hallaba en el apogeo de sus trabaj:.: "tllauaa:nni;:
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era ya legitimamente reconocida como la esencia misma del juego escénico’’.
Sin embargo el sistema permanecia en esa época puramente tedrico, no se sabia
aplicarlo a la préctica y en el curso del trabajo el acento era puesto sobre la bas-
queda de los sentimientos, los estados de animo, el ambiente emocional, etc.”.

La cita muestra bien las preocupaciones de los practicantes del sistema en
su primera formulacion, Los contenidos emocionales, psicologicos de la conduc-
ta, priman alli por sobre la concretez material de los comportamientos. Pero ya
el problema aparecia. Las reflexiones de Vajtangov, jerarquizando el rol de la
accion, son concluyentes. Stanislavski no pudo permanecer indiferente ante esto.

Otra de las controversias que nos ayuda a entender el clima espiritual de la
claboracién del sistema, y en consecuencia, las influencias sufridas por el maes-
tro, es la ya mencionada con Meyerhold. Su biomecénica, mal conocida y peor
estudiada, parte del analisis, que Meyerhold intentd hacer cientificamente, de
12 conducta fisica. Si no lo consiguid, fue en parte, por la aplicacién mecanica
y directa de los aportes del materialismo dialéctico a su explicacién, La época
no estaba todavia madura, quizds, para la solucién de tan complejo problema
que aiin hoy provoca arduos y farragosos enfrentamientos entre quienes quieren
explicar la conducta desde una éptica dialéctica y objetiva,

También Michael Chejov, protagonista de la época, con sus reflexiones acer-
ca del “gesto psicologico’ nos muestra hasta qué punto se buscaban soluciones
partiendo de lo material de la conducta,

Pero en realidad se trataba de todo el clima intelectual, filoséfico y social
que encontré Stanislavski en Rusia a su regreso del exterior. La filosofia impe-
rante era el materialismo dialéctico que otorga prioridad en la existencia a los
factores materiales por sobre los ideales, En realidad los contenidos espirituales
o psicolégicos aparecen como producidos, o sequndos, con respecto a la mate-
rialidad del mundo, ;Pudo Stanislavski con su extrema sensibilidad intelectual,
con su curiosidad inteligente, sustraerse a tales cuestiones? No lo creemos.

Finalmente apuntamos al trabajo de algunos cientificos como Ivan Pavlov
que buscaba afanosamente una explicacion de las conductas psicologicas a partir
de los procesos fisiolégicos, o bién a aportes como los de los lingiiistas Bajtin o
Voloshinov, quienes pueden haber ejercido influencia en el viraje de Stanislavski.
En todo caso, el clima intelectual imperante favorecia evidentemente la reconsi-
deracién del método stanislavskiano en su primera formulacién y su replanteo
a partir de premisas materiales y objetivas en consonancia con el resto de las
investigaciones cientificas,

Sequramente todo lo que decimos requiere un trabajo de documentacion
mucho mas profundo y detallado, un uso mds cientifico de documentos, de los
que en general carecemos, pero si €Xponemos aqui’ estas aventuradas hipotesis
es porque nos parece que su valor logico resulta incuestionable, Se trata de fami-

lias de problemas y de soluciones inicamente explicables por condicionamientos
socizles y de la época, a los que, sequramente, Stanislavski no pudo escapar.

Atin si analizamos el pensamiento de Stanislavski como descontextuado de
su realidad histérica podriamos marcar una cierta logica interna en su desarrollo.
Asi, en la primera etapa Stanislavski va hallando, aunque de modo desordenado
y para nada estructurado, los elementos aislados que componen su sistema.
Los halléd sin sus conexiones procesales, mecanicamente yuxtapuestos. ““Todo"
era necesario y simultineo para la creacion de la conducta plena en la escena, La
accion, la memoria sensorial y/o emotiva, el texto, etc. -

Pero con el correr del tiempo v por las razones que él mismo muestra clara-
mente en su capitulo sobre el trabajo con “El Inspectcr” de Gogol, al que luego
nos dedicaremos, Stanislavski va exponiendo cada vez con mayor claridad la

R ——————]
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hay que probar es que la inversion metodolégica supera el eclecticismo de los pri-
meros trabajos stanislavskianos, e instaura en el terreno una lbgica del desarrollo
francamente materialista, (lo que es decir cientifica) y nos permite describir
también el trabajo del actor de acuerdo a las pautas mds generales de una teoria
del conocimiento objetiva y dialéctica.

En cuanto a la direccién mas general del proceso creador, Stanislavski
nunca dudé que el mismo tuviera que transcurrir ‘‘de lo conciente a lo subcon-
viente”. Con esta sola premisa aporté luz desde el comienzo a un terreno en el
que la mistica romdntica de la inspiracion, y la repugnancia de algunos artistas
por todo lo racional, habia introducido mucha confusién. En esto Stanislavski
fue siempre claro. Pero la posicion que parece desprenderse de sus primeros tra-
bajos es que el actor debiera tener en cuenta “al mismo tiempo TODO", lo inte-
rior v lo exterior, lo psiquico y lo fisico, etc. Stanislavski reconoce la necesidad
de todos los factores en el producto teatral complejo (la vivencia). Es capaz de
ennumerarlos y atin describirlos. Pero la vinculacién dialéctica entre ellos y sobre
todo sus nexos procesales, temporales sus nexos de necesidad y, en consecuen-
cia, su jerarquia dentro de los procesos reales, no nos parece tan claramente
enunciada en esos primeros trabajos.

En su primera metodologia el paso de lo conciente a lo subconciente esta
claro, Se trata primero de buscar las imdgenes, los pensamientos, las acciones y
de ellos surgira la emocién, ;Pero cémo conciliar y jerarquizar la ‘1inea de las
imagenes” tarea que vuelca al actor claramente hacia la introspeccion, con una
conducta fisica interactiva y netamente extrovertida? Si a esto se agrega la nece-
sidad de tener siempre en cuenta la “linea de pensamiento™, veremos que esta
simultaneidad de actividades psiquicas y fisicas resulta muy dificil de obtener
en la practica. Este es el eclecticismo al que hacemos mencién, Faltan aqui
nexos de necesidad, indicaciones referidas a la causalidad. La simultaneidad es
posible en el papel escrito de la teoria pero no en la practica comprometida de
la escena. El actor es plenamente capaz de pensar, de identificar, de describir y
ain de ejecutar por turno los diversos elementos que componen su conducta
y a los que alude Stanislavski. ;Pero qué es lo que ocurre en la instantaneidad de

la escena, ante la presion de los parteneres, en el complejo ritmo impuesto por el
acontecer real, que le exigen una extroversion permanente? Podriamos acotar
que en el curso de los ensayos puede irse estableciendo un cierto encadenamien-
to reflejo de esos elementos. Aceptemos. Pero aun asi falta esclarecer tedrica-
mente: ;qué elemento genera a cual? ;Cual es su orden histérico de aparicion
y sus nexos de necesidad?

7 Todos los elementos que conforman la conducta, analizados por Stanislavski

en sus primeros escritos, (la atencién, la imaginacion, el relajamiento muscular, la
. linea del pensamiento, etc. ) pueden ser hallados en un analisis abstracto de
| cualquier vivencia teatral /Pero nuestra experiencia nos indica que no existen
aisladamente, como funciones psicologicas separadas, sino que surgen como el
producto complejo de un proceso que los va amalgamando, produciendo, hasta
fundirlos en ese torrente unico que es la actividad psico—fisica del actor,

La légica propia de ese proceso no aparece con claridad, a nuestro juicio, en
el primer Stanislavski.

Pasemos a considerar en detalle algunos pasos considerados como fundaman:
tales en la primera época y cuyo valor se desdibuja en la medida en que adapte.
mos el método de las acciones fisicas. )

Veamos la atencién escénica, la plena concentracién del actor, “El arte de
la vivencia —dice Abalkin— quiere que el actor concentre enteramente
piritual y fisico sobre lo que ocurre con los hombres mostrados en \

=

:?; ‘iﬁmg“sﬁﬁ" del objeto teatral, del trabajo del actor en su contex-

. o "gmari] o1l IStoria necesaria a partir de los elementos existentes en

cuyma s aqui'y ahm ¥ su entorno) en su camino hacia el personaj
Gl és tan solo imaginaria (diriamos mejor literaria ) al comienzo, -

géneos desconectados entre si (el
: : cuerpo, los contenidos psi ogicos
;:13, aluul::s relaciones con el texto mismo, su dgnifhméli:ua?ni:taxméll}a i
mams —— ‘Eermd? homﬂl accionar EH actor van integrando una estructura caga?::
ogeénea: se llega al teatro verdad

El o : atro €ro, en acto,

o :;rl m a:é un proceso de conocimiento que va de la lo:;::: :i;fla 3:1

st - tedrico—abstracto de sus elementos, y poco a poco avanza hacia

. deﬁnl.:a ﬂf}l?%rmmtﬂ que el filésofo soviético Kuzmin califica de nda

g cnmnpﬂ : :1 alllar:un 1:: :Il_ ley de funcionamiento”, del proceso qmbim

intergamnaxiums :ntremeﬂm. § diversos elementos y que muestra, establece las

Yl n:; ﬁ?ﬂl?:ii;m;“ que caracterizan su pensamiento, Stanislavski evolu-

et Stani%a justamente creemos que éste es su mayor aporte a la

s G vski fue también del sefialamiento inconexo de los ele

i i, €go teatral que hallamos en sus primeros trabajos, desde una cierta et

e “;u:':a que requeria todo del actor al mismo tiumpc; hacia un en
icto y encadenado por leyes internas y de nacmdad del uﬁa‘:n

pm?su.
! La sistematizacién de los i
3 _ procesos estableciend .
en temporal de necesidad, una cierta causalidad inexcusabl:, :T;:ﬁ:a:]t:ea:l
au‘ W 3
ng ig:rz :1: proﬁo Stanidag:lu. Se conocen bien sus dudas acerca del lugar
s lpar gunos capitulos en sus libros. Esas hesitaciones reflejan m:qi‘:n'
S 02:: Il;:lla cierta ordenacién epistemolégica, o si queremos decirlo d .
i :1.13 ar.f: udas Nos sumergen en el laboratorio stanislavskiano y nn:
s e e1zos por ir 'pmcia_ ndo cada vez mds lo que hoy, con mayor
Camol s 41:-1:m|r1a|.rh3 1amos la ‘légm‘ de su desarrollo"”. ;
s ejemp ularo de ese intento de estructuracién podemos considerar
dalmactqr" sinoptico que incluye en uno de sus primeros libros “La preparacié
i alumm;sr que aparece como el resumen ordenador del trabajo realiza .
por Tortsov—Stanislavski. .

Lo Clerto es que cuando se intagta recomponer el proceso de creacidn de

o .
ecir aqui que el método de las acciones fisicas plantea con mds nitidez, al con

tradecir i i
| todo lo anterior, la necesidad de esclarecer la sucesion temporal, Lo que
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mas adelante: “Para dominar a la perfeccid =
el actor debe desarrollar su atencién u:?a :ii:layn:tdjﬁe la concentracién escénica,

la para completar sl Tag. Iquales vacilaciones, o planteos no del todo correctos desde el punto de vista

del funcionamiento real de la conducta del actor, nos parece encontrar en un te-
ma de tanta importancia como el del caricter de la emocion experimentada por
ol actor en el momento de la representacion.

Stanislavski, dominado quizéds por los aportes de Theodule Ribot acerca de
la memoria sensorial (tesis todavia muy deudora de la teoria de ‘las funciones
psiquicas del hombre”) habla muchas veces, en sus primeros escritos, de la emo-

propio Stanislavski entrenando 2
‘en “;l'rculus” mds o menos amp];):‘lu alumnos con ejercicios de concentracion cién del actor como emocién “evocada”, pertenecients a su pasado de hombre
I OF supuesto que nosotros creem . T real Esa emocién surgiria, emergeria, apareceria desde el pasado mediante un
; dora, Como el mismo Stanishid:i lo g;i;l;: :: :Eu-ar:.-:f Se pm g trabajo que requiere intrnq;ac:d?n, r&hjﬁn y utilizacion de las imagenes co-
centracién por si misma sino como producto del proceso t?:tm' P . rrespondientes a la escena de vida evocada. Todo lo que asi se logre debe luego
"3 No hay tal concentracién como actividad psicolégica mﬂm untario de la accién. vincularse (no se nos explica bien cémo) a un profundo trabajo activo y trans-
l'.' Y en la realidad ocurre que la accién, por tener un orj Tdﬂma ni previa, formador del actor. Nuevamente aparece la biparticién, el desdoblamiento. Por
¢ | Do requiere otra cosa que esa propia voluntariedad gen voluntario y conciente, una parte el actor debe introspectarse y recobrar de su pasado la emocion y por
"\ | reside, entre otras cosas, su valor técnico No es nramm“ en ‘marcha, Alli la otra debe vincularse al partener, Este modo del proceder técnico categori-
+ | una voluntad conciente y transformadora ve ida PR Socionar mids que camente imperando durante toda la primera época stanislavskiana, en realidad ha
T cién requerida aparece mas bién, segtin nu;:tn schre_ el '?b]“t“- La concentra- servido ulteriormente para fundamentar y dar origen a toda la postura de Stras-
th cuencia del trabajo activo. Nunca es su causa La experiencia, como una conse- berg, que pudo aparecer como una comprension favorecida por las imprecisiones
del querer “‘realmente” transformar en la pricti concentracion adecuada resulta de Stanislavski acerca del real funcicnamiento de la memoria emotiva y de la
actividad. Solamente en el método de hl-';ramm Y aqui y ahora el objeto de esa poca claridad con que trat la sintaxis del proceso todo. La emocion producida
considerada de esta manera, Anteriormente o o . iCa% aparece la atencién de este modo es en realidad evocada, extraida del pasado.
que habia que entrenar en cierto modo inda]:-anrd‘;’ pemmemhe oMo s Hmntont: Pero cuando el mismo maestro se ocupa de sus “etudes'’ (improvisaciones)
| er en cuenta al comienzo de los procesos, E ente, y al que teniamos que te- alli la emocién pasa, de un modo mds correcto y real, a ser el productode la in-
| concentraba”, mientras que en a:pmamﬁ' d n;m palabra el actor primero ‘'se teraccion y no la evocacion de ninguna experiencia previa ni pasada.
\quiere y acciona, y como consecuencia ] a 1: aceion fisica el actor primero Estas vacilaciones aparecen por ejemplo, en el articulo redactado por el
g Algo similar podemos decir con ra:icm :ﬁﬁm concentracion. propio Stanislavski para la Enciclopedia Britdnica, a comienzos de la década
. mos practicado, gracias a Stanislavski ¥ sus precisi ertad muscular. Todos he- del 30, y en los trabajos de algunos de sus seguidores, por ejemplo Sudakov,
muscular necesaria para la creacién aquellos ej +.0nes acerca de la distencién Zahava, y otros. En la absolutizacién de la evocacion como causa de la emocion
' que aparecian como el comienzo de toda t::]'ﬂl‘mmos e relajamiento conciente Strasberg halla los fundamentos para sus tesis.
Practica uno de sus postulados iniciales, No ﬁaiﬁ“ﬁ Stanislavski hace de esta Se trata de una vez por todas, de esclarecer si las emociones experimentadas
1 cios y de la relajacién misma, con un sentido rapa.m:to: ;‘;"iﬂmga’d de los ejerci- por el actor provienen de un esfuerzo suyo por recordar o mds bien son produ-
& tento de desvincular al actor de los problemas losd fatiga o como in- cidas por la profundidad y actividad de lo que acaece en la escena misma, es de-
" cirlo en el “mundo’ del personaje, Pero mmﬂ’m*,’:‘ﬁ“;’“ real e introdu- cir, si el actor obtiene sus emociones por un trabajo introspectivo, recordatorio
£ | S el comienzo del proceso creador del personaie ni én la relajacion (de la indole que sea) o bien accede a ellas como una consecuencia de su trabajo |
ni durante las funciones, Allf la adecuada tansic':l:':“ naje, ni durante los ensayos en la escena, fundamentalmente extrovertido, hacia el partener y hacia la consi-
PJ‘ tiendo nuestro propio cuerpo en objeto concie nw"é':f;ﬂ“;:“;’ obtiene convir- deracién activa de los otros elementos componentes de la estructura teatral.
sV por el contrario, la correcta y profunda conexién fisica jo de relajacién, sino La aclaracion de este tema nos parece decisivo, puesto que la confusion pla-
mar, la vinculacion real del actor y la accidn frsies st < O0I6t0 a transfor- nea incluso en trabajos destinados a sostener la necesidad del método de lasac- |
l giuhﬂ:l::le;lgrtafnimm,h son lo que producen ync:::;?ni?:;ﬁ :zbrem“eml ?:ﬂgﬁn de ciones fisicas pero que al llegar a la consideracién de la ‘“‘emocion'’ retoman la
Sario para la escena sin tensiones extra mus- tesis de la memoria sensorial y/o emotiva.
En ambos casos, el de la concentracion y :idg la libertad Veamos, por ejemplo, las consideraciones de Zahava en su libro ‘La maes-
(| Meémos que se trata de un error propender la actividad d bt muscular, soste- tria del actor y el director”, que afirma desde el buen principio que *la accién
w' | Ppeccion con el fin de lograrlos, especialmente durante hmueto macks I vy constituye el principal estimulo de las experiencias escénicas del actor’; “Una
{* y |Vivencia. Por el contrario esas condiciones, el relajami ropresentacion y 'l accién —agrega con toda correccién- une el pensamiento, la emocién, la imagi-
\. s/ |se obtienen mediante el contacto real, fisi S concentracion, . nacién y el comportamiento fisico del actor—rol en una inseparable totalidad’".
0 cena. Aparecen asi estructurados en la éﬂﬁﬁhf;“ * ontomo proplo dela e . Nada mas cierto. Y luego de otras afirmaciones igualmente correctas, a nuestro
W g7 | |anterior ni causl. Lo que sostenemos se desprend }'dnn €Omo un componente parecer, afirma?:'ﬂsi no se puede igualar la emocion de la vida real con una emo-
ey }nmﬁ‘ y consideramos que resulta mas ae;Ea mu - métnc_lo de las acciones cién andloga sobre la escena, Es obvio que la emocién escénica tiene algo dife- |
N jtenga en cuenta los comportamientos naturales d:i ‘t’lm L:“““ Que respete y rente. ;En que reside esa diferencia? Sobre todo en sus origenes. La experiencia
i h'm? un “desdoblamiento”, esta pesada carga del ombre. No incide ni pro. en el escenario no surge como en la vida de reales dolores (desde que sabemos
- |3 ftrario lo elimina. actor tradicional. Por el con- que el dolor capaz de producir la experiencia necesitada en la escena estd ausen-

te). El actor puede despertar esa experiencia necesaria tan solo porque conoce




DIALECTICA DEL TRABAJO CREADOR DEL ACTOR

intimamente una experiencia analoga de su i idada veces
propia vida, olv
:ﬂ:ﬂu::n I:l::l:armrdad- En este caso —prosigue Zahava_— el actor :r.arhp:m la
it : nn]ar.l necesita solamente sacarla a luz de las profundidades de su me
s mommmtn . ¥ unirla con el estimulo condicionado sobre el escenario -
- s ecesario. La memoria emocional es la sala de almacenamiento ;n
mmom:u:m;r]:rlgdum las axpurinnma: necesarias; le sirve como la fuente de h'
o s éscena que surgirdn asi y no de otro modo”’, Y acto sequido &
" tacion de Stanislavski que transcribimos también: ‘.'Dcl i
_ o IL!-‘IE Ve en su memoria emocional un objeto largam.ente nlmﬁdadomoi
Euma}mhﬁg = m t:; una perscna, las emociones experimentadas puﬁm' 1::
e esde la memoria emocional. Parecen que estuvieran comple-
on t'l:llih:ll' m de golpe —con sélo una sugerencia, un pannminnﬂr o
vid“imugm o mu:e sumergido en experiencias que son a veces tan vi-
vﬂcﬂmfum:mo o “mﬂn;mmum‘". un poco mas débiles, a veces mas fuertes, a
li primera o_bﬂwamé' n al respecto es que Zahava deja
:::a lm;:I de Etamﬂ::?:dprn;am al volumen 2, de h?ﬂi‘;?ﬂl:d;?é?i:h;eql::
maestro, en que n‘anm'_ﬂ:-u los trabajos pertenecientes

pretende aclarar con esta cita_ e] trabajo de p i
2 ' las accion i
de las acciones fisicas, que Stanislavski utilizé ’ !:,] Eﬂp;::ﬁ g:l método

adecuada tan solo a este 1
: aqui y ahora, de ningin modo referid
ﬂl:ﬁdiﬂg qg; sostenemos difiere incluso de lo que sigue dﬁmﬂuazgﬁ s
st "mﬂ:mb:mm" la emocién ‘“recordada’ de la emocién Dﬁm?vma s ﬂ,,
o :: léat;:: lad:;alabra utilizada por él) se halla también influida por
cuando dice que mi i = spertado por los estimulos presentes. Disentimo
ain, los dﬂ’qu‘D::nrt?; o:tmm o e, 1o olvidamos el ]‘-;Hﬂnte. Mé:
mr%u:d?nmrﬂﬂn uno a gmlllmmm SIno que interaccionan, balan-
i u puuschrnquamzmnhbm.
on del

{'?in;hﬂs:ﬂaﬁmc?:] :I azétodu de las acciones fisicas, Cu:thiTémduﬂ pa:ﬁ:

$ evocaci i e .
Tt enderezadogalle T ualment, sin que las llame
fouoni r:l::m:u préctica con el método difiere de eso. E actor al emocionarse no

sta i pia tan solo de ;

que produce una emocién pro
2 €raccion can el medio éﬂﬂ}?mn el partener
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contenidos emocionales. Nosotros la vemos como el nexo dialéctico que justa-
mente porque es capaz de tranformar (en realidad) al objeto sobre el que se vier-
te requiere una autotransformacion del sujeto. Nos resulta imposible comprender
¢l proceso de la vivencia de otro modo, sin caer en los falsos desdoblamientos de
la ‘‘paradoja del comediante’ o de Strasberg.

Es por eso que nos suenan como generalizaciones carentes de sentido real
afirmaciones tales como “hay algo en comiun en todos los casos de amor, furia,
miedo, celos, etc. Y éste comin denominador es la base para los términos "‘amor’,
“furia”, “‘celos”. Claro que verbalmente hallamos ese denominador comun a los
“términos”, a las palabras. Pero en nuestra prictica ;cudl es el denominador
comin a esos sentimientos que debiéramos evocar? ;Cudl es la parte en comin
a ser evocada en el miedo que me produjo el enfrentamiento con un ratén
el otro dia, y el miedo que experimenté ante una recorrida nocturna por un ce-
menterio? Tampoco creemos en la posibilidad de sintesis, mds o menos concien-
tes, entre varios hechos separados, ni en las ‘‘esencias’’ que alli tendriamos.

Por supuesto que estamos de acuerdo en que “la vida emocional del perso- ‘
naje puede ser construida solamente con el material de las emociones del propio
actor”, aunque nos parece una frase un poco ambigua. Pero no creemos que ese
actor deba tinicamente recurrir a su pasado, a su memoria emocional, para tener
emociones. Creemos que su capacidad de juego, bien entrenada en el método de
las acciones fisicas, le permite crear las “mejores condiciones para la aparicion
de la emocién’’, de nuevas emociones, aun no experimentadas, insustituibles para

este unico e irrepetible momento. I

gualmente erroneo consideramos €l establecer ef analisis a priori qué
emociones debe sentir el personaje en la circunstancia dada, Aislar de ese modo
las emociones de la entera estructura de la conducta ain no descubierta nos pa-
rece peligroso e incomecto desde un punto de vista cientifico. El actor no sabe
con exactitud cual sera la emocion que surja de tal o cual escena. Muchas sor-
presas causa la practica. Stanislavski nos narra varios casos de esto. Y es mas,
supongamos que podamos definir ““la emocién” a sentir, ;qué otra cosa queé una
palabra tenemos? ;Qué cosa es el miedo en general, o el temor como “‘esencia de
los rasgos comunes'’ de ese tipo de contenido psicologico? ;Y cuadl es el nexo sin-
tdctico entre esas “‘esencias’” ficiles de nombrar pero a nuestro juicio inexisten-
tes, y las acciones precedentes y ulteriores? ;Nos basta con el ecléctico “‘hay
que adecuar lo sentido con lo actuado’?

Definitivamente nos parece una conclusién no coherente con las posibili-
dades tedrico—practizas del método de las acciones fisicas. Nos parece una ina-
decuada mezcla de afirmaciones primitivas de Stanislavski, hechas durante sus
primeras elaboraciones metodolégicas y referidas a la memoria emocional, ¥
las consecuencias a las que podemos arribar mediante la consideracion dialéc-
tico—objetiva de las posibilidades de la accion fisica.

Coincidimos también con el soviético Grigori V. Kristi, autor de un libro
sobre “‘El entrenamiento del actor en la escuela stanislavskiana de actuacion'',
cuando habla de la evolucion del maestro en la aplicacién de sus métodos de tra-
bajo, y cuando sostiene que “Stanislavski rechazaba la aproximacion directa a
la “memoria emocional”, tal como en realidad lo postula Lee Strasberg, pero no
coincidimos con su argumentacién subsecuente en el sentido de que el actor re-
curre a medios indirectos de influenciar la memoria tales como la logica de la
accién y de la imaginacion,

Creemos que la 1égica de la accion (y de la imaginacién), y afiadimos la pre-
sencia de conflictos v de componentes materiales en la accion escénica (de alli
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los ensayos v la construccion del personaje.

Dice Sinchez Vazquez: “Entre la actitud cognoscitiva y la teleclogica hay
diferencias importantes, pues mientras la primera tiene que ver con una realidad
presente de la cual se pretende dar razén, la sequnda hace referencia a una reali-
dad futura, y por tanto, inexistente aun. Por otro lado, mientras la actividad
cognoscitiva de por si no entrafia una exigencia de accidn efectiva, la actividad
teleolégica lleva implicita una exigencia de realizacién en virtud de la cual se
tiende a hacer del fin una causa de la accidn real. En efecto, en cuanto anticipa-
cién ideal de un resultado que se quiere alcanzar, el fin es también expresion de
una necesidad humana que solo se satisface con el logro del resultado que aquel
prefigura o anticipa. Por ello no es sdlo anticipacion ideal de lo que esta por ve-
nir sino de algo que, ademas, queremos que venga. Y en este sentido, es causa
de accion, y determina como porvenir nuestros actos presentes'’,

En el teatro el objeto a conocer (la estructura dramdtica compleja) atn no
existe, Lo que conocemos y poseemos es apenas un texto cuyas implicancias
conflictivas son esenciales, pero cuyo desarrollo concreto en la realidad depende
de los numerosos factores materiales que intervienen en el proceso: la persona-
lidad del intérprete, las ideas de la “'mise en scene”, la propia concepcion artis-
tica imperante en la época, el piblico consumidor al que se dirige, el mecenas
que paga, etc.

El texto literario—dramatico es pues apenas uno de los componentes de esa
compleja realidad del teatro en acto que buscamos y quizds deba aparecer como
la culminacién de todos los trabajos a realizar mds que como base sobre la cual
construyamos la estructura compleja.

;Cémo plantearnos entonces el conocimiento de “‘algo’ antes de su apari-
cién real? ;Se trata simplemente de imaginar en nuestras cabezas una vision lo
mas completa posible y luego (subrayo luego) vertirlo en la escena? Este proce-
der, bastante frecuente en la practica de muchos directores, lleva implicito un
error gnoseolégico de sello idealista, pues pareciera que puede conocerse al mar-
gen de la practica, como s el conocimiento se verificara por su sola necesidad
logica,

En el método de las acciones fisicas, que luego analizaremos mas en detalle,
no se trata tan solo de conocer la estructura planteada, sino de irla construyen-
do, justamente con la finalidad de ir reflexionando sobre su justeza y efectivi-
dad, sobre su posibilidad real y aiin en vistas a considerar sus implicancias esté-
ticas efectivas.

El método apropiado, gnoseoldgicamente hablando, deberd pues combinar
las aproximaciones tedricas con las realizaciones efectivas y tener en cuenta su
caracter procesal ascendente y tendiente a alcanzar los requerimientos de un tex-
to que aparecerd entonces al final, como coronacién necesaria del camino reco-
rrido. La réplica del personaje surgird ante los apremios de la situacion material
creada por €] mismo y sus parteneres.

En el hacer, ya lo sabemos, hay siempre un conocer. Incluso el hacer no
conciente puede producir, con ulterioridad, y ante anilisis pertinentes, los cono-
cimientos requeridos. Es justamente esto lo que se pide de la improvisacion ac-
toral sobre una situacién dramdtica: que produzca una situacién rica, compleja,
prefiada de significaciones, aunque hayan aparecido de la busqueda mads 0 menos
espontanea e irreflexivas de objetivos inmediatos. Y lo logrado podra ser juzgado
a la luz de lo que se pretende alcanzar, pero ademas pondra en evidencia aspec-
tos, datos o conocimientos inesperados pero que, al ser concientizados, podrdn

demostrar su importancia y pertinencia.
La improvisacion, considerada como modo especifico del conocimiento ac-
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Ademas en la versién de Strasbergde la introspeccion sensorial o utilizacién
de la memoria sensorial y emotiva, seé recurre por consejo del maestro nortea-
mericano a la revivencia de unos pocos (él sostiene que oscilan entre 7 y 13)
acontecimientos reales pertenecientes a la biografia auténtica del intérprete.
Ellos serian la tinica fuente posible de emociones profundas y debieran combi-
narsé “‘como las notas musicales”’. En nuestro parecer se limita asi la posibilidad
de utilizar imagenes sincréticas creadas por la imaginacion del actor y de natu-
raleza también absolutamente sensorial, como motivaciones posibles. Es decir
se descarta la efectividad de las imagenes construidas con fragmentos de la expe-
riencia real y sobre todo con la capacidad de imaginar. Nuestra practica de la
ensefianza nos ha probado, por el contrario, que tales imdgenes sincréticas pue-
den funcionar con la misma eficiencia en los casos en los que la introspeccion es
posible y adecuada,

Nuestra critica no intenta negar la validez de los procedimientos anzlizados
por Strasberg, Todo lo contrario. Solamente objetamos su conversion en el unico
y generalizado procedimiento actoral para lograr la emocién. Esto nos parece
inaceptable. Nosotros creemos que los aportes de Strasberg analizan bien un caso
particular de la conducta fisica: justamente el de la introspeccion, Y el actor
puede recurrir a ellos cuando recuerda, se aisla, planea, etc,, pero no cuando la
escena le plantea alguno de los modos de la interrelacién,

Si Strasberg quiere aplicar su introspeccion sensorial a la conducta toda, se
ve obligado con ello a ahondar la paradoja del comediante diderotiano, ya que
obliga a su actor a escindirse entre un trabajo subjetivo que busca la sensoria-
lidad y la emocién y un trabajo objetivo de contacto con el partener cuyos nexos
con el anterior no aparecen bien descriptos en ninguna parte. Parecerian ser
procesos paralelos y que no se tocan. Y este desdoblamiento es facil de enunciar
tedricamente pero muy arduo de obtener en la practica. Su formulacion se nos
aparece viciada de consideraciones eclécticas, Desconoce el aspecto procesal que
tiene todo el trabajo del actor en los ensayos y que le permite, como luego vere-
mos en profundidad cuando pasemos al método de las acciones fisicas, plantear-
se en una etapa, la inicial, los problemas en los que predomina el control y el
cdleulo, y en otra posterior, una vez creados los cauces objetivos de la conducta
escénica, entregarse a la vivencia,

Esta acentuacion del desdoblamiento entre un actor que controla y otro que
siente, se debe justamente a una erronea consideracion epistemologica de los ele-
mentos del proceso creador,

No se tienen en cuenta los procesos reales de la vida para basar en ellos los
métodos actorales en las condiciones de la escena. Por el contrario, Strasberg ha
comprobado la eficiercia de uno de los procedimientos naturales, el de la intros-
peccion sensorial, y la extiende a la totalidad de la conducta sobre la escena vio-
lentando asi procesos objetivos. La postura strasberiana es adialéctica, y para
peor ubica en el punto de partida de la creacién un momento tan poco contro-
lable y fragil como el de la emocion sujetivamente lograda y en aislamiento de
las condiciones reales. Por ello su técnica se vuelve fragil ante el contacto con el
partener y la practica concreta de la escena. La interaccion misma aparece aqui,
si somos consecuentes con Strasberg, como la presencia de dos mondlogos in-
trospectivos paralelos, muy poco vinculados a los contenidos de la escena y por

el contrario intentando revivir acontecimientos biogrificos anteriores de los ac-
tores, totalmente ajenos a la misma. El actor de Strasberg recurre con frecuencia
a esas pocas vivencias que ha seleccionado en su propia vida como causas de la
emocion escénica, y los viejos clisés repetitivos que queriamos erradicar con la
vivencia se nos reaparecen ahora con la repeticién, en condiciones muy diversas,
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mismas se hallan influenciadas por estas emociones revividas (el subrayado es
mio) v asi devienen mds verdaderas y expresivas en las circunstancias dadas’’.
Mas adelante afiade: “E| secreto de mi método es obvio, escribio Stanislavski.
El problema no se halla en las acciones fisicas por si mismas, sino en la verdad y
on el convencimiento que estas acciones ayudan a despertar (el subrayado es
mio) y a sentir en nosotros mismos”",

Ahora bien, Todo lo que alli se expresa es correcto y 1o suscribimos, pero se
nos ocurre que las acciones fisicas, como ya dijimos, mas que evocar una emo-
cion vivida con anterioridad, lo que hace es producir una relacion organica entre
los parteneres, logicamente bafiada por la emotividad si la escena es profunda y
conflictiva, No negamos que en este proceso de interaccion pueda haber compo-
nentes evocados de vivencias anteriores, pero nos parecen, desde la Optica que
nos permite nuestra propia experiencia de actores y docentes, que la evocacion,
al recordar, no es alli lo central, lo principal. La accion fisica en su innegable ma-
terialidad, tiene como virtud principal crear, establecer realmente entre los parte-
neres, relaciones cuyo grado de verdad resulta perogrullesco negar, y es desde es-
ta ‘‘pequefia verdad”, para utilizar la jerga stanislavskiana, que el actor comienza
3 crear una relacion organica que no necesita haber sido vivida con anterioridad

ni siquiera en sus aspectos parciales. La accién crea éstos vinvulos mas que los

evoca,
El trabajo de Kristi, que es director, profesor y fuera un cercano discipulo
has afirmaciones correctas en el senti-

de Stanislavski, aporta evidentemente muc
do de revalorizar al método de las acciones fisicas como el mas objetivo y peda-

gogicamente apropiado para la educacion de los jovenes actores, justamente por
basarse y coincidir con las afirmaciones de los descubrimientos psicologicos re-

cientes
Pero la linea divisoria entre ambos métodos, (el primero de la sensorialidad

y el sequndo de las acciones fisicas) debe pasar por ¢l siguiente hecho: en uno, se
viende a buscar la introversion del actor y el evocamiento de algo anterior o por
lo menos interno a él; en el sequndo, la accion sitia al actor en el aqui y ahora y
lo extrovierte, produciendo relaciones con cierto grado de realidad.

;Acaso la introversién no puede conjugarse con la extroversion activa? Delo
que se trata es de encontrar de qué modo estos procesos se relacionan y vinculan
en la conducta cotidiana, subrayando sus nexos internos y necesarios, su causali-
dad real. El desdoblamiento, como proceder paradojal, aparece tan solo cuando
no consideramos la tarea del actor como un trabajo unico capaz de ser descripto
procesal y dialécticamente.

Siempre existira un cierto grado de desdoblamiento, como lo hay en cual-

quier trabajo real en el que a la par de la entrega aparecen los procesos de con-
trol. Pero la correcta jerarquizacion heuristica de los diversos procesos psico—
fisicos requeridos en la creacién del personaje debieran disminuir y aclarar esa
biparticion en lugar de ahondarla. Se debiera encontrar la 16gica interna y nece-
saria de los procesos para escalonarlos en un trabajo real y posible y obtener
ese producto final complejo que sea su resultado, Y esto solo es posible, en nues-
tra opinion, mediante la consideracién y el desarrollo del método de las acciones
fisicas elementales, genialmente planteado por Stanislavski en el Gltimo periodo
de su vida,

En el inmenso legado de Stanislavski se fue afirmando poco a poco la idea
de que no todos los datos y las tareas realizadas por el actor, podian aparecer
cuando quisieran o de un modo basado en el azar o la simultaneidad. Por el con-
trario, el maestro fue considerando que en ciertos momentos algunos datos eran

bienvenidos y en otros resultaban altamente perjucidiales.
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La preocupacion por ordenar el proceso de la creacién queda ilustrada por
la colocacién de esos banderines con esquemas en las paredes del aula que Stanis-
lavski pone en la segunda parte de su libro “El trabajo consigo mismo" ¥ subti-
tulado ‘En el proceso creador de la encarnacion’’. Sin embargo persisten alli to-
davia algunas simultaneidades que deben ser esclarecidas en sus nexos espacio
temporales reales, con el hallazgo de procedimientos heuristicos que desmitifi-
quen los oscuros procesos de la creacién actoral.

Estas simultaneidades de las que hablamos van desapareciendo con la for-
mulacién del método de las acciones fisicas.

Es por ello que otorgamos una importancia epistemolégica destacada al
articulo llamado “Complemento para el trabajo del actor sobre el papel “El
inspector” de Gogol —Plan de trabajo sobre el papel”. Alli Stanislavski avanza
en la objetivacion de los pasos a dar en la nueva técnica que esboza y subraya la
importancia que tiene un correcto proceso,

Stanislavski se pregunta: ““;Cémo hallar el winico camino justo entre tantos
incorrectos? Ante el artista, lo mismo Que en una estacion de empalme, se ex-

trucos teatrales, el exhibicionismo, etc.). Si sequimos el camino correcto, llegare-
mos al objetivo; si marchamos por el incorrecto, nos hallaremos de pronto en el
pantano de la ficcién teatral y de los clisés’’.

Y es justamente el método de las acciones fisicas con su jerarquizacion y
valorizacién de los comportamientos reales y objetivos cumplidos por el actor
en escena, dialécticamente vinculados a los contenidos psiquicos que pueden
generar, el unico que permite una solucion de este problema.

Los anteriores procedimientos que aglutinan en una totalidad ecléctica, la
actividad introspectiva con la conducta fisi , acentuan la artificialidad de las
técnicas y perpetian la paradoja diderotiana.

Actualmente esta posicion confusa es la mas difundida. ;Se debe ello tan so-
lo a problemas del negocio editorial y de la difusidn de los primeros trabajos
de Stanislavski? No lo creemos. Gran responsabilidad existe también como con-
secuencia de la confusidn epistemolégica de los técnicos en este complejo cam-
po del trabajo actoral, El presente ensayo ha encontrado en el método de las ac-
ciones fisicas, algunas respuestas claras a esos interrogantes.




EL NUEVO STANISLAVSKI

Ya hemos afirmado nuestra conviccion acerca de la existencia de dos Stanis-
lavski diferentes. Pero esta opinién no es compartida por muchos especialistas
v justo es que lo mencionemos y cigamos algunos de sus argumentos.

El tedrico soviético M. Knebel, en un articulo dedicado a considerar las
diferencias entre el arte de la vivencia y el de la representacion, sostiene: “Creo
que es un grave error contraponer al Stanislavski de la juventud al Stanislavski
de mas tarde, crear la impresion que al final de su vida haya revisado las verdades
fundamentales de sus sistemas, , . Sequramente, como todo gran artista, como to-
do hombre con un pensamiento cientifico, Stanislavski evolucioné. . .".

Es justamente a esa evolucién a la que queremos atender y definir. ;En qué
consistio? ;Fue intrascendente? ;Se tratd de una evolucion rectilinea y en un
mismo sentido?

La obra de Stanislavski es absolutamente coherente del principio al fin en
la biisqueda de la verdad escénica y de los procedimientos mas apropiados para
lograrlo. Pero justamente esa coherencia lo llevé a cuestionar sus postulados ini-
ciales y a plantear una nueva “sintaxis” de la tarea actoral. Dada esta nueva se-
cuencia ;todos los elementos técnicos quedan iguales y cumplen idénticas fun-
ciones?

Ya hemos adelantado algunos argumentos que intentan probar que no es
asl.

En una primera etapa Stanislavski proponia partir, en el trabajo actoral, del
analisis minucioso y detallado de la obra teatral propuesta por el autor, del tex-
to. Se trataba de las palabras correspondientes a cada personaje, con algunas in-
dicaciones (a veces) acerca del lugar y la época en que se desarrollaba la escena,
con algunas acotaciones que describen acciones, estados de dnimo de los persona-
jes u otros detalles. Esas acotaciones, las mas de las veces, se nos aparecen a los
actores y directores como incomodos corsets que, por no tener en cuenta nues-
tras condiciones reales de espacio, de época, la personalidad de los actores con-
cretos que utilizamos, etc., encasillan nuestro proceder técnico con palabras muy
poco concretas tales como: ‘‘sarcisticamente, con irornia, dudando, etc.”. Lo
mads concreto que reciben los actores del texto son las réplicas y muchos se afe-
ran a ellas como a una tabla de salvacion y buscan alli todo lo necesario para su
actuacion. Sin embargo, todo texto teatral compuesto fundamentalmente por
las réplicas de los personajes, posee aunque sea de mode implicito una situacion
de hecho mds o menos definible o capaz de ser construida. Y en ella los perso-
najes debieran moverse, accionar, sentir, hacer, etc. ;Cémo desentrafiar esa im-
precisa circunstancia material en un anilisis de mesa? ;Como definir verbalmen-
te una interaccién compleja, un estado de dnimo, y lo que es peor, luego de de-
finido, como volcarlo a la practica, como concretarlo? Hay una gran distancia
entre las definiciones verbales de los hechos o los estados de dnimo y su ulte-
rior realizacion escénica, Y toda esta imprecision contrasta claramente con la
radiante precision de las palabras a decir. Ellas aparecen ordenadas, claras, en una
sucesion logica,

Es esa diferencia entre la concretez de los textos y la imprecision de los
restantes elementos componentes de la estructura dramatica lo que quizds haya
inducido a muchos a pensar que en el texto se hallaba el comienzo de la tarea
actoral.

Si alguien se pregunta ;Por donde comenzar?, la presencia contundente de
ese texto claro puede aparecérsele como respuesta suficiente para el inicio del
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proceso. Y el Stanislavski de la primera época. sumam respetuoso
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El problema que surge a continuacién es el siguiente: ;Qué hacemos con ese

texto analizado? y ;Cémo lo analizamos i

’ _ : , qué buscamos? El mism loi

m:; ui:adpnl:nera época, Stanislavski buscaba en el texto la linea de?ur;n;anmn mdh

escé ; IE imigma,_ la de las accio neiydejabaparahallarunlaprd::tiuad E"liel

oo nr;a,mm :;:a emocional. Quizis aparecia un poco oscura la relacién r:ci
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so talento del mae s
oty o actag:. stro, creador igualado por pocosen este siglo, y por el “talen-
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s fnrma, os pnnc}pa]as elementos de la conducta escénica. Pero e] defecto d;
.- !ulamén reside en que el maestro todavia no ha hallado su estructura
¢ , m:};;:} spmlgnns de su existencia en sistema complejo. El primer mfnqu;
:xpunn e elementos valiosos de la conducta del actor pero los muestra en
ho-dly - yuxtal:;ua-sto ¥ con sus nexos de necesidad y causalidad oscurecido
»: .ue ]allazgo undamental de este periodo es, a nuestro juicio, el sefialami ;
mﬁo :' p;‘ncesu debe transcurrir desde lo racional hacia lo subcc'mcienti da;:n '
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— talesm;l“ s analisis tedricos de indole generalmente psicologica o ideold-
e ::1;} las distancias, los desplazamientos, los tiempos, las relaciones
gnemlpcaban o OS otros personajes cambiantes y variables hasta el vértigo, nos
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i SO ::rtl para los cuales resultaban indtiles e inoperantes la mayoria
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Estos problemas fueron vistos y asperamente criticados por el mismo Stanis-
lavski. Pero opinamos que aparecen como el légico resultado de las eclécticas
formulaciones y procedimientos que se desprenden del sisterna en su primera
formulacion, por su falta de dialéctica en la consideracién de los procesos. ;

Si tuviéramos que resumir los defectos que vemos en €l primer sistema diria-
mos que alli pareciera que antes que nada tiene que conocerse todo lo necesario
y pertinente a la obra, de un modo tedrico, y luego hay que ponerlo en préactica,
hay que volear lo ya pensado en una pasiva materializacién, Se trataria de hacer
lo ya definido, Y en el teatro nunca ocurre asi.

Los analisis abstractos, es decir hechos en ausencia de las condiciones reales
de la accién, no poseen un real acoplamiento con la cambiante realidad. No surge
de ningin plan asi pensado la interaccion, o en todo caso aparece esquematizada,
mecanizada, \
Per lo tanto el actor tiene ante si la siguiente disyuntiva: o considera prin-
cipalmente lo que lograra en la mesa, el plan, y en consecuencia se cl&_mnlol:a
frente a la realidad de su partener y el entorno; o bien se sumerge en la interac-
cién y utiliza tan solo una parte, a veces infima, de lo ya analizado.

En realidad no estamos sosteniendo la necesidad de que el actor aborde la
escena carente de todo plan, No, Pero debera tratarse de un plan “para la ac-
cién”, que extrovierta al actor, que lo “atornille’’ a la interaccion. Y los unicos
datos a tener en cuenta entonces serdn los referidos a la estructura mas objetiva
y concreta de la escena, las armas a emplear serdn entonces las acciones trasfor-
madoras del medio y del partener, los objetivos a lograr en la escena.

Con un plan de esta naturaleza, centrado sobre las cosas a conseguir y sobre
las acciones posibles de ser empleadas con tal fin, obtendremos resultados con-
cretos e inmediatos. Ante nosotros se ird esbozando de modo material una situa-
cién homologa a la del personaje a la que podremos comprender y someter a
nuestro trabajo transformador. Y a esa situacion material surgida ante nuestros
ojos podremos someterla a los analisis que creamos convenientes, considerar sus
insuficiencias, sus excesos, etc. No habra entre nuestros planes para la accion y
nuestra practica los abismos que hallamos cuando la abordamos con un
minuciosamente elaborado durante el trabajo de mesa. El pian, en realidad, se
nos presenta como una estrategia inmediata para transformar lo que va apare-
ciendo delante mio. Nuestra teoria hard surgir una préctica y esa practica ird

perfeccionando nuestro enfoque tedrico.
Este modo de abordar la obra es el que creemos correcto y se desprende del

método de las acciones fisicas. /
Hemos mencionado ya tantas veces a loreal y a la realidad que nos vemos

obligados a definir nuestra vision especifica.

/ Lo real, para el actor, no es nunca una necesidad u objetivo abstracto aun-
que pueda ser definido verbalmente con precision. Tampoco al decir realidad ‘
queremos referirnos a un cierto modo de la introspeccién que actia sobre la in-

terioridad en un intento por adecuarla a lo que se supone sea la del personaje.

Lo real para el actor es pura y simplemente la posibilidad de hacer, de accionar

en un sentido objetivo. Lo real tiene que ver con este objetivo transformador
del aqui y del ahora, con este para qué orientador de la accion fisica, En la lucha
por la obtencién de ese objetivo no solo el entorno v el partener sufriran trans-
formaciones, sino que el actor mismo, el propio sujeto, ira transformandose en
el personaje y superard los groseros abordajes iniciales de su comportamiento con
actitudes y conductas cada vez mds adecuadas. Estos vinculos del actor con la
realidad que lo rodea y la relacion activa que establecs para con ella, resultan
claramente distintos de 1a actitud introspectiva o escindida que tienen los actores

I ————TTTTTTO
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que Erlabman;o conl;a primera metodologia.

y actor, en la primera versién del método, no ece realm .
tido con lo que hace, aunque registremos cbviam a::]!:a: su pmnz?amrxmsgrbgem:l
escenario. ;Qué ocurre? Al introspectarse, toma como objeto de su quehacer
sea éstede la indole que fuere (psiquico y fisico), su propia interioridad ps:'r.lui.tz-.e:l
y se despega mas o menos de lo que constituye efectivamente su entorno real
En el mejor de los casos, sus contactos con él son necesariamente suparfin'alu‘
'I:i.a emocion surge, pero como consecuencia del trabajo sobre si mismo, Hay con-

ﬂs orgdnicas, pero éstalg aparecen desconectadas de las del partener y no son
producidas por la interaccion. Son casi soliloquios o monélogos. El actor se pres-
ta pasivamente, presta su :«dannda& para que el personaje exista gracias a que al-
quien (él mismo) penso y daq]djﬁ (ni aqui ni ahora) lo que ahora €l esta haciendo
;‘umn personaje. Pero en realidad el actor mismo, como tal, no se halla involucra-

o en la accion presente. Estd afuera provocindola, favoreciéndola, En ningin
caso el actor ‘produce’ aqui y ahora determinadas conductas, sino mas bien

reprﬁoadl;.u:!an;utga: detemmad;i y ensayadas con anterioridad. r

mertadixtau ciacion en lo que se obtiene, no e i
brnchﬁano_, sino mas bien en uno contrario, altamente mozalr; ﬂ.:;;:ttii?
pl-:u_c conciente y autwq. La accién derivada de este modo de la técnica actoral
(la introspeccion sensorial utilizada como motor) no se parece en nada a la que
Boris Zahava define en un articulo esencial que mencionaremos luego. La accién
:g:ﬂa de Z]:ha:.va, y perdéqmnns la redundancia, requiere el noml:u-pmpiu del
actc ?i::. ejecuta, requiere ser ejecutada inexorablemente en el presente del

__ En la postura que nos hallamos criticando ia de la introspeccion
rial generalizada como causa de la conducta, H;dp;u 55 ha]lalg:!?:do de mm
y la fundamental tarea por hacer es recordar, evocar. Y como todo ello ha ocu
rido por lo menos en otro contexto espacio —temporal, aunque sea con el mim
sujeto, el que esta'_ahnra aqui, en este instante, se halla en verdad pseudoaccio-
nando en un sentido objetivo y material. Estd enajenado con respecto a la ac-

cién, El actor asi concebido no es creador, es en realidad mero ejecutor
y En la primera metodologia stanislavskiana la puesta en practica n:la' lo pensa-
O aparece con una importancia reducida, Se trata de la realizaciéon semipasiva
r.[_e lo ya pensado. Y al aproximarnos a este fenémeno desde un anqulo gnoseold-
gico resulta clarr.: que lo que se materializa como acto es lo pensado, es decir, lo
esquematico y s_lmphf‘mda por rico que haya sido su origen, La au:-:ibn se d'n:—
vincula asi de la intercalacién dialéctica que ocurre en toda praxis verdadera. Nos
hallamos frente a un remedo, aunque vivenciado, de la verdadera praxis ;Sera
esto éu que prﬂtendmnﬂsldel teatro de la vivencia? e
sta ruptura entre lo pensado y la pu o icti
haya visto en los planteos tedrico x};nmc]: dﬁ::m?nfnﬁmmr?miﬁg‘:: lgmque -
luego como insignificante y carente de validez en su realizacién concreta mien.
trasque aspectos no tenidos en cuenta pueden luego aparecer como los eslabones
principales y los verdaderos desencadenantes de la conducta,
L jlt:lnellﬁzn:g no ignord todos estos cuestionamientos. Hacia los afios 30 su
pll menzo a cambiar, Su interés se volco hacia los comportamientos
Para desmentir a quienes opinan que nada cambié en el mé i
lﬂe;]v?, rescataremos aqui algunos de los apelativos que él miﬁnt:d:mi?egﬁ
o :]:ar la tfcmca' que nacia, Habla, por ejemplo, de “una nueva forma de abor-
papel”, del nuevo secreto y la nueva peculiaridad de nuestro método”, de
la nueva y feliz caracteristica de este método”, etc, La repeticion de la paka’hra
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‘‘nuevo” en cada caso no es para nada casual.
S, Para nosotros, v tenemos la petulancia de creer que para el propio Sta-

nislavski, algo ha cambiado. Es verdad que se persiguen los mismos uEaﬁms:
lograr la vivencia, la verdad del comportamiento ico. Estamos estos a
admitir que muchas (no todas) de las conquistas tedrico—practicas reali

por Stanislavski en afios anteriores pueden rescatarse y aun asimilarse al nuevo
método, -

Pero la nueva sintaxis significa sobre todo (y aunque él mismo no llegara a
esta comprobacién a causa de su muerte) la aplicaciéon de una vision materia-
lista y dialéctica a los procesos de creacion del actor durante su trabajo de crea-
cion del personaje. Significa invertir lo que estaba cabeza abajo y plantarlo sobre
sus pies, Significa simplificar el trabajo del actor al encuadrarlo dentro de una
forma, particular es cierto, del trabajo humano. Con esta inversion la tarea se
hace mds coherente: se elude en gran medida “la paradoja del comediante” y
el desdoblamiento que trae implicito.

La nueva sintaxis otorga distinta jerarquia a elementos ya conocidos y defi-
nidos con anterioridad: por ejemplo y ante todo la accidn (escénica, fisica o
como quiera denomindrsela) y algunos de sus elementos intrinsecos como los
objetivos, los conflictos, las mismas circunstancias dadas, etc. En cambio otros
componentes del sistema, otrora juzgados como fundamentales y ain como esen-
ciales puntos de partida del trabajo, pasan a ocupar lugares tedricos 108!
por ejemplo, la relajacién muscular, que se convierte en producto inevitable de
la correcta accion y no en su causa, la concentracion que sobreviene accionando
y no como premisa de ello, etc.

En todo lo que hemos dicho hasta ahora puede verse una critica a algunos
elementos parciales del primer Stanislavski, a algunos de sus descubrimientos y
afirmaciones. Pero entiéndase esta critica como la légica actitud de herencia de
lo probado y valioso, tras el exdmen riguroso de la practica, y el abandono de
los conceptos que se presentan como superados. Asi entendemos nuestra actitud
critica que incluye un entusiasta y admirativo apoyo al Stanislavski que comien-
za a esbozarse alld por 1933 y llega a solidas conclusiones acerca de la funcién
de la accién fisica entre 1936 y 1937, Seguramente la muerte del maestro le im-
pidié sacar todas las premisas que logicamente se desprenden de sus ultimos des-
cubrimientos y que su sagacidad critica no hubiera dejado pasar inexploradas. Y
éste es el camino que deben seguir aquellos que intentan desarrollar sus conclu-
siones y no aplicarlas ciegamente como letra de evangelio,

Sostenemos que Stanislavski comienza con un nuevo planteo, aunque de
un meodo residualmente ecléctico, en su experiencia pedagogica efectuada so-
bre el primer acto de "La desgracia de tener ingenio” de Griboiedov y cuyo
texto se halla fechado en 1935. Indices incluso de sus nuevas preocupaciones
pueden ser encontradas en sus notas sobre “Otelo” fechadas entre 1930 y 1933.

Con todo, la exposicién mads coherente de la nueva posicion aparéce en el
capitulo sobre “El Inspector’ de Gogol, fechado entre 1936 y 1937, apenas un
afio antes de su muerte, y en algunos otros articulos que también se incluyen en
el tomo “El trabajo del actor sobre su papel’. Como vemos, el actor —el titulo
nos orienta— ya no trabaja sobre si mismo, Veamos algunos otros titulos: “Com-
plementos para el trabajo sobre el papel de “El Inspector’’; "‘Sobre la importan-
cia de las acciones fisicas’”; ‘‘Una nueva forma de abordar el papel’’; “El esquema
de las acciones fisicas’”’, etc. Por supuesto, nosotros trabajamos sobre
traducido y sin la pretension de haber agotado la inmensa bibliografia stanislavs-
kiana, mucha de la cual sabemos que no ha sido aun publicada, ni siquiera clasi-
ficada v menos aun traducida y puede contener todavia valiosos aportes al tema
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que nos ocupa y modificar asi fechas u otras afirmaciones relativamente secun-
darias,

Nos hallamos totalmente intimidados por la dimensién y la significacion
de la obra de Kcnstantin Sergueevich y por ello dejaremos que sea el propio
naestro, con sus mismas palabras, quien critique sus trabajos anteriores. Enten-
demos la necesidad de la critica pero rehusamos la impiedad y atn la soberbia
que puede sernos atribuida. EI maestro mismo fue quién nos incitd a esta supe-
racion critica con su propio ejemplo,

Todos los libros previos a las fechas que citamos estin dedicados por Stanis-
lavski a la descripcién y el andlisis de numerosos procedimientos propios del tra-
bajo del actor sobre si mismo y sobre el rol. En ellos se insindan técnicas que co-
mienzan siempre con el estudio del texto en lo que ha dado en llamarse el
“trabajo de mesa'’, como ya hemos visto..

Oigdmoslo ahora, en esta época de la formulacién del nuevo método: " ;Para
queé estar sentados durante meses y meses frente a la mesa, tratando de expri-

| mir desde el interior de uno mismo el sentimiento adormecido? iPara qué obli-

garlo a vivir al margen de la accién” y mds adelante: “Con lo que vosotros con-
cluis, es decir, con las simples acciones fisicas, nosotros comenzamos. Usted mis-
mo admite que la accion exterior, la vida del cuerpo, es mds accesible. ;No es
mejor entonces comenzar la creacién justamente por lo que es mas accesible, o
sea, por las acciones fisicas, por toda su linea ininterrumpida, por ‘la vida del
cuerpo humano”? ;Decis que el sentimiento sigue a la accién en el papel creado
y bien concluido? Pero en un principio, cuando no estd aun creado, aquel tam-
bién sigue la linea de las acciones 15gicas. Tratad pues de atraerlo desde los pri-
meros pasos. ;Para qué pasar ansiedades, manoseando el personaje?”’,

Y para que no quepan dudas de lo que se propone: "Para apreciar mejor lo

que estoy recomerdando, comparad nuestro método (el de las acciones fisicas)
~con lo que hace la mayoria de los actores en todos los teatros del mundo. Los

| directores estudian las nuevas obras en sus gabinetes y llegan al primer ensayo
| con un plan preconcebido. Dicho sea de paso, muchos de ellos ni siquiera las es-

tudian, esperando todo de su propia experiencia”.

“Sabemos muy bien que esos directores, desde el principio y de modo
formalista, guiados por la rutina, establecen directamente la linea del papel.
Otros mads responsables y con mejor preparacion literaria, luego de realizar un
minucioso estudio en el silencio de sus gabinetes, elaboran una linea eminente-
mente intelectual, Esta podrd ser justa pero no es atrayente y por lo tanto ttil
al creador”,

“Por ultimo existen directores de excepcional talento que les demuestran
a los actores como debe interpretarse el papel. Cuanto mas genial es la demostra-
cion tanto mas fuerte es la impresién del actor—espectador y tanto mas supedi-
tado queda el artista a la direccién, Conociendo la perfecta interpretacion del
papel, el actor desearia interpretarlo exactamente como le fue demostrado. Ya
nunca podrd desprenderse de la impresidn recibida y se verd en la necesidad de
imitar al modelo. Pero runca podrd recrearlo, pues éste serd un objetivo superior
a sus posibilidades. Tras esa demostracion el actor queda privado de su libertad y
de su concepcion'’,

Muchas son las ideas contenidas en esta cita, Comencemos a extraer alqunas
conclusiones que se imponen,

Lo primero: un rechazo de plano al tradicional modo de analizar la pieza
estando “sentado meses alrededor de la mesa” y — jatencién! — ‘‘obligado a vivir

al margen de la accion”. Se propone pues, implicitamente ahora y luego aparece-
réd explicitamente, que el actor asuma la préctica de ese andlisis, que lo extraiga
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del limbo puro de la teoria y lo vincule, de algin modo todavia no muy expli-
cito, a la accion. Se comienza a delinear un modo de analizar especifico del actor
en el que utiliza los instrumentos maés adecuados: su propia personalidad psico-
fisica. Y se le propone ademds un nuevo objeto de bisqueda: la linea ininte-
rumpida de las acciones fisicas, es decir, la conducta material y objetiva del per-
sonaje abandonando para mejores épocas las concienzudas penetraciones del tex-
to, de nivel exclusivamente literario. ;Por qué todo esto? Simplemente, para
Stanislavski, porque este procedimiento es mds accesible y reconocible. Noso-
tros diremos luego —y lo fundamentaremos— porque se trata del tinico camino
cientifico a recorrer en este modo del conocer. ;Y para qué proceder asi? Para
que el sentimiento, la nifia bonita aspirada y deseada por todo actor de Ia viven-
cia, siga a la accion y que esto no ocurra, como anteriormente sucedia, tan sélo
en el papel ya creado, concluido y acabado, sino que la emocién vaya aparecien-
do entrelazada con la conducta material del actor. Stanislavski rechaza indignado
en este trozo de su libro el intento ‘‘por exprimir el sentimiento adormecido
desde el interior de uno mismo". ;¥ de dénde debiera entonces provenir? Del
contacto material con lo exterior, con el partener y los entornos. ‘‘Exprimir’’ el
sentimiento adormecido, nos parece una indignada pero correcta manera de des-
cribir los esfuerzos de algunos actores por hacer funcionar su memoria emocio-
nal. El nuevo procedimiento propuesto rechaza ‘el manoseo' del personaje,
es decir, rechaza los esfuerzos introspectivos, en el vacio, sin la accién, por re-
cuperar los sentimientos.

Luego, en la cita, Stanislavski la emprende contra diversos modos de la di-
reccion escénica que presuponen: primero, la elaboracién de planes en ausencia
de la situacion real de trabajo y sobre todo en ausencia del actor vivo cuya per-
sonalidad creativa queda asi' excluida de la creacién. Ya lo dijimos antes, ;se
puede pensar en toda su complejidad algo inexistente todavia?; sequndo, la inte-
lectualizacion del plan de trabajo, o lo que es lo mismo, ¢l desconocimiento de
la realidad concreta, viviente y compleja y la aplicacién a ésta de un lecho de
Procusto preconcebido y mutilante; y tercero, la presencia de un plan acabado
y demostrado por el director que convierte al actor en imitador superfluo e in-
ferior de algo ya concebido, por otro, en su totalidad.

Hay una distinta manera de presentar aqui las relaciones entre lo pensado y
la construccion de la obra. Se rechaza la ruptura entre ambos estadios y se reco-
noce la necesidad de su vinculacién dialéctica. Y finalmente se estatuye el apor-
te creador del actor. Se habla no solo de su derecho a ejercerlo, sino de la necesi-
dad de su participacion creadora pues de otro modo la vivencia real y efectiva
se veria seriamente afectada.

Si nos hemos detenido en tan larga cita es porque pensamos que esos parra-
fos inauguran los principios de una nueva metodologia de trabajo en la que se
rechazan los estériles anilisis intelectuales hechos al margen del escenario y de la
accién y se promueve en cambio un tipo de analisis especifico, el de la practica
actoral que tenga en cuenta la concretez espacio—temporal del objeto a producir-
se, su cardcter complejo e impensable en abstracto. La propuesta de comenzar
la produccidn de la escena “‘desde lo mds accesible’” para ir ascendiendo a la
creacion de los aspectos mds complicados y densos, respeta plenamente los re-
querimientos de un proceso gnoseoldgico objetivo y material.

Y todas estas novedades procesales son algo mads que una simple
sicion sintdctica. Hay agui el reconocimiento de una dialéctica del objeto mate-
rial y de su reflejo que responde paso por paso a los requerimientos de la logica
dialéctica, a una epistemologia nueva en el teatro, fundada en la observacién
objetiva y cientifica de lo que ocurre en la escena,
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Si pasamos ahora al capitulo referido a la creacién de “El Inspector’’ vere-
mos que es instructivo desde su mismo comienzo. ;Coémo no reconocernos en
esos elencos que se relinen para escuchar la lectura de la nueva obra y en los que,
una vez efectuada, nos encontramos desconcertados por las opiniones divergen-
tes y hechas a la ligera, apabullados por los mil caminos técnicos contradictorios
que parecieran abrirse en una clara invitacion a la confusion? Los artistas “‘que-
dan perplejos ante sus papeles”. ;Qué hacer? ;Cudl es el comienzo del trabajo?
iCudl de las mil opiniones que nos asaltan de modo contradictorio tener en
cuenta? ;Cudl de los mil temas tedricos que conozco debo elegir? ;Serd capaz
alguien de considerar todo a la vez? Mejor resulta encomendarse a la suerte que
nos depare Apolo para salir del embrollo, o lo que es mads frecuente, mejor con-
fiar en el director, ya que él si sabe lo que hace (nosotros por desgracia no). O a
lo mejor en los primeros ensayos nos viene la inspiracién, jOh inspiracién, oh
talento, cuantos pecados se han cometido en tu nombre!

jCémo no reconocernos en esos actores que pasan horas frente al libreto
abierto esforzandose por penetrar la obra no ya tan solo espiritualmente, ideal-
mente, sino también fisicamente desde la lectura misma! Tensos, demudados
por el esfuerzo, procurando concentrarse mientras repiten las palabras ajenas del
texto, Y esas transpiraciones prematuras son la légica consecuencia de la inuti-
lidad de la tarea planteada: querer hacer las cosas de modo definitivo desde la
lectura, querer apresar para siempre algo que no se sabe bien todavia qué es, in-
tentar comprender el sentido de un texto en ausencia total del contexto que es
lo inico que nos permitird profundizar.

[ En ese atormentado deambular, el actor se “impregna de todo tipo de deta-
lles necesarios e innecesarios’’, luego de lo cual aparece el director y les dice:
“‘Subid al escenario e interpretad los personajes”. Es decir, aplicad todo aquello
que vimos en los ultimos meses. ;Todo? ;Lo initil también? ;Y qué es lo 1til
¥ lo inutil, cémo saberlo? Aplicar todo lo estudiado y comprendido. Bien.
¢Pero en qué orden? ;Cudl es el elemento desencadenador?

Dice Stanislavski: ““Con la mente colmada y el corazdn vacio suben al esce-
nario pero nada pueden interpretar, Faltan aun largos meses de labor para poder
desechar todo lo superfluo, para seleccionar y asimilar lo necesario, para hallarse
|a si mismo en el nuevo personaje. . . ;Sirve acaso el método de imponer ideas,
los criterios y las percepciones que no se hayan arraigado en el alma del ac-
tor?. . . No es posible juzgar sobre una obra, sobre las vivencias que ella encierra,
si no se ha encontrado aunque sea una parte de uno mismo en la obra del autor”.
Y finaliza agregando: “No me opongo precisamente a las polémicas y al estudio
de la obra en grupo, sino tan solo al hecho que se haga prematuramente'’.

El objeto real de trabajo estd constituido por éste lugar, éstos accesorios, es-
tas personalidades vivientes, ahora, en esta situacion. Con los problemas que me
planteo yo, el actor, para resolverlos aqui y a mi modo, y a los que ataco como
si fuera yo mismo en la situacion (homéloga a la de la obra). Los problemas tam-
bién son homologos a los del personaje, pero no son sus problemas, son mios y
los tengo ahora y aqui. Lo que aparece delante de mis ojos es la materia a empu-
jar en el sentido deseado por el personaje que se ha vuelto mi propia voluntad.,

Son estos problemas ““menores’ (para nada excesivamente ideclégicos o
psicologicos), son estos temas insignificantes desde el punto de vista literario o
artistico, los que no aparecen en una lectura ni puede resolverse de memoria, y
que en cambio ocupan un lugar protagdnico en el caso del actor que los aco-
mete desde el método de lasacciones fisicas.

De ninguna manera debe entenderse, de lo que decimos, que rechazamos to-
dos los otros tipos de analisis: los literarios, sociologicos, politicos, etc. Ellos son
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absolutamente pertinentes y necesarios. Pero lo que se cuestiona es su oportuni-
dad. Esos analisis deben aparecer e intervenir sobre los datos de una realidad (la
de la escena) que ya ha comenzado a existir materialmente, por lo menos en sus
aspectos estructurales, Bienvenidos esos analisis, jpero no en lugar de los analisis
fisicos! Los datos aportados por los andlisis intelectuales deben venir a sumarse y
a modificar las construcciones fisicas e interactivas del actor, sin las cuales éste
no puede dar un solo paso y las indicaciones permanecen como puros enunciados
sin existencia real.

Las palabras, las imagenes, el pensamiento y la representacion de ‘los otros'’
no pueden, como bien lo sefiala Marx, constituirse en puntos de partida vélidos
para la construccion de conductas verdaderas y reales en este caso. Las palabras,
sobre todo en el teatro moderno que trata de reflejar los complicados y repri-
midos meandros de la conciencia y el inconciente, mas que develar, esconden,
El pensamiento por su parte, es parcial, lineal, abstracto, interesado. Y las ima-
genes son superficiales y subjetivas las mas de las veces. La opinién de los otros
personajes sobre el mio es deformada por su participacién en el conflicto v no
me sirve. La del director es mas objetiva ;pero como aduefiarme de ella, hacerla
carne y acto?

No. El actor no puede comenzar sus trabajos desde esos datos imprecisos
y resbalosos. La conducta real, lo que el personaje hace, lo que yo hago para
resolver estos problemas homologos a los de él, constituyen un punto de partida
mads firme e inclusive, nos deja las manos libres, para luego analizarlos desde pers-
pectivas mas abstractas y tedricas. :

Todo procedimiento que ponga ante los ojos del actor consideraciones de
indole psicologica, historica, politica, etc. sin que éste haya resuelto lo que hace,
lo que quiere y persigue concretamente en la escena, es decir antes que haya
vuelto realidad practica y objetiva su conducta con tareas minimas, fisicas y ele-
mentales, carga inutilmente la cabeza del actor con pseudo problemas que no
esta en condiciones de resolver y en consecuencia lo induce a pensar, a intros-
pectarse en vez de hacer. Lo lleva a forzarse para sentir en vez de enfrentar ma-
terialmente los conflictos.

Y como consecuencia de todas esas falsas opciones, oportunamente denun-
ciadas por Stanislavski, aparecen los clichés, las tensiones musculares excesivas,
los tonos teatrales,

El mero hecho de que el actor sepa por donde empezar (es decir que intente
hacer y para qué hacerlo) lo libera de una gran cantidad de pseudoalternativas y
lo introduce en la sencillez y la veracidad de los comportamientos naturales.
El actor conoce asi sus tareas, las asume, y lo que es mas, se siente capaz de
resolverlas objetivamente. Y éste es el verdadero inicio de la creacion.

¢En qué consiste pues lo nuevo aportado por el método de las acciones fi-
sicas? Escuchemos al propio Stanislavski,

Tortsov habla del “método psicotécnico de crear la vida del espiritu humano
del papel (recordemos al pasar que éste fue siempre el gran objetivo de todos los
trabajos de Stanislavski) por la creacion de la vida del cuerpo humano''. Sostiene
que “en el periodo incipiente de la creacion, para no extraviarse en los complejos
vericuetos de la obra, hay que aferrarse firmemente a la linea precisa de las accio-
nes fisicas'’, Inventa una metafora: compara la funcion de las acciones fisicas
con la de los rieles del ferrocarril. Son ellas las que permiten, facilitan, orientan
el avance. Pero no constituyen en si mismas el objetivo perseguido porque a
nuestro artista ‘‘no le interesan las acciones fisicas en-si, sino las condiciones in-
teriores y las circunstancias que justifican la vida exterior del personaje’’.

Se detiene pues Stanislavski a subrayar aqui el cardcter instrumental de las
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acciones, No son el fin buscado por el artista, digamos, no marcan ya la puesta

en escena ansiada, sino que se trata de herramientas que permiten, en el caso
inicial, encontrar los verdaderos comportamientos del actor. Esa compleja estrue-

tura tanto psiquica como fisica, tanto espacial como desplegada en el tiempo,
tanto personal como intervinculada con las de los demas, va surgiendo bajo la
solida y objetiva quia de las acciones fisicas.

El objeto que aparece en esta manipulacién es complejo y cumple varias fun-
ciones. La primera de ellas es una funcién claramente gnoseoldgica. Se obtiene
un objeto que sirve para conocer comportamientos posibles, para comprobar
la veracidad, la posibilidad de mis previsiones anteriores como creador. No habla-
mos para nada todavia de la belleza, de la expresividad, de los ritmos fascinantes
de lo logrado. No. Estamos queriendo tan solo saber un poco mas de lo que abs-
tractamente puede preveerse acerca de la situacidon dramatica propuesta por el
d k

Al mismo tiempo, debemos reconocer que el trabajo objetivo de los actores
s2 nos ofrece no tan solo como un puro objeto de conocimiento. Lo que vemos
s2 halla emparentado con nuestras aspiraciones creadoras. La casualidad, puesta
al descubierto por el movimiento de la causalidad que manejamos al plantear las
acciones, comienza a fascinarnos, En lo logrado existen elementos estéticos.

Sin poder aqui profundizar en la idea, me animaria a decir que lo que apa-
rece es un producto artesanal, es decir un objeto que repite en gran medida las
formulaciones técnicas logradas por otros artistas con anterioridad, pero que en
su unicidad propia de todo objeto, alcanza una cierta originalidad, irrepetibili-
dad, y expresa ademds, al igual que todos los objetos artesanales, algo de la per-
sonalidad de su creador. Trasluce la mayor o menor habilidad, en primer lugar, el
mayor o menor conocimiento luego, pero ademas evidencia los estados de ani-
mo, sus posturas ideologicas, morales, ete.

En el objeto obtenido mediante la aplicacién del método de las acciones fisi-
cas, que recordamos es un método que persigue el analisis, no se hallan todos los
elementos propios de la creacién artistica, pero tampoco podemos afirmar que
estén ausentes. El objeto obtenido puede ser considerado por el creador con fi-
nes eminentemente cognoscitivos o bien puede servir de fundamento para la ul-
terior elaboracion cada vez mas estética y expresiva del objeto teatral.

El olvido de este cardcter instrumental convierte a algunos adeptos del mé-
tedo, en molinos de viento que accionan sin cesar y se detienen en eso, en lo
obtenido prdcticamente, subvalorando los otros componentes del ulterior perso-
naje: sentimientos, actitudes expresivas y depuradas, valoracién especifica del
texto, etc,

El interés de Stanislavski por indicar las acciones como el comienzo de la
tarea actoral, posee para nosotros un mérito excepcional. Es evidente que entre-
veia con claridad la necesidad de un ordenamiento heuristico, mas racional que
en su anterior método y capaz de poner en claro que no todos los elementos de
la tarea actoral resultan igualmente necesarios al mismo tiempo. El caricter pro-
cesal de la tarea, es decir su cardcter eminentemente historico, en el que algunos
procedimientos deben necesariamente preceder a otros y auin generarles, aparece
aqui con nitidez. Es cierto que anteriormente Stanislavski habia constatado que
los sentimientos eran el resultado de la actividad del actor v no podian consti-
tuirse en objetivos conscientemente buscados, Perc las inniimeras tareas que
debian preceder la practica escénica, —la concentracion, el relajamiento muscu-
lar, el hallazgo de la linea del pensamiento, el de las imagenes, el trabajo en fin
con la memoria emotiva - oscurecian el proceso,

Otro de los roles esenciales que acuerda Tortsov a las acciones surge del si-
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estudiada.

Destaquemos aqui los nexos de esta propuesta con la praxis definida por
Marx como creadora misma del hombre y veamos la distancia que existe entre
ella y la introspeccion strasberiana, laxa y pasiva.

Al conceder atencion a los comportamientos fisicos Tortsov—Stanislavski
nos recuerda que de este modo “uno se distrae de la vida de las fuerzas natu-
rales de indole interior y subconciente y con ello se le ofrece libertad de ac-
cién". Son éstas, afirmaciones que cualquier practicante de psicodrama aceptara
cOmo justas ya que la accién sobre otro sujeto “'distrae’ la autocensura y favore-
ce la propia expresividad de la personalidad mds profunda. Sigue Tortsov: “Ello
es asi porque este método atrae al trabajo por las vias normales v naturales las
sutilisimas fuerzas creadoras de la naturaleza que no se pueden someter a ningan
control”. Gracias a ello, el creador, a través de las propias sensaciones va cono-
ciendo la psicologia del personaje. Por algo en nuestro idioma *‘conocer” signi-
fica “‘sentir”,

¥ abordamos asi otro aspecto importante de la cuestion: ;qué tipo de cono-
cimiento je? No creemos que aqui
Stanislavski apele a alguna “intuicion" irracional o mistica, sino muy por el con-
trario, lo que hace, es integrar la practica al proceso del conocer. Otorga a la
practica los roles que efectivamente cumple en el proceso del conocimiento,
Proceso que por otra parte, en el arte, como ya hemos visto, se halla estrecha-
mente ligado al hacer. ;Cémo conocer la inconmensurable concretez de la obra
de arte sin hacer? Lo que se conoce solamente de modo intelectual difiere enor-
memente de la prictica real,

Ya Stanislavski nos ha hablado de la inoportunidad de algunos estudios abs-
tractos (sean ellos literarios, psicolégicos o sociolégicos) y ahora va a explicarnos
con vehemencia su oposicion a los andlisis que califica de “intelectualistas”.

El actor busca la verdad para crear la fe, el "yo existo”. “Pero para lograr
aquello no permanecimos sentados frente al escritorio, enfrascados en los libros;
no desmenuzamos el texto de la obra en trozos, lipiz en ristre; permanecimos en
el escenario actuando, buscando en la accién dentro de la vida misma de nuestra
naturaléza, aquello que habia ayudado a nuestras acciones. En otras palabras,
hemos examinado nuestras actitudes no sélo con la razén, es decir tedricamente
(1!!) sino que la hemos abordado partiendo de la practica de la vida (!!1) de la ex-
periencia humana, desde la sensibilidad artistica, desde la intuicién, desde el sub-
conciente, etc. Nosotros mismos buscamos lo que resulta imprescindible parala
realizacién de las acciones fisicas y de otro tipo. Nuestra propia naturaleza acu-
dia en nuestra ayuda. Tratad de penetrar en este proceso y comprenderéis qué
es un analisis interior y exterior de nosotros mismos, del hombre en las condi-
ciones de vida del papel. Este proceso, en nada se asemeja al frio e intelectual
estudio del papel que cominmente realizan los actores en la etapa inicial de la
|creacion”,

En suma una descalificacién paralela y doble tanto del andlisis teérico inte-
lectual (e innecesario por tantas razones como las que expone) como de un
trabajo introspectivo “antinatural” y generador de problemas.

El aporte epistemolégico del pdrrafo transcripto es de la mayor importan-
cia. Se trata de la via “puramente empirica’’ tomada como premisa del conoci-
miento y considerada como origen de “los reflejos y ecos ideologicos de este
proceso vital” de los que hablaba Marx en “La ideologia alemana”. El actor no
puede conocer tinicamente con la cabeza la compleja realidad en la que se entre-
cruzan mil determinaciones imposbles de reconstruir en la fria abstraccion,
Agreguemos a ello la especificidad del conocer artistico que debe reflejarse no en
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e puro le je 0 pensamiento, sino en la concretez material y senso-
E;rall}::?: :brr de ml:gug]a este modo Stanislavski abandona la postura n:nml:ir:;na
de su metodologia anterior y penetra en el terreno de una teoria del gz
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contemplaba sus zapatos, sus manos, arreglaba sus ufias, etc. En m.mtf.’ se da
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este estimulo efectivo genera en él una respuesta espontanea, ya no ¢ L
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este intercambio —recordemos que se n:a;.a ?:ﬁ una mruac;:;&sg :: ;ﬂhnquu tea
iciones para el surgimiento de primeras : .
m;: g;dzom ariaas pocos instantes de haber comenzado una mmﬂn ;:
caracter preminentemente fisico, dos actores se ven apmaltns en una u .
totalmente orgdnica, que ha superado con cre-ces}os niveles p:mm_u mmimm
tes y los envuelve comprometiendo hasta sus niveles afectivos profundos.
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Este proceso puede ser descrito mds en detalle y profundidad por un espe-
cialista, Pero a nosotros nos basta lo dicho para ahuyentar las acusaciones de ra-
cionalismo ‘in extremis’ que pesan sobre el método de las acciones fisicas. No
se trata de eso, Por el contrario el nuevo método pone en movimiento la organi-
cidad de los comportamientos de los actores de un modo mucho més natural y
espontaneo que los forzamientos de la introspeccién,

No tenemos la pretension de haber agotado en esta somera recorrida la lista
total de las innovaciones que comporta el método de las acciones fisicas. Ya
hemos aclarado que tendra que ser abordada esta tarea por especialistas de las
distintas ramas del saber aqui implicadas.

Pero creemos que las citas de los libros de Konstantin Sergueevich son lo
suficientemente elocuentes y explicitas como para subrayar la trascendencia me-
todoldgica de sus aportes. Como se ve, no fue necesario que nosotros asumiéra-
mos la impiadosa tarea de criticar su ya histérico primer método, porque ha sido
el mismo maestro con su inmensa capacidad autocritica y con la finura de su
poder de observacién y analisis, quien nos eximié de ello,

Por eso creemos que ha llegado ya la hora de asumir un poco mas libremente
las reflexiones sugeridas por nuestra propia practica.

Sigue entonces en pie el principal interrogante. ;Por dénde empezar el tra-
bajo? Hemos coincidido con Stanislavski en que no se trata de averiguar fria-
mente, intelectualmente, una serie de datos sobre el texto, sino que se nos pre-
senta una alternativa mejorada que es el abordaje préctico de la tarea. Si ésta fue-
ra la disyuntiva esencial, podriamos concluir en que existen dos actitudes basicas
disimiles: a) aquella que comienza con el analisis del texto y b) otra mds corpo-
ral-fisica, que partiria de una cierta practica que debiéramos definir mejor y que
finalizaria con la incorporacién del texto,

En el primer método de Stanislavski el punto de partida es el analisis del
texto. ;Pero se halla igualmente definido con claridad cudl seria el momento ini-
cial del método de las acciones fisicas si es que debemos descartar el texto?

En un cierto sentido, en un sentido meramente histérico digamos, el texto
marca el comienzo de las operaciones en ambos métodos, aunque podamos dis-
tinguir desde el mismo inicio diferencias esenciales en su uso. Por eso resulta util
introducir aqui una precisién dialéctica que nos ayudara a comprender mejor el
problema,

En el primer método el texto es el protagonista, el objeto central observa-
do y elaborado durante todo el trabajo realizado por los actores y la mesa de lec-
tura es el lugar de operaciones. Las caracteristicas de la tarea resultan asi eleva-
damente tedricas. Réplica por réplica, matiz tras matiz, los actores y el director
van tratando de escudrifiar en la densa significatividad del texto para hallar alli
Lc:; elementos que les sirvan y, ulteriormente, ir armando en la prictica los perso-

es.

Algo totalmente distinto ocurre con la puesta en practica del método de las
acciones fisicas si nos atenemos a las indicacion=s mismas de Stanislavski. No
trata en el comienzo dé tener ante los 0jos y en la mesa de trabajo el texto. No
es necesario recordar frase por frase ni tener en cuenta los mil matices estilis-
ticos y psicologicos. Le bastard al actor con conocer y retener tan solo la situa-
cién de la escena en sus aspectos mas generales. Es la conducta, la logica de su
comportamiento en la situacion dada lo que necesitard recordar y considerar,
Esto es lo que servird de punto de partida al analisis especifico que es, en el fon-
do, el método de las acciones fisicas. Y el lugar de este trabajo sera logicamente
;l escenario, el entorno, a medias imaginario y en parte real, pero de ningin mo-

0 la mesa de lectura, Por lo tanto sus caracteristicas esenciales seran practicas.
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Entonces, el punto de partida de ambos métodos es idéntico: se tratade la
consideracion del texto dramatico escrito previamente por el autor y entregado
para su lectura y ejecucién a los actores. Pero a partir de ese momento, ambos
métodos generan procedimientos y prdcticas diferentes. En uno se trabaja sobre
un andlisis intelectual de la pieza, en el otro, tras un breve planteo tedrico, apa-
rece la practica,

/Lo que ocurre es que esa practica, compuesta por el accionar fisico, material
de los actores, constituye una base de desarrollo nueva frente a la cual el texto es
simplemente el punto de partida, el que origina el planteo, La nueva base de de-
sarrollo —objetiva, material, existente en un espacio fisico y planteando la tem-
poralidad del intercambio actoral en sus reales términcs— tiene logicamente su
propio desarrollo, eleva el proceso a niveles de complejidad cada vez mayores y
correspondientes al interaccionar creciente de los intérpretes hasta llegar a un
grado en el que pueden apropiarse totalmente del texto inicial encontrado ahora
por y en los personajes (ya no tan solo en su condicion de actores). Estos perso-
najes sustentan el texto sin dejar nunca de accionar hasta la culminacién de la
nueva forma artistica teatral diferente por completo del texto literario. inicial.
Sin duda que en todo este camino existe un punto de igualamiento que es el
sentido ideologico, significativo, impreso por el dramaturgo a su trabajo.

No creemos que pueda hablarse de un mismo texto al comienzo y al final
del trabajo (ya que hay niveles de semanticidad obviamente diversos) pero tam-
poco queremos caer en la total diferenciacion de los mismos. No hay una dialéc-
tica de la pura diferencia.

La base del desarrollo real de este objeto traslingiiistico, complejo que antes
definimos y ahora buscamos con el método, no se puede encontrar jamads en un
analisis intelectual y abstracto, sino que se lograra tan solo por una practica
material integrada a una estructura espacio—temporal, Pese a que en el primer
métedo, la minuciosidad y la complejidad de los andlisis que se efectiian en los
estadios de mesa iniciales, logran confundirnos y hacernos creer que el "‘verda-
dero” trabajo del actor ha comenzado, esto no es asi. La creacion del objeto
teatral comienza realmente, y con ella la aparicion del trabajo verdadero, cuando
los actores suben al escenario e integran en un todo anilisis y practica escénica.
Lo que ocurre, como ya hemos visto, es que en la primera metodologia hay un
abismo entre los andlisis y la prictica v ese analisis previo pretende “‘agotar”,
antes de toda practica, la totalidad del saber o conocimientos que podamos po-
seer sobre ella. Y esta escision dificulta, aunque no impide, la 16gica interaccion
entre ambos niveles. El modelo tedrico acabado con que los actores suben al
escenario, en la primera metodologia, no encuentra con facilidad sus vinculos
con la prictica y generalmente, ésta s@ nos presenta y aparece como 'la mera
traduccién concreta' de lo establecido idealmente. En la etapa teodrica del pri-
mer método los “actores imaginan, proyectan, proponen modos del proceder"
y la distancia que luego encuentran entre estas ilusiones y la posterior practica
real suele ser tanta que muchas veces nos hemos prequntado acerca de la real
utilidad de lo que tanto estuvimos buscando. Cuestionamos la necesidad y efi-
ciencia de esas deliberaciones.

Mientras que en el sequndo método de las acciones fisicas, desde el mismo
comienzo, los actores no encuentran frente a si libros abiertos sino el mismo
escenario, adecuado por lo menos parcialmente a la ejecucién de las tareas bd-
sicas propias de los personajes que tienen que interpretar. La disposicion de todo
alli, de los muebles, la utileria, de lo que marca las entradas, ventanas, etc,, es
la que realmente (0 muy semejante) podrian usarse luego. Los actores no supo-
uen que alli deben trabajar sobre sus parlamentos. No caben demasiado las dis-
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[ quisiciones teoricas. Oigamoslo a Tortsov:
"—iRecuerda Ud. Nazvanov, el Inspector, de Gogol? —dijo Tortsov diri-
giéndose inesperadamente a m1.

— Lo recuerdo pero mal, a grandes rasgos.
| — iTanto mejor! (!!!) Suba al escenario e interprete a Jlestakov desde el
| momento de su aparicion en el segundo acto,

— ;Como podré interpretarlo si no sé lo que debo hacer?

— Ud. no conoce todo, pero si algo. Interprete ese algo, o mejor dicho vaya
realizando aquellas acciones fisicas, asi sean las mds pequefias, en forma veraz
y sincera, partiendo de su propia persona,

— iNo puedo hacer nada pues nada sé!

— ¢Como? —se enfadé Tortsov conmigo— En la obra dice: “Entra Jlesta-
kov". ;Acaso Ud. no sabe coémo se entra en un cuarto de hotel?

- (Sé!

~ Pues entre. Luego Jlestakov reta a Osip porque estuvo nuevamente tirado
en la cama. ;Ignora como se hace para reprender a un sirviente? Luego Jlestakov
quiere obligar a Osip a conseguir algo de comer, etc.",

Como queda claro, el objeto de la atencion y del trabajo de estos actores no
es el texto mismo, es decir los parlamentos correspondientes a cada uno de sus
personajes, sino y muy claramente lo que esos personajes “hacen”. No se trata de
analizar enunciaciones sino que por el contrario, Stanislavski se atreve a decir —y
creemos que en cierto sentido tiene razéon— que es mejor no recordarlas y reem-
plazarlas quizds con nuestras propias palabras lo que nos permitiria centrar la
atencion sobre lo que hagamos, en vez de tratar de recordar un texto, de encon-
trar sus inflexiones y los calificativos intelectuales con que hubieran sido carga-
dos de proceder de acuerdo al primer método, Y este hacer, esta conducta no
debe ser asumida como ajena, como perteneciente a un “‘él", al personaje, sino
que deberd efectuarse partiendo de la propia persona, lo que implica una pers-
pectiva interior a la conducta misma. Yo no la describo desde un “cémo se ha-
ce”. No la muestro como la que hace “'é]1"". —No~. La asumo desde adentro, ha-
llando las motivaciones adecuadas. El quehacer de ellos se transforma en mi que-
hacer, aunque la forma varie, Ya veremos mas tarde en detalle qué significa esto
de partir de si mismo,

Por ende, la conducta de los personajes asi vista v asumida en el contexto
mds 0 menos real del escenario que prefigura lo que sera luego el entorno defi-
nitivo, es lo que los actores tendrdn como base del desarrollo real de su labor so-
bre el personaje. El sujeto real de las acciones no serd el personaje al que conozco
todavia muy poco, al que no he calificado ni analizado demasiado, cuya psico-
logia se me escapa bastante y al que sobre todo debo abstenerme, por ahora, de
calificar. El sujeto real de este proceso que se inicia soy pues yo mismo, No hay
nada de desconocido en esto ni tampoco en lo que tengo que hacer en un entor-
no de cuya realidad no puedo dudar: se halla expuesto delante mio. Todo se
muestra materialmente encarnado: los objetos, el entorno, mi partener que se
me opone/Todo lo que debo hacer es asumir mi condicién de sujeto activo v,
apoderandome del objetivo del personaje como si se tratara de una orden militar
que debo cumplir, accionar sobre esos entornos y parteneres, para cumplir con
la consigna, para modificarlos. Y es en el sentido de esa modificacion en lo que
|coincido con el personaje. Al hacer lo que é] pretende hacer, comienzo a dejar de
Ser yo y a ser, por lo menos en cierto sentido, él, /

Este cardcter cbjetivo de todos los componentes del planteo se constituye
en la base real del desarrollo ulterior del proceso. Y la transformacién, material
y objetiva, como la propia de cualquier trabajo que vaya ocurriendo, ird produ-
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ciendo un personaje sobre mi propia personalidad, sobre estas acciones y cho-
ques, . _ :
“Son los individuos reales, su accidén y sus condiciones materiales de vida,
tanto aquellas con que se han encontrado como las engendradas por su prqpin
accion lo que efectivamente constituye las premisas de las que sdlo es posible
abstraerse en la imaginacion”. ;

Tal las condiciones del conocimiento para Marx, En nuestro caso ‘las condi-
ciones materiales con que se han encontrado’ los actores estan cpmtitufdas_por
el entorno real que se utiliza, por la utileria, por nuestra propia personalidad
formada social e histéricamente, y por la oposicién compleja y labil de los parte-
neres, Estas constituyen para el actor las condiciones reales y sobre ellas se van
edificando, de acuerdo al método de las acciones fisicas, las estructuras signifi-
cativas cuya complejidad y capacidad semantica aumentan a medida que trans-
curre el proceso de produccion de la obra teatral compleja en acto., 1

Pero en el caso del teatro, cuyo término inicial es un texto escrito y por
consiguiente la carencia de un objeto material complejo todavia por conocer,
cobran especial trascendencia ‘las condiciones materiales engendradas por la
propia accién”, ya que el objeto mismo poliestructurado es el resultado de ese
quehacer, aparece como consecuencia de ese trabajo y recién entonces se presen-
ta como objeto posible de conocer de un modo material y co'mplejn. Son esas
“propias acciones'' las herramientas decisivas para la nunst‘ruumén del personaje
y la estructura dramdtica en el método de las acciones fisicas. Esas cnpdmon;ﬂs
que aparecen como consecuencia del accionar del actor crean vinculaciones dia-
lécticas de alto valor transformador y significativo. El actor, al transformar al
partener y al entorno, se transforma ademas a si mismo. Se construye como per-
sonaje. _

Es el conjunto de las relaciones sociales el que crea la esencia humana, y una
de sus formas fundamentales es el trabajo social. El individuo participa en él, su-
fre la exaccién social. Aqui despliega un trabajo abstracto. Pero al mismo tiempo
las leyes generales del trabajo concreto, material, tienen vigencia para él. Y en es-
te trabajo concreto se apropia del entorno. En el caso del teatro se apropia del
partener, lo transforma y detrds de esto integra, genera los estados de animo.

Creemos pues que la accion, escénica, fisica, es una de las formas que adopta
el trabajo concreto, individual, y que es esa accion la que extrae del actor al per-
sonaje, Son las acciones las que hacen al personaje y no a la inversa. . '

No hay ningin personaje que pueda existir plenamente sin la existencia de
sus acciones. A lo sumo existira como idealidad pensada, como carga psicolo-
gica contenida en lo mds hondo de la subjetividad, pero jamds como personaje
teatral. El actor es solamente un personaje en potencia que llega a serlo tras el
trabajo de su accionar escénico,

En resumen: en ambos métodos el punto de partida se halla en el texto que
antecede, que precede en general todo trabajo teatral. Pero la h?ﬂ de desarrollo
del trabajo sdlo puede ser concebida como algo material y objetivo y es el re-
sultado de la utilizacidon de algunos elementos entroncados con el accionar de
los sujetos actores. De esa base nace un proceso mmpl?jq que luego describi-
remos ¥ que culmina con la aparicion de la obra translingiiistica en acto.

También hay un procesoc, por supuesto en el primer método. Nada mas que
la gran cantidad de indicaciones, datos, analisis y precisiones que precaden la
practica lejos de facilitarla la obstaculizan, la esfuman y transforman las mas de
las veces a esa practica en una mera transcripcion pasiva de lo pensado, es decir,
se extrae de la prictica su cardcter creador. El desarrollo real lograla veces pro-
ducirse, si, en medio d& una marafia de indicaciones y contraindicaciones que no
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contemplan la legalidad objetiva del desarrollo del proceso, Y por eso, este di-
uurfc:icr entre ".efl conocer y el quehacer” del actor se encuentra superado por la
logica ordenacion natural observada en el método de las acciones fisicas,
~ El andlisis propio del primer método de trabajo es el andlisis de las partes
ﬁn:, torigadas fuera de sus E:nnmones con los demas fenémenos, por cuanto,
 una primera etapa, tan solo se imaginan o se piensan. Cuand borda
practica se llega a ella con todo yadefinido, lo quuﬁu mismo quud‘;;i: ;utmid::
A veces lo definido entra en clara colision y vicla algunas legalidades nbjatin;t
generando actitudes que conocemos con el peyorativo nombre de “teatrales”. La
practica del primer método consiste fundamentalmente en traducir a la realidad
un plan minuciosamente determinado y por ello las relaciones de los per
suelen aparecer congelados, fuera de su evolucién, Los personajes ‘‘son’’ mds que
“dwinnnn:'. En el mejor de los casos esas transformaciones aparecen a los saltos
rotas, o bien como resultado de la empiria no pensada pero efectiva de los ensa.
g?ﬂammnm La real int?iracciﬁ n se ve dificultada por este modo de pen-
¢ e un punto de vista gnoseoldgi i
por l; rr.u!:l:u::«xi;i jlcs anfoquep; metafisicos. i D e
quel objeto translingiiistico, complejo, al que tantas vece hecho
mfarennia,_dabiera surgir en el primer ﬁé{udn cin de golpe, nlsfll:m todas
lals determinaciones pensadas fuera de la practica. ;Y a veces ésto sucede para
bien en el teatro! El abismo entre lo pensado y lo hecho, las mds de las veces
se linr.ga empero de la peor especie de pragmatismo teatral. La "*préictica’’ se m::ut
me a indicaciones acerca del volumen de voz, de la mejor manera de acomodarse
en l‘.a éscena para no taparse unos a otros, etc., ya que, quizds inconcientemente
rs:aplet\xa q:::r tnd:h el trabajo intel:imual ¥ creativo ya ha sido hecho y lo tene-
§ €n nuestras cabezas, y trascenderd, mds tarde o mds temprano
de lnslactoras, no se sabe bien por qué cauces. it
Si nos atenemos a considerar los objetos que manipula el actor en uno u
otro método veremos: en el primero, se trabaja exhaustivamente sobre el nivel
hnqum:c_a ¥ sus contenidos y de un modo verbal, tedrico, Como todas esas de-
terminaciones se articulan en un complejo plan, el actor, inconcientemente,
cuando pasa al escenario y con el fin de no desconsiderar pura y simplemente
todo lo visto hasta entonces, se ve tentado a pensar, a introspectarse despegdn-
dose imperceptiblemente del hacer y desjerarquizando la accién misma que apa-
rece como una “‘exteriorizacién" (Gouhier) del conflicto, de indole notoria-
mente psicolégica. Por supuesto que este modo de actuar nunca fue alentado
por Stanislavski quien tenia clara conciencia de sus defectos. El mismo confesd
preocuparse entonces solo del trabajo interior y de intentar que éste surgiera de
una cuasi inmovilidad en el escenario, Con respecto 2 su trabajo con los actores
en “Un mes en el campo” decia: “El contenido psicolégico de la pieza es tan su-
::;l :’;ue no pgnpit? niilguna clase de puesta en escena, Hay que venir, sentarse en
anco y vivir el rol casi sin gestos. Es necesario expresar i i
rol ngn una :I“mu:'ia hasta ahora r?: vista'', AT
ran parte de las conductas inauténticas en escena ici
teatrales, de las tensiones y de los esfuerzos emncinr'xagl;:? mﬁimﬁaﬁ;
E:; la t?;m claridad de la relacion entre conducta interior y conducta fisica; por
in ecclon que a e en i ivilegi
5 fnts l::ﬁmnm_a? parec el primer método como modo privilegiado del
En cambio, al partir de mi mismo y tener que accionar fundamentalme
sobre lo que aparece a mi alrededor, se genera :g:rn pmempﬁml&q& en elI;E
tor. Se favorece ahora la extroversion fisica, es decir material, controlable, Todos
los dias, en la vida real, procedemos millones de vecesasi. Nuestra conducta, co-
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mo lo apunta Stanislavski, se vuelve mads natural, menos tensa ya que no puedo
adaptarme objetivamente a lo que me rodea para transformarlo, sin tener que
adaptarme fundamentalmente a lo imaginario y romperme de lo real que entra
en disonancia con lo imaginado, El objeto que tiene delante suyo el actor del
método de las acciones fisicas no es mdsde indole lingiiistica pura, o psicolégico
exclusivamente: es una situacién material exterior a él en la que debe insertarse
como hombre total, es decir con sus niveles fisicos, linguisticos y psicolégicos.
Como en la vida.

Decimos que el objeto es la situacion. ;Y en qué consiste? ;Cuales son los e-
lementos que la componen y que el actor debiera buscar? Stanislavski los mencio-
nd muchas veces aunque de un modo desordenado, sin establecer entre ellos
los nexos imprescindibles, Se trata de: los sujetos de la accion, la accién misma
con sus elementos componentes (los porqués, los para qué, es decir sus causas y
objetivos), las condiciones dadas en el entorno, finalmente el texto. ; Finalmen-
te? Si, porque en el método de las acciones fisicas el texto concretamente apare-
ce después de la accion, tardiamente, en la etapa final de un cierto trabajo. Po-
driamos decir que todas las acciones nos conducen al texto que es incorporado
por el actor recién cuando ya ha construido sus condiciones materiales de apa-
ricion, pese a que ese mismo texto, estaba escrito, por supuesto mucho antes de
comenzar el primer ensayo.

Ampliemos un poco mds en detalle esta cuestion. El texto, podriamos de-
cir, es la causa y la consecuencia del trabajo del actor. Es la causa, en el sentido
de que constituye el objeto inicial que moviliza toda la tarea creadora, el punto
inicial del complejo proceso. Y es la consecuencia en cuanto los parlamentos
aparecen como "producidos’ por el actor—personaje en las etapas finales de su
investigacion. En efecto: con su trabajo de acciones fisicas el actor va creando
causas reales, circunstancias materiales, interrelaciones afectivo—intelectuales
entre los personajes, que se nos presentan como las reales '‘causas’’ de la apari-
cion del texto, las que justifican su necesidad, las que le dan su sentido ultimo.
Los conflictos van apareciendo, delineindose y en consecuencia necesitando,
desde la perspectiva de tal o cual personaje, los parlamentos concebidos pre-
viamente por el autor. Es por ello que podemos decir que, el actor en su camino
hacia el personaje, ‘‘produce’’, en este sentido, los parlamentos. Es decir, crea
las condiciones para su aparicion. Y cuando el actor del método de las acciones
fisicas incorpora finalmente las palabras escritas por el autor con anterioridad,
éstas le aparecen como necesarias, como las mas justas para la ocasion, siempre
que se haya investigado la situacion en profundidad y correctamente,

Es desde esta perspectiva que nos atrevemos a decir que el texto del autor
es a la vez premisa y resultado del trabajo actoral. El texto es el mismo antes que
luego de ser accionado por el actor. Los limites conceptuales de la situacién,
la cantidad y los objetivos mas evidentes de los personajes son los mismos, Pero
algo en la significacién ha variado fundamentalmente, Aparecen problemas que
antes no se leian, sentidos ocultos, desfiguraciones incluso, No se trata yade los
mismos parlamentos,

Pero éste es otro de los problemas que analizaremos luego, con mas dete-
nimiento, cuando veamos uno por unc los elementos componentes de lo que
llamaremos estructura dramatica.




LA ESTRUCTURA DRAMATICA Y SU GENESIS

"“Yo no busco, encuentro . P. Picasso

(Cudl es entonces el objeto sobre el que debe volcar el actor su atencion y
su trabajo? Ya hemos probado que el texto de la obra, aunque constituye sin
duda una parte componente de ese objeto, no puede ser confundido con él. Tam-
poco pueden conformar nuestras aspiraciones la propia identidad psico—fisica
del intérprete tomada como objeto, ni la del partener ni la objetividad del medio
en que se desenvuelven, tomados aisladamente. Digamos por ahora, y a falta de
una palabra mads comprensiva, a esta altura de nuestra disquisicién, que el “‘ob-
jeto" que comienza a delinearse como apropiado es lo que podriamos llamar ‘la
situacion’ en su conjunto, es decir, aquello que abarca al mundo circundante,
a los sujetos y a su actividad,

En realidad estos elementos, conocidos y considerados desde hace ya mucho
tiempo como componentes de la problematica técnica, no podran ser analizados
ni tenidos en cuenta de modo aislado, yuxtapuestos uno junto al otro, sino que
por el contrario se hace necesario estructurarlos de tal modo que no resulte
indiferente su entroncamiento y concatenacion reciproca. En esta tltima afirma-
cion reside toda la novedad de nuestra propuesta. Lo que convierte a esa serie
de datos aislados e inconexos en un objeto unico, aunque articulado, en un ob-
jeto complejo con una unica génesis, es justamente el hallazgo de e:l t::pnloqm
estructural, espacial y temporalmente organizada y necesaria.

Puede afirmarse sin mucho margen de error que la conducta humana, con-
siderada en general, implica una interaccién entre el sujeto y su medio y que
ambos factores se hallan vinculados entre si por una complicada red dialéctica
que es preciso desentrafiar en un sentido materialista, objetivo, El teatro consti-
tuye sin duda un caso particular de esa conducta humana genérica cuyas notas
idiosincraticas deben ser tenidas en cuenta. En el teatro, el sujeto (actor en ca-
mino hacia el personaje) y el medio (la escena, en parte real y en parte conven-
cional o imaginaria) tienen la particularidad de no ser, al principio del proceso,
lo que deben llegar a “‘ser’ al final del mismo. No podemos eludir la siguiente
cuestion: todo ensayc parte de las condiciones objetivas de existencia de tal o
cual actor y pretende justamente constituirse en el proceso por el cual el mismo
comienza a “ser’’, (recordemos el problema de la vivencia) el personaje. Por otra
parte, el entorno estda compuesto por ciertas partes reales, de uso objetivo (el
suelo, las distancias, las sillas, etc.) y otras que simplemente existen como pro-
puestas convencionales pero que debieran influir en los mmportam.lontm del
actor ‘‘como si"’ fueran reales en su ascenso hacia el personaje. En estas condi-
ciones, la aparicion de los productos buscados (el personaje y la circunstancia
teatral imaginaria) condicionan reciprocamente su aparicion. Ni el entorno ima-
ginario cobra visos de realidad si la conducta no tiene en cuenta sus implicancias
reales y supuestas, ni la conducta resulta crerble si no se adecta a esos condicio-
namientos. Si aludimos aisladamente a estos componentes es tan solo por razo-
nes de claridad en la exposicion. En la practica material (y por lo tanto en todo
andlisis dialéctico de la misma) esos elementos componen una estructura en la
que el entorno aparece “‘producido” por el trabajo del actor, y el personaje mis-
mo resulta de la accion del actor que tiene en cuenta los condicionamientos pro-
puestos y los reales. Esto hace que podamos desde ya acordar una sélida priori-
dad genética al trabajo del actor, a sus acciones quien deberd ejercerlo sobre ese
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:hj:‘u; complejo, estructurado y que daremos en llamar desde ahora “estructura
ramatica”,

Y es justamente esa estructura que comprende la conducta en sus vincula-
ciones complejas la que constituye el “‘objeto’ de trabajo propio del método de
las acciones fisicas,

Su hallazgo tedrico sera la meta inicial de la técnica actoral y deberd reem-
plazar, en nuestra concepcién, al trabajo de mesa ejercido con exclusividad sobre
el texto y en ausencia de una préctica concreta no supuesta ni imaginada.

Si esto es asi, la clave para la determinacion cientifica de una técnica del ac-
tor no debiera ser inutilmente buscada ni en el puro texto, ni en la propia psi-
cologia del actor, en su estructura interna, ni en andlisis tedricos de mesa que no
pueden considerar la complejidad de las interacciones propias de toda escena
conflictiva y que logran inicamente tener en cuenta esos elementos aislada y abs-
tractamente, No es pues el buceo de la propia individualidad, mediante una ac-
tividad marcadamente introspectiva la que puede conducirnos a la produccién
objetiva de una conducta rica y compleja, ya que ello dejaria de lado los facto-
res no psicologicos generadores de la verdadera causalidad, tal como hemos visto.
El remitirse exclusivamente a la subjetividad como origen de la conducta actoral,
el aceptarla como causa de la generacion del personaje conduce, en nuestro pare-
cer, a todas las deformaciones y errores de la técnica que se resumen en sus ‘‘pa-
radojas”. Sélo una técnica que considere modos adecuados de apropiarse e inci-
dir sobre la estructura dramdtica, lo que incluye el descubrir las articulaciones
reciprocas de todos sus elementos, sus causas y los desarrollos subsiguientes, serd
capaz de aportar las bases necesarias para la adecuada solucién del problema.

Hay una cierta circularidad en la determinacién de toda conducta que esta-
blece un ir y venir entre el sujeto y los entornos y objetos. Si asi no fuera, el
psiquismo humano podria determinarse de modo auténomo con relacién al
medio y en ausencia de estimulos materiales, exteriores al sujeto mismo, v ha-
bria asi que descartar todo tipo de proceso objetivo. De ninguna manera esto
quiere decir que podemos desconsiderar la importancia genética que tiene la
intencionalidad inherente a toda conducta, ya que si asi procediéramos caeria-
mos en una especie de determinismo mecanicista que nos parece también supe-
rado. Se impone una vision y consideracion dialécticas del problema,

Al hacer, el sujeto crea un objeto para si, lo comprende, lo entiende, lo co-
noce, lo usa. Pero simultineamente crea, aun sin proponérselo, un sujeto para
ese objeto. El sujeto al hacer, se hace a si mismo. Tal la idea fundamental y revo-
lucionaria de una antropologia que permite superar toda interpretacion dualista
del problema. Y la adoptamos en este ensayo como clave para entender la real
eficiencia del método de las acciones fisicas elementales,

:E.s muy conocido el aserto de Marx en sus "“Tesis sobre Feuerbach': “La
teoria materialista de que los hombres son productos de las circunstancias y de
la educacion, y de que, por lo tanto, los hombres modificados son productos
de circunstancias distintas y de una educacién distinta, olvida que son los
hombres quienes cambian las circunstancias y que el propio educador necesita
ser educado”. Y en otro lugar de esas mismas tesis: “Pero la esencia humana no
es algo inherente a cada individuo. Es, en realidad, el conjunto de las relaciones
sociales”. Tanto la circunstancia objetiva como la propia actividad transformado-
ra del hombre sobre ella, se prefiguran aqui como las causas reales de las conduc-
tas sin que pueda despegarse una de la otra.

Pero este enfoque que se refiere y aclara las conductas reales, en la vida,
ivaldra también aplicado a la conducta actoral, tan poco “real’’?

Vedmoslo.
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En primer lugar proponemos abordar el problema desde el siguiente angulo:
el trabajo del actor es uno de los modos especificos de existencia del trabajo
humano concreto. Su quehacer técnico, posee todos los requisitos propios del
trabajo en su acepcion mds alta y como tal puede ser descrito con todas sus con-
secuencias y efectos sobre los sujetos que lo ejecutan. E]l método de las acciones
fisicas insiste y se basa justamente en la ‘‘concretez” material de ese accionar,
busca en esa objetividad la causa de su eficiencia. Y la “fisicidad’’ (perddnesenos
el barbarismo) de la accion es lo que pone en movimiento, en las condiciones
relativamente imaginarias de la escena, los motores naturales de los comporta-
mientos. Por lo tanto el actor que asuma su rol a partir de las conductas fisicas
no podrd evitar, o dejar de lado, el hecho que ellas producen un cierto impacto
real sobre quien las ejerce y sobre el objeto que se somete a su accién. Ese
momento de realidad ineludible es ‘la pequefia verdad” de la que hablaba
Stanislavski para desencadenar la ‘‘gran verdad” de la conducta general del perso-
naje. En escena hay acciones que pueden ejecutarse en su totalidad de modo
absolutamente real: barrer, vestirse, acariciar a alguien, acercarse o alejarse de
algo, etc. Son acciones posibles de ser ejecutadas en escena integramente. El
efecto real de ellas no puede excluirse como el propio de cualquier trabajo
efectivo. Hay otras acciones, en cambic, que no son totalmente reales y son fisi-
cas y verdaderas tan solo en parte. En este caso la parte verdadera o fisica esla
‘‘pequefia verdad’’ y el uso de la técnica unida a la convencionalidad, de la que
hablaremos sequidamente, permite que el actor, subjetivamente, pueda querer de
modo verdadero su objetivo aunque su realizacion se halle limitada concreta, fisi-
camente, Para comprender mejor el cémo incluso aqui pueden consequirse los
efectos transformadores de la accion teatral, recurriremos a un ejemplo. Supon-
gamos a un personaje encadenado a una pared que no puede responder fisica-
mente a sus captores, Pero esto no le impide querer pegar, esforzarse fisicamente
por hacerlo, y conseguir asi un estado emocional propio de la situacion,

De esa base de comportamientos objetivos, “naturales’’ aunque se hallen
limitados por razones técnicas surgen condiciones favoratles para la aparicién, en
el actor, de conductas vivenciadas y complejas.

En sequndo lugar: el actor, como sujeto psicologico que preexiste con todas
sus caracteristicas psico—fisicas al empleo de las acciones escénicas, es el verda-
dero sujeto de la técnica teatral y sobre esa base, las acciones y las reaccciones
de los parteneres, irdn delineando al sujeto de la obra dramatica: el personaje.
El sujeto resultante, el personaje, no podra ser igual al sujeto anterior a todo ese
accionar y proceso de trabajo. El personaje, indefectiblemente crecera sobre la
personalidad real del actor en la que se acumulardn las consecuencias del trajin
escénico, los modelamientos que dejara el uso de determinados entornos fisicos
y utensilios, en una palabra, los efectos propios de la serie de conductas asumidas
de un modo fisico por el actor en la escena. Esto explica, por otro lado, por qué
los personajes teatrales son siempre la simbiosis inevitable entre un personaje
literario propuesto y una cierta personalidad creadora: el Hamlet de Olivier, el de
Jean Louis Barrault, el de Smoktunovski, etc.

Por eso sostenemos que la técnica actoral debe explicarse partiendo de la
consideracion empirica del trabajo del actor sobre la escena, sin dejar de lado,
naturalmente, las consecuencias psicologicas inherentes.

Por lo tanto resulta propio del método de las acciones que el actor, en la
fase inicial, concentre su atencion en la busqueda de esa circunstancia dramatica
estructurada ya de un modo literario por el autor, que servird de basamento real
para la posterior elevacion de todo el edificio creativo a construirse.

Pero antes de sumergirnos en la descripcion de la especificidad de la estruc-




84 DIALECTICA DEL TRABAJO CREADOR DEL ACTOR

tura dramatica, convendria deslindar lo que entendemos por caracteristicas esen-
ciales de cualquier estructura y su funcionamiento.

La estructura, en general, aparece como algo m que la suma de sus part::
componentes y surge cuando algunas de sus propiedades no existen mas que
la nueva mtaﬁrdadrir&culada sin que puedan ser reconocidas como cualidades
preexistentes en los elementos iniciales. Las relaciones de necesidad que se esta-
blecen entre esas partes, en el nuevo objeto o estructura, como nexos ''siné qua
non”, revelan, instauran, nuevas cualidades, de otro orden, de un segundo orden,
al decir de Kuzmin. Todo ello nos muestra la estructura como un objeto comple-
jo, como una aglutinacién o mejor sintesis de diversas partes 0 momentos que
no aparecen yuxtapuestos sino con una cierta urganiqacié:n interna indispcnn
ble. Y esas vinculaciones no solo son de indole espacial sino y también funda-
mentalmente de orden procesal, temporal. No todos los componentes de una
estructura juegan el mismo rol en la génesis del objeto desarrollado. La determi-
nacion de funciones generadoras o de cualidades generadas, la correcta deter-
minacién de lo que aparece como causa y de lo que sucede como efecto, seflala
el rol decisivo jugado por los procesos temporales concebidos como autodesarro-
llo de estructuras que poseen una contradiccién interna, motor de los mismos.

Es decir, que en nuestra concepcion, resulta imposible separar el momento
estructural del momento procesal ya que, como dijimos, la estructuracion es
en gran medida no solo espacial sino y sobre todo temporal. .

Finalmente, y para terminar con estas breves mnnd.ua_mqm generales,
diremos que jamas debe confundirse la estructura con la descripcién fenomeno-
légica del objeto, con el mero recorrido sensible de sus partes o del todo. Las es-
tructuras no aparecen en la superficie de los fenomenos, Su hallazgo requiere
un cierto trabajo de analisis. Las formas fenoménicas se hallan constituidas tam-
bién por elementos accidentales, incapaces por ello de dar cuenta de la esenciali-
dad de los hechos, aunque como son el punto donde se toma contacto con ellos,
no deben tampoco ser dejados de lado. Las esencias se expresan tamlg.ién como
fenébmenos, pero estin ocultas. “Toda la ciencia seria mpcrﬂr_:a —dijo Hm:.—
si coincidieran inmediatamente la forma aparencial y la esencia de las cosas’.

Para el abordaje técnico del método de las acciones ﬁ:lim rasu]tan suficien-
tes las caracteristicas generales de la estructura hasta aqu mnnderad.a:_, sin ol-
vidar, por supuestc que la estructura en nuestra vision no puede existir desga-
jada de su destino eminentemente prictico, procesal y técnico. ‘

Volvamos a la hilacién propia del actor trabajando con el método. La prime-
ra tarea, temporalmente hablando, seria la de determinar de modo tedrico, esa
inicial estructura dramatica contenida en la propuesta de cada texto concreto y
cuyos rasgos esenciales se desprenderan seguramente de la caracterizacion gene-
ral que hacemos. ; "

Podria argumentarse en nuestra contra, que Etam:lavski_gnnudemba a su
método como un procedimiento eminentemente practico, antiintelectual, y que
por lo tanto esta primera busqueda tedrica que propendemos resultaria ajena a
las intenciones del maestro. Pero no es asi. El caracter fundamentalmente Fr&c-
tico del método de las acciones fisicas no excluye la necesidad del pensamiento
abstracto en algin momento de su planteo y desarrollo. :

Justamente opinamos, y véase en esto una de las motivaciones _tundamnta~
les del presente ensayo, que hasta ahora no se han estudiado debidamente los
momentos tedricos fundamentales del método, ni.se han observado las tmpl:'l-
cancias filosdficas que poseen, ni se han profundizado los aspectos gnoseolo-
gicos implicitos. Y creemos que justamente es ésta una de las causas que dificul-
tan su empleo y difusion.
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De los escritos stanislavskianos, especialmente de su trabajo sobre “El Ins-
pector” surge con nitidez una cierta postura epistemoldgica por la cual, al co-
mienzo de la tarea, el maestro prefiere enderezar la atencién y el trabajo del ac-
tor hacia la consideracion de las conductas y los entornos reales, a partir de la
propia logica de los comportamientos habituales, es decir, en suma, hacia los ele-
mentos que intentamos definir como estructuras dramadticas. Nuestro tnico
aporte debe verse en esto: el intentar establecer con cierta claridad que el actor,
en los comienzos de su tarea técnica sobre el rol, debiera comenzar por definir
la estructura dramdtica inicial propuesta por el texto y de algin modo actuali-
zada por él (por su trabajo) y cuya definicién mas completa y funcionamiento
veremos después con mayor detencién, Esta estructura, hacia la que debieran
apuntar los esfuerzos tedrico conceptuales del actor, seria como el trampolin
desde el cual despega todo el trabajo ulterior, concreto y material, sobre el esce-
nario. Esta busqueda y clarificacién conceptual es un momento sin duda abs-
tracto, en este sentido, pero cuya tnica justificacién reside en que se constitu-
ye en la preparacion indispensable para el trabajo prédctico, adecuado, en ese mo-
mento aun de modo relativo, a las propuestas autorales. Esta estructura, inicial-
mente pensada, no debe verse como una potencia que ird posteriormente actuali-
zdndose, sino como el momento inicial, teérico, de la produccién de algo nuevo,
inexistente hasta entonces, y que solo con, en la praxis puede efectivizarse.

La estructura propuesta por la obra dramatica, contenida en ella, constituye
sin duda alguna una totalidad, en cierto sentido,

Esa totalidad, a lo Jargo del proceso de su concrecién, va pasando por grados
cada vez mayores de desarrollo. La totalidad concreta de la escena, al comienzo
del proceso, se expresard en categorias mds simples y lineales, y en la medida que
el trabajo avance y se concrete, es decir se haga cada vez mds objetivo y mate-
rial, paralelamente lo pensado sobre escena ira desarrollandose y expresdn-
dose en categorias cada vez mas concretas lo que equivale a decir con una mayor
riqueza de determinacion,

Cuando el actor comienza, tiene ante si una totalidad poco desarrollada des-

de el punto de vista de la creacidn teatral global, en acto sobre la escena, v en
consecuencia tendrd ante si y deberd manejarse en ese estadio, con categorias
relativamente simples: conocera o podrd delinear las lineas generales del conflic-
to, ya propuestas por el autor, vera ante si tendencias y objetivos generales. Por
ello serd capaz de formularse como tareas a cumplir Acciones Elementales (o
mejor dicho generales, basicas). Estard en ese momento en el punto de partida
del trabajo que va, en el teatro, desde la obra literaria a la viviente sobre el esce-
nario,
Luego, en la medida en que avanza en su praxis, y en la medida en que lo
que va hallando se le presenta como un intrincado todo que comprende causali-
dad y casualidad, el actor comienza a descubrir y se le aparecen significados no
facilmente visibles ni discernibles. Hasta nos animariamos a decir imposibles de
descubrir desde otra posicion epistemolégica que la proporcionada por la préc-
tica (escénica). La visualizacion de las interacciones, que se efectiia alrededor
de un texto y una mesa de trabajo, no es el medio mas apropiado para estos
descubrimientos.

Es mas: la practica va verificando si lo pensado ocurre o no, si es tal como
lo anticipamos tedricamente. Aqui la prictica actiia como criterio de verdad,
como criterio de posibilidad realizada y realizable.

La totalidad de la escena va adquiriendo un desarrollo: se va determinando
tedricamente a la vgz con mayor riqueza y rigor. Sus nexos con la practica se le
presentan al actor ahora como indisolubles.
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En la cabeza del actor comienza a delinearse y a aparecer un concreto
pensado que va desde el menor desarrollo a uno cada vez mayor, que aungue
permanezca en el plano de lo tedrico o pensado, reemplaza a la teoria inicial con
sus lagunas, incongruencias y ausencia de nexos, para permitir cada vez una prac-
tica mejor, mas adecuada a la realidad.

La clara formulacién de la estructura y sus elementos orienta pues nuestro
pensamiento en un determinado sentido, y éste a su vez, moviliza practicas, ac-
ciones, organiza espacios, utiliza objetos, establece secuencias, permite la auto-
organizacion de las impensables interacciones, en una palabra, va creando la tota-
lidad teatral poliarticulada y translingtiistica que buscamos. En resumen: soste-
nemos que las abstracciones del tipo de la estructura dramdtica concretamente
extraida en cada caso de la propuesta autoral, resultan utiles sélo si son capaces
de generar una practica que las examine, Y esa practica, en nuestro caso, se llama
meétodo de las acciones fisicas elementales y se halla esbozado en las pocas pero
irremplazables paginas dejadas por Stanislavski.

Asi proponemos esta relacion entre la estructura dramatica pensada a par-
tir de la propuesta del texto, momento inicial del proceso, y su desarrollo con-
creto ulterior basado en ella, en su evolucidon puesta en evidencia por las acciones
que actualizan (es decir tornan realidad) el automovimiento intrinseco de toda
colision dramatica.

La estructura pensada simplifica al comienzo los aspectos procesales y
el desarrollo, y debe ser vista sélo como el trampolin tedrico necesario para
desencadenar, sin demasiadas imprecisiones, el verdadero método del analisis
actoral, el de las acciones fisicas, cuyos rasgos escenciales residen en su eminen-
te practicidad. Pero esa practica dificilmente pueda ser iniciada correctamente
sin una precisa determinacion teorica del objeto pensado inicial, por supuesto,
extraido de la propuesta del autor, de las circunstancias implicitas en la escena a
representar,

En consecuencia: sostenemos que esa estructura dramatica puede y debe ser
hallada primero tedricamente en la captacion de la intencionalidad del texto pro-
puesto por el dramaturgo y mediante la consideracién fundamental de los ele-
mentos propios de la estructura dramdtica alli presentes. Ese punto de partida
tedrico debe ser inmediatamente desarrollado, puesto en movimiento mediante
un trabajo concreto que lo supera, lo deja atras.

De ningin modo se trata de ilustrar con alguna practica la estructura ya pen-
sada. No. Esto anularia el desarrollo. Tornaria al método de las acciones fisicas
en una tautologia e inutil repeticion de algo previsible,

En cambio vemos al método como proporciondndonos algo que no se puede
preveer o pensar en la quietud del laboratorio por su complejidad espacio—tem-
poral. La estructura pensada sdlo debe servir para construir la base inicial del
proceso material, cada vez mads rico y complejo, de la praxis del actor, Y esa
praxis resulta asi sin duda mucho mas rica que todo lo pensado, Se trata en reali-
dad de la praxis creadora, no repetidora, de la praxis entendida como unidad de
los momentos tedricos y practicos en desarrollo constante, Y es en ellaen la
que pensamos cuando proponemos ponerla en los fundamentos de una episte-
mologia cientifica del actor, Si viéramos en la estructura dramatica algo que de-
be ser ejemplificado, ilustrado con nuestro accionar, una especie de plan comple-
to de todo el desarrollo ulterior de la conducta, erranamos por cuanto estaria-
mos dejando de lado la riqueza del objeto concreto, del hecho ocurrido realmen-
te, capaz de iluminar aspectos no pensados e imposibles de entrever de otro mo-
do, La estructura nos permite pensar los basamentos de nuestra actividad ulte-
rior, construir los entornos reales en donde debe ocurrir, designar los principales
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conflictos que actuardn como motores del desarrollo, precisar los objutim_y
quizds permitirnos atisbar algunas acciones posibles, muchas de las cuales podran
luego efectivizarse. Pero no menos seran las que apareceran sin haber sido pen-
sadas antes, justamente desde la reconditez y la infinita complejidad del hecho
real.

La estructura dramatica es una propuesta heuristica, Dice Seve: ‘Para el mé-
todo dialéctico, la estructura, que detrds de su relativa estabilidad no es mas que
la configuracién transitoria del proceso, lleva dentro de si misma en forma de
contradicciéon motriz interna, la necesidad de la propia transformacion’. Y si
esto es verdadero para otras estructuras, resulta particularmente visible en la es-
tructura dramatica construida justamente alrededor de esa colision, de ese cho-
que, de ese conflicto o contradiccion motriz ya entrevista, hace mucho tiempo,
por Hegel y Lukacs y confirmada por nuestra practica del método. La estructu-
ra dramdtica, conceptualmente elaborada por el actor como reflejo de los datos
sugeridos por el texto dramatico, se articula alrededor del ‘‘agon’ aristotélico
que desata la interaccion y por ende su desarrollo concreto.

Este proceder fictico del que venimos hablando como parte integrante de
la elaboracion cientifico—epistemologica necesaria al actor (recordemos que el
método de las acciones fisicas es basicamente para Stanislavski un método de in-
vestigacion), esta practica especifica, interviene en la tarea teatral de una doble
manera: a) como criterio de la verdad, de la validez de nuestras concepciones
acerca de la escena proyectada en este contexto y con estos actores (hablamos
siempre de*‘verdad’ con un sentido marcadamente estéticc). Es decir se nos apa-
rece primero como un procedimiento cuya funcién cognoscitiva fundamental es
la de levantar un criterio superior a la mera abstraccion inicial, mds complejo y
denso, por cuanto lo simplemente pensado acerca de una escena, lo proyectado
mentalmente suele ser relativamente simple, lineal, imdgenes detenidas y sin
desarrollo, y finalmente muchas veces irrealizable. En tanto que lo que vamos
construyendo con nuestra practica creadora del método actia radicalmente de
otro modo. b) La puesta en marcha de la estructura pensada realizada luego me-
diante la técnica adecuada nos permite ascender de lo simple pensado a estadios
de realizacién cada vez mas complejos que permiten a su vez acercamientos teo-
ricos cada vez mads precisos y sutiles. ;Cémo de otra manera que con su practica
podra el actor saber (saber hacer sobre todo) cudles son las relaciones verdaderas,
concretas de los personajes? ;Con respecto a que otra cosa que la prictica ya
objetivada sobre la escena podria un actor o director elegir entre ésta o aquella
otra accién, entre éste o aquel otro camino mads adecuado? ;Cémo de otro modo
que en la prictica podriamos hallar esas relaciones sorprendentes, generalmente
logradas sin conciencia concomitante, pero que luego de existir se nos imponen
como absolutamente irreemplazables al punto de parecer que el pmnnqm' de los
personajes hallados no es mas que la puesta en practica de una teleologia omnis-
ciente? Lo que proponemos es una construccion cientifica enderezada hacia ob-
jetivos estéticos finales.

Los textos, los parlamentos y las indicaciones aportadas por el autor consti-
tuyen un elemento importante, fundamental para este trabajo, pero resultan
insuficientes para preveer las mil determinaciones propias del objeto concreto,
complejo ¥ en movimiento, para preveer la astucia de la realidad, ;Como, si no
en la practica, podriamos los actores a veces hallar sin buscar? Pero esos hallaz-
gos, a partir del método, aparecen sabiamente facilitados.

La capacidad sugestiva de la practica preparada tedricamente por una teoria
cientifica de la praxis (en este caso el método de las acciones fisicas) es lo unico
que nos permitira evitar la irracionalidad que se colaria en nuestras reflexiones
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porque si no entonces se torna necesaria la inspiracion,

En la estructura dramdtica pensada en la mesa (para emplear un lenguaje
stanislavskiano) deberdn reflejarse necesariamente algunas de las contradicciones
esenciales propuestas por el texto y en realidad incluidas en el objeto buscado,
alin inexistente, pero que asumidas por la prictica contradictoria de los antago-
nistas (actores) llevardn el proceso hasta una plenitud desarrollada.

Los conceptos genéricos usados por el actor para comenzar su trabajo prac-
tico, demasiado amplios ain pero ya en la biisqueda de su relacion estructurada,
quizds en ese momento no digan mucho acerca de lo concreto singular que se
busca. Se tratard todavia de reflejos genéricos en el pensamiento de algo cuya
respuesta debe ser hallada con y en la préactica.

Pero sequramente son necesarias esas abstracciones iniciales para desenca-
denar el proceso que debera ir produciendo objetos cada vez mas singularizados
y simultdneamente, deberd ir adecuando la reflexion del actor hacia una capta-
cién cada vez mejor del funcionamiento real de la estructura buscada. Es decir
ira facilitando el ascenso del pensamiento hacia el reflejo concreto del objeto y
su funcionamiento.

El método de las acciones fisicas propone al actor pasar, de un modo con-
ciente y en cierto modo organizado, por estas etapas del conocimiento—cons-
trucciéon de los conceptos.

Una vez reflejados los resultados ya en forma de ley, tendremos la descrip-
cion del paso desde un objeto cualitativamente homogéneo (literario o descrip-
tivo en nuestra cabeza) hasta otro policualitativo, mds complejo, compuesto por
niveles de existencia muy diversos: materiales como las acciones, verbales (como
los parlamentos cargados ahora de sentido contextual), contenidos de indole
puramente psicologica (sentimientos, voliciones, reflexiones) y todos ellos es-
tructurados, encadenados entre si por necesidades internas y causalidades com-
plejas.

Por eso el método de las acciones fisicas, partird de la abstraccion menos
concreta, mas simplemente estructurada al comienzo, y ascenderd a fenomenos
mis concretos, complicados y de otros ordenes o sea, lograrad una mejor deter-
minacion de los mismos.

Si se quiere “introducir’” en el texto y desde el comienzo y sin proceso, los
sentidos que en realidad dependen de un contexto espacio—temporal todavia
desconocido y por hallar, lo que ocurrird es que haremos un teatro enfitico, in-
flado, teatral en el mal sentido de la palabra. Porque no es en el nivel del texto
en donde deben ‘“‘colocarse” los sentidos, sino en el del contexto material que
deberd necesariamente ser construido. Debe partirse siempre del cardcter emi-
nentemente parcial que posee el texto dramdtico escrito y hallar, (justamente ese
es el objetivo del actor—hacedor) lo que le da sentido pleno. No serviran para
ello conductas que se hilvanen detris del texto, que lo ilustren de un modo casi
siempre tautolégico. Estas actitudes dan un teatro superado, antiguo, formal y
muerto.

Las acciones fisicas generan una base de desarrcllo nueva frente a la cual el
texto es simplemente el punto de partida historico del proceso, De ninguna ma-
nera es el Gnico nivel que atesora toda la capacidad significativa del teatro.

La nueva base de desarrollo, nacida del accionar material del actor en las
condiciones dadas y reproducidas objetivamente, prosigue su marcha continua,
desarrollandose hasta operar una nueva apropiacion total del texto encarnado
ahora en los personajes creados y sustentados por los actores que nunca dejan
de accionar hasta la culminacién de la nueva forma artistica teatral, totalmente
diferenciada del texto literario inicial.
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Entre ambos niveles del desarrollo del trabajo y de la obra hay un punto de
igualamiento que estd dado por el sentido ideolégico y seméntico impreso por el
dramaturgo, porque como ya dijimos anteriormente no existe una dialéctica de
la pura diferencia.

El método, que inicialmente le propone al actor y al director, construir
un objeto complejo para conocerlo, luego se lo entrega para su elaboracion esté-
tica. Al mismo tiempo queremos acotar que ambos procesos, el gnoseologico y el
estético, no se hallan demasiado diferenciados ni separados por barreras infran-
queables. Simplemente queremos enfatizar el cardcter cognoscitivo de los proce-
dimientos al comienzo y su ulterior elaboracién en un sentido mas puramente
estético que puede llegar hasta la negacién casi total de lo construido.

En cuanto al modo en que se ubica en el proceso el texto del dramaturgo,
podemos indicar someramente algunas ideas, El actor recibe primeramente par-
lamentos y réplicas ordenados en una determinada sucesion, En realidad en esto
reside gran parte de su trabajo: en connotar, mediante actos y comportamientos
lo que le entrega el dramaturgo.

En las antiguas prdcticas teatrales, incluidas las del primer Stanislavski, el
texto era la base sobre la cual se ponian los comportamientos, De ahi el minu-
cioso y muy detallade andlisis de mesa.

Si observamos las relaciones entre el lenguaje y la practica en la realidad,
podemos afirmar de un modo general que no debe descartarse la retroaccion del
lenguaje sobre la practica pero que tanto ontogenéticamente cuanto filogenéti-
camente el lenguaje surge luego de la existencia material y activa del sujeto en el
mundo, No es alli el verbo el que hace surgir al hombre, sino el hombre quien ge-
nera el verbo,

Y si el actor quiere fundamentar su practica en la observancia, y no en la
transgresion de las leyes objetivas de la realidad, con el fin de obtener la interco-
nexion compleja y profunda que hay entre la conducta de su personaje y su len-
guaje, debera saber y quizds reproducir, en las condiciones de la escena, la histo-
ria, la génesis de esta complicada herramienta humana. No debera entonces reci-
tar (declamar) los parlamentos recibidos, ya que esto lo colocaria en condicién
de orador, pero no de actor, sino que debera hallar la correcta sucesion y la gé-
nesis de sus parlamentos, ante practicas y conductas que él mismo va creando.
Por eso se llama actor,

Y por todo esto ubicamos al texto como etapa final de la técnica creativa.
Las formas tradicionales del trabajo del actor, v ain el primer método stanis-
lavskiano, no tienen en cuenta lo visto, Reciben el texto, parten de él, acumulan
sobre él datos v mds datos desde el nivel del puro lenguaje. De este modo desco-
nocen los procesos reales.

El método de las acciones fisicas, por el contrario, intenta observar la lega-
lidad natural, parte de la realidad empirica y va logrando nuevas cualidades que
aparecen conjuntamente con el nuevo objeto teatral “‘en sistema’’.

Analicemos esta afirmacion. Normalmente estamos inclinados a creer que
las cualidades, todo tipo de cualidades, son rasgos intrinsecos de los objetos, se
hallan insertas materialmente en los objetos o fendmenos. Pero Marx, al conside-
rar el objeto sociologico, la sociedad capitalista en particular, descubre que existe
alli un cierto tipo de cualidades que no pertenecen con estrictez al objeto, que
no pueden ser halladas entre los componentes de su ser material y que se reve-
lan mds bien por la pertenencia de ese objeto o fendmeno a un sistema dado.
Cualidades que sdlo pueden ser consideradas si se vincula el objeto a ese sistema.

Asi pues establece diferencias entre las cualidades estructurales, fisicas,
quimicas o de cualquier otra indole natural, y otras cualidades —mejor supercua-
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lidades— ocultas en los objetos concretos, mas inestables y cambiantes, y que
aparecen tan solo “en sistema'’

El filésofo soviético Kuzmin, que es quien valora de este modo las cualida-
des en la obra de Marx, dice: “En Marx, el estudio de las cualidades universales
de los fenémenos representa un elemento indispensable de la cognicién cientifi-
ca, mas esto es solo un “elemento”, una premisa del conocimiento completo y
auténtico pero todavia no es el conocimiento en si. Marx consideraba que en el
andlisis de los fendmenos sociales lo principal es la cognicién. de la “differentia
specifica’ (las particularidades cualitativas caracteristicas) o, como gustaba decir,
el estudio de la *logica especial del objeto especifico’. En este sentido, lo con-
creto actia como historico—concreto, como sistema, como sintesis, como el
conocimiento mds substancial y rico en definiciones, el mads adecuado a las for-
mas auténticas de la realidad”.

La estructura dramdtica, en su formulacién abstracta tal como la describi-
mos en este ensayo, intenta formular la presencia necesaria en el objeto teatral
de esas cualidades universales, generales. Como tal, ese esquema resulta sola-
mente orientador pero posee sin duda un grado de indeterminacién sumamente
elevado. |

Esto resulta particularmente notorio en el caso del teatro interesado en la
produccion de objetos concretos sobre la escena que se expresan por su indivi-
dualidad e irrepetibilidad. Para este fin no alcanza la formulacién estructural ni
siquiera su ‘ilustracion’ objetiva como ya vimos. Es necesario que el analisis ac-
toral avance mas hacia la concretez y esto se logra mediante la accion fisica co-
mo modo especifico del investigar. Este paso nos lleva a ascender desde las de-
terminaciones abstractas y universales de las cualidades (producidas en un ana-
lisis meramente tedrico) hacia sintesis estructuradas, espacio—temporales, histo-
rico—concretas, en las que el aqui y el ahora irrepetible permitan el conocimien-
to (estético) buscado,

Se llega asi a las “cualidades en sistema”. Este procedimiento l6gico, utili-
zado por Marx en la redaccién de “‘El capital”, y claramente expuesto por Kuz-
min en el estudio que mencionamos en nuestra bibliografia, implica un proceder
caracteristico, Veamoslo brevemente,

Marx considera que un mismo fenémeno puede ser reflejado en dos aspectos
cualitativos: desde el punto de vista de su naturaleza cualitativa y desde el punto
de vista de su especificidad cualitativa. Primeramente, en el proceso del reflejo,
de la elaboracion conceptual, aparecen las cualidades generales, funcionales o
estructurales, Luego van apareciendo, en la medida en que se profundiza el
reflejo, otras modificaciones hasta que se llega a desembocar en un “sistema his-
torico concreto”, En el primer estadio, el fenémeno es considerado aisladamente
en sus aspectos mas generales y abstractos, por s1 solo, Mientras que en el sequn-
do, aparecen los aspectos cualitativos integrando un sistema dado, aparscen co-
mo “fendmeno en sistema’’.

El proceso de conocimiento que acabamos de describir, propio de una
concepcidn materialista y dialéctica, es respetado integramente por los pasos
que se van dando en una técnica como la del método de las acciones fisicas
que intenta conocer—haciendo (o hacer—conociendo) el objeto que debera ser
luego creado estéticamente por el actor.

De esas determinaciones generales y abstractas que son la estructura dra-
madtica (con sus componentes) se va pasando mediante etapas que combinan
el quehacer practico con una adecuada critica tedrica de lo obtenido, hacia un
sistema complejo que incluye multiples niveles de existencia: acciones fisicas,
textos, sentimientos, relaciones espaciales, etc, Desde ese terreno inicial donde
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predominan las caracteristicas literarias y descriptivas se va ascendiendo hacia la
construccion (y conocimiento por ende) de un objeto claramente ubicado en
coordenadas espacio—-temporales en el que puede el actor estudiar con nitidez
aspectos que dificilmente hubieran podido ser concebidos de un modo absolu-
tamente teorico.

A esta altura de nuestra argumentacién, y con la intencion de jerarquizar
atn mds los descubrimientos postreros de Stanislavski, podemos considerar ya
como superados los procedimientos gnoseologicos que se desprenden del primer
sistema con su ruptura entre la abstraccion teorica y la realizacion practica. Este
proceder se nos aparece confuso e inapropiado al objeto. Las etapas descriptas
por Kuzmin, en cambio, se adectian a las del método de las acciones y concilian
los requerimientos de un proceder mds cientifico,

Incluso si recorremos someramente las etapas del pensamiento stanislavs-
kiano, podremos observar como éste va descubriendo aisladamente cualidades de
la conducta actoral (concentracién, imaginacién, memoria, accion, etc.) y poco
a poco penetra en su funcidn y reciproco encadenamiento,

Como se ve, en los parrafos precedentes hemos recorrido la técnica del ac-
tor, el método, desde un enfoque notoriamente epistemolégico.

Creemos que ello es imprescindible para la elaboracién de una técnica clara
y objetiva, También hemos hecho continuas referencias a la estructura drama-
tica, Ocupémonos ahora de ver sus elementos componentes,




ELEMENTOS DE LA ESTRUCTURA DRAMATICA

Luego de la consideracion general de la estructura y su funcionamiento en el
proceso técnico, nos detendremos en el andlisis de sus elementos que no solo se
influyen entre si reciprocamente sino gue se constituyen como tales unos a otros
en dependencia mutua, Evidentemente esta construccion reciproca es solo posi-
ble mediante la intervencién del trabajo especifico del actor, sus acciones. Ade-
mds ese trabajo progresara en su desarrollo en base a la utilizacion de las contra-
dicciones intrinsecas de toda situacion dramadtica, contradicciones que funcionan
cOmo motor, A

Los elementos constituyentes de toda estructura dramética son necesaria-
mente los siguientes: 1) Los conflictos; 2) El entorno, que no debe ser confun-
dido con el mero lugar de la accién; 3) Los sujetos activos; 4) Las acciones fisi-
cas o trabajo especifico propio del actor y, finalmente, 5) El texto, tan solo en
un sentido condicionador de las acciones,

Pasemos por turno ahora, a la descripcion de cada uno de estos compo-
nentes,

1 - LOS CONFLICTOS

Ya hemos visto hasta qué punto los conflictos han sido considerados como
elementos estéticos esenciales por Aristoteles, Hegel y Lukacs, entre otros mu-
chos. Empero sus opiniones se referian al valor estético de los mismos mas que
al técnico funcional.

Nosotros nos ocuparemos de los conflictos no tanto en su nivel literario de
existencia sino en su proceso de transformacion en actos reales y contradictorios
entre dos o mds sujetos o, a veces, en su aparicion como conductas contradicto-
rias en el seno mismo de un sujeto teatral,

Coincidiremos antes en considerar al conflicto como el choque o la colision
entre dos o mds fuerzas, y no simplemente como una situacion afligente o dolo-
rosa. Expliquémonos. El actor, al acercarse a una situacion dramatica y por ende
conflictiva, tiende a describir el conflicto y para ello se sitia fuera de él, adopta
un punto de vista exterior que lo abarca entonces como una totalidad unitaria.
Entiende, por ejemplo, los tormentos de Edipo, o la duda de Hamlet, las ve, es
capaz de hablarnos sobre ellas, incluso de caracterizarlas desde un punto de
vista psicolégico, Y esos tormentos y dudas aparecen en verdad como situacio-
nes dolorosas v lamentables. Pero este acercamiento, si bien puede ser exacto,
deja sin resolver el problema técnico que se le plantea al actor para la solucion
de su tarea especifica en el escenario. ;Como procederd el actor para atormen-
tarse, o para dudar?

Ya Stanislavski hablaba de la imposibilidad que tiene para poner frente a si
los sentimientos como tareas ya que aquellos tienen un origen involuntario. Y
los conflictos, generalmente, cuando intentan ser desciptos desde afuera, desde
actitudes poco técnicas, tienden a aparecernos como sentimientos.

El enfoque técnico, propio de la metodologia que intentamos explicitar, su-
giere que el actor los aborde tratando de visualizar cudles son los dos o mds ele-
mentos en pugna que se le aparecen como tendencias opuestas en su accionar,
come propuestas contradictorias para su trabajo especifico, De este modo, el
actor puede intentar asumirlas aunque se le presenten como un quehacer contra-
dictorio y mas bien, justamente por eso, ya que es asi como surgen y se materia-
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lizan los conflictos sobre la escena en clara vinculacién a la accién.

Para el actor, y considerando el problema desde un punto de vista técnico,
nunca el conflicto se le aparece como una palabra que lo describe sino como un
objetivo a alcanzar que entra en colision con otro, por lo menos, que se le opo-
ne, Estos dos objetivos contradictorios pueden pertenecer a personajes diferentes
que se enfrentan, o bien pueden manifestarse como tendencias dentro de una
sola conducta: el deber y el honor, con sus objetivos diferentes, por ejemplo, en
cuyo cumplimiento el personaje aparece desgarrado.

Esta vision técnica de los conflictos nos enfrenta, de un modo dialéctico,
con el desdoblamiento de la unidad (dramdtica en este caso) en sus partes con-
tradictorias, concebidas ademds como elevadamente movilizadoras, justamente a
causa de su contradiccion,

Este modo de abordar los conflictos como partes u objetivos enfrentados
o diversos, es el Unico que permite al actor traducir su pensamiento, su com-
prension intelectual, en praxis actoral, ya que de otro modo tiende a ver los con-
flictos como "‘estados” y esto lo inducird a tratar de sentir y de mostrar lo senti-
do, alejandose asi de la vivencia que es justamente lo que buscamos. El actor,
cuando se propone objetivos por alcanzar y lucha pricticamente en su procura,
aunque choque con oposiciones mds o menos arduas, también de caracter mate-
rizl y concreto deja asi de pensar solamente o de tratar de sentir y expresar, para
asumir decididamente un hacer.

Ademds el actor, que al comenzar su trabajo no es todavia logicamente su
personaje, se aboca a la solucion factica, aqui y ahora, en el entorno empirico
que le plantea la escena, de tareas que aparecen siempre como opuestas a otras y
va objetivando asi una conducta no solo en sus aspectos formales y exteriores
sino y sobre todo en sus contenidos psicologicos. El actor se ve obligado a asu-
mir y a resolver los problemas que implica, y toma con ello una posicién por lo
menos homoéloga a la del personaje. Todo esto constituye una base real sobre la
que se asentara la ulterior y compleja construccion del personaje en sus distintos
niveles de existencia,

Hablamos de situacion homologa porque el actor no entra en escena, proba-
blemente, poseido por las mismas causas psicolégicas motivadoras del personaje
que son las que, en el nivel literario, lo llevan a ejecutar lo que hace. El actor no
posee esos porqués y tan solo asume (puede asumir), similares objetivos. Por ello
su conducta a partir del aqui y de ahora, de este ahora en adelante, la similitud
de los objetivos a conseguir, la voluntariedad capaz de promover actos transfor-
madores de la realidad escénica con que se enfrenta, todo esto si puede coinci-
dir con los objetivos del personaje. Siempre se puede querer y asumir lo que otro
quiere, y desarrollar, en el futuro, a partir del ahora, y nunca hacia atrds en un
recobramiento del pasado, una cierta conducta. Aunque sélo sea al comienzo de
un modo voluntario.

Pero este hacer en el mismo sentido del personaje, me permitira ir compren-
diéndolo, ir queriendo lo que él quiere, y en consecuencia y como resultado de
esa praxis, ir tranformandome en un homélogo suyo. Al hacer realmente lo
que el personaje hace, el actor estard dejando de ‘‘ser'" él mismo y comenzara a
‘“sar' el personaje que se construye asi con y desde su propia personalidad.
Adoptara un punto de vista interior a la problemadtica del personaje y a la situa-
cion misma. Comenzara de ese modo el proceso de identificacion, paso esencial
y decisivo en la encarnacion del personaje y en la técnica de la vivencia. Ya no
podra describirlo: para ello necesitard ubicarse en un punto exterior que ya no
concibe. Al hacer lo que el personaje hace y querer lo que él quiere, comenzara
a existir como personaje construido con su propia vivencia.
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Si consideramos como ejemplo, la escena de Hamlet en la torre, cuando
busca el encuentro con su padre muerto: el actor (que encarna a Hamlet) podré
gquerer abrigarse aunque no tenga frio (es de noche), podra querer cuidar sus
espaldas de lo descomocido (aunque se halle en el escenario), podra escrutar
con cuidado las penumbras que lo rodean, etc. Al asumir esas tareas comen-
zara a comprender su personaje de un modo diferente, pequefio quizas, sin
grandes implicancias ideolégicas ni psicologicas. Pero este proceder resultara
fundamental para poder abandonar un punto de vista descriptivo y exterior
al rol, y para asumirlo de un modo mas vivencial e interno.

Los conflictos, pues deben ser siempre considerados como dos fuerzas
que se oponen, al mismo tiempo, como dos propuestas para el proceder, aun-
que diferentes, y a veces antagonicas. Y sin embargo el actor debe cuidarse de
absolutizar los conflictos, los enfrentamientos.

Recordemos a Engels, en su critica al pensamiento de Darwin cuando ab-
solutiza la lucha por la supervivencia de las especies, en que le recordaba el rol
que jugaba el ambiente en el desarrollo y destacaba la funcidn del metabolismo,
No solo la lucha por el objetivo conflictivo transforma. El entorno enmarca y
determina también en cierto modo esa conflictividad.

Todo conflicto es, ademas de dos fuerzas opuestas, su unidad. Si no lo
tenemos en cuenta caeremos en una especie de combate fisico entre los perso-
najes que se asemejara muy poco a la conducta socizalmente desarrollada. El
personaje teatral no solo quiere conseguir sus objetivos, y lucha por ello, sino
que también comprende los ““para qués’' de su oponente, los tiene en cuenta,
los internaliza y asume como propios a veces, justamente en su intento por
vencerlos. Todo choque entre personajes implica el planteo ademas, de una
contradiccion en el seno de cada uno de ellos: si bien el personaje quiere alcan-
zar su objetivo, asume, considera, valora sus dificultades y riesgos, valora al
oponente. Todo conflicto interpersonal, en el teatro, genera un conflicto intra-
personal.

Los conflictos pues, deben ser asumidos como lucha de contrarios, pero
también en su unidad. Al luchar contra él creo a mi antagonista y me uno a
él con este lazo conflictivo. Sin tener en cuenta esto caeriamos en conductas
autonomas, animalicas, poco inteligentes, Este matiz que introducimos nos
permitira superar en la practica la tendencia hacia la violencia fisica, propia
de las improvisaciones, y que aparece especialmente cuando el actor solamen-
te considera sus objetivos propios sin tener en cuenta las complejidades apunta-
das. Esta complejidad, esta internalizacién de los conflictos interpersonales, ele-
va la conducta a un nivel social capaz de interpretar comportamientos tan suti-
les como los de los personajes chejovianos, por ejemplo,

Finalmente, y con el fin de intentar una clasificacion que ordene un poco el
tema y arroje claridad sobre nuestra comprension del mismo digamos que, téc-
nicamente hablando, existen tres clases de conflictos: 1) los conflictos con el
entorno; 2) conflictos con el partener y 3) conflictos consigo mismo.

La primera clase: los conflictos con el entorno. Son los mas facilmente des-
criptibles de un modo tedrico, por cuanto uno de los momentos oponentes, el
entorno, permanece relativamente invariable. Ello podria inducirnos a pensar
que se trata de un conflicto que dificilmente avance, prospere, pero no es asi
debido a que el sujeto involucrado aprende, tras el primer abordaje del choque,
de su propio accionar, avanza en la bisqueda de las soluciones modificando sus
acercamientos al tema. De este modo se obtiene un desarrollo o progreso, Un
ejemplo: alguien quiere abrir una puerta que estd cerrada, Primero intentard
hacerlo naturalmente, luego actuard con un poco mas de fuerza, probara des-
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pués si esta cerrada con llave, probara alguna, varias. Luego golpeara, finalmente
llamard a alguien. Por ultimo podra hasta cejar en su intento, lo que en la practi-
ca significa la solucién—superacién del conflicto y el abordaje de uno nuevo:
;qué hago aqui ahora encerrado? Porque una de las caracteristicas de la situa-
cion dramatica, en general, de los conflictos en particular, es su extrema inesta-
bilidad. Ningun conflicto, si se acciona sobre él, permanece idéntico a si mismo
por mucho tiempo. Por el contrario evoluciona, crea nuevos, otros conflictos.

Pasemos ahora a considerar la situacion conflictiva que se crea entre dos o
mas antagonistas. Es la mas frecuentemente hallada en el teatro y, a su vez, la
mas labil y cambiante, justamente a causa de la ductilidad de los protagonistas.
En este caso podemos llegar a plantearnos tedricamente el momento inicial, de-
sencadenador del conflicto, pero no podemos nunca preveer tedricamente, de
modo cierto, su desarrollo, Resulta impensable 'a priori” la complicadisima
cadena de la interaccion, Si intentamos pensar su desarrollo, lo que lograremos
sera una simple version simplificadora, muerta, armada y vacia de real contacto
transformador entre los parteneres. ;Quiere decir entonces que este tipo de con-
flictos no puede analizarse? Tan solo afirmamos que no puede preveerse abstrac-
tamente su desarrollo. Pero este tipo de conflictos puede y debe ser analizado
con el método de las acciones fisicas, mediante el planteo de un punto de partida
correcto, la prevision de instrumentos a utilizar de modo eventual, y sobre todo,
mediante su desarrollo practico (acciones fisicas mediante). Una vez cumplido
este desarrollo, una vez que tenemos delante nuestro un objeto material indepen-
diente de nosotros mismos, podemos si reflejar los momentos fundamentales de
su desenvolvimiento, reflejar en una secuencia teérica los principales objetivos
por los que lucharon los contendores, los vericuetos de su logica interna, ete. Y
entonces, tan solo después de efectuado este analisis en la practica (debidamente
reflejado en esquemas tedricos dinamicos) podremos repetirlos. ;Por qué todo
esto? Por cuanto la complejidad del accionar simultineo de dos o mas sujetos
generan un trabajo espacio—temporal complejisimo que halla su propia logica en
la adecuacion inmediata, espontanea a las situaciones, mas que en la fria planifi-
cacion abstracta, Distinta es la situacion, desde el punto de vista cognoscitivo,
cuando ya la improvisacién se ha efectuado materialmente ante nuestros o0jos.
Ahora ya podemos rescatar algunos de los ‘‘para qué’’ esenciales surgidos en el
fuego de la interaccion, y si los ordenamos de acuerdo a su logica interna, pode-
mos replantear una nueva practica interactiva, rica y compleja, que aunque no
resulte jamas idéntica a la anterior, conserve sus momentos e inflexiones esencia-
les, v sobre todo, haga surgir la vivencia.

Finalmente pasemos a considerar los conflictos del tercer tipo: los conflictos
con uno mismo, Se trata, por lo general, de problemas de conciencia, de dilemas
o disyuntivas, y también se hallan frecuentemente en las situaciones teatrales.

Mientras en los otros dos tipos de conflictos el ambito en el que cobrar exis-
tencia es claramente exterior al personaje, es decir, el entorno que los rodea, y
por lo tanto pueden ser claramente abordados mediante la conducta material o
fisica, aqui los conflictos ocurren en el interior de los propios personajes, en su
conciencia, en su yo psicolégico, ;Cémo resolver este problema con el método
de las acciones fisicas? Hasta ahora los conflictos internos de los personajes aflo-
raban mediante su verbalizacion, su descripcion mas o menos literaria, 0 median-
te procesos emocionales que “‘trasuntaban’’ lo ocurrido interiormente. Pero este
tipo de soluciones parece alejarse de lo requerido en el método de las acciones
fisicas. Avancemos algunas ideas que nos permitan atisbar la solucién especifica,
aunque, por cierto, la total elucidacion del problema requiere una demostracion
practica por las dificultades que implica.
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En primer lugar aceptemos que todo problema de conciencia aparece en
un sujeto que se halla inevitablemente en alguna situacion fisica concreta, es
decir haciendo algo, viniendo de algin lado o yendo hacia otro. El estallido del
dilema interior obliga justamente al personaje a desatender, por lo menos parcial-
mente, la tarea autonoma que lo ocupaba, a despegarse subjetivamente de ellay
considerar su contradiccion interior. Asi, en pleno desarrollo del problema, apa-
recen dos conductas fisicas diferentes: una que tiende a proseguir lo que estaba
haciendo fisicamente y sus objetivos, y otra que lo obliga a desatenderlos par-
cialmente, a hacer superficialmente su trabajo para poder concentrarse en la
conflictividad interior. Estas dos tendencias, la de entregarse a la tarea o conduc-
ta exterior y la de abstraerse de ella, en una cierta detencién, generan un conflic-
to fisicamente visible, materialmente existente, cuyas consecuencias no difieren
de otras acciones fisicas en su funcionamiento dentro del método.

Ctro caso mds sencillo es aquél que pone frente al personaje dos alternati-
vas opuestas: hace esto o aquello, va por aqui o por alld. Este es el caso mas
simple de la contradiccién interior por cuanto se halla claramente emparentada a
dos conductas fisicas, exteriores en si, contradictorias y no requiere mayores
explicaciones técnicas,

Pero el caso mas frecuentemente hallado de los conflictos interiores es el
que plantea al personaje una conducta material socialmente aceptable, posible,
admitida por él mismo y por los demas, a la que se opone una intencién repri-
mida, abortada. Se oponen aqui algo que puede o debe hacer y algo que querria
hacer y no puede por muy diversas razones. La conducta socialmente permitida
seé puede concebir claramente como comportamientos fisicos pensables y aun
ejecutables sin problemas. ;Pero como hacer surgir aqui la conducta reprimida?
iSe trata de algo que transcurre tan solo en el interior del personaje? Esto nega-
ria su existencia teatral, de algin modo impide su cardcter signico.

En realidad lo reprimido surge siempre a la superficie fisica de la conducta,
como conducta derivada o sublimada. Como no puedo golpear a mi interlocutor
y debo responderle correctamente, retuerzo mis manos. Como no puedo respon-
der a la agresion de otro, revuelvo mi pocillo de café y descargo en €l mi espontanei-
dad. La accién sublimada descarga la tensién contenida del sujeto en otra accion
que la deseada, otra cosa seria laque yo hariasi... En cambio la accién sublimada,
su substituto es lo permitido, lo aceptable. De esta oposicion entre las conductas
socialmente posibles y las sublimadas vuelve a plantearse la posibilidad de resolver
dentro del método de las acciones fisicas problemas de indole subjetiva o interna.

Maturalmente no pretendemos aqui, en esta somera descripcion hecha ade-
mas con la intencién de ejemplificar los aspectos heuristicos del método, agotar
los complicados problemas que este tema plantea, Pero nuestra intencién es de-
mostrar que el actor “‘piensa con su cuerpo”, hace pensando y piensa haciendo.
No hay nada en su interioridad que no provogue un cambio en su relacién obje-
tiva con el medio o el partener. No se trata de “ilustrar” lo que el actor piensa
y reprime. No. Pero no hay nada en el actor que modifique su conciencia (estre-
chisimamente vinculada a su accionar) y que no implique modificaciones objeti-
vas. La accion fisica es siempre, como veremos, un complejo psicofisico.

Volvamos entonces al nivel inicial. El actor, al tomar contacto con su texto
o con una escena, puede detectar inmediatamente los conflictos alli contenidos
y ain describirlos verbalmente con acierto y profundidad. Pero ello no le resuel-
ve el problema. De lo que verdaderamente se tratard es de encontrar enseguida el
procedimiento técnico para resolverlos en la prictica escénica. Para ello, y en
general, es pues necesario: dividir el conflicto en sus objetivos opuestos (diferen-
tes por lo menos) y factibles de ser abordados materialmente, como conductas
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voluntarias, fisicamente. Es decir pasibles de generar acciones y no de ser verba-
lizados como intenciones, De este modo el conflicto se extrae de la cabeza del
actor, se vuelca en relaciones ficticas y la materialidad y la contradictoriedad de
éstas comienzan a poner en marcha el motor del desarrollo de todo el proceso,
ya que ademds de los objetivos que movemos se nos van apareciendo los obje-
tivos potenciales, ain no alcanzados y que impulsan toda la escena hacia su cul-
minacion, ;

Sin los conflictos asumidos de un modo fisico, la razén abstracta se aduefia
de la controversia y divide el desarrollo en una sucesion de momentos, separa-
dos el uno del otro, a los que se llega por saltos, y sobre todo, los contendores
aparecen como ‘‘arqumentadores”, como el fiscal el uno y el defensor el otro.
Pero no se da una lucha real, natural, movediza, cambiante, organica, aqui y
ahora, sino tan solo la que es propia del mundo de las ideas: los argumentos v
sus refutaciones, las tésis y las antitesis. Y por lo general esto ya lo ha hecho el
dramaturgo y el actor reduce su aporte a “‘pensar’’ (a repensar) el mero nivel
lingiiistico.

En cambio, en la lucha concebida como un objeto perteneciente a la situa-
cion dramatica, que se nos presenta escindida en sus partes contradictorias apa-
rece un proceso dindmico, vivo, de desarrollo visible. La contradiceion dramética
no resulta ajena asi al fenémeno, a la conducta.

Volvamos a recordar aqui que el hallazgo de las contradicciones, en el tea-
tro, es algo relativamente sencillo. Lo complicado resulta entrever su unidad y
sobre todo su paso del terreno ideal al terreno técnico, factico.

Como hemos dicho, nunca un conflicto una vez planteado en la practica per-
manece igual a s1 mismo. Esto solo es posible si se lo mantiene en el terreno de la
verbalidad, de la relativa abstraccién, En la realidad, el conflicto, que es en suma
inestabilidad, se desarrolla, evoluciona, se transforma en otro nuevo v no debe
ser desechado o desconocido por esquematismos teoricos, por dogmatismos con-
ceptuales, sino que debe ser aceptado como la solucién dialéctica superadora del
anterior y a la vez abordado de la misma manera creadora. La contradiccion no
puede ser aislada, por supuesto, de los otros elementos estructurales. Es por eso
que no hemos podido evitar su mencion, su intervencion en este analisis. Recor-
demos que estos elementos son inseparables unos de otros en “‘funcién mutua-
mente constitutiva'’ (Hauser).

2 —ELENTORNO

Toda situacion dramadtica es concreta. ‘No hay acciones en general” decia
Stanislavski, lo que significa que toda accién se desarrolla necesariamente en un
::fqrto_aqui y ahora determinado, aunque los actores no lo consideren. La situa-
cion siempre reviste un caracter concreto, lo que incide en la estructuracién mis-
ma de los comportamientos. La conducta, descripta de un modo muy simplifi-
cador, es la frontera en donde chocan una voluntad subjetiva transformadora y
las posibilidades reales ofrecidas por un cierto contexto histérico—material.

Aun en aquellas situaciones, propias las mas de las veces del teatro del ab-
surdo o del teatro fantdstico, en los que se pretende sacar de un contexto real a
los personajes, esa falta de apoyo material en que los sitian actiia como contexto
real de sus comportamientos., Recordemos ''‘Esperandc a Godot'' de Becket, Los
personajes habitan un paisaje (por asi nombrarlo) totalmente carente de defini-
cion historico social: no hay nada en él mds que un arbolito escudlido, Sin em-
bargo, los personajesque alli actian, deben necesariamente, por ejemplo, sentarse
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en el suelo para sacarse los zapatos ante la carencia de muebles o asientos. La
concretez de la escena es siempre el continente obligado de la accién que, en el
método de las acciones fisicas (y pensamos que en el teatro esencialmente visto),
no transcurre ‘‘en” la psicologia de los personajes sino en la objetividad de sus
comportamientos.

Pero antes que nada consideremos el entorno natural, paradigmatico del
teatro: el escenario, la escena en cualquiera de sus modos historicos de existen-
cia la “skené" griega, el palco isabelino, el patio o corral renacentista o el esce-
nario frontal a la italiana, Siempre fue un lugar cargado de convencionalidad,
es decir, de acuerdo social, de significacion socialmente aceptada.

Se tratd siempre de un lugar, que al poder ser cualquier lugar, no era nin-
guno, para utilizar una divertida aunque exacta definicion,

Este doble cardcter del escenario, a la vez cuatro tablas (realidad fisica) v
palacio (realidad convencional), le abre al actor la posibilidad de actuar adecuan-
do su conducta a cualquiera de los dos sentidos: o bien puede usar las cuatro
tablas, (esto es inevitable) o bien puede usarlas como palacio (y esto es tan solo
posible).

El uso real de las cuatro tablas como tales no presenta problemas técnicos.
;Pero como cobra “‘existencia’ el espacio convencional’ ;Como irrumpe en la
realidad ‘‘lo imaginario” y lo socialmente convenido?

No sélo como escenografia situatoria ya que en muchas épocas simplemen-
te no existio tal cosa, sino y fundamentalmente porque el accionar del actor
“erea” el espacio (convencional). Su comportamiento es lo que da sentido a esa
escisién fenoménica y lo convierte en un todo tunico y homogéneo. Lo real y lo
figurado se funden por la accién. Si un actor mira hacia “coté jardin" porque se
supone que alli esta el mar y acciona como si se aproximaran unas naves, el mar
comenzard a existir (teatralmente, con realidad convencicnal, con la realidad que
le es propia al género estético) para él y sobre todo para los espectadores. Pero si
en cambio el mar se encontrara figurado en la escenografia, reproducido en ella,
pero si el actor no lo utilizara, no lo incorporara a su accion, no ejecutarz su ta-
rea en una relacion modificada por el objeto pictoricamente presente, entonces
el mar se desgajard de la estructura dramatica y muchos espectadores ni siquiera
lo verin realmente, Ese mar no cobrara verdadera existencia teatral, es decir, no
se integrara a la estructura,

En el escenario, tanto vacio como pleno de escenografia construida o pinta-
da, en esa compleja mezcla de realidad y ficcion, de verdadera existencia y de
convencionalidad, lo diverso sélo se unifica y cobra homogeneidad ante el com-
portamiento de los actores. Y en este sentido podemos decir que el accionar de
los actores ‘‘crea’’ el entorno (asi como los restantes elementos de la estructura
dramaética en una reciprocidad ya mencionada).

Por eso no aceptamos que entorno sea, en el teatro, sinénimo de lugar.

El entorno debe mejor ser considerado como el lugar en el que acontece la
accion dramdtica mas el afiadido de las condiciones dadas. Estas ultimas carecen
de contextualidad objetiva. Se trata de atributos de la situacion que dificilmente
puedan ser materializados en escena, y en muchos casos, se refieren a hechos an-
teriores en el tiempo pero que modifican, “desde afuera’’, los acontecimientos
dramaticos y por lo tanto actuan como condicionantes de los comportamientos
del actor, El entorno aparece asi integrado por sus componentes materiales rea-
les, por algunos componentes materializados convencicnalmente y finaimente
por las condiciones dadas que no son visualizables mas que en las transforma-
ciones, que por su causa, sufren las acciones de los personajes.

El entorno pues modifica, condiciona el accionar, pero es a la vez, el resulta-
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do de éste. La accion escénica que aparece, como lo veremos enseguida, en forma
de comportamientos voluntarios y concientes tiene en cuenta (o por lo menos
debe tenerlo si aspira a ser profunda) no sélo el contexto material real sino tam-
bién el contexto imaginario integrado por componentes espaciales muchas veces,
pero sobre todo por componentes que participan desde el pasado, desde el tiem-
po. Esto resulta absolutamente 16gico y comprensible si recordamos que estamos
hablando de uno de los componentes de la estructura, el entorno, que al ser
“actualizado’’ (considérese el aspecto temporal de esta palabra) por la accion se
produce y produce la totalidad de la accion dramatica,

Y si tenemos en cuenta el rol constituyente de las conductas, la participa-
cion activa del entorno en la formacién de la accion, conviene desde el mismo
comienzo de los ensayos someter la practica actoral a las presiones de un entorno
construido del modo mds concreto posible para que los actores no deban esfor-
zarse en imaginarlos, en suponerlos, lo que distraeria su trabajo transformador
sobre los parteneres, y para que tropiecen con los condicionamientos del entorno
de la manera mas efectiva posible,

Proceder diversamente, durante las improvisaciones—investigaciones es favo-
recer el desdoblamiento del actor: éste deberia suponer y hacer, controlar lo
que hace en funcion de lo supuesto. Mientras que la presencia materializada del
entorno lo aglutina alrededor de los objetivos transformadores.

Distinto es ya cuando el actor, en una etapa mads avanzada, ha encontrado
los carriles esenciales de sus comportamientos. Entonces si, el entorno puede y
debe ser aligerado de todos sus componentes superfluos. Debe desaparecer lo
que no se utilice. Es mds, luego de construido en sus aspectos esenciales el com-
portamiento dramdtico posible, comienza el trabajo del director y los actores en
la busgueda de los componentes estilisticos de la puesta, y ése es el momento en
que el entorno —como los otros componentes estructurales— sufren el proceso
de estilizacion y depuracion de lo que sirvid inicialmente como frontera de la
conducta. Aparece la metafora, la sugestion. Recordemos en este sentido las pis-
tolas del capitan Gabler que si no se dispararan hasta el telén final, no tendrian
razon teatral de existencia.

Lo mismo ocurre con los entornos teatrales inicialmente utilizados como re-
cipientes, como continentes conformadores de las acciones.

3 - LA ACCION

Iniciamos ahora el estudio del elemento estructural que permite que la situa-
cion devenga hecho concreto, que sea extraida de la pura abstraccién, Se tratara
del nexo vivificador por el cual las distintas partes integrantes de la estructura
dejan, en la prictica, de ser aisladas y, al ponerse en relacién reciproca unas con
otras, al generarse entre si dramdticamente por intermedio de la accion, cobran
cualidades inexistentes hasta el momento y debidas unicamente a su nuevo nivel:
el de aparecer en sistema (o estructuradas).

Hablemos pues de la accién, fisica o escénica, o como qmera llamarsela. La
denominacién de accion fisica habia ya pmvmadn insatisfaccion en la época del
mismo Stanislavski porque induce a desconsiderar los componentes psicologicos
mdispensables de su existencia. Si de todos modos, el maestro ruso la adopté fue
Srque quiso subrayar su caracter material y diferenciarla de los trabajos notoria-
/ ,:, ___menfe psiquicos con los que se habia manejado hasta entonces.
© BIuLIu.E“ Eslpor la accion que lo pensado se convierte en real y por la que se abando-
o na elctefreno de lo ideal, o de lo inerte (el entorno) para penetrar en el terreno de
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los objetos resultantes de la praxis creadora, objetos en los que aparecen rasgos
notoriamente humanos, La estructura dramatica materializa objetivaciones pro-
pias del hombre,

De la accién surge ese objeto poliestructurado, complejo, el del teatro en
acto, de la situacion dramadtica temporal y espacialmente articulada, v que sirve
luego al actor como criterio para definir y adoptar con mayor y mejor conoci-
miento, los pasos concretos a dar en la creacion.

Cabe aqui recordar la tesis de Marx: “El problema de si puede atribuirsele
al pensamiento humanc una verdad objetiva, no es un problema teérico sino un
problema practico. Es en la practica donde el hombre debe demostrar la verdad,
es decir, la realidad y el poder, la terrenalidad de su pensamiento, La disputa en
torno a la realidad o irrealidad del pensamiento —aislade de la practica— es un
problema puramente escolastico’’.

Recordemos que la prictica a la que tiende el método de las acciones fisi-
cas no es la creacion del objeto estético en si mismo. El método es una forma
del andlisis especifico del actor y su producto es un criterio, un modelo para
luego crear el objeto estético. En este paso puede desecharse enteramente lo
obtenido en la investigacidon pero ésta habra servido de basamento negativo, al
menos, de la ulterior creacion.

;La teoria entonces, estaria demas? Claro que no. Estamos abogando por
una teoria de, para, con la prictica y tal postura se sustenta perfectamente con
el método de las acciones fisicas entendido fundamentalmente en el sentido ya

. entrevisto por su creador, de método de analisis.

Si el actor, munido de una correcta aproximacion teorica a la accion fisica
y a la estructura dramatica, asume y desarrolla este modo del analisis concreto,
ascenderd a un conocimiento mucho mds complejo del objeto que busca e ima-
gina, lo podrd analizar de un modo infinitamente mas variado y rico en signifi-
caciones y al que no podria llegar de ninguna otra manera,

No hemos encontrado en las obras de K.S. Stanislavski que consultamos,
ninguna definicién de la accidn, aunque de su lectura resulta evidente el rol
protagdnico y la utilizacion central que le otorga en sus sistemas, el maestro,

Fue Boris Zahava, eminente discipulo de Vajtangov, quién puso a nuestra
disposicion el material teorico clave que contenia la definiciéon necesaria.

Dice asi Zahava: “Accidn escénica es toda conducta voluntaria y consciente
tendiente a un fin determinado”’. Definicién clara, sencilla y tajante. En esta im-
portante herramienta conceptual rescatamos dos elementos fundamentales:
1) El caracter voluntario y consciente de la accion y 2) Su finalidad, igualmente
precisada de modo consciente,

Todo otro modo de la conducta actoral que pudiera presentiarsenos como
alternativa queda de lado,

En primer lugar debemos descartar al movimiento que aparece a veces como
suceddneo de la accion, Los movimientcs o desplazamientos que se le indican al
actor no poseen en si una intencionalidad transformadora que pueda ser asumida
concientemente: se trata de meros traslados de un-lugar a otro del escenario vy,
la mayor parte de las veces, su finalidad de indole estética (para equilibrar la
disposicion escénica, por ejemplo) no pertenece al mundo del personaje, a lo que
éste persigue, sino que se encuadra, claramente, dentro de la problematica del
director (actor), Los movimientos traducen materialmente intenciones expresivas
pero desconocen los dobleces psicologicos, la intencionalidad del personaje.

Todas las acciones, por ser necesariamente fisicas, implican movimiento, pe-
ro no todos los movimientos implican accion, transformacién. La accidn siempre
se ejerce en un sentido transformador del campo sobre el que se aplica. Por su-
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puesto que hay que entender, que la sibita detencion del movimiento asumida
concientemente y con una finalidad, la inmovilidad buscada para obtener algo,
cabe perfectamente dentro de los limites de la accion concebida segun la defini-
cién de Zahava,

El movimiento es la mera costra fisica, exterior, en el mejor de los casos,
de la accion desprovista de sus componentes psiquicos en los que reside su inten-
cionalidad activa. Por lo tanto el movimiento es incapaz de ejercer un rol estruc-
tural. No transforma, no vincula entre si los distintos elementos y deja ausente
no al menos importante: la psiquis del ejecutante que permanece como tal, afue-
ra de la estructura, sin introducirse en el personaje y a lo sumo pintandalo desde
el exterior,

Otra de las conductas a descartar y que con suma frecuencia se nos presenta
como alternativa de la accion es el sentimiento,

Cuando intentamos aproximarnos, intelectualmente, a lo que hace un perso-
naje, s& nos imponen con cierta claridad los resultados emocionales de su con-
ducta. Es mads, en el terreno de lo pensado, tanto las emociones como las accio-
nes se expresan con verbos y por lo tanto la confusion es aun mas factible, Pero
apenas ascendemos desde lo pensado a la practica comenzamos a notar su dife-
rencia. L.os sentimientos no tienen un origen voluntario, no pueden ser puestos
en funcionamiento nada mas que porque lo necesitemos o deseemos. Mas bien
los sentimientos son productos que tifien todo nuestro accionar, pero las masde
las veces en contra de nuestros propios deseos. Amar, sufrir, llorar, etc., pese a
que expresan conceptualmente con cierta precision contenidos psiquicos reales y
capaces por ello de pertenecer a los personajes que intentamos componer, no
pueden servirnos como herramientas para lograrlo. Podemos a voluntad fingir
que lloramos, amamos o sufrimos, podemos mimar con mas O menos precision
los comportamientos exteriores que ellos implican, pero se tratara entonces de
copias exteriores de comportamientos mas complejos. Los verdaderos contenidos
psicolégicos se nos escapardn en este intento por mimar los sentimientos, Justa-
mente para mimarlos deberemos situarnos en posicion de observadores y esto
mismo implicard nuestra descarga emocional. Los sentimientos siempre, son el
resultado de un proceso. Incluso en las técnicas de Strasberg, que aqui hemos
calificado de caso especial de la conducta general objetiva. ;Cémo entonces
hacer de ellos, tan esquivos e involuntarios, la base firme y el punto de partida
de la técnica? ;Podemos confiar la construccion del objeto que buscamos en
comienzo tan fragil y esquivo? Nos parece que no,

Ya Stanislavski habia descartado la posibilidad de plantear al actor la bus-
queda conciente del sentimiento. Habia sefialado que ello lo llevaba al cliche,
al juego teatral inflado y fundamentalmente mentiroso.

El lema stanislavskiano ‘‘de lo conciente a lo subconciente’” excluye al sen-
timiento, involuntario, como punto de partida y ya hemos mencionado que este
hito epistemologico constituye, a nuestro juicio, uno de los mayores aportes del
maestro ruso, en sus comienzos, a la técnica actoral. El sentimiento pues debe
ser diferenciado netamente de la accion y ser descartado como comienzo de la
tarea, En consecuencia, la herramienta fundamental con que el actor debe em-
prender su construccion es tajantemente la accion.

;Queremos con esto decir que los Gnicos componéntes de la conducta escé-
nica, son las acciones y que todo lo demas debe ser desechado?

Por supuesto que no. Aspiramos a obtener sobre la escena un comporta-
miento organico, integral y complejo, que incluya todos los niveles de la vida
psiquica, que sea capaz de producir en el escenario un hombre tan rico y denso
como el de la vida.

DIALECTICA DEL TRABAJO CREADOR DEL ACTOR 103

Lo que decimos, y con toda la firmeza que nos permite nuestra experiencia,
es que el actor debe comenzar su trabajo técnico con las acciones y que éstas son
las que desencadenan todo el proceso ulterior que abarca luego distintos niveles
psicalogicos,

Las acciones son las herramientas con las que el actor construye los tramos
iniciales de la interaccion, la que a su vez, genera, ahora ya de un modo no total-
mente conciente, los restantes componentes psiquicos: sentimientos, actos re-
flejos, etc,

Veamos este proceso un poco en detalle: yo comienzo a accionar sobre mi
partener para transformarlo en un cierto sentido. Este, a su vez, lo hace sobre
mi, en funcion claro esta del conflicto. Mi partener, que se ha planteado a su
vez concientemente y de modo voluntario su accionar, recibe mis actos como
estimulos fisicos, concretos, con alta dosis de realidad. Por lo tanto reacciona
ante ellos como ante los estimulos reales porque, hasta cierto punto, lo son.
Decimos, re—acciona, ya no se trata de que accione, sino que responde de un
modo no totalmente conciente, a veces, muchas, reflejo. A mi vez yo recibo la
presion de sus comportamientos en lo que tienen de fisicos, de objetivos y ejer-
cidos sobre mi, Para mi se trata de estimulos igualmente portadores de elevadas
dosis de realidad: se me acerca, pide algo, me acaricia, me esquiva, etc. Y mis
objetivos, contrarios a los de él, a causa de nuestra disimil posicion ante el con-
flicte, me hacen enfrentarlo: si me quiere acariciar yo lo esquivo, si él lo hace
lo busco, si se me aproxima me alejo, etc. Nace la lucha. Comienzan a aparecer
signos de carga emocionales, Por lo menos se crean de este modo las condiciones
mas favorables, en el escenario, para la aparicion de los sentimientos. Y éstos,
pese a ser mios, son homaologos a los del personaje puesto que han aparecido al
asumir yo y mi adversario una circunstancia similar.

Supongamos que tenemos ya la emocion en el escenario. Como resultado de
ella asumo comportamientos para nada concientes. Han surgido con total espon-
taneidad y se trata de conductas materiales que no pueden ya caber en la defini-
cion que Zahava dd de la accion y que, sin embargo, han sido producidas por
aque! lejano comienzo racional.

Si recapitulamos, a esta altura, nos hallamos ya con todos los niveles y com-
ponentes de una conducta mas organica, cuyo origen no es ahora tan sclo con-
ciente ni voluntario, para acercarse al modo de existencia de los comportamien-
tos espontdaneos, naturales y plenos de afectividad. Fue la accion fisica la desen-
cadenante de todo el proceso, pero seria torpe limitar las posibilidades del actor
al mero accionar sin comprender el rol instrumental que posee.

Ahora bien, el lector habrd advertido que marcamos con machacona insis-
tencia el caracter transformador de las acciones fisicas, y que nos parece que s0-
lamente asi se logran obtener los comportamientos mas organicos y profundos,
En nuestra practica pedagogica creimos necesario completar la definicion de
Zahava, con un subrayamiento de la funcién transformadora y activa de la ac-
cién: por ello, para nosotros, la definicion de accion escénica sonaria mas © me-
nos asi: ‘““Accion escénica es todo comportamiento voluntario y conciente, ten-
diente a un fin determinado, transformador, aqui y ahora". ;Por qué el aqui y
el ahora? Porque muchas veces nos hemos topado con actores que asumen la
transformacion como un proceso de larga duracion que debe desarrollarse pri-
meramente en el terreno de la argumentacion verbal, de las palabras, de la con-
viccion. Y de ese modo el actor llega a parecerse, en las improvisaciones claro
esta, mas a un fiscal 0 a un abogado defensor, segun su rol, que a un actor. Re-
petidamente hemos dicho a nuestros alumnos: “los actores son hacedores, ni
habladores ni sentidores', Y pese a los barbarismos empleados creemos que en




o4 DIALECTICA DEL TRABAJO CREADOR DEL ACTOR

la formulacién aparecen claramente las diferencias que buscamos y que corres-
ponden con los efectos que pretende el método de las acciones fisicas: lograr
que el actor al transformar a su partener se transforme a si mismo.

Ya Stanislavski lo habia dicho en su oportunidad: “es imposible accionar en
profundidad sin comenzar a sentir”. Claro, a condicion que se accione en pro-
fundidad, es decir, realmente de modo transformador. Debe desecharse el accio-
nar superficial, formal, que solo tiene en cuenta las apariencias, los aspectos
fisicos y deja de lado los aspectos psicologicos, que son esenciales y sin los cuales
la accidn no existe como tal.

Porque —ha llegado el momento de definirlo con claridad— la accion escéni-
ca ¢s5 siempre una accién psico—fisica. Cuando barremos, por ejemplo, siempre
lo hacemos porque antes hemos tomado la determinacién y porque perseguimos,
de algin modo, una finalidad. Y esas decisiones previas, al igual que los “para
qués” caen plenamente en el terreno de lo psiquico. Si la accidn transcurriera en
el terreno de lo unicamente fisico no podriamos diferenciarla del mero movi-
miento v no incluiria la totalidad de mi yo psicoldgico en ella, ni me transforma-
ria ni me acercaria al personaje en el proceso de identificacion que perseguimos,
Por otra parte, si transcurriera en el terreno de lo puramente psicologico perderia
mucho de su cardcter esencialmente teatral por cuanto pasaria desapercibida
para los espectadores, destinatarios ultimos, es cierto, pero destinatarios al fin de
lo que hacemos sobre la escena. Pero esto no es lo esencial. La accion, si fuera
Unicamente psicolégica perderia su materialidad transformadora, esa realidad ob-
jetiva que acciona sobre el partener decididamente como estimulo y me compro-
mete a mi mismo en el aqui y ahora. La materialidad de la accion, unida a su
contraparte psiquica, es lo tnico que le asegura su caracter transformador, ins-
trumental,

La emocion siempre que nos “‘con—mueve’', nos “con—mociona" fisicamen-
te, Pero primero hay que lograrla. Y eso parte de la concretez de la accion fisica
como ya vimos, En cambio el puro pensamiento se perderia en la sima de nues-
tra identidad sin trascender al exterior, ni por consiguiente transformarlo. De
todo lo anterior se desprende la necesidad de entender a la accion fisica de Sta-
nislavski como accién psico—fisica, tnica garantia para que pueda cumplir con
su tarea transformadora.

Por supuesto que el actor recurre a ‘‘acciones'’ meramente psiquicas tales
como el decidir algo, el pasar de una accién a otra, etc., pero en realidad se trata
de puentes entre accion y accion, de trampolines necesarios para asumir alguna
de ellas, sin que esto conmueva nuestra afirmacion de que lo realmente transfor-
mador tiene que ser necesariamente psicofisico.

Nos detendremos ahora en un aspecto poco estudiado de la accion y que sin
embargo se desprende de su pertenencia a la estructura teatral y no al de la con-
ducta totalmente real.

La accion escénica posee un doble caracter: 1) Debe necesariamente ser
transformadora, ejercer su rol de herramienta creadora del partener y de mi mis-
mo como personaje; y 2) posee un cardcter claramente signico, permite a quien
la contempla penetrar en la conducta del personaje, no solo en lo que tiene de
exterior sino que revela bien su intencionalidad, grado emocional, sentido con-
tradictorio con lo que dice, ete.

Al actor de la vivencia, y a nosotros en el método, nos interesa en primeri-
simo lugar el cardcter transformador, activo, de la conducta escénica y recién
posteriormente, cuando ya la estructura ha sido creada y ha alcanzado un grado
evidente de desarrollo, cuando se esta llegando a la fase de utilizar todo lo cono-
cido para articular la ‘misé en scéne”, recién entonces, nos ocupan los aspectos
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significativos, demostrativos del accionar. Los aspectos destinados a trascender, a
atravesar la cuarta pared, Pero esos aspectos se crean simultineamente con el es-
tablecimiento de las relaciones, en la etapa generativa de relaciones.

Este doble aspecto de la accién fisica permite un juego a veces no tenido en
cuenta pero de incalculables consecuencias para la realizacion escénica, Cuando
el actor invierte los términos y las finalidades de la accién, y tiene en cuenta en
primer lugar los aspectos estéticos, significativos de su hacer en lugar de los acti-
vos, transformadores, dificulta todo el proceso. Aunque parta de lo estético y
luego intente rellenar de vivencia lo obtenido. No es ya la génesis natural, invier-
te su sintaxis, Para encontrar esos rellenos debera proceder abstractamente por-
que las acciones obtenidas seran un intento por embellecer la escena y a lo me-
jor no contemplan los intrincados caminos de la real interaccién. Lo que se ob-
tiene se aproxima peligrosamente a lo que hemos llamado teatro de la represen-
tacién, en el que también, en algunos casos se obtienen escenas vivenciadas.
Claro. Pero se trata de las excepciones, de lo encontrado y no querido. Lo que
sequramente se dificulta de esta manera es la identificacion pues ha sido asumi-
da desde afuera y la propia personalidad se ve constrefiida, forzada a entrar en
un molde extrafio. formalmente bello o expresivo quizas, pero ajeno a la identi-
ficacion natural.

También existe el peligro contrario: el de aquellosque sélo ven en la accion
su cardcter transformador espontineo, vivencial y descartan los aspectos signi-
cos, es decir demostrativos, de la accién hallada. Estos ultimos caen en un teatro
naturalista, carente por completo de teatralidad bien entendida. Estos incurren
en el error de transformar el método de las acciones fisicas de instrumento de
investigacion, en instrumento capaz de llevarnos directamente y sin otros proce-
dimientos a la puesta en escena, Y esto es un error. La estructura obtenida con
el método debe ser trabajada desde otros dngulos que creceran sobre su verdad
(estética) inicial. Vajtangov y Meyerhold cuando reclamaban la excesiva psico-
logizacion del teatro de su maestro Stanislavski hablaban de esto.

El método no debe ser desviado de su funcion heuristica: no es la receta
magica que soluciona los problemas estéticos y expresivos. No. Lo que permite
es su abordaje desde un grado del conocimiento concreto, ante la existencia de
estructuras dramaticas desarrolladas ya en la escena que facilitan los criterios
expresivos, estéticos, sobre todo en el teatro que pretenda alcanzar un elevado
grado de realismo, pero sin excluir aquellos estilos (Shakespeare, Moliére, etc.)
marcadamente ajenos al naturalismo de los comportamientos, en los que sin em-
bargo la estructura lograda nos permite “‘entender’ las situaciones y trabajar
estéticamente sobre ellas, en vez de hacerlo sobre el material abstracto, sélo
pensado,

Las acciones, principalmente, son instrumentos, las herramientas esencia-
les del actor en la construccion de su personaje y en la asuncién y compren-
sion (real) de los diversos elementos que componen la estructura. La accion es la
menor unidad a la que puede reducirse lo dramatico (en ella se vinculan, se tocan
todos los demads elementos estructurales) sin perder su caracter de tal. En una
accion se refleja el sujeto, su estado de animo, su intencionalidad, sus contradic-
ciones, la época, su extraccion social, los problemas del entorno, la interaccion
con el partener, etc. Es por ella, por la accion fisica que la estructura dramatica
alcanza su dimension estructural y deja de ser una yuxtaposicion de elementos
dispares. .

La accion, como se desprende de todo lo anterior no solo sufre pues las de-
terminaciones del sujeto, manifestadas a través de los objetivos que persigue, sino
también las limitaciones transformadoras, condicionadoras del entorno, de sus
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contradicciones internas, etc.

Es mds. Si abandonamos por un instante nuestros razonamientos que nos
ubican dentro de las estructuras dramaticas, y nos volcamos a considerar las rela-
ciones de éstas con las macroestructuras sociales e historicas, veremos que estos
condicionamientos sociales e historicos son los que imprimiran un determinado
sentido, dardn determinados valores, jerarquizaran tales relaciones en detrimento
de otras. Los comportamientos actorales sélo podrédn decodificarse en el seno de
esas macroestructuras y es en este nivel, donde, segun nuestro parecer, se efectia
la traduccién de lo ético, lo politico, en conducta concreta, No se tratara unica-
mente del texto que se vincula con ““los grandes temas”. Por el contrario las pala-
bras podran velar, muchas veces, la consideracién de esos temas que estaran sin
embargo presentes, en los comportamientos de los personajes entroncados en sus
estructuras dramaticas. Es en este nivel en el que lo social se expresa a través de
los destinos individuales, de sus posiciones concretas y complejas frente a los
problemas. No es en el nivel de los discursos.

Pero ahondemos un poco en el modo en que toda la problematica estructu-
ral se expresa en la conducta, a la que antes definimos como la frontera en la
que se encuentran las presiones de la subjetividad del agente con las limitaciones
que le impone el entorno temporal-espacial en el que actua. Cuando el actor
comienza a pensar qué comportamientos serian posibles en tal o cual otra situa-
cién conflictiva, mi experiencia me ha llevado a valorizar enormemente lo que
hemos dado en llamar acciones autonomas, es decir, aquellas acciones que el
personaje haria en la situacion si no mediara el conflicto. ;Por qué esta mo-
mentdnea abstraccion de los conflictos? Quizds para pensar mas facilmente,
para hallar mejor, los comportamientos naturales, normales, en una situacion en
la que, cuando se enfrentan a los conflictos se cargan de explosividad y se con-
vierten en altamente dramadticos. La aparicién del conflicto puede provocar en el
personaje una accion adecuada, impensada en la misma situacion calma, Pero
esto ocurre generalmente cuando los conflictos son violentos, inesperados, cla-
ramente fisicos. En cambio, si los conflictos son mas bien internos, de concien-
cia, que apenas si se traducen en el texto de los personajes, como es el caso de
Chejov, lo que ocurre es que las acciones autdnomas se cargan de conflictividad,
varian su modo de existencia, justamente a causa de las presiones disociativas
que sobre ella ejercen los conflictos interiores.

Tio Vania se encuentra a solas con Elena, en una noche tormentosa. Sufre
por su amor incomprendido, no correspondido. ;Qué pueden hacer? ;Qué hacen
efectivamente? Aqui aparecen las acciones autonomas: Elena trata de descansar
de la fatiga que le ha producido su marido Serebriakov, pero sufre la presencia
acuciante del ansioso Vania, Este acomoda la casa: son las once de la noche, to-
dos se han retirado a dormir, se aproxima una tormenta, cierra una a una las
ventanas, apaga de a poco las luces, vuelve las sillas a su lugar, pero todo esto
ganado por la presencia de Elena, por estar a solas con ella. Querria hacer cosas,
pero no se anima, y esto se refleja en su modo concreto de ejecutar lo que llama-
mos acciones autonomas, Y lo mismo Elena. Hablamos de acciones posibles (es
decir pensables con anterioridad) en la escena, Cuando pasamos al trabajo con-
creto sobre la escena no establecemos un plan con ellas, Simplemente pensamos
en su posibilidad y dirigimos la atencion del actor, que busca el personaje, hacia
esos objetivos fisicos sencillos, pero eso si, cargados ya de la contradiccion in-
terna que los corroe. Si durante la improvisacion surgen otras acciones no las de-
sechamos, por el contrario son muy bien venidas y analizadas. Pero e planteo
inicial de conductas auténomas facilita la tarea extrovertida, transformadora ha-
cia el exterior de los personajes. Evita que Vania piense y sensorialice su sufri-
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miento y se sumerja en s1 mismo para lograr expresarse tan solo en el texto, Y a
la vez le plantea a Elena un tema exterior de preocupacion al que debe atender.

.Qué ocurre con ellos entonces? Comienza la interrelacion entre el entorno,
los conflictos, las acciones vistas como posibles y auténomas, las modificaciones
que sufren por la propia interaccion, las acciones no pensadas y surgidas por el
choque (en casi todos los casos las esenciales) etc, En una palabra: la estructura
dramética comienza a materializarse ante nuestros ojos con todos sus complejos
niveles: los fisicos, los psiquicos, los verbales, los factores temporales, las distan-
cias significativas, etc, El lugar y el momento se integran plenamente, De este
contexto inicial, relativamente pensado, preparado a causa de nuestras orienta-
ciones tedricas, se levantan las acciones halladas, necesarias entre estos dos ac-
tores en el aqui’ y el ahora. Y de este modo logramos la complejidad a partir de
una cuidadosa combinacién de los elementos tedricos y los prdcticos, que se
van sucediendo en un proceso ascendente de ajuste y profundizacion.

Ya hemos considerado la accion escénica como herramienta: intenta servir
para la transformacion del partener pero en esta operacion transforma al agen-
te mismo.

Dice Marx en “El Capital” hablando del trabajo: “A la par que de ese modo
actia sobre la naturaleza exterior a él y la transforma, transforma su propia na-
turaleza desarrollando las potencias que dormitan en él y sometiendo el juego de
sus fuerzas a su propia disciplina”, El trabajo actoral no vemos por qué razén
deba ser excluido de la consideracion genérica citada. La circularidad que une
al sujeto con el objeto de su accién, propio de esta concepcion de la actividad,
¥ que nos permite rehuir por igual del voluntarismo idealista y del materialis-
mo determinista vulgar, explica cientificamente la eficiencia del método de las
acciones fisicas. En él, el actor acciona por transformar su objeto y en esta ta-
rea produce sus propios contenidos psicologicos. Las acciones van creando al
personaje. El personaje no es algo que existe poseyendo en si todas las determi-
naciones a las que luego el actor pone en practica, las extrae de su cerebro y las
analiza, No, Son las relaciones materiales del actor con el entorno y sus partene-
res las que van produciendo el personaje y no solo en su existencia fisica sino y
sobre todo en sus contenidos psicolégicos fundamentales.

Es justamente en la praxis, en el proceso del trabajo, en la que aparece, co-
mo bien dice Lukacs, la primera relacin auténtica sujeto—objeto, y solamente
por ella surge un sujeto en el verdadero sentido de la palabra.

Para afirmar ain mas sus asertos Lukacs recuerda que Hegel habia sefialado
acertadamente ‘‘que con ello se resuelve la carencia de distancia inmediata entre
el simple deseo y su pura satisfaccion', “'El sujeto —continiia Hegel— convierte
la herramienta en un punto medio entre si y el objeto, y este punto medio
constituye la logica real del trabajo. . . Surge de este modo un producto creado
por el hombre y que sirve exclusivamente a este objetivo: informar al hombre
sobre si mismo mediante el reflejo de su mundo interior y de su entorno, y asi
elevarlo sobre si mismo tal como se muestra en la vida cotidiana, ayudarle a
llegar a la autoconciencia. El hombre llega a ser realmente é mismo cuando
crea su propio mundo a partir del mundo reflejado por €l, y se lo apropia”.

La cita puede describir con igual precision los comportamientos del actor
en el método de las acciones fisicas.

Veamos ahora un poco los “por qué” y los “para qué'’ generadores subje-
tivos de la accion.

El “por qué” de una accion, es decir, su causa, nos habla fundamentalmente
del pasado de la misma. A ese pasado el actor puede recobrario de un modo abs-
tracto: la causa puede ser pensada (no serd real por lo tanto), puede ser sensoria-
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lizada (tendra entonces una cierta existencia material concreta cuyos defectos ya
analizamos). En la sequnda hipotesis esto implicara trabajo de introspeccion, de
regreso ‘‘sensorial’’ a un aqui y ahora distinto al de la escena con todos los incon-
venientes que ya criticamos, quizds en demasia. Los “por qué' se ubican a con-
tramano del transcurrir temporal y por lo tanto nos plantean la imposibilidad de
construirlos en la prictica de éste, nuestro contexto actual. Por supuesto que no
negamos la funcion intelectual que puede cumplir la determinacion de las causas
de una accion, incluso sobre la accion misma ejecutada fisicamente. Sobre todo
en andlisis fundamentalmente teéricos. Dudamos, eso si, de la funcién que los
“por qué" puedan cumplir esencialmente durante la improvisacién, durante la
practica creadora inicial en el escenario.

En cambio el "para qué” de la accion se inscribe en el futuro. Se trata de
algo a conseguir, de algo cuya existencia depende de mi accionar en este aqui y
ahora de la circunstancia dramatica. Se me presenta como algo posible y cuya
busqueda me inserta, me vincula ain mas profundamente a la circunstancia que
vivo, La accion es la respuesta a este ‘para qué’’, y no la introspeccion psicolé-
gica, El “para qué'’ a obtener se ubica en el futuro inmediato, potencial de este
presante que enfrento y cuyo desarrollo, en un sentido u otro, depende, por lo
menos en parte, de lo que yo haga. La situacion a la que tiendo preexiste, ideal-
mente, en mi cabeza y condiciona como ley mi propic comportamiento, Al re-
vés de los '‘por qué’' que nos retrotraen al pasado, que nos extraen del aqui y
ahora, los ‘para qué'' nos atornillan a el.

El actor, por ser la realidad teatral conflictiva, no la acepta tal como es y
tien;a a cambiarla en un sentido que no existe todavia. Ese fin que busco me
presiona.

Dice Adolfo Sinchez Vazquez: “El fin, por tanto, prefigura aqui el resul-
tado de una actividad real, prdctica, que ya no es pura actividad de conciencia,
Gracias a ello, el hombre no se halla en una relacién de exterioridad con sus di-
ferentes actos y con su producto como sucede cuando se trata de un agente fisi-
co o animal, sino en relacion de interioridad con ellos, ya que su conciencia es-
tablece el fin como ley de sus actos, ley a la que se subordinan, y que rige, en
cierto modo, el producto. Este dominio jamas puede ser absoluto, ya que se
halla limitado por el objeto de la accion y los medios con que se lleva a cabo la
materializacion de los fines",

Esto es lo que ocurre con el actor que se sumerge en la dialéctica compleja
del método de la accion fisica. Su conducta transforma la totalidad pero a la vez
se ve limitada, configurada por ella, Deviene asi orgdnica, insustituible, verdadera
(estéticamente).

Los resultados no intencionales registrados en este quehacer conflictivo lejos
de desanimarnos en nuestro planteo lo fortalecen, porque, ;qué otra cosa que
esa manifestacion de la necesidad en forma de casualidad buscamos para enrique-
cer nuestros pensamientos simplificadores?

Esos resultados no esperados, pero bien venidos, no tienen origen magico:
provienen del chogue con las otras voluntades actuantes, de la imprevisibilidad
temporal, del entorno jugando activamente sobre nuestro quehacer, de la rela-
cion imprevisible de fuerzas en un momento dado, etc.

Es por todo esto que, en nuestra metodologia los ‘‘para qué” juegan un rol
determinante como verdaderos motores voluntarios de la accion, como condicio-
nantes esenciales (y reales en el escenario) de mis acciones. Mientras que duda-
mos acerca de la “‘realidad” actual de los “por qué”, y no de su complementarie-
dad légica.

La accién fisica aparece como la principal herramienta del actor para desen-
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cadenar todo el proceso, justamente a causa de sus origenes voluntarios ¥ con-
cientes. En efecto, basta tan solo querer para comenzar & accionar. No se preci-
san mayores preparaciones fisicas (relajamientos, etc.) ni de otra indole. No se
debe estar ganado previamente por la emocion para luego actuar: al contrario la
emocion es producida por el accionar, se alcanza con, desde el trabajo.

En el primer método stanislavskiano se exige del actor: 1) concentracion y
relajacion adecuadas; 2) trabajo con la memoria sensorial y/o emotiva, de tipo
introspectivo, saliendo del entorno de la escena, para alcanzar una justa motiva-
ciébn; v 3) recién entonces se procede a la adaptacién al entorno concreto, co-
mienza la accién y en un plano que no perturbe lo obtenido interiormente, Este
proceso es adialéctico, antinatural y sumamente fragil. La concentracion se pier-
de ante un choque inesperado. La interaccién es superficial, bifurcada hacia
adentro y afuera, y preconcebida.

En cambio en el método de las acciones fisicas ocurre exactamente lo con-
trario: si bien debe aceptarse que el comienzo de la accion esta tefiido unica-
mente por la racionalidad, en la medida en que el actor va vinculandose al en-
torno real, en la medida en que profundiza su accidn transformadora sobre él,
va obteniendo mayores resultados psicologicos y significativos y sobre todo
referidos al personaje y la situacion, Como se desprende de esta muy incomple-
ta descripcion, el proceso marcha aqui siempre en la direccion de una conexion
cada vez mayor con lo que ocurre realmente en escena. Y esto elimina las falsas
disyuntivas acerca del desdoblamiento por técnicas anteriores. El personaje apa-
rece en el método de las acciones fisicas en la misma medida en que se profun-
diza sobre la situacion material que se va creando con el accionar en el escena-
rio. El control que sobre ello ejerce el actor es el misme control que cualquier
persona ejerce sobre sus comportamientos en la vida, sin que esto cercene sus
posibilidades emocionales.

Es mas: la accion, pese a su origen estrictamente voluntario, si es transfor-
madora, activa aqui y ahora, genera espontaneamente la concentracion necesa-
ria que aparece entonces, ya no como premisa del trabajo, sino como resultado
de la 16gica adecuacion del agente a la consecucion de sus fines. Exactamente co-
mo lo que ocurre en la vida cotidiana con lo que llamamos atencion espontanea.
Lo mismo ocurre con las tensiones musculares. No nos exigen un control aparte
o individualizado de su funcionamiento, ni durante los ensayos ni durante la
funcién. La adaptacion muscular correspondiente, es decir la justa, resultara de
la capacidad para verterse sobre el objetivo a lograr de un modo efectivo. Las
tensiones musculares seguiran en esto, espontaneamente, al comando de la vo-
luntad de trabajo. Como en la vida.

Y si volvemos a la consideracion de los “‘por qués’’, ;Cémo debera plantear-
selos el actor para que no sean pantallazos fugaces sin efectos, razones abstractas
incapaces de generar conducta orgdnica? Tan solo mediante el trabajo de senso-
rialidad introspectiva profundamente analizado por Strasberg que acarrea, como
ya lo vimos repetidamente, una serie de inconvenientes, entre los cuales el prinei-
pal, a nuestro juicio, es la desconexién efectiva con lo que esta ocurriendo real-
mente en el escenario,

Una técnica que no pretenda violentar el aparato psicofisico normal del
actor, del hombre en general, ya que el actor no es ningun superdotado, debe
plantearse un comienzo voluntario y conciente. Todo proceso técnico o de tra-
bajo invierte la causalidad natural. Primero se plantea, aunque idealmente, los
resultados a obtener, vy luego endereza los medios necesarios para su consecu-
cion, Por ello la causalidad no funciona aqui “naturalmente’’, espontaneamente,
en el mismo sentido temporal, sino que es utilizada, provocada concientemente
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por el hombre, En realidad debemos adentrarnos en la consideracion de las carac-
teristicas propias de| trabajo ya que hemos visto que la técnica actoral, en la con-
cepeion del método, se encuadra dentro de sus normas generales.

En el trabajo humano el quehacer se constrifie, se somete como ante una le-
galidad mads, ante la finalidad que persigue y que ha aparecido en la mente del
trabajador, aunque sdlo sea de modo ideal o abstracto. El quehacer humano ya
sometido materialmente a la presion inexorable de las legalidades naturales
—recordemos que se trata de acciones fisicas én nuestro caso— afiade como una
ley mas a observar el enderezamiento de los procedimientos que provoca la exis-
tencia de una finalidad ain por obtener,

Los “por qués’ cuando influyen en el trabajo, aparecen de dos modos:
como necesidades naturales (hambre, sed, miedo, etc.) que provocan la accion,
o como recuerdos o evocaciones de experiencias anteriores. En el teatro resulta
muy dificil (si no imposible) provocar en el actor antes que nada ‘‘necesidades
naturales’, Strasberg intenta reemplazarlas con su modo mas material y concreto
de existencia en éste género: la evocacion sensorial. Pero para ello debe distraer
el yo conciente del actor de la interaccion con su medio y su partener, para
volearlo a la evocacion. De aqui surgen las dificultades descriptas.

Los “para qués”, en cambio, pese a ser abstractos también, (se trata al prin-
cipio de presencias ideales de resultados a obtener) se ubican en un futuro cuya
concrecion depende de mi accionar voluntario y conciente sobre este presente
que me rodea y al que debo empujar con mi trabajo hacia la aparicion de los
resultados. Es algo posible aqui y ahora, materialmente afuera mio, y surgird tras
un proceso que comienza de modo voluntario y conciente y posee un lado tangi-
ble cuyos efectos el actor palpa de inmediato, Es por ello que destacamos la im-
portancia que tienen los ‘‘para qué'’ u objetivos en el método que estudiamos.

Nuestra intencion es encuadrar el método de las acciones fisicas elementales
de Stanislavski dentro de la teoria general del trabajo concebida por Marx, aun-
que, lo reconocemos, quizas nos falten conocimientos filosoficos suficientes
como para hacerlo en la medida necesaria. El método nos aparece como un
modo particular de existencia del trabajo en general. Y esta aproximacion a la
técnica, creemos que permite profundizar algunos problemas hasta hoy muy mis-
tificados y esclarecerlos de un modo imposible de obtener desde otras posicio-
nes.

Veamos pues, antes que nada, qué es el trabajo para Marx: ‘‘Nuestro punto
de partida es el trabajo bajo una forma que corresponde exclusivamente al hom-
bre. Una arafia ejecuta operaciones que se asemejan a las del tejedor, La estructu-
ra de las celdas de cera construidas por una abeja desconcierta a mas de un arqui-
tecto, Pero lo que desde el primer momento distingue el peor arquitecto de la
abeja mds experta, es que él ha construido la celda en su cabeza antes de cons-
truirla en la colmena, El resultado que se logra mediante el trabajo preexistente,
idealmente, en la imaginacion del trabajador, No es sélo que opera un cambio de
forma en las materias naturales; al mismo tiempo realiza su propia finalidad, de
la cual tiene conciencia, que determina como una ley su modo de accion y ala
que debe subordinar su voluntad”.

Lo que para Marx diferencia al trabajo de la mera actividad, que puede ser
cumplida incluso por animales, es justamente la inversion por la cual los objeti-
vos a conseguir aparecen idealmente en la cabeza del agente antes del proceso
mismo del trabajo y lo condicionan como una ley mas a observar, Justamente,
trabajar consiste en adecuar los comportamientos al logro de las finalidades en
medio de la ineludible observancia y sometimiento creador a las legalidades natu-
rales, El trabajo sufre asi una doble presion conformadora: la de las leyes objeti-
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vas de la materia y la presion de la propia finalidad perseguida. De esta interac-
cién nace un proceso por el cual el modelo ideal abandona su existencia en mi
cabeza y comienza a aparecer materialmente, objetivamente como resultado del
trabajo.

De estas premisas generales, que requieren ser estudiadas en cada circuns-
tancia concreta de su existencia, se desprenden algunas conclusiones: 1) el tra-
hu.iu es una actividad material, concreta, psico—fisica del hombre, No hay nin-
gun modo del trabajo que no lo involucre como individuo, que no exija su par-
ticipacion fisica y mental con los efectos consiguientes quu esto implica; 2) por
su materialidad el trabajo se desarrolla en el espacio y en el tiempo, no en mi
mente, Por supuesto que una parte del proceso transcurrre en ella, pero esta
parte intelectual necesita del momento material desencadenante. En realidad es
en el trabajo donde los procesos del reflejo psiquico superan la mera sensoria-
lidad animal y consiguen abstraer legalidades invisibles a la pura contemplacion.
Esas legalidades reflejadas como leyes objetivas de los procesos materiales, ac-
tuan ya desde la cabeza del agente como indices modificadores, orientadores de
su actividad, Pero son también adquisiciones que no pueden desligarse de su ori-
gen material en el proceso de la praxis humana; 3) el trtabajo ademas, siempre se
ejerce sobre algo, sobre un objeto cuya modificacion se persigue, Al lograr esta
modificacion del objeto, no sélo emerge un nuevo objeto humanizado, adaptado
a las necesidades o requerimientos humanos, sino Marx nos hace notar que el
mismo sujeto ha sufrido una transformacion. Ya no es el mismo que antes del
trabajo. El trabajo ha creado “no solo un objeto para un sujeto, sino un sujeto
para un objeto', Ademas, en el proceso del trabajo, y en la medida en que el
hombre va reflejando intelectualmente las legalidades de la materia, prolonga
su capacidad activa, la incrementa con las herramientas o instrumentos, que son
en realidad objetos, producidos por el hombre mismo, y tendientes a facilitarles
su transformacion del mundo circundante.

Esta suscinta reflexién de las ideas de Marx, nos parece enormemente su-
gestiva si tratamos de vincular sus asertos al método de las acciones fisicas.

El método se adapta a la caracterizacion general del trabajo y por lo tanto
puede ser admitido como un modo particular de su existencia, Quizas alguien
se pregunte, en el caso del método, ;cudles son las herramientas mediatizado-
ras propias de todo trabajo? Nosotros creemos que esas herramientas mediati-
zadoras son justamente las acciones fisicas. Ellas de ningun modo son planteadas
por nosotros como el objetivo, como el resultado a conseguir con el trabajo ac-
toral, sino por el contrario, somos concientes de su rol instrumental. Las accio-
nes fisicas son las herramientas, torpes quizas, burdas aun, con las cuales el actor
va construyendo la conducta de su personaje mucho mas sutil y matizada, jerar-
quizada por la presencia del lenguaje como forma superior de la accion. Y esas
acciones—instrumentos van produciendo la conducta compleja del personaje
y desapareciendo en la medida en que ésta emerge. Podriamos decir, parafra-
seando a un clasico, que asi como el hombre es el producto de su propio trabajo,
el personaje se nos aparece como la primera y mayor consecuencia del accionar
fisico del actor en las condiciones de la escena. Es la accién la que transforma al
actor en personaje,

Pero el trabajo es efectivo en su capacidad transformadora justamente a cau-
sa de su realidad. En el caso del teatro, con toda su carga de convencionalidad,
icémo logra la accién esa transl‘nrmamnn’ Recordemos la especificidad de ln
estético, Su falta de utilidad inmediata, Un arbol pintado no di manzanas, un
asesino en el teatro no deja realmente ningin muerto, un duelo en el teatro no
mata, Recordemos que el trabajo estético satisface necesidades de orden espi-
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ritual. Y el teatro se encuentra en el nivel de lo estético. ;Como aplicar, sin una
explicacion mds especifica y detallada, este paralelo que hacemos entre la efi-
ciencia del trabajo material y el de la accion fisica, que se encuentra en el nivel
de lo estético? Tampoco las acciones fisicas tienen una utilidad inmediata: ni
matan, ni enamoran rezlmente, ni engafian de verdad. ;Y entonces?

Para explicar esta particularidad deberemos internarnos en el analisis de lo
convencional en el teatro como una de sus partes constitutivas, y el modo en que
esto interviene, pese a todo, en la modificacion de la conducta de los actores en
su camino hacia el personaje.

Hay un doble peligro en el accionar: si se extrema el caracter convencional
de los comportamientos escénicos, no lograremos vivencia ni convencimiento.
La falsedad anula toda posibilidad de identificacion con el espectador. Si permi-
te, sin duda, otro tipc de participacion estética, pero no la identificacion y su
secuela, la vivencia, Y esto es lo que nos interesa a nosotros, Pero por otra parte,
si sobre la escena accionamos de un modo absolutamente verdadero, real, que
persiga la realizacion efectiva del objetivo, correremos serios riesgos de abando-
nar lo estético y entrar en el terreno de la cronica policial incluso: es imposible
matar a una Desdémona por funcion.

El teatro de la vivencia vive justamente en el delicado equilibrio que hacen
una convencion creifble para el espectador y creida por el actor, y la realidad de
sus comportamientos en el aqui y el ahora.

-En primer lugar digamos, que en escena, hay acciones posibles y hay accio-
nes imposibles, En el caso de las acciones posibles (barrer, coser, peinarse, acari-
ciar, etc,) su efectividad no puede ser cuestionada ya que se encuadran dentro
de todos los requisitos propios de cualquier otro ‘‘trabajo'’ real. El problema se
plantea con las acciones a las que provisionalmente denominamos “imposibles’’:
matar, violar, etc.

La clave, en gran medida, de la accién fisica en lo que respecta a su capaci-
dad para desencadenar los procesos vivenciales del actor reside justamente en los
aspectos materiales de su existencia, en sus componentas fisicos reales. En las
acciones llamadas por nosotros “imposibles” a causa de sus consecuencias mora-
les o sociales, éstas no pueden llegar a cumplirse en plenitud, pero de ninguna
manera ello significa que las acciones de este tipo permanezcan por completo en
el terreno de lo psicologico o de lo pensado: no, mantienen gran parte de sus ele-
mentos materiales aunque desistan de su efectividad final. El actor que encarna
a Otelo puede tomar del cuello a Desdémona, voltearla sobre el lecho, arrojarse
sobre ella, etc., sin llegar a matarla, Estos aspectos fisicos crean un minimo de
condiciones de credibilidad debido a su existencia material. Y sobre ellos se basa
la efectividad del método aun en este caso, Se trata pues, de limitar técnicamente
el alcance de las acciones “imposibles” y de mantener al maximo sus restantes
componentes fisicos.

Ahora bien, Podria argumentarse que de este modo se preserva la aparien-
cia exterior de la accion, pero que un tal proceder dificilmente llegue a modifi-
car, en el sentido del conflicto orillado, las consecuencias psicologicas. Creemos
que puede no ser asi, si el actor sabe accionar en profundidad dentro de los con-
vencionalismos técnicos. :

Expliquémonos. La accion, aunque sea del tipo de las ‘‘imposibles” debe
continuar poseyendo un cierto nivel fisico, decimos. Pero como la accion no
puede ejecutarse hasta el fin v choeca con el limite de lo convencional acordado
técnicamente, es preciso hacerla real en el empleo de los "‘para qué"’ u objetivos.
El actor debe empujar subjetivamente la accion igual que en un comportamiento
real. Subjetivamente él podra querer lo mismo, pero su accionar fisico hallard un
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limite. Es como si quisiera hacer algo maniatado o limitado por una reja. Esta
situacidon permite la total entrega subjetiva y una limitada participacion fisica.
De este modo los efectos transformadores, en un sentido psicologico, siguen exis-
tiendo, sostenidos por los componentes fisicos dentro de las limitaciones conven-
cionales o técnicas introducidas previamente, durante los ensayos, por los acto-
res, La accién conserva asi, aun en este caso su poder de herramienta transfor-
madora gracias justamente al uso de la convencionalidad: mas aca o mas alla
de ella, salimos del terreno de la estética vivencial del teatro. Si estamos mas aca
nos adentramos en los comportamientos racionales, frios y exteriores, Si supera-
mos los limites técnico—convencionales, llegaremos al ‘‘happening'’ o a los com-
portamientos reales de la vida que nos extraerdn de la vivencia estética, algo muy
diferente como esperamos haber apuntado. La vivencia estética, implica de algun
modo, la posibilidad de entregarse organicamente a los comportamientos en to-
dos sus niveles (volitivos, emocionales, racionales, fisicos, etc.) sin que este modo
de vivir implique las mismas consecuencias de la vida real. La muerte en el teatro
nos hara vibrar, pero nos dejara luego reflexionar sobre ella. Una herida teatral
nos hard sufrir, pero luego de la funcion no dejara cicatrices fisicas. Si esto no
ocurriera el teatro se habria transformado en una repeticion indiferenciada de
la vida real, y su utilidad social apareceria confusa,

La accion escénica se halla en el movedizo limite que separa la convenciona-
lidad de la realidad, limite variable histéricamente, y en el que pese a su carac-
ter altamente conflictivo, conserva toda su capacidad de herramienta transfor-
madora.

Es la accion escénica la que extrae la estructura dramatica desde el terreno
de lo pensado y la convierte en objeto real, de existencia independiente y exte-
rior a mi propia conciencia. Tan solo el entorno, y algunos elementos de la utile-
ria temian existencia objetiva con anterioridad al quehacer actoral. El resto de
los elementos estructurales deviene objetivo, en su funcionamiento dramatico,
teatral, justamente como consecuencia de la accion,

Como ya vimos anteriormente, no es lo mismo pensar un objeto ain no
construido con todos los procedimientos y casualidades (ademas de las legalida-
des) que nos debieran permitir acceder a él, que pensar (analizar para superar) un
objeto de existencia objetiva,

En el caso del teatro no hay que perder de vista que, al analizar el texto con
sus implicancias como si fuera la totalidad que buscamos o por lo menos su cau-
sa, estamos intentando analizar un objeto cuyo grado de existencia es dudosa y
cuya técnica menos visible atin, Mientras que al poner en practica la estructura
mediante la accion, a la par que construimos un objeto lo vamos pensandc en su
desarrollo hacia una complejidad cada vez mayor,

Recordemos que concebimos la conciencia como factor segundo del ser, y
en la medida en que avanza en su capacidad de reflejar adecuadamente, objeti-
vamente, las caracteristicas de la realidad, crece también y se desarrolla su capa-
cidad para plantear nuevos objetivos a conseguir, nuevas metas a alcanzar toda-
via invisibles en el momento del comienzo del proceso y notorias ahora justa-
mente a causa del grado de madurez alcanzado por las contradiccciones y sus
efectos. ;Como el actor va a poder pensar objetivos delicadamente adecuados a
su objeto, con toda su labilidad propia, si antes no es capaz de construir su obje-
to (el dramatico) en toda su complejidad? Y justamente en ese camino construc-
tivo iremos reflejando las legalidades internas que quedan al descubierto, que
afloran dado el desarrollo alcanzado por las contradicciones, y que nos sugieren
paralelamente nuevos y cada vez mds complicados objetivos para la accion que
se humaniza de paso en paso. Esos objetivos podran en determinado momento
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ser inmateriales todavia. Podrdn ser mera planificacién de la accién futura, Pero
la densidad, el progreso en el sentido social y humano de esa planificacion, ja-
mas podra hacerse en abstracto sino ante los hechos, las relaciones y los conoci-
mientos que se van desprendiendo de la construccion del objeto mismo que se
investiga.

Sl!g:n se procede asi, si no se crean los hechos que deben ser estudiados, no
podremos obviar la construccion de relaciones y vincu]nsaprinrini:amﬂn];u con-
cebidos, y que arriesgaran ser falsos o a veces imposibles de ser construidos en
la practica. En general cuando se piensan esas relaciones en vez de crearse, los
sujetos teatrales, los actores, tienden a entrar en un proceso significativo, seman-
tico, antes que interactivo, Lo que quiero decir es que las situaciones abordadas
de un modo puramente tedrico, permiten al actor en el mejor de los casos conce-
bir sus “significaciones”, pero no los efectos movedizos de la interaccién, Ahi
aparece el actor buscando resultados, estados finales, de procesos que nunca exis-
tieron. El actor tiende a mostrar, a sumergirse en las consecuencias de caminos o
recorridos psicologicos nunca abordados en el escenario, Lo que propone el mé-
todo de las acciones fisicas, en suma, es construir sistemas complejos a partir de
sus mas simples componentes, los actos fisicos basales. .

Por otra parte, al ser la situacién dramdtica una contradiccion en s1 misma,
resulta sumamente dificultoso tanto para el actor como para el director concebir
simultineamente y con igual grado de profundidad y adhesién, dos puntos de
vista contradictorios e inconciliables, Y por ende la movediza situacién que de
alli deriva. ;Es esto posible? En todo caso ese proceso puede describirse desde
afuera, desde la descripcién. En el caso de los grandes novelistas o dramaturgos
a veces estos logran penetrar en la intimidad de cada uno de los personajes,
pero siempre permaneciendo en el terreno de lo pensado, de lo escrito. En cuan-
to ese movimiento asciende hacia su concretez encarnada por actores que no son
un solo cerebro y cuya personalidad es dificilmente manejable hasta en sus mas
minimos detalles, esto se torna imposible. _

Nadie sabe lo que todos hacen, cada uno posee su propio punto de vista
pero no la totalidad conflictiva, Esta nueva argumentacién que aportamos tien-
de, en este estudio, a destruir nuevamente los métodos de ensayo que se aproxi-
men al texto y al nudo dramético de modo eminentemente teorico. Es el caso
del primer método stanislavskiano, superado por la correcta interrelacion dialéc-
tica entre lo pensado y la praxis propia del sequndo método, Marx dice: “El ma-
terialismo histérico pone término a la filosofia en el campo de la historia, al
igual que la concepcion dialéctica vuelve tan inutil como imposible cualquier
filosofia de la naturaleza. En cualquier terreno, ya no se trata de imaginar en
la propia cabeza los encadenamientos sino de descubririos en los hechos'. Y este
procedimiento gnoseolégico solo es posble, en el caso del teatro, si se tratan de
construir primero los hechos que se persigue conocer en profundidad. Y ello
ocurre con la aplicacion del método de las acciones fisicas.

4 — ELSUJETO

;Cual es el sujeto real, presente, del arte teatral? Si es el actor: ;cual su
mundo escindido, contradictorio? ;Cuél su identidad y en que nivel de existen-
cia la ubicamos: en el psicolégico, en el verbal, en el ideal, en lo fisico?

Hagamos una primera constatacion: el actor, en el momento de comenzar su
trabajo como tal, enfrenta un mundo no homogéneo: por una parte pisa un esce-

DIALECTICA DEL TRABAJO CREADOR DEL ACTOR s

nario, ubicado en una calle y en una direccién de la ciudad que habita, su piso
es de madera y resuena, y por la otra, se enfrenta por ejemplo, con el castillo de
Elsinore. No es sencillo para el actor, ese ser real con nombre, apellido y docu-
mento de identidad, resolver la alternativa: o bien pisa las tablas, se basa en su
buena voz y presencia y en la potencia de los versos de Shakespeare en busca
de un buen efecto “‘teatral” (;acaso no es eso ‘‘hacer’”” Hamlet?) o bien indaga
en la conducta del principe renacentista ascendiento a la torre en busca de su
padre, Si se decide por este segundo camino, ;dénde buscar la verdad de sus
actos? ;En la profundidad de su imaginacién, en la perfeccién de un arte imita-
tivo que copie los movimientos y las inflexiones de voz de ese ser imaginario, o
en la creacion de una conducta, en parte real y en parte convencional, que se
apoye en una estructura dramadtica que va creando a su paso?

Las alternativas ennumeradas podrdn no ser aceptadas como tales. Alguien
objetara: Elsinore no existe por lo tanto, . . Y nosotros podriamos responder?
i¥ a qué viene entonces ese jubon anticuado, recientemente confeccionado?
(A qué la espada y la escalera a la torre? Ellas si existen, ;;Pero cémo!? Se
trata de un grado de existencia inferior, distinto por lo menos. ;Cudl?

El caos de alternativas posibles podria crecer, y en igual medida crecen los
desconciertos técnicos del actor no preparado. Muchas de estas alternativas
quedan descartadas con la adopcion de alguna “poética’’ teatral especial, pero si
lo que nos proponemos es la vivencia escénica, es decir, reproducir la conducta
humana “en las condiciones de la escena’ el problema sigue apareciendo como
igualmente complicado.

Y enmarafiemos un poco mas las cosas: el sujeto de ese mundo escindido
también se nos aparece como doble. El sujeto de la accion, jes el actor o el
personaje?

El actor entra al escenario pero sin decidirse atin por ser él mismo u otro,

El actor, en el teatro de la vivencia, es a la vez sujeto y objeto de su propio
quehacer, Es simultineamente el instrumento y el instrumentista. Debe contro-
lar, ejecutar y ala vez “sonar". No le resulta accesible, posible, la contemplacién
objetiva de la obra realizada. No puede salirse de si mismo y contemplarse desde
otro dngulo y otro momento. No, Se halla sumergido en su propia creacion y
justamente de esta identificacion depende la creacion misma (de la vivencia).

En el teatro de la representacion quizds los instrumentos del actor sean tan
solo su voz y su cuerpo, y el sujeto sea su personalidad psicologica que no puede
confundirse con ellos, Lo mismo ocurre con el bailarin o el cantante.

~ Pero esto no es asi para el actor que instrumenta el personaje con su propia
vivencia, con sus propios estados de animo, sus concepciones, su cultura, su ideo-
logia, sus condicionamientos. Cuando asistimos al trabajo de un gran actor de la
vivencia no podemos separar al instrumentista de su instrumento. Esta es su pe-
culiaridad, Y la causa de tanto planteo metodolégico confuso. Y la formula-
cion de técnicas paradojales.

Los dos niveles de existencia a los que nos referimos, el real existente y el
representado, son propios sin duda de toda obra de arte. Se hallan en la base
misma de toda mimesis. Pero en el teatro la linea divisoria entre ambos resulta
mas dificil de demarcar. Lo real y lo imaginario se dan en la persona del actor.
No en dos materiales distintos, Y menos aun podemos distinguir aqui entre el
creador y la cosa creada, En el teatro la persona es a la vez materia, creador e
instrumento. El que representa y lo representado, De alli las dificultades y las
confusiones. De alli lo tardio de las técnicas.

¢Como se inserta la técnica propia del método de las acciones fisicas en tan
complejo panorama?
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METGM be LH% heccianES Imth_g_

Partiendo de lo empirico y sobre ello procurando la construccion de lo ima-
ginario, plantea que la creacién de un personaje es un proceso que,
como ya apuntamos, parte de la realidad del actu!:,dn sus comportamientos mas
objetivos, los fisicos, en su camino hacia la mrpo_nnciﬁn, la encarnacién del per-
sonaje, E1 método de las acciones fisicas comienza con este sencillo recono-
cimiento

anislavsk arida . , 4l iniciarse el proceso, el

j i i i ica, mientras
personaje posea tan solo una existencia literaria, incompleta, tedrica, m

que el actor posee ya un status real. Y propone, con una’bg:ina incuestionable

y hata perogrullesca, pero ignorada por muchos, que el transito del uno al otro
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se haga pasando de la existencia empirica del uno a la creacion del personaje
mediante la materializacion, la realizacidn de las acciones fisicas que le son pro-

par propia n del personaje, la que no podia evitar el
momento del contro] distinto del momento de la entreqa, comienza a desapare-
cer, a esfumarse, al aclararse la temporalidad de los procedimientos. Es en un
proceso que se extiende en el tiempo en el que ocurren, proi‘mnmhpmta, a
veces el control y a veces la total entrega. Al principio es solo el actor gu_u_n_egip-
te efectivamente y se le pide que accione en su propio nombre, que Juche aquiy
_ahora en procura de los objetivos propios de cada accion, Que invente incluso
procederes. Eso implica actuar en nombre propio. Pero las acciones pertenecen
a una situacion que no es la “natural’’ del actor. Los objetivos que ¢l asume alli
tal vez no sean los que él se propondria en su vida, sino los que debe hacer para
recorrer ese camino gue lo separa del personaje. A veces hasta la accion le es
impuesta desde afuera, Debe matar necesariamente a Desdémona. Y lo iinico que

el actor debe hacer es '‘querer” e ( _ )
ﬁﬂﬁﬁéa_ﬁ?s— valunﬁas y_concientes, No necesitara ninguna otra motiva-

n emocional previa, Bastara con que quiera hacerlo, aunque le repugne a su
propia personalidad. Debera actuar como si alguien lo obligara a asumir subjeti-
va y realmente los objetivos de acciones que tal vez no saan_l:ax suyas. Asi la ac-
cion lo va transformando en otro, en el personaje g:m::strmda sobre su propia
identidad y no empieza a plantearse falsos dilemas ni a juzgarse a s mismo. Soy
yo quien debo hacer (y el hacer es voluntario y nangente) ésto y para lograr tal
o cual finalidad transformadora. Este modo del accionar nos va transformando
al transformar el objeto sobre el cual se vierte. Vamos penetrando en su logica.
Nuestro mondlogo m: terior comienza a tener una coherencia cada vez mayor. Al
final del proceso serd dificil encontrar diferencia entre mis pmmdnmant:my los
del personaje en idénticas circunstancias y con motivaciones que hemos ido des-
cubriendo vivencialmente por el camino y no intelectualmente en la compara-
cion de las distancias que hay entre mi personalidad y la del personaje. Yo soy lo
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ue hago, parece decirnos Stanislavski, y en la medida en que acciono en profun-
d_(es decir procurando aquy y ahora el “para qué" transformador) con accio-
nes que no me pertenecen comienzo a dejar de ser yo mismo —en la medidaen
que esto es materialmente posible— para ser otro, el sujeto que asumo en la obra,
el personaje.
_EE%idad este procedimiento que describimos aqui como propio del mé-
todo de las acciones fisicas ocurre numerosas veces en el comportamiento real
de los seres humanos ya que se hallan obligados a adoptar roles, propuestos por
la vida social a veces en total contradiccién con la propia personalidad del agen-
te. jAcaso podemos decir que este proceso deje al sujeto sin cambios, que no lo
transforme en un personaje distinto a él mismo?

Se trata de algo natural, de comportamientos que ocurren en la vida y que
por lo tanto pueden ser cumplidos en la escena sin forzamientos antinaturales.

/En el método de las acciones fisicas, lejos de romperme del entorno para
investigar en mi subjetividad, para trabajar sobre mi interioridad en busca de
transformarla, encuentro justamente en mi accionar sobre el entorno los modos
de transformar mi personalidad en el sentido deseado. Tal la propuesta que de-
ducimos del método de las acciones fisicas en lo referente al sujeto de la accion
¥ a sus procesos, ;

Nos ubicamos pues en la posicién que concibe la personalidad humana co-
mo el resultado, primero de un prolongado proceso filogenético, y sequndo
—y esto es lo que realmente nos importa— como resultado de un proceso onto-
genético que se repite millares de veces.

Si aceptamos estas tesis generales para explicarnos la aparicién de los suje-
tos psicolégicos reales, nos costard mucho menos entender que la creacién de la
subjetividad de un personaje teatral podra ser producida por nosotros sobre la
propia personalidad del actor tras someter a éste a los cambios que implica
adoptar profunda y vivencialmente los actos atribuidos al personaje. ;Por qué,
de qué modo podria existir realmente una psicologia del personaje, sin que esto
implicara hipostasiar definiciones, conceptos o imagenes, antes de que el actor
—yo- recorra un proceso psicofisico similar al que se supone que recorre el per-
sonaje? ;De donde surgiria la materialidad de las vivencias? ;Pueden rescatarse
acaso desde mi pasado para “insertarse’’ en este presente teatral sin mayores dis-
torsiones?

Creemos que el proceso transformador que va del actor al personaje, con
toda la cohorte de vivencias que implica, solamente puede abordarse mediante
la capacidad transformadora del trabajo humano, en este caso el especificamente
teatral, la accion fisica, entendida sin duda en toda su complejidad e integrada
a la estructura dramadtica descripta.

Justamente, por no comprender lo procesal que tiene esta tarea ni explicar
los nexos dialécticos que existen entre los diversos niveles estructurales, creemos
que Strasberg se equivoca y propone generalizar una técnica, la introspeccion
sensorial, que solo responde objetivamente a los requerimientos del soliloquio
subjetivo pero que no explica la interzccién, para nosotros, base del accionar
teatral,

Tratemos, en esta tarea de definir las relaciones actor—personaje, de repro-
ducir los razonamientos del maestro norteamericano: el personaje no tiene exis-
tencia real, tan solo existo yo, el actor;la psicologia de aquél tan sdlo puede ser
pensada, definida abstractamente, en cambio la mia es real. Por lo tanto la técni-
ca debiera encontrar en mi propia realidad psicoldgica lo mds parecido que haya
al personaje, debiera reflotar esas vivencias mias y con ello construir el sujeto
dramatico, Salgamos a buscar esos elementos parecidos, esos contenidos emocio-
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nales similares. ;Dénde? En mi propia subjetividad y en mi pasado. No cabe mas
pues que reflotarlos evocdndolos. Y esto debe hacerse del modo mds material
posible. No pensando tan solo en ello, sino sensorializandolos de manera que
ejerzan su influencia sobre mi conducta actual hasta emocionarme realmente,
Una vez “actualizados” estos contenidcs emocionales solo resta ‘‘recubrirlos de
conductas materiales’’ de acciones objetivas.

Como vemos la accion aparece aqui totalmente desconsiderada en su aspec-
to de herramienta transformadora. Es tan solo un signo que recubre lo psicolo-
gico, que lo muestra.

/7 Y el actor, ;a qué atiende en este proceso, al reflotamiento subjetivo de la
emocién anteriormente vivida o a la conducta interactiva que plantea la pieza?
Pues bien: al actor no le queda mas que desdoblarse, ser dos al mismo tiempo,
uno que se entrega a la revivencia, y otro que controla, muestra, significa,¢

Creemos que todo lo descripto no traiciona el razonamiento strasberiano,
pero si deja al descubierto su cardcter ecléctico. El personaje aparece como la
“yuxtaposicion” de dos tareas distintas, de dos niveles temporo—espaciales que
debe hacer convivir en su conducta, y cada uno de ellos con sus legalidades abso-
lutamente diferentes. En cambio el método de las acciones fisicas encuentra una
légica del desarrollo del objeto—personaje sobre la base de la personalidad del
actor, ordena en un proceso temporal los diversos pasos que generan la estructu-
ra compleja de lo dramitico, evitando en gran medida por lo menos, las parado-
jas enunciadas ya por Diderot y ahondadas ulteriormente por técnicas erroneas.

El método de las acciones fisicas supera esas inconsecuencias e incluye,
como un caso particular, el procedimiento estudiado por Strasberg,

Staniglavski halla la esencia del personaje en el conjunto de sus relaciones
dramadticas y sugiere que esas relaciones deben ser materializadas en un proceso
de trabajo objetivo,

El actor real, (material con el que se construye el personaje) adopta primero
tan solo un rol, una funcién dentro de la estructura. Marx lo llamaria una perso-
na abstracta o rol social. Luego el actor, al ir objetivando en su trabajo de un

odo individualizado en el aqui y ahora ese rol, va asumiendo una personalidad
concreta, irrepetible. El transito general seria: actor, rol o funcién abstracta,
trabajo con acciones, personalidad concreta = a la suma dialéctica del actor "X’
haciendo el personaje "Y",

El sujeto del método stanislavskiano es radicalmente activo: no es un mero
receptor de influjos externos, aunque se halla también légicamente sometido a
ellos, ni es mera exteriorizacion de evocaciones hechas carne, aunque ellas tam-
bién aparezcan, se produzcan en el curso del trabajo.

lf:! sujeto de la estructura dramdtica no es el personaje antes de que exista

\ materialmente, sino que el sujeto se va haciendo, a partir del actor, en la misma

medida en que surge la estructura compleja y el personaje. Eso si1, la accién que
debemos pensar abstractamente, es la que propone el autor o la propia del per-
sonaje en las circunstancias imaginarias que, en muchisimos casos, puede ser
encontrada mediante el ejercicio de mi propia conducta las circunstancias
dadas. /

El camino de este sequndo método, a causa de sus planteos racionales, ha
sido injustamente cali o de racionalis de i z de poner 0
personalidad profunda, la capa subconciente, del sujeto agente. Pero nada es mas
falso. Quizas uno de los pocos caminos que permitan aflorar la personalidad re-
condita del actor sin afeites estéticos ni modas, sea justamente la de velcar la
actividad de ese sujeto sobre un conflicto que le solicite su compromiso activo
v transformador y que le permita ademas escudarse en la personalidad del otro
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—el personaje— para actuar en libertad, Su conciencia represora no estara enton-
ces ocupada en censurar su propia actividad sino que debera volcarse profunda-
mente en la realizacién de los objetivos propuestos. Y asi el yo profundo es pro-
bable que aparezca mds sencillamente. “‘Solo si nos ponemos mascaras Somos
nosgtros mismos'’,

Para resumir: el sujeto en el método de las acciones fisicas es el actor que en
la medida en que realiza la estructura dramatica con su accionar, seé va convir-
tiendo en el personaje, auténtico sujeto de la situacion, ,

(g ®-ELTEXTO

Para completar la descripcién de los diversos elementos que integran la es-
tructura y su funcionamiento, de modo necesariamente somero e incompleto,
falta detenernos en el funcionamiento del texto dramatico literario.

De él ya dijimos que, en general, constituye el punto de partida del proceso
todo, pero que no debe ser confundido con el objeto complejo y translingiiistico
que es la real base del desarrollo material del mismo. Veamos algunas reflexiones
al respecto,

El texto dramatico, como tal, visto como literatura, no tiene espacialidad
real, es puro transcurrir y su sujeto, un sujeto ideal, mientras que el objeto tea-
tral que perseguimos y llegard a ocupar el escenario posee en cambio, una clara
existencia espacio—temporal que debe ser alcanzada mediante un trabajo que no
puede excluir, de modo alguno, los comportamientos humanos. En este caso las
acciones,

La lectura de un texto dramatico genera pensamientos, ideas, imagenes men-
tales o en el mejor de los casos sonidos (palabras, frases) cuya capacidad para
transformarse en hechos sobre el escenario resta comprobar. Esta parte del pro-
ceso, la que va de lo pensado al escenario, es la que por ser ignorada hace fracasar
la mayor parte de las técnicas. La distancia que va desde la cabeza hasta la mano
es mucho mayor de lo que imaginamos, o por lo menos, es un camino complejo
de describir y de transitar,

El escenario del teatro leido, es logicamente, mi propio intelecto. ;Cémo
atravesar la distancia que lo separa de los actores de carne y hueso, de las tablas
del escenario? ;Pueden los actores traducir simplemente, por un procedimiento
espontaneo y natural, lo pensado y leido, en actos escénicos? Ya hemos dicho
que este trayecto es el abismo en el que han caido la mayor parte de las técnicas.

Es necesario descubrir, inventar, tornar concreto al sujeto (a los sujetos) del
habla y las circunstancias de ese discurso en el mundo.

Si no se consigue esa irrepetibilidad de lo unico, de lo concreto, lo que im-
plica una sola relacion estructurada entre la palabra, los sujetos (los personajes)
y las circunstancias (las reales y las imaginarias que cobran realidad justamente
en el hacer actoral), se cae en el teatra recitado, no en el inter—actuado, Ese an-
tiguo modo de ""decir” el teatro estda fundamentalmente dirigido al espectador,
El personaje parece vincularse mas con él que con sus parteneres, y encontrara
sus leyes técnicas mds en la oratoria que en la actuacion. De donde el antiguo
‘'yoce, voce e ancora voce” es una técnica referida a una moda, a una poética
particular (la romantica) mas que a una técnica objetiva de la actuacidn.

Como vemos, el texto teatral nos plantea una cierta interaccién verbal —y
no solo verbal por supuesto— entre los personajes. Aljunos autores tratan de
precisar la situacion mediante indicaciones, siempre sumarias en exceso o detalla-
das en demasia. ;Pero es que acaso puede comprenderse una situacion de comu-
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nicacién verbal sin tener en cuenta los elementos extraverbales que intervienen
en ella dandole su real sentido? Ninguna comunicacion verbal puede ser plena-
mente comprendida fuera de la situacion concreta en que se produce ya que
esta vinculada con otros tipos de comunicacion gestual, social, vestimentaria,
espacial o proxematica, etc., cuyo encadenamiento hace substancialmente a
sus contenidos.

Debe aceptarse que un significado cualquiera se halla determinado no de
modo exclusivo por las formas lingtiisticas que lo contienen, sino también — y en
el caso del teatro esto cobra una importancia destacada— por todos los compo-
nentes extraverbales de la situacion candnica (recordemos la teoria de-la comu-
nicacion) en la que tiene lugar el mensaje. La tarea del actor, dado que recibe
Integros los elementos lingiiisticos de la situacion, se situara pues preferentemen-
te en la averiguacion, la localizacion, la construccién de los restantes factores
que no se le aparecen ni le son dados con tanta nitidez, Esta serd su fundamental
tarea técnica: la de salirse del nivel lingiiistico en procura de los restantes ele-
mentos significativos. Nos sorprende que durante tanto tiempo esta simple com-
probacion haya estado tan oculta. Tal vez se deba a la tradicién occidental que
hizo del teatro mas bien un género literario destinado a ser dicho, que una situa-
cion de vida en su existencia estética compleja.

El actor no tendrd pues tanto que averiguar los subtextos, manteniéndose
en un nivel de comprension y trabajo estrictamente literario, sino que hard mejor
si se preocupa en construir los contextos de naturaleza generalmente no lingiiisti-
ca. Esos contextos materiales —a los que nosotros intentamos descubrir en sus
modos de existencia estructurada— que el actor justamente va construyendo con
sus acciones son la base sobre la que se desarrolla el proceso real técnico de la
actuacion teatral.

Por lo tanto, y visto desde esta perspectiva, el lenguaje en el teatro es a la
vez la premisa y la consecuencia del trabajo del actor.

Constituye su premisa, por cuanto se trata del material que el actor recibe
al comenzar su tarea y de él debe extraer los “indicios’” necesarios para la poste-
rior construccion de la estructura. Pero al mismo tiempo, el lenguaje, las répli-
cas de cada actor concebidas inicialmente por el autor, para llegar a poseer su
nivel de significacion mas pleno, mds denso, deberan ser “producidas’ por sus
comportamientos, Queremos decir que esas réplicas, para no ser meras declama-
ciones deberdn emerger como el resultado verbal necesario de la existencia pre-
via de ciertos conflictos o relaciones materiales entre los personajes. Es porque
Romeo v Julieta se aman que surgen sus palabras,

El texto de las réplicas que entrega el autor pertenece al actor: forma parte
de sus herramientas de trabajo. El texto connotado por la estructura dramatica
compleja que se pronuncia ya sobre el escenario, pertenece al personaje.

El texto dramatico inicial, el texto escrito, posee un significado relativamen-
te idéntico a si mismo, si nos limitamos a su lectura: en ella vamos rescatando
sus significaciones denotadas y en todo caso, las significaciones connotadas por
el mero nivel literario, por la sintaxis de las escenas, etc, Mientras que el texto
encastrado en la conducta de los personajes que participan ya de una estruc-
tura objetivada, posee una significacion que deriva en gran medida de estos
ultimos elementos, Y ellos varian con cada puesta en escena, varian con cada
actor, varian casi en cada noche de funcion. .

La real significacion de una escena teatral es inseparable de la situacion con-
creta de su realizacion y por ello cobra un caracter variable historicamente de un
modo tal que no encontramos en otros géneros, Los elementos dadores de sen-
tido de una puesta en escena, por lo general se explican en los niveles superes-
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tructurales de las macroestructuras histéricas, y dependen de factores tan poco
artisticos como las circunstancias sociales, las luchas de clase, etc.

Ademds, ;cudnto de la verdadera conducta del hombre se revela en su ha-
bla? Particularmente en el teatro contemporaneo, el protagonista es un hombre
destrozado por la lucha entre niveles concientes y subconcientes. Su habla par-
ticipa en esa batalla y a veces, en vez de develar los contenidos reales de sus ac-
tos, sirve para ocultarlos, para disfrazarlos por lo menos, ;Como entonces el
actor puede analizar el texto, y tan solo el texto, para hallar esas conductas
complejas? ;Acaso puede rescatarse toda la riqueza dramatica de Chejov traba-
jando sobre los conflictos banales y superficiales que se revelan en el habla de
sus personajes? ;No perderiamos asi todo lo que éstos callan, lo que no se atre-
ven a decir y que encierra justamente los aspectos mas conflictivos de sus con-
ductas? ;No sera justamente esta la razén por la cual el estreno de ‘‘La Gaviota"
en San Petersburgo resulté un fracaso, hasta que Stanislavski y Nemirovich
Danchenko supieron hallar los elementos conflictivos no lingiiisticos de la obra?

Para un actor que base su técnica en la declamacién, en la busqueda obsti-
nada en el texto de todos los secretos de su arte, Chejov resultara un autor no
interesante. Se hallard mads a sus anchas en Alfieri, Racine. Con esto queremos
recordar de pasada que el rol dramatico cumplido por la réplica teatral no es
siempre el mismo, La relaciéon entre una réplica teatral y la accion implicita en
ella, ha sido y serd variable. Dependerd fundamentalmente de consideraciones
estilisticas en cuyo estudio no queremos aqui entrar. Pero en el caso del teatro
de la vivencia, y de la réplica que intente simplemente (!!) “reproducir la con-
ducta humana sobre la escena' los elementos no verbales resultaran de una
importancia tal que toda la técnica actoral debera basarse en su busqueda,

Los niveles de conducta que se reflejan en una réplica dramatica, pueden
asemejarse a la parte emergente de un iceberg: no muestran én general la dimen-
sion real de los problemas y conflictos. El actor debe bucear en los niveles mate-
riales de los comportamientos, en los conflictos afectivos, en las interrelaciones
contradictorias propias del teatro para poder comprender los verdaderos compor-
tamientos de su personaje.

La personalidad del hablante, en el teatro, ya lo hemos dicho, surgira de la
totalidad de sus relaciones dramaticas. ;¥ como establecerlas si nos mantenemos
en los niveles verbales?

Por lo general las réplicas de un personaje reflejan lo socialmente permitido,
lo que él mismo considera el aspecto mostrable de su personalidad y de sus pen-
samientos, lo que es dable exhibir sin sanciones. Mientras que los aspectos con-
flictivos, los realmente generadores y basicos de la situacion dramatica permane-
ceran alojados en los niveles fisicos, reprimidos, de los comportamientos. Si asi
no ocurriera, entonces 2l espectador deberd tan solo imagindrselos como existen-
tes.

Todo lo que venimos diciendo acerca del texto dramaitico hace que éste par-
ticipe de distinta manera, en las diversas etapas de la creacion del personaje.

Primeramente el texto se le aparece al actor como lo Unjco que tiene para
iniciar su proceso, pero sabe que no puede empezar a hablar, sino que debe pri-
mero indagar en él para buscar los “indicios” extraverbales. El actor escudrifia
su texto para hallar la conducta subyacente. Pero ese texto recibido, condiciona,
del modo complejo que hemos intentado describir mas arriba, su ulterior com-
portamiento. Y en este sentido, el texto se nos presenta como integrante de la
base de desarrollo integral del proceso. El texto es base de desarrollo tan solo en
lo que tiene de condicionante de las conductas.

Un personaje no procedera de igual manera si puede hablar que si se halla
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impedido de hacerlo. Diferente serd el comportamiento de quien disimula lo que
le preocupa y no lo expresa (verbalmente) mientras habla de bueyes perdidos,
del de aquel que aborde frontalmente la motivacién real de su conducta. Burda-
mente hablando, diremos que es diverso el comportamiento de alguien que pue-
de hablar, que sabe hablar, de quien no puede hacerlo por cualquier motivo, Pen-
semos en los sordomudos, o de cualquiera que intente comunicarse con otro sin
despertar a alguien que duerme, En estos casos, cuando el actor no puede hablar,
el comportamiento se vuelve notoriamente mas “significativo’’ que activo, trans-
formador. El comportamiento reemplaza, aqui en gran parte, al lenguaje.

Por todo esto, el texto que el autor entrega al actor, ain cuando posea tan
solo significaciones denotativas condiciona su ulterior accionar, Funciona como
si se tratara de una ‘“‘condicién dada'’. “Dado que los personajes dicen esto y
aquello” pero que los conflictos son tales y cuales, las conductas resultantes se-
rdn unas y no otras. En este sentido el texto se articula con la base material de
la conducta sin disminuir el rol de las acciones fisicas, sino por el contrario, ele-
vdndolas a su verdadero nivel desarrollado socialmente.

Justamente por esto, el actor que emplea el método de las acciones fisicas
como herramienta heuristica e investigadora, no deberd impedirse de hablar du-
rante las improvisaciones, aunque eso si, y por todo lo dicho, debe centrar su
atencion en la busqueda y ejecuciéon de los comportamientos materiales trans-
formadores —de las acciones fisicas— que lo llevan a cambiar al partener y a la
situacion,

El texto del autor es tan solo dafiino en la improvisacién cuando impide el
libre accionar del actor, no cuando lo facilita. Un texto connotado por una in-
tencion, vinculado, generado por una conducta material, destinado a transfor-
mar al partener, no es ya pura verbalidad y no debe ser rehuido.,

Tan solo cuando ‘‘en vez" de las relaciones materiales y activas aparecen
relaciones verbales, nos salimos del método de las acciones fisicas, abandona-
mos sus principios esenciales. Son los casos en que nosotros decimos que "los
actores estan hablando por teléfono”, es decir, no estin considerando la situa-
cion canénica de la comunicacion, sus diversos niveles de existencia material.
El método existe cuando un actor extrovierte su conducta en un sentido trans-
formador, emplee o no el texto, y centra en esta actividad material su atencion,
haciendo de ello la base de todo el proceso.

Tan solo con los actores principiantes que no pueden eludir la fascinacién
de la comunicacién verbal, es que pusde comenzarse el trabajo con textos pro-
pios e improvisados a modo de parafrasis para que se respeten los limites de la
situacion propuesta por el autor,

De no ser asi, y si el actor ya posee entrenamiento adecuado con las accio-
nes fisicas, podrd comenzar su trabajo no digamos con todo el texto, que resulta-
rd una valla por la necesidad de memorizarlo, pero si con lo que llamamos las
frases ‘“‘pivot”, es decir aquellos textos originales del autor que hacen variar el
curso de los acontecimientos. Bastaran unas pocas de ellas, las esenciales, y el
comportamiento fisico basico, para analizar en profundidad una escena a la que
luego podra agregarsele todo el texto.

La gradual complejidad que va alcanzando la estructura dramatica gracias
a la alternancia de la critica y la puesta en préctica de las acciones, llega asi a un
punto en que torna “necesaria’’ la aparicion de la totalidad del texto. El actor ha
liegado ya con su accionar a crear las condiciones suficientes para la aparicion de
los plenos significados de esos parlamentos. El actor llega asi, finalmente, a pro-
ducir desde su optica el texto que aparece entonces henchido de sentido y fun-
cion, De sentido, por cuanto el contexto material, interactivo, lo aporta. Y de
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funcionamiento por cuanto el texto aparece vinculado dialécticamente al com-
portamiento general del personaje: o en contradiccion con lo que hace, o subra-
yandolo, o desviando la atencién. El texto ya no es mas un algo aparte sino una
parte inseparable de la conducta total del personaje,

De este modo lo que se persigue con el método de las acciones fisicas, es
decir, la construccién de un objeto previo al estético que nos permita juzgarlo,
apreciarlo y operar mejor sobre él, se acerca ya a su fin,

Tenemos delante nuestro un objeto teatral complejo que nos sirve de cri-
terio, Sobre él, desde él, la tarea estética se nos presenta mas densa y profunda.

Con el método de las acciones fisicas seremos capaces de abordar la crea-
cion desde otro nivel de conocimientos. ¥ no creemos que ello vaya en detri-
mento de la libertad creadora, sino todo lo contrario.
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Arribamos al final de este estudio con plena conciencia de su insuficiente de-
sarrollo y profundizacién. Algunos de los temas aqui planteados abren campos
de investigacion que, por ahora, se hallan fuera del alcance de nuestras posibili-
dades. Otros, como por ejemplo el referido a las relaciones entre el lenguaje v la
accién y a sus funciones dramaticas, apenas si estan esbozados. Tenemos con-
ciencia de ello, trabajamos en este sentido, pese a lo cual, creimos itil la publi-
cacion de estas lineas en su actual estado.

Igualmente vemos como necesaric y complementario un trabajo que consi-
dere los problemas derivados de la presencia de distintos estilos en los textos
dramaticos, y de la incidencia de este factor sobre la técnica por nosotros des-
cripta. En suma, se trataria de estudiar el funcionamiento del método de las
acciones fisicas en el caso de textos dramaticos que no se propongan reproducir
la realidad “tal cual ella es",

Algunos aspectos derivados de la historia del problema de la técnica teatral,
han sido también descuidados en este ensayo. ;Acaso la tradicién verbalizante
del teatro propio de la Comédie Frangaise no tiene mucho que ensefiarnos
acerca del lenguaje en el teatro? Y éste es tan solo un ejemplo, Seguramente en-
contraremos nucleos racionales en cada una de las técnicas que ahora considera-
mos superadas. Pero para realmente hacer ese rescate, es necesario un estudio
que requeriria una cantidad de documentos y conocimientos que se alejan de
los propésitos iniciales de este ensayo. Hay que bucear en la historia dejando de
lado métodos errénecs, imagenes del hombre falsas, tradiciones meramente for-
males, y apartando la hojarasca, rescatar las técnicas que aun hoy pueden servir
al actor que pretendemos.

Nuevamente queremos hacer hincapié en la finalidad gnoseolégica del méto-
do. Se trata de un procedimiento de andlisis que produce objetos validos como
criterios para ser desechados o utilizados parcial o totalmente en la creacién esté-
tica ulterior. Antes de la aparicion del método todos los verdaderos artistas su-
pieron crear, Lo que quizds no acertaron es a analizar con cierta precision el
objeto que buscaban. Nosotros pues estamos lejos de proponernos ensefiar a
crear, Apenas si intentamos capitalizar algo de lo cientificamente aceptable de-
jado por las técnicas anteriores, en un intento por deslindar mejor y exponer con
claridad modos de aproximacion racional —y no sélo racional - al verdadero ob-
jeto de la creacion. Creemos que si logramos definirlo mejor, la creacion actoral
solo tendra que ganar. Pero esto siempre que recordemos que el método produce
objetos no estéticos, sino mas bien gnoseolégicos.

La diferencia a veces no aparece tan clara cuando se trabaja con el método
sobre textos de tipo naturalista, realistas—psicolégicos. Ello se debe a que tanto
el método como la pieza en cuestién se proponen “‘reproducir la vida tal cual ella
es’. Y en consecuencia el objeto producido es semejante, Pero aiin en ese caso y
si queremos superar la artesania, el verdadero artista no debera conformarse con
los conocimientos que le aporta la aplicacion del método, ni siquiera con los ob-
jetos teatrales creados con él. Desde esos objetos debera comenzar recién la crea-
cién.

No creemos haber innovado en demasia. Simplemente continuamos una
linea que alguna vez provocé la siguiente reflexion en Baruch Spinoza: “Nadie
ha determinado hasta ahora lo que puede el Cuerpo. . . Se dird que es impaosible
atribuir Ginicamente a las leyes de la Naturaleza, consideradas solo corporalmen-
te, las causas de los edificios, de las pinturas y demas cosas de esta especie que se



hacen sélo por el arte del Hombre, y que el Cuerpo Humano, si no estuviera de-
terminado y dirigido por el Alma no hubiera podido edificar un templo. He de-
mostrado ya que no se sabe lo que puede el cuerpo o lo que puede sacar de la
consideracion de su naturaleza propia. .."".

Tampoco sobre la accion se ha pensado solo en el presente, Dejemos hablar
a uno de los mayores autores dramaticos de la historia: ‘“Tous les hommes sont
semblables par les paroles. Et ce n'est que les actions qui les découvrent diffe-
rents’’, MOLIERE.,
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