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En las discusiones de nuestro Congreso anterior (véase
Dubatti coord., 2008a) se puso el acento en que el pensamiento
sobre el actor se produce en la totalidad del orbe teatral, que
intervienen en esa produccion no solo actores y directores,
sino también dramaturgos, criticos e integrantes de los equipos
creativos (musicos, escenografos, etc.). Se afirmo también que
en las poéticas explicitas de estos teatristas suelen encontrarse
observaciones valiosas sobre el funcionamiento de las poéticas
de actuacion'.

Nos detendremos en una poética explicita de radical volun-
tad modernizadora: el prélogo escrito por August Strindberg
en 1888 para la edicion de su obra La Sefiorira Julia. Strindberg
propone alli algunas estrategias de puesta en escena y especi-
ficamente actorales para afianzar una concepcion de teatro
realista, que juzga en 1888 punta de lanza de la renovacion
teatral europea.

August Strindberg no se limit6 a la escritura de dramas. En
su juventud quiso ser actor, participd en papeles pequefios en
puestas del Teatro Real Dramatico de Estocolmo; se presentd
como aspirante a la Escuela de Actores de dicha sala, sin suerte.
Buena parte de la primera produccion dramdtica de Strindberg
es escrita teniendo muy en cuenta el angulo de preocupaciones

' Un gjemplo de esta modalidad de investigacién puede hailarse en el trabajo
de Marta Taborda, “El actor seglin Bernard-Marie Koltes” (en Dubatti coord.
2008a, 319-331).
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del actor, justamente para propiciar la carrera actoral de Siri vop
Essen, su esposa. En 1889, en Dinamarca, Strindberg funda gy

propia compafiia dramatica, el Teatro Experimental, siguiendg

lineamientos del naturalismo escénico de André Antoine, perg

el intento tiene corta duracion. En Suecia funda, en 1907, cop
August Falck, el Intima Teatern, donde estrena algunas de syg

piezas.

En el caso de La Sesiorita Julia, Strindberg intervino activa.

mente en la censurada (y en gran parte frustrada) puesta en
escena de 1889. La Serorita Julia fue escrita en el verano de
1888, en Dinamarca. La propuesta de edicion de la pieza fue
rechazada por el editor sueco Karl Otto Bonnier. La obra Ileg
a ser libro gracias al editor Joseph Seligmann, previa censura de
pasajes del texto dramatico y del prologo, el 23 de noviembre
de 1888. Dichosamente, 1a version original de ambos textos fue
posteriormente rescatada en nuevas ediciones (en castellano,
Strindberg 1982 y 2008). El estreno debio evitar la persecucion
de la censura oficial v no se realizd en las mejores condiciones,
Strindberg estrend La Sefiorita Julia como programa de su Tea-
tro Experimental, al frente de la direccion, el 14 de marzo de
1889, en Copenhague, ante un publico limitado (unos ciento
cincuenta espectadores), en la sala de la Unidn de Estudiantes
Universitarios.

Cuando se ponen en didlogo el texto dramatico y el prologo
de La Seforita Julia, se advierte que en los procesos de escritura
y elaboracién de la poética dramatica Strindberg tuvo en cuenta
una concepcion abstracta de acontecimiento escénico realista,
mas alld de las posibilidades historicas concretas de puesta en
escena’. Ante el andlisis, el texto de La Sefiorita Julia se mani-

* Cuando se estudia el drama (texto dramatico), no se lo hace como literatura
en si, sino en relacion con el teatro como acontecimiento. Esto puede realizar-
se, al menos, de dos maneras: a) vinculando el drama con su insercion en un
acontecimiento teatral historico (puestas en escena concretas, cuya investigacion
debe ser minuciosa y detallada para construir la memoria del “teatro perdido”);
b) vinculando la micropoética del drama con su concepcién abstracta implicita
del acontecimiento. Sostenemos, entonces, que toda micropoética de texto
dramdtico reenvia implicitamente a una poética abstracta del acontecimiento
teatral, a una determinada forma de concebir o imaginar el acontecimiento
teatral, que no coincide necesariamente con la puesta en escena historica y con
el comportamiento convivial historico. Véase Dubatti, 2009, “Conclusiones”.
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~ festa nitidamente heteroestructurado por la literaturidad y la

teatralidad’.
Segun Robert Brustein,

. no hay dudas de que en el primer periodo de
Strindberg [correspondiente a los afios 1884-1892: a
él corresponden Camaradas, El padre, La Sefiorita
Julia, Acreedores y las piezas cortas], se considera a
si mismo un naturalista, no solo en su obra dramadtica,
sino también en su labor cientifica y metafisica. Ha-
biendo abandonado la religion de su juventud, se ha
convertido en un librepensador, muy inclinado hacia el
ateismo, y habiendo adoptado el darwinismo, muestra
una tendencia a concebir sus personajes en términos
de la supervivencia del mas apto, la seleccidon natural,
la herencia y el medio ambiente. El enfoque relativista
de Buckle sobre la historia lo indujo a dudar de todo
valor absoluto, y su interés por la ciencia empirica lo
llevo no solo a experimentar con las cualidades qui-
micas de la materia, sino también a considerar a los
seres humanos como simples objetos de la curiosidad

ientifica, que han de ser examinados sin piedad o
sentimientos (1970, 116).

Es evidente que, hacia 1886, Strindberg tenia pleno conoci-
miento de los planteos del naturalismo y habia estudiado en
detenimiento la estructura del drama moderno, como se des-
prende de su primera pieza de esta modalidad, Merodeadores.
En la carta a Paul Gauguin, de 1895, destaca que su primer
contacto con la obra de Zola fue en su viaje a Francia en 137&:
“El nombre de Zola no habia sido atn oido en los circulos
artisticos de Suecia, porque L’Assommoir no habia sido publica-
da” (Strindberg-Gauguin, 2005, 142). Llama a La Sesiorita Juli:
“tragedia naturalista” y escribe para esta pieza un prologo quc
resulta un metatexto, clave al respecto.

En el “Prologo” a La Sedorita Julia®, Strindberg se reconoce

? Sobre el concepto de texto heteroestructurado, Dubatti 2008b, Cap. 1V,
“Textos dramdticos y acontecimiento teatral”, 135-171.
* Citamos el prologo por la edicion de Alianza (1982).
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“moderno”, es consciente de que su teatro cumple una funcigy
“modernizadora” y sabe que el pulso que rige el espiritu modey.
no es la conciencia critica y superadora del pasado inmediagy
y de lo aun consagrado en el presente. Apuesta a un teatry
del futuro y expresa la necesidad de experimentar, nvestigar
estudiar nuevas resoluciones teatrales. Reconoce, ademas, gy
voluntad de encontrar en la ciencia un fundamento rigurosg -
para la comprension del mundo y defiende que sus personajes
hablen de Darwin (1982, 93-94). El “Prologo” resulta especial.
mente valioso porque incluye las observaciones de Strindberg
para la puesta en escena ideal de su pieza, desde el lugar de up
dramaturgo-director, e incluye observaciones sobre la poética

de actuacion. '

En la poética explicita del “Prélogo” se advierte la voluntad de
Strindberg de ser mds cabalmente realista, de 1o grar un realismo
mas realista, de profundizar la observacion de la realidad en s
misma, para generar en la escena una ilusion verista que aparte
el teatro de todo falso convencionalismo teatral, de toda rema-
nencia de idealizaciéon v de toda concesion a una abstraccion
a priori de la experiencia de la realidad?.

En el “Prélogo”, Strindberg expresa una y otra vez su pre-
ocupacion por lograr efectivamente la ilusién realista; piensa
permanentemente en el pacto con el espectador y asegura que,
para conseguir el pacto de realismo y mantenerlo, debe ser un
“autor-hipnotizador” del publico (99). Se advierte en sus pala-
bras una concepciéon moderna de homogeneidad de estilo, segin -
la que el realismo no debe admitir fracturas ni hacer concesiones
al teatro del pasado y eso se logra optimizando la tensién (en
términos de Villanueva, 2004) entre realismo genético y realis-
mo formal, entre observacion/documentacién de la realidad y .
especificidad poctica de las resoluciones dramadticas y escénicas.
También es indispensable, para Strindberg, formar al pablico

® Strindberg afirma que muchas veces se cree ver la realidad ¥, en cambio, se
responde a preconceptos morales e idealizaciones que la realidad desmiente
con ios hechos; hace falta volver a ver la realidad tal como se manifiesta y
convertir el teatro en una herramienta de ese contacto develador: “La vida no
es tan matematicamente idiota como para que solo los grandes se coman a 10s
pequetios, sino que también ocurre, con la misma frecuencia, que la abeja mate
al ledn o que, al menos, 1o enloquezca” (91).
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(realismo intencional). El realismo naturalista, sostiene elautor
abre nuevos caminos al teatro futuro, por eso debe resistir 1(’35
embates y 1a inercia de los modelos anteriores de teatro todavg
muy enraizados y vigentes. Las observaciones de Strindberg evi
dencian su lucha contra el idealismo romadntico y la exageracior
maniquea del melodrama, contra la centralidad autorreferente
del capocomico y la vedette, contra el teatralismo artificioso de
teatro musical y el teatro comico popuiar. También apuntan a la
necesidad de generar una renovacion edilicia y escenotécnica er
las salas escandinavas, atrasadas en los avances de fin de siglc
respecto de las salas de Paris, Londres y Berlin. .

Ensu “Prologo”, Strindberg realiza relevantes observaciones
sobre la actuacion. Ataca los vicios de las formas adquiridas
y propone nuevas resoluciones. En otra oportunidad (Dubatti,
2009, Primera Parte, Cap. [ID), analizamos en detalle todas las
observactones de Strindberg que iluminan su atenta observacion
de los problemas de realismo genético, formal e intenciona,! e
implican una critica a las limitaciones del realismo teatral vigen-
tes hacia 1888 {aun fuertemente sometido a las convenciones
del teatro del pasado). Nos detendremos en las observaciones
principales referidas a la actuacion:

1. La ilusion realista debe ser el principio fundante y el actor
debe someterse absolutamente a ella en cada detalle de su traba-
jo. Strindberg suprime la divisién en actos y trabaja una “forma
concentrada” (la duracion de la obra no excede la hora y media)
para garantizar el mantenimiento de la ilusion dramatica realista
en el estado actual de las competencias —débiles— del pablice.
La forma concentrada se complementa con “procedimientss
artisticos™ que permiten “proporcionar un descanso al publico
y a los actores, sin permitir a los espectadores abandonar la
tlusion” (100). El actor debe ponerse al servicio de la poética
ilusionista del drama, con un criterio equivalente al que propcii-
drda Edward Gordon Craig con el término “supermarioneta”®
para desplazar el impertalismo escénico del actor: el actor debz
dejar de ser el fin Gltimo de la puesta y transformarse en tin
medio, en un componente del discurso teatral organizado por
el dramarurgo vy el director.

* Véase al respecto, en este volumen, el trabajo de Héctor Levy-Daniel.
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2. La poética de actuacion debe acabar con los clichés g,
capocOmicos y primeras fignras, asi como recursos actorale
efectistas: se deben evitar la mirada al publico, el “saludg
los amigos”, la ruptura de la cuarta pared, el trabajo para ¢
aplauso y el efecto directo en el espectador. La poética realist
del actor implica cambios en la gestualidad y en la relacién con
los signos del espacio, la luz y el maquillaje:

En un drama psicol6gico moderno en el que las mads
sutiles reacciones del alma deben reflejarse en el rostro
y no manifestarse con gestos grandilocuentes y gran-
des alborotos, valdria la pena experimentar con una
luz potente a ambos lados de un escenario pequefio y
con actores sin maquillaje, o, al menos, con el minimo
posible (103).

Ademas, Strindberg reconoce la tendencia de los actores a lag
formulas de efecto, especialmente las comicas:

El ballet que introdujo no podia haber sido sustituido -
por una de las llamadas “escenas populares”, porque
slempre se interpretan muy mal y en ellas unos cuantos
idiotas se dedican a hacerse los gmciosos consiguiendo
Unicamente romper la lusion [...]. En una obra seria
no debe haber payasos paﬂamhzms. ni se deben hacer
chistes crueles en una situacion como la de cerrar la
tapa del ataud que marca el fin de una familia (101).

3. Hay clara conciencia en Strindberg de la dificultad de poner
a los actores al servicio de [a nueva poética, de su resistenciaa
los cambios y al desplazamiento de su centralidad. Se advierte
en su tono prevocador, de resignacion bajo protesta, una actitud
de combate, la experiencia (y la idea) de que la relacion con los
actores, dentro y fuera de los ensayos, es un desafio permanente
en un campo de tensiones y de lucha:

No tengo demasiadas esperanzas de lograr que los
actores actiien para el ‘p(lbhco y no en connivencia

( c nque seria muy de desear. Tampoco suefio

con ver i 1 espalda del actor a lo largo de toda una es-

cena ortante, pero de ese aamntementc que no se
s dec

inte rpraten las escena ivas de una obrajunto ala
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concha del apuntador, como si se tratase de un dio que
espera el aplauso, sino que se representen en el lugar
exigido por la accion. Nada, pues, de revoluciones,
sino simplemente ligeros cambios, va que convertir el
escenario en una habitacion a la que se le ha quitado
la cuarta pared y en la que algunos muebles estdn de
espaldas al ptblico parece, por el momento, demasiado
molesto (103).

4. A la par que es consciente del dominio que pretend
ejercer sobre las posibilidades del intérprete, sostiene que I
jmprovisacion es una herramienta del actox para produci
ilusion de realidad y expresa visionariamente la emergenci
futura de una dramaturgia del actor y de la direccién: imagin:
que de la mano de la improvisacion podria darse “la aparicior
de un arte nuevo, donde se podria hablar de un arte creador d.
la representacion” (100). Improvisacion y realismo actoral sor
términos complementarios, especialmente cuando se trata de
resolver la vero mmlhzaaon de los monologos —procedimientc
antlumsiul-zsu dentro de la convencion realista o cuando s
recurre a una escena muda o “pantomima” (Strindberg se refiere
alaescenaen é"’ 1 que Cristina se queda sola en escena)’ y el mo

nélogo es desp az:ao, como en i‘oscn (i ‘uoam, "OU; Pr m ere
Parte, ’C‘ap‘ D€ ] i

Edel espect

—

Para darle, por una vez, al actor la posibilidad de hacer
un trabajo mdependiente y liberarlo, aunque sea por
un instante, de la férula del autor, es preferible no es-

T “PANTOMIMA. La actriz hace como si realmente estuviera sola en el tea 10,
sies necesario da la Lspmd". al pblico; no mira a la sala; no se apresura comc
si temicera la impaciencia del ptblico. Kristin sola. Musica suave de violin  ia
distancia, un ritmo de danza popular. Kristin canturrea la musica; arregla iz
mesa y saca lo que dejo Jean, lava el plato en el fregadero, 1o seca y 1o péne
en un armario. Luego se quita el delantal, saca un espejito de un cajon de i
mesa, lo pone contra ¢l jarron de lilas en la mesa; enciende una vela y calients
una horquilla, y se pone a rizarse el pelo en la frente. Va a la puerta y escucka.
Vuelve a fa mesa. Encuentra el pafiuelo que dejo olvidado la Sefiorita, 1o hucie;
después lo abre, como pensativa, lo alisa, lo vuelve a doblar en cuatro, y asi
sucesivamente”. Citamos, en este caso, por la traduccién de Carlos Liscano
(Strindberg, Losada, 2008).
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cribir el monologo, sino simplemente indicarlo, ya que
[...] un actor de talento, envuelto en un determinado
ambiente, tiene la posibilidad de improvisar mejor
que el autor, el cual no puede calcular de antemano
el tiempo que se¢ puede hablar sin sacar al ptblico de
la 1lusién en que se encuentra [...]. En los casos en-
que el monodlogo hubiera parecido inverosimil, he
utilizado la pantomima, y ahi le doy al actor todavia
mayor libertad de creacion, y mayores posibilidades
de obtener un éxito personal (100).

5. En su busca de ser mds realista, el actor debe superar I3
unidad psicologista de composicion del personaje: Strindberg
sefiala que los acontecimientos reales nunca son monocausales
y responden a una multiplicidad que no puede ser reducida a
esquema abstracto ni idealizante. Ninguna situacién o perso-
naje, en consecuencia, deben ser manipulados racionalmente,
en forma unidireccional, como entelequias de mera exposicion
de una tesis: '

En la vida real, un acontecimiento —jesto es, relativamente,
Imente, el resultado de una serie
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con un buen niimero de circunstancias: el cardcter de
- la madre; la educacion equivocada que le da su padre;
su propia manera de ser y la influencia del novio en un
cerebro débil y degenerado. Hay ademas, otros motivos
mads proximos: el ambiente festivo de la noche de San
Juan; la ausencia del padre; su indisposicion mensual;
sus ocupaciones con los animales; la excitacion del
baile; el crepusculo vespertino; la fuerte influencia
afrodisiaca de las flores; y finalmente la casualidad,
que lleva a la pareja a una habitacion solitaria, amén
del atrevimiento del hombre excitado. No he procedi-
do, pues, de una manera exclusivamente fisioldgica,
ni tampoco psicologica. No le he echado la culpa
unicamente a la herencia materna, ni tampoco a la
indisposicion mensual, ni a la inmoralidad. Tampoco
-me he dedicado a predicar moral [...]. {Quiero jac-
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tarme de estar al dia al utilizar esta multiplicidad de
motivos! (92).

6. Este realismo de Ia multiplicidad impone un nuevo con-
cepto de personaje, Iiberad_o dela antigua nocién d_e “carécter”‘:
«[e pintado mis personajes, en cierto modo, ‘sin caracter”
(92). Segun Strindberg, en el teatro del pasado se entendia po
caracter “el rasgo dominante del complejo animico” (92) oe
fipo invariable, definitivo, que _respondia a 1; idealizacion aris:
totélica, la entelequia racionalista y el maniqueismo, presente
“pasta en el gran Moliere” (93). Este concepto de caracter
afirma Strindberg, “deberia ser impugnado por los cientificos

. que conocen la riqueza y la complejidad del alma humana y

saben que el ‘vicio’ tiene un reverso que se parece muchisimc
ala virtud” (93). En realidad, el teatro de Strindberg no aban:
dona el concepto de caracter, sino que lo redefine desde una
vision moderna:

Mis personajes son caracteres modernos que viven en
una época mas vertiginosamente histérica que, al me-
nos, la precedente. [Por eso] los he dibyjado vacilantes,
desgarrados, con una mezcla de lo nuevo y lo viejo
(93).[...] Elalma de mis personajes (su caracter) es un
conglomerado de civilizaciones pasadas y actuales, de
retazos de libros v periddicos, trozos de gente, jirones
de vestidos de fiesta convertidos ya en harapos, de la
misma manera que esta formada el alma (94).

Percepcion de multiplicidad, de fragmentacion y compleji
dad, de desdelimitacion, como grandes potencialidades para
el camino del nuevo drama, deben ser comprendidos por-e!
actor en su trabajo. El efecto de abstraccidn solo es aceptabie
en la composicion cuando la abstraccion es verificable, por ia
observacidn, en la vida misma. Refiriéndose a Cristina, Striz.
dberg afirma:

Me interesaba presentar personas normales, de todos
los dias, tal como suelen ser los médicos y los curas
rurales. Y si alguno de mis personajes secundarios
puede parecer abstracto al publico, depende de que las
perscnas normales resultan, en cierto modo, abstractas
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en el ejercicio de su profesidn, es decir, carecen de
individualidad y son vistas solamente en uno de sys
aspectos (98).

7. El disefio espacial es protagénico para el efecto de re
el actor debe sumarse a una poética del espacio. Strmdber
parte de la observacion de la pintura 1mpres1om€ta ffancesa
contemporanea (se refiere a la linea mads realista y figurativg
del impresionismo) y propone un emplazamiento diagonal (ng
frontal) de la escena representada, busca delinear una politicy
de la mirada del espectador que favorezca la ilusion reahstay
estimule ia imaginacion. Debe por supuesto luchar con “lo que
hay” disponible en las practicas escénicas del momento: teloneg
pintados, lienzos en lugar de puertas. Plantea asi su estrategla
para un realismo mas realista:

En lo que respecta al decorado [escenografia], me

he inspirado en la pintura impresionista, en su estilo

asimeétrico, recortado, escueto, y creo haber | ogrado .
asi fortalecer la ilusion; porque como no se ve la habi-

tacion co mpieta con todo su mobiliario, se da campo

Iibre a la imaginacion, es decir, la fantasia se pone en

movimiento y completa la imagen del escenario. Con .
ello he conseguido también eliminar las fatigosas sa- L
lidas por las puertas, sobre todo si pensamos que en
el teatro las puertas son de lienzo y se bambolean al
menor roce, y no pueden expresar siquiera la colera
de un airado padre de familia cuando, después de una
cena deficiente, sale dando un portazo que “hace tem-
blar toda la casa”. [...] También me he limitado a un
solo decorado, tanto para permitir que los personajes
se integren bien en el ambiente, como para acabar
con el lyjo de la decoracion. Pero cuando se utiliza
un solo decorado se le debe exigir que parezca real.
Sin embargo, no hay nada mas dificil que lograr en un
escenario que una habitacion tenga el aire de una ha-
bitacion, por mucha facilidad que tenga el pintor para
hacer volcanes en erupcidon y gigantescas cataratas.
Quiza haya que seguir admitiendo que las paredes sean
utensilios de cocina pintados sobre el lienzo. Hay que
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aceptar tantas otras convenciones escénicas que bien
podriamos ahorrarnos el estuerzo de tener ademas que
creer en unas cacerolas pintadas (101-102).

F1disefio del espacio determina el desempefio de los actores en

japoctica realista, con una nueva dindmica para la visualizacion

de los cuerpos y las situaciones: “He colocado el telén de foro
yla mesa al sesgo para que los actores interpreten sus papeles
de cara al publico y de medio perfil, cuando estan sentados a
{a mesa, uno frente a otro” (102). Su visién del nuevo teatro
incluye una concepcion edilicia modernizadora, salas mas pe-
quefias, sin palcos y sin foso de orquesta, con una platea en la
que la posicion del espectador le permita otro vinculo visual y
convivial con el espectaculo:

Siademds pudiésemos librarnos de la orquesta visible
con sus molestas lucecitas y los rostros de los misicos
vueltos hacia el publico, si consiguiésemos elevar el
patio de butacas de tal manera que el ojo del espec-
tador estuviese a un nivel mas alto que la rodilla de
los actores; si pudiésemos eliminar paicos de platea
(especialmente los proscenios), llenos siempre de risas
tontas de gente que va al teatro para hacer tiempo antes
de ir a cenar a un restaurante, y si, ademas, lograsemos
tener un escenario pequefio y un saldon pequefio, quiza
entonces surgiese un nuevo arte dramatico y el teatro
volveria a ser un establecimiento de diversion y espai-
cimiento para las personas cultivadas (103-104).

8. Strindberg se preocupa por €l uso de la iluminacion, que
deberia anular las candilejas (linea de luces en el proscenic
del teatro), emplear luces “laterales” y favorecer una visiéa
realista del rostro del actor:

Otra innovacion, quiza no del todo innecesaria, seria
la supresion de las candilejas. Parece que la mision de
esta iluminacién que viene desde abajo es la de hacer
mads gruesa la cara de los actores. Y yo me pregunto:
(por que tienen que tener todos los actores la cara
gorda? ;No elimina, acaso, este tipo de iluminacion
una serie de finos rasgos en la parte inferior del rostro,
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particularmente en la barbilla? ;No falsifica la forma
de la nariz y proyecta sombras sobre los 0jos? Aunque
no fuese asi, hay una cosa cierta: que son una tortura
para los ojos de los actores, impidiéndoles, por tanto,
la posibilidad de utilizar el eficaz instrumento de sus

miradas. La luz de las candilejas golpea la retina en

partes que de ordinario estdn protegidas (excepto en
el caso de los marinos, que reciben el reflejo del sol
sobre el agua) y por eso los actores no pueden hacer
mas que abrir desmesuradamente los 0jos, bien hacia
los lados, bien hacia el paraiso, poniéndolos, entonces,
en blanco. Quizd sea también la causa del fatigoso par-
padeo que observamos, especialmente, en las actrices.
Y cuando alguien quiere expresarse con los 0jos no
tiene mas remedio que utilizar el censurable recurso
de mirar directamente al pblico, estableciendo, €l o
ella, un contacto directo con los espectadores fuera
del marco de la escena, vicio lamado, justa o injusta-
mente, “saludar a los amigos”. ;No podria ofrecerse
a los actores, con ayuda de una potente luz lateral
{reflectores parabolicos u otros similares), este nuevo
recurso artistico: enriquecer la capacidad mimica del
ostro con su mejor recurso, la utilizacion de los ojos?
102-103).

"

Strindberg propone eliminar o reducir el maquillaje para
recer el efecto de realidad y el vinculo con la situacion

dramatica:

Al hablar ahora de magquillaje, no me atrevo siquiera
a esperar que me escuchen las damas, que prefieren
estar guapas a adecuar su aspecto a su papel. Pero el
actor podria pararse a reflexionar si, al maquillarse,
le es conveniente crear sobre su rostro un cardcter

abstracto, que quedard ya sobre su rostro como una -

madscara. Piensen en un sefior que se pinta con negro
ie humo una clara expresion colérica en el entrecejo
e imaginense el momento en que tenga que sonreir
con esa cara de ira permanente. Qué horrible mueca
no resultard! ;'Y como va a poder fruncir esa frente

Q THACIA UN ACTOR MAS REALISTA: AUGUST STRINDBERG... %UE

postiza, lisa como una bola de billar, el viejo cuando
se enfade? (103).
«portalecer la ilusion” (101), lograr un realismo mas realista
serindberg es consciente de la responsabilidad del actor en [
configuracion y consolidacion de la nueva poética y como Ul

~ Hamlet resignado, da sus consejos a los actores que sabe n

muy dispuestos a oirlos. Dichas indicaciones apuntan a la ve
a aSpECtos técnicos precisos de la actuacion, a una base episte
molégica méas compleja para comprender el mundo y tambié:
a una nueva ética del actor:

« someterse a la ilusion realista con absoluta disciplina, cor
ciencia de “modernidad” y de programa estetico;

« abandonar las posibilidades convencionales histrionicas
integrarse como un componente a la forma concentrada qu
es imperio del dramaturgo y el director, dejarse desplazar de
centro de la escena al interior del discurso, resignar el éxit
personal al éxito del drama y la puesta;

o desechar los viejos recursos y formulas efectistas, respetar |

21 TN

cuarta pared y favorecer la mimica del rostro, reducir el ma
quillaje y la ampulosidad, estar atentos a los signos del espaci
y la [uz, adecuar el trabajo a las dimensiones del “teatro d
camara”; valerse de la improvisacion como una herramient
de creacion dentro del universo de la accion y el discurso ds
dramaturgo y el director;

o al estudiar el personaje, superar el viejo concepto de “card
ter” v la unidad psicologista de composicion en virtud ¢
un realismo de la multiplicidad y de una observacion meiic
racionalista, mas compleja y “moderna” de la realidad.

‘Estas observaciones ponen en evidencia la sincronizacion ¢
Strindberg con el nuevo teatro europeo (especialmente et <
Emile Zola y André Antoine), no solo su voluntad de moae
nizacion, sino ademads su efectiva modernidad, su concienc
de proyeccion hacia el futuro. Ademas permiten calibrar;
profundidad del pensamiento teatral de Strindberg, conscien

de que en el teatro el realismo no ¢s una poérica naturalmen
“genética”, sino una construccion “formal” (Villanueva 209:
que exige una técnica especifica, una concepeion y una epist
mologia singulares y una nueva ética del artista.
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