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también comenzar los cimientos de una “poética” teatral. Estu-
diaremos las variantes procesales necesarias para podér construir
estructuras que pertenezcan a otros estilos. E incluso nos aven-
turaremos en algunas tesis historicas que nos resultan atrayentes.

ORNG ML
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LA ESTRUCTURA DRAMATICA

El concepto de estructura

De todo lo que venimos viendo surge con cierta nitidez el
cardcter del nuevo objeto que proponemos para que el actor
vuelque sobre €&l su energia y su trabajo. '

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

Es la “situacién” como por ahora daremos en llamar a esa
heterogeneidad com'puesta por sujetos interactuantes, espacio,
textos v algunos factores imaginarios o convencionales.

No es demasiado novedoso el enunciarlo. Incluso el propio
Stanislavski trabajo sobre ellos. ;Cual entonces seria nuestro
aporte? 5

Pequefio, sin auda, pero en mi opinién, esencial. Hemos’
dicho que es necesario operar sobre esos elementos pero no
de manera aislada como si se hallaran meramente yuxtapues-
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tos el uno junto al otro. Es preciso desencadenar su concatena-
ciéns y entroncamiento reciprocos. Resulta imprescindible
establecer entre ellos lo-que en filosoffa se conoce con el nom-
bre de “relaciones-de necesidad”. Es necesario bucear en la
génesis, en la construccién del objeto para descubrir su vincula-
cién espacial y temporal, para atisbar en sus causalidades internas,

Lo que buscgmos es una topologia estructural organizada
en el tempo y €n et espacio y desentrafiar sus vinculos “nece-
sarios” entre sus elementos componentes si es que se aspira a
la aparicién de una nueva cualidad en el objeto que surja.

En una generalizacidn quizas poco cientifica pero apropiada
en el terreno de la didactica, podriamos afirmar que la conduc-
ta humana, considerada en general, implica una cierta
interaccidon entre los sujetos y el medio, entre los sujetos reci-
procamente, y que esa complicada red dialéctica constituye uno
de los objetos mas relevantes en funcion de las ciencias humanas.

No hay una unica respuesta ni modo de explicar esa inte-
raccién y esos comportamientos, pero en el caso de nuestro
estudio, nos guiaremos por la concepcién antropoldgica surgi-
da de los trabajos de‘Kar_l Marx quien ulteriormente fue
complementado por los‘apbrtes de otros numerosos fil6sofos,
antropdlogos y hombres de ciencia en general. |

La estructura, considerada en general, posee algunas carac-
teristicas que resulta Qtil enunciar a esta altura: a) en primer
lugar, todas las estructuras se hallan compuestas por varias partes
o elementos; no".‘eiisté ninguna que lo sea monolitica. b) en
segundo lugar, entre esas partes se establecen lo que da en
llamarse “relaciones dg necesidad”, es deciy, esto estd aqui a »
causa de que aquello esta alld y no a la inversa y c) finalmente,
una estructura no es igual a la surma de sus partes; el resultado
de su aparicién es el surgimiento de una nueva cualidad que
no se hallaba como tal éntre sus elementos componentes.
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El teatro constituye uno de los casos particulares de la praxis
humana, del trabajo humano, y sus notas idiosincraticas deben
ser tenidas en cuenta para la comprensién y sefialamiento de
sus particularidades y especificidades, en vias a encontrar las
técnicas operativas mas objetivas y sis_ter_néticas que puedan, a
su vez, fundamentar una pedagogia del actor..

En el teatro, el sujeto (que en este caso es el actor proce-
diendo de alguna manera para llegar a ser el personaje) v el
medio (es decir el escenario gue, como ya hemos apilmtado,
resulta ser un confuso conglomerado de hechos y .objetos rea-
les mezclados con otros convencionales o imaginarios) poseen
una particularidad: ninguno de los elementos que l?s lnjcegran
es al principio del proceso, lo que debe llegar a “ser” al -fmal. Y
he puesto “ser” entre comillas para que el lector comience a
considerar esa existencia segunda.que poseen los he;hos tea-
trales cuya entidad hemos podido recorrer, en cierta manera,

“en los capitulos anteriores. Hamlet no es una persona en el

sentido de hallarse inscripta con documentacién en el registro
civil o nacional, pero debemos reconocerlo, tampoco es mera-
mente el actor que lo interpreta. En algin lugar y_media?nte
algan procedimiento se produce un entrecruzamiento que Vf:'l—
rfa segn las diversas técnicasy poéticas, y que otorga al personaje
sobre la escena una curiosa posibilidad de ser sin serlo.

El quehacer del actor transcurre entre la realidad y algunos
datos convencionales que, a su vez, se transforman en reales
en la medida en que son tenidos en cuenta por su praxis como
si se tratase de una especie de “reglamento”. La tarea del actor
parte de esa ambigua situacién y de una serie de supue.stos
“como si” que lo van obligando como si se tratara de la arbitra-
ria reglamentacién de un deporte que debiera respetar, y,. en
esa misma medida, las convenciones adquieren fuerza material.

En suma, la actuacién se ve condicionada por dos (o més)
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tipos de leyes diferentes: por una parte se ve obligado a some-
terse a los Ineludibles condicionamientos de la naturaleza, v
pot la otra, se somete en una aceldn, entre teleologica y ladica,
a la limitacion que le imponen las convenciones teatrales. Si
estas Ultimas se internalizan, si son aceptadas, devienen condi-
cionantes tan reales coma los naturales. Alguien dijo que cuando
las ideas se asumen se convierten en fuerzas materiales,

Tras este tipo de trabajo va surgiendo el personaje v la situa-
cién teatral. Ni el entorng propuesto cobra visos de realidad si
los actores no Henen en cuenta las condiclones dadas, ni la
conducta resulia convincente si es caprichosa e ildgica. En la
préctica ambos factores se intercondicionan: el entorno apare-
ce producido por el trabajo del actor quien a su vez se
autoproduce coma personaje. _

Dicho lo cual es preciso otorgar una poderosa prioridad ge-
nética al trabajo del actor quien hard depender de la calidad de
su empefio lo que va desde ahora darg en llamar “estructura
dramatica”.

(Quizas en el caso de la vida real la praxis hurnana deba
ocupar un lugar méas modesto dadas las presiones reales de
otros factores poderosos, pero en el teatro es justamente su
praxis la que juega el rol genético decisive: es por ella y en ella
que aparecen los textos del autor, tas Ideas del director y atin el
espacio concebido por el escendgrafo. El "objete” que venl-
mos buscando se esboza cada vez con mayor clarldad y como
el maestro Stanislavshi dejd pocas precislones al respecto que-
remes, en o posible, avanzar en su delimitacién y defintcién.

Sobre egse objeto debe accionar el actor, sobre ¢sa estructu-
ra. Sélo una téenica que sea capaz de incidir sobre ella sentara
las bases metodoldaicas para una ulterior pedagogfa teatral,

Hay una cierta clreularidad en la determinacisn de toda con-
ducta que establece un ir v venir entre el sujeto agente v los
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objetos sobre los que se vierte, Si asi no fuera e psiquismo
humano podria determinarse de una manera auténoma con
respecto al medio social e histérico. Lo mismo ocurre corn la
eonducta teatral que resulta de este ir ¥ venir propio de la ac-
tuacion que “al procurar transformar {al medio o al patrtenier)
transforma al propio sujeto agente”. Hay que descartar pues la
posibilidad de existencia de estimulos (reales o no) exteriores 2
la estructura dramatica misma. Estamnos procurando hallar el
modo de existencia de la praxis teatral que, si bien no puede
ser absolutamente diferente de la praxis real, debe hallar su
"differentia speciflica”, su particularidad.

Al actuar, el sujeto-actor va creando un objeto para sf, lo
comprende, lo entiende, lo conoce y lo usa. Pero el sujeto al
hacer se va haciendo a sf mismo. Ests ereando, sin proponér-
selo quizds, un sujeto para aquellos objetos. Este enfoque
genético resulta sobradamente superador de toda compren-
sion dualista del fendmeno teatral, A su vez, los objetos quE va
“creando” medlante su accionar actfian a su vez como “esti-
mulos” y condicionantes de su propia actividad.

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

Esta actividad que integra en su decurso causas y efectos,
niveles materiales y convencionales, fisicos y psiquicos, es alta-
mente genética. Pero es la actividad voluntaria y teleoltgica la
que debe actuar como desencadenante de todo el proceso.
Este planteo resulta centrado pues en la técnica, Y en &) se
basa mi comprension del método de las acciones fisicas.

Es muy conocido el aserto de Marx en sus Tesis sobre
Feuerbach:

“La teoria matetialista de que los hombres son produc-
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tos de la circunstancla y de la educacidn, y por tanto, los
hombres modificados son productos de circunstanelas y una
educacién distintas, olvida que son los hombres log que cam-
bian las clreunstanclas y que el prople educador necesita ser
educado”.

Y en otro lugar de esa misma tesis: .

“Pero |a esencia humana no &5 algo inherente 2l individuo.
Es en realidad, el conjunto de las relaclones sociales”,

Todo aquel mundo heterogéneo de factores exteriores e in-
teriores al trabajo actoral deviene justamente, gracias a €|, un
hecho homogéneo. Lo subjetive v lo objetivo parecen borrar
"sus Ifmites; lo misrno ocurre entre lo racional y lo subconscien-
te. La praxis es la Gnica categoria que une, engloba y organiza
esa complejisima red que no podria ser operada de otra mane-
ra. Su Impensable red obligarfa a inventar paradojas o
desdoblamientss artificiales.

Las palabras de Marx reproducidas antes se refieren a la
conducta real, en la vida. ;(Podran acaso aplicarse de Ja misma
manera a las condiciones de la escena? Vedmoslo.

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

El actor que asuma su frabajo desde su comportamiento fisico
necesariamerite efercerd-una presién sobre su partener y sobre la
situacién que lo rodea y, a su vez, verd limitado su propio accionay

por la actividad del otro. Se ¢rea asf una base efectiva de intercam-*

bio, de realidad ineludible que juega el rol de la "pequefa verdad”
stanislavskiana. ;Cémo no creer en Ja existencia de este intercam-
bio si se trata de hechos que efectivamente ocurren delante de mis
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narices? Por supuesto que en esos hechos teatrales faltan algunas
circunstancias para que sean completamente reales. Esos hechos
surgen sin causas reales y tampoco podié comprobavse la existen-
cia de lo que damos en llamar “condiciones dadas”. Pero se trata
de hechas materialmente tanglbles que ocurren efectivamente. Si
el actor concentra su “circulo de atencidn” sobre ellos y no se aleja
en una reflexidn acerca de sus origenes o ustificaciones, el juego
seré posible de un modo real, Por el contratio, si se acepta el mo-
menlo inicial mediante el compromiso fisico, el quehacer se vuelve
cada vez més creible por el crecimiento de la cadena de hechos
efectivamente acaecidos y ademas, por la casi inmediata aparicion
de contenidos emocionales. Recordemos gue la situaclén drama-
tica exige la presencia de conflictos.

Todo esto se conslituye en una efectiva “base de desarro-
llo® que acapara la atenclén de los intérpretes. Tan sélo esto
que va ocurriendo frente a mf ocupa mi conciencia en este
momento. B eso consiste, en realidad, el fenémeno de la con-
centracién teatral, Y desde ese lugar es imposible no comenzar
a creer por cuanto se trata, simplemente, de considerar e Inter-
venir en lo que acontece de verdad. Aparece asi la concentracion
y la adecuada relacién muscular con los hechos. Es decir, surge
la organicidad, o en el lenguaje del maestro, “la gran verdad”.

Hay muchas acciones escénicas que puede el actor efectuar
en realidad: barrer, veslirse, acariciar, consolar, amenazar a al-
gulen con algg, etc. Con ellas el alumno no experimenta ninguna
dificultad. Son las que elegimos para los primeros ejercicios con
acciones ffsicas.

Hay otras, sin embargo, que no pueden llevarse a cabo en
su Integridad a causa de sus consecuencias: acuchtllara alguien,
golpearlo, violarlo, sacatle los cjos como en el Rey Lear, etc.
Aqui tan s6lo una parte de la accion fisica es posible mientras
hay que asegurar que los efectos sean convencionales. Gran
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parte de los movimientos necesarios para acuchillar a alguien pue-
den efectuarse con 1al que el pufial'no penetre. Lo mismo ocurre
con los golpes. En consecuencia nosotros eslablecemos un princi-
pio: cada vez que una situacion exige violencia fisica (o moral, una
violacién, por ejemplo} es necesaria “convenir” de antemano el
modo de gjecutarla. De esta manera, los actores-alumnos pueden
recorrer un rayecto de aquella 2ccidn fisica, ponerle la totalidad de
sus motivaciones psicoldgicas —los asf llamados “quiero” u objeti-
vos— Y sin embargo permanecer dentro de |os lfmites de lo técnico.
Estas acclones fisicas violentas, llamémosle imitadas, poseen sin
embargo, efectividad transformadora teatral,

Finalmente esta el caso de o que llamaremos accién fisica
“reprimida”, el m4s frecuente de los comportamientos [fsicos en
la escena, ya que ocurre en todas aquellas que raflejan conversa-
ciones o intercambios en los que no aparecen acciones efectivas.

Se llaman reprimidas porque implican energfa fisica real,
compromiso corporal, pero aparentemente no impllcan movi-
miento alguno. En nuestras clases hay un diche: “Ninguna
conversacion, desde el punio de vista téenico, es una conversa-
clén. Toda conversacion es en realidad una pelea reptitida, una
hufda reprimida o un desec de acceso fisico contenido”. De esla
mariera explicamos gl modo de kransformar técnicamente en cos-
porales lo que al nivel de la obra dramética es presentado como
.una conversacion. Pero, en un andlisis mas profundo veremos
que ninguna de las conversaciones ocurridas en los textos drama-
ticos son inocentes o pacificas. Aungue las palabras no lo reflejen
hay en ellas un conflicto escondido que, s los personajes se deja-
ran llevar por sus instintos animales senan resueltos fisicamente.
Esle es el camino que adoptamos para transformar en praxis aquello
que la civilizacién o cultura ha convertido en discusién, y que para
un aclor que busca la organicidad implica encontrarle el com-

promiso fisico correspondiente.
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Es decir, para el actor los didlogos propuestos por el drama-
turgo se presentan como capaces de mosirarnos, ante una
lectura atenta, aquel susiraio no verbal, fisico, construido siem-

+ pre alrededor de uno o varios conflictos y condiciones dadas, y
que en consecuencia pueden ser abordadas por el real instr‘u-
mento del actor: sy herramienta psico-fisica,

Recordemos que los actores son llamados as! “actores”, es
.Elecir, hacedores. No habladores ni pensadores ni sentidor'es.

Hacedores” ya que su praxis fisica y real es la que los compro-
mete, la que al transformar los transforma v la que, en tltima
Instancia, construye los signos legibles desde la platea.

El actor como Sujeto psico-fisico qua preexiste al uso de las
acclones fisicas, es el verdadero sujeto de la técnica ya que los
personajes, 2 esa altura del proceso, son sélo sugerencias lite-
rarias, Es por eso que la técnica ha da consistir en la construcelsn
efectiva de una “situacisn” capaz dé comprometerlos. Es lo
que ocurte con las Improvisaciones que, en Glima instancla
constituyen el atma del método de las acciones fisicas, Me sor:
prende que nadie haya hecho suficiente hincapié en este detalle:
¢qué otra cosa que una teoria de lg improvisacién es el méio-
do? Y partimos de la constatacién que hoy nadie discute la
efectividad de las improvisaciones en ol sentido de ubicar al
actor en una situacién dramética,

Entonces el actor real Y su trabajo es el punto de partida en
el proceso de construccién del personaje y la sltuacion. Las
acciones que ejecuta y las interacciones que le surgen como

~ respuesta no pueden dejarlo incélume. Y ast va apareciendo lo
dramético. Entre Improvisaclén e improvisaclén, que es lo mis-
Mo que decir entre biisqueda y bdsqueda, seintercalan momentos
criticos de diverso nivel segln la complejidad alcanzada por el
objeto. Este proceso explica asi por qué los personajes sobre Ja
escend aparecen como simbiosis entre los personajes literarios
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propuestus'por el autor, y la personahdad creadora de quien
los consiruye: hablamos del Hamlet de Qlivier, de] de Jean Louis
Barrault o del de Aleon.

Es por todo esto que sostengo la necesidad de explicar la
actuacién muchas veces aureolada de ecos misticos, a partir de
la consideracion del trabajo real del actor sobre la escena, des-
de los primeros ensayos notablemente de bisqueda hasta la ulterior
realizacién del personaje y la obra frente al pablico. Se recorren
varias etapas que van de la ignorancia tolal al descubrimiento pau-
latino, de la mirada “del submarine™ a una consideraciGn mas
estética. Y cada etapa implica un deferminado uso de la técnica,

Queda en claro que la primera de las tareas por hacer es
descubrir y construir cuél puede ser la estructura dramatica que
corresponda a las palabras escritas por el autor, lo que es lo
mismo que decir, debe antes que nada plantearse cual es la
sltuaeldn y cudles las tareas. Debe alejarse del canto de las sire-
nas, de lo que dicen los personales. Ya llegaré a eso en la medida
en que opere sobre la estructura no verbal de la cual deben
surgir aquellas réplicas,

Pero antes de proseguir resultarfa prudente definir qué es lo
que entendemos por estructura, qué es lo que se esconde de-
trds de una palabra muy usada pero a veces de modo impreelso.

Oigamos [a definicién de Jean Plaget:

“...estrucluras serfan los hechos que poseen (...} caracterfs-
ticas de un todo considerado como alge méas que una simple
agregachdn de una serle de elementos preexistentes”.

No se trata pues de una suma de partes. No es un amonto-
namiento casual de elementos. Las cualidades que se perciben
en el nuevo objeto (en el “tode” dirfa Piaget) no se reconocen
como cualidades preexistentes de los elementos que lo com-
ponen, Enfre aquellas partes han aparecido “relaciones de
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necesidad” como nexos "sine qua non” que inauguran nuevas
cualidades de segundo orden o nivel, al decir de! fildsolo ruso
Kuzmin. Asla estructura surge como un objeto complejo, sintesis
de partes o de momentos que se ordenan segiin una cierta organi-
zacién inlerna indispensable. No de cualquier modo nil en cualguier
prelacién de tiempo. Esas vinculaciones no son sélo espaciales
sino, como queda dicho, también temporales, 1o que establece un
clerto orden genético o de construccitn. Sus componentes no jue-
gan el mismo rol en el objeto desarrollade que en el anterior nivel
de existencia. La determinacién de funciones generadoras o de
cualidades generadas, la correcta determinacién de lo que apare-
ce como causa y de lo que sucede como efecto, sefiala el rol decisivo
jugado por la temporalidad, lo que equivale a destacar la impor-
tancia que posee en los procedimientos constructivos. Es més, hay
que tener en cuenta procesos que se generan como procesos de
autadesarrollo, es decir como resultado de la aparicion de conira-
dicciones internas del objeto mismo. Esas contradicciones se
constituyen en los verdaderos motores del desarrello. Sin embar-
go, Y haciendo una especle de absiraccidn, puede consideratse a
la estructura como el conjunto relativamente constante de esos
elementos en movimiento, sobre todo si tenemos en cuenta la
necesidad de una clerta didéctica para su explicacién y manejo.

Es por lo tanto tmprocedente considerar la estructura dra-
miatica como algo que existe al margen de los procesos generativos
moitorizados por el actor: Podriamos hablar de estructuras dramé-
ticas en el nivel de los textos, pero su existencia seria pensada y al
sélo efecto de terminar siendo actuada. Esto deja necesariamente
un cierto margen de creatividad a los aportes de los actores y del
director. Como la practica lo indica por ofra parte.

Uno de los principios que deben quadar en claro en nuesira
concepcién de la estructura es que "no hay estructura sin pro-
ceso ni proceso que no lo sea de una estructura™. Y lo subrayo
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porgque esta ruptura ha sido uno de los errores que he consta-
tado, quizés por responsabilidad en la redaccion, en las primeras
ediciones de mis libros.

La estructura, a su vez , no debe ser confundida con la existen-
cia fenorenolégica del objeto. Las estructuras en este caso son
instrumentos cognoscitivos —me pango al margen de la discusion
acerca de su entidad entolégica— y sequramente no aparecen
considerando tan s6lo la superficie de los fenémenas. Su hallazgo,
planteo e instrumentacidn requieren un clerto trabajo tesrico que
se presenta como el punto inicial del analisis del actor

Hay gue reconocer que en el nive!l fenoménico sa entre-
mezelan tanto componentes esenciales como accidentales, No
quiero decir que, en el arte, lo accidental no pasea importan-
cia. Todo lo contrario. Tan sélo procuro sefialar la direecion
que debe tener el trabajo actoral que, en un primer momento,
necesita tan s6lo considerar las relaciones esenclales entre los
diversos elementos de la estructura para que, mas tarde, una
vez recorrldo el camino cognoscitivo y constructivo, v ya més
cerca del terreno estético, puedan considerarse st aquellos fac-
tores dejados de lado en un principio.

Eltrabajo del actor debe versar sobre lo concreto de su praxis

- conflictiva, lo que lo lleva a tropezar con los aspectos, llamémosle
de algn modo, repelidos del objeto que construye:; siempre
debera comenzar por enfrentar conflictos y tener en cuenta con-
diciones dadas, por ejeamplo. Pero el grado de realizacién de
cada escena va haciendo aparecer detalles cada vez mas signi-
ficativos v dilerentes,

Toda obra de arte, considerada en esla perspactiva, representa
esta convergencia de la continuidad v de ia ruptura, Y ta estructura
atiende, en un comienzo, alrescate de aquellos nexos esenciales
sin los cuales el objeto abandonaria el terreno de lo teatral.

Por eso el método de las acciones tisicas pretende endere-
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zar el lrabajo concreto del actor hacia las caracterfsticas genera-
les de la estructura que, justamente en la medida en que se
hacen concretas, se matertalizan, adquieren sinqularidad. Lo
due estamos enunciando es un procedimiento técnico —por
ende meramente constructivo— procesal y er el mejor de los

casos heurfstico. De ninguna manera pretende ser una formu-’
lacién poética, aunque, seguramente se trate de la técnica del

realismo. Por eso también, nuestras reflexiones apuntan fun-
damentalmente a ayudar a la pedagogfa teatral. Pero luego veremos
que, de, algfin modo, este fundamento técnlco es también una
especle de propedéutica de la creatividad. La creatividad, lo vere-
mos luego, es una Instancia que supera la mera realizacién artesanal
y técnica, pero no puede abandonar la dictadura de las legalida-
des objeﬂuaq que rigen el rabajo especifico, De ahf la contradicddn
propia de este tipo de ensefianza: aprender (lo ya hecho) para
olvidarlo; saberlo tan sélo para superarlo.

Paro regresemos para sequir los pasos a dar por el actor.

Lo primero, tempaoralmente hablando consiste en, luego de
tomar contacto con el texto escrito, determinar teéricamente la
estructura dramética contenida en &l. Allf se establece con niti-
dez "contra qué lucha" el actor, es decir, &l conflicto inicial mas
las condiclones dadas que lo alemperan o potencian. Nunea se
trata de elaborar”una linea de acciones” guidndose Gnicamen-
te por la secuencia verbal: se estarfa procediendo de acuerdo a
la 16gica del texto y no mediante |allégica~de la situacidn acce-
sible solamente mediante la praxis efectiva y yeal. Y esta manera
de plantear el trabajo comienza, sin dudas para Stanislavski, en
los ensayos de El inspector de Gogol,

Estas consideraciones tedricas Iniclales servivén éoma el tram-
polin desde el cual despega el ulterior trabajo real. Se trata de
aclarar, tedricamente, pues fnicamente lo necesarlo para em-
prendar la improvisacién en los marcos de la estructura que,

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

El método se propone trasladarla al plano de la escena
viva, y para ello emprende aquella actividad inicial de ta que
hablabamos. Es una actuacién todavia simple, lineal, dema-
siado influida por lo pensado. Pero en.la medida en que el
actor se va situando cada vez mas en el aqul y ahara, va
actuando en nombre proplo y descubriendo las perlpecias
gue presenta lo concreto y real, aparecen relaciones y nexos
cada vez m4s complejos y ricos a los que no puede accederse
de otro modo. :

No se buscan las causas de lo que ocurre: se ataca lo que se
nos opone a nuestros objetivos y a nuestro acclonar. Y la tem-
poralidad cada vez menos predecible provoca una Inversion
en el acclonar del actor. Ya no accionard —es decir podrj pla-
near de antemano— sino que “reaccionard”, es decir, debera
responder instintivamente a lo gue va surgiendo en su campo
de accién. El pensamiento y la accion, durante la imptovisa-
clén, aparecen situados, condicionados e Inseparablemente
unidos. Mi l6gica —la dal actor improvisando— es ya la l6gica
del personaje, por lo menos de una manera homsloga.

A aquella primera improvisacién seguird, seguramente, un
primer nivel critice que apreciard lo surgido en ella: cosechara
logros y desechard errores, lanto técnicos como de interpreta-
cidn de la situacion v el personaje. Y esta alternancia ira
sucedisndose hasta que lo que ocurre sobre la escena alcance el
grado de espesor y densidad significativa y estélica deseados.

Lo que consigue &l actor no es una serie de pensarnientos
ordenados en su mente, Una sucesién de conceptos netos y
distintos. Posee, en cambio, un registro corporal no demasiado
comprobable fuera de situacién, pero que funciona dentro de
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ella como el “conochmiento” o la habilidad necesaria para re-
solverla. Se trata de un saber empirico, de un “saber-hacer”,

Los conceptos referidos a la estructura dramaética son sola-
mente Gtiles si se ponen en funcién de la realizacién escénica, y
se hailan esbozados en las pocas, pero ineludibles paginas de-
jadas al respecto por Stanislavski. La estructura pensada permite
¢l comienzo del verdadero procese de analisls que no ocurre én
la cabeza de los aclores ni depende de farragosas explicaciones.

Durante la-improvisacién, que consisie justamente en no
dividir el momento de la accién del momento del pensamiente
o decisidn, se produce aquel fluir en e] gue ambos niveles son
indlstinguibles, como en la vida, La conducta adquiere un ma-
tiz Intuitivo que a veces cuesta rescatar como parte de) proceso
de analists,

Algunos dramaturgos han podido descubrylr ya estas “ven-
tajas” y podemos decir que “escriben” con los actores jugando
situaciones aunque, con posterloridad, quizds haya una segun-
da Instancla de retoques literarios. Es més, ha aparecldo una
nueva dramaturgia del actor y del director que cobra cada vez
mayor prestigio. Y todo esto resulta l6gico, pues nos hallamos
ahora ante un arte independiente de la literatura, un arte que
ha encontrado su especificidad.

Jama4s el método se puede concebir como una manera de
flustrar con el cuerpo y sus acciones, un texto que ya contiene
en sf mismo toda la significacion. Lo que se logra de esta mane-
ra es una tautologia o pleocnasmo indtiles y poco artisticos.

El método es la tinica manera de acceder a lo que de otro
modo no puede pensarse. Se trata pues de una praxis creado-
ra que resulia poco distinguible del car&cter heuristico posefdo
inicialmente. Es pues una practica que le permite al actor co-
nocer el pasible campo de su accién al mismo tiempo que
favorece su creacién, su imaginacion. El vinculo glie une a
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las técnicas {constructivas) con las poéticas (expresivas) es
muy estrecho: unas conducen a las otras. Pero la pedagogia
debera distinguirlas si quiere resultar eficiente y respetar la iden-
tidad de los alumnes.

En este campo la estructura nos sirve como herramienta
heurfstica. Al respecto dice Lucien Seéve: )

“Para el método dialéctico, la estructura, que detrss de su |
relativa estabilidad no ez mAs que la configuracién transitoria
del proceso, lleva dentro de sf misma, en forma de contradic-

cién motriz Interna, la necesidad de la propla Lransformacli‘én".

Si esto es vélido con referencia a otras estructuras, cuédnto

maés lo es con respecto a la estructura dramatica construida jus- -

tamente alrededor de agquella colisidn, choque o conflicto. Este
es un rasgo peculiar del teatro. La estructura construida por el
actor surge alrededor del agdn arlstotélico que desata la inte-
raccién y por ende su desarollo concreto. '

Lo que el actor obtiene de estas improvisaciones puede ser

considerado por &l de las sigulentes maneras: '

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

b} nos permite construlr estadlos cada vez més densos y
completos hasta llegar a lo que en dialéctica podifa lla-
marse “conereta-pensado”’ y enderezar los esfuerzos hacia
metas estéticas, propias del realismo, en este caso, pero
unidas de manera inextricable con la estructura lograda.

C) es un proceso que permite, simultaneamente, la apari-
cién de lo no pensado v de los estratos del subconsciente
y de la emocidn.
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Esta prax:s teatral puede, como vemaos, ser ufilizada con diver-
sos fines: a veces como herramienta para la investigacién, otras
'camo procedimients creativo, otras como la columna vertel;ral de
Una concepcion pedagdgica, v hay que tener cuidado porgue en
cada caso se acentian determinados aspectos en detimento de
otros. Muchas de las confusiones y discusiones en las que he par-
ticipado en mi vida se deben a que se considera al “teatro” como
un fenémeno en bloque sin diferenciar sus diversas instancias. No
puede criticarse como paradigma astético, por ejemplo, lo que es
utilizado como heramienta didactica ante Ja imposibilidad de ha-
llar aiguna técnica “aséptica”, no contaminada por algtn estils,

La novedad de este enfoque no consiste en sus elementos
componentes, conocidos desde hacfa ya mucho, sino en sy
caracter procesal y en la estructura resultante, Seo gradia, por
declrlo de algtin modo, el proceder del actor en las dist;nias
efapas, se lo enfoca en la consecucién de objetivos diversos y
se logra establecer las relaciones existentes entre todos sus com-
ponentes. Anteriormente, como ya hemos visto, la solucién
recafa en el desdoblamiento, o en la indicacién aparentemente
sabia de que hay que “considerar todo, todo el tiermpo”.

El camino conduce desde el nivel literario homogénec y
abstracto, hasta uno nuevo policualitativo, Poca cosa quizas
pero de importancia decisiva para la pedagogla. Se seffala pue;
no sélo una topologia espacial, sinc un camino procesal, un
sentldo de la construccién ' '

Entre la l6gica propuesta por el texio dramético —existente sin
duda— v la 16gica de la situaclén que surge de la interaccién entre
los actores hay un punto de igualamiento que estd dado por e
trabajo semintico e ideoldgico. Y éste no sélo le pertenece al au-
tor que ha pensado el sentido de sus réplicas, sino que es
inevitablemente aportado por el director ylos actores al construir un
contexto que affade o modifica los significados Puramente verbales,
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Los procesos gnoseolégicas y estéticos, en la construcelén
del objeto final, no se hallan separades por barreras infran-
queables, ni tampoco permanecen en el nivel absolutamente
controlado concientemente. Justamente, el actor, al generar situa-
ciones conflictivas caraadas de contenidos emocionales, al toparse
con las “sorpresas™ que le depara la improvisacidn, deja un lugar
tamblén en su creaci6n a ciertos aspectos no consclentes que apa-
receran en la obra. Lo que, por supuesto, no gulere dectr
irresponsabllidad por parte del creador, sino mas blen lo contrario.

El método crea “presente y presencia” lo que no es tan sen-
clllo. Aquella sensacién de que lo que ocurre en el escenario
transcurre alli por primera vez y no es el producto de largos y &
veces tediosos ensayos, no es un logro menor. Casi me anima-
via a decir que la tarea del actor de la vivencia, del actor orgénico,
es crear presente.

Esta organlcidad vital de la que hablamos no es rigida e im-
pliea que entre una funclén y otra puede haber —las hay—
ligeras variaclones. Pero como el valor esenclal perseguido es
la vida, al igual que en ella, en el teatro ninguna funcién es
igual a otra, como ningan fenémeno natural es igual 2 otro. Asi
como no hay dos manzanas iguales, o das hojas de arbol idén-
ticas, lo mismo ocurre con los espectaculos elaborados con esta
t&cnica. Empero, Ia relacién estructural entre los diversos elemen-
tos se mantiene, y su semanticidad también, en lineas generales.

Hubo una época en que el teatro fue concebido como parte
de la literatura v, por 1dgica, la téenica adecuada resultaba la
declamacién. Pero tras la aparicion de Stanislavski en el esce-
nafio del teatro mundial este modo de actuar ha comenzado a
dejar de ser considerado como Yico y profundo. Tener en cuen-
ta y realizar todas las potencialidades escénicas de un texto
dramaético ha devenido ahora posible.

Marx, al considerar e] objeto socioldgleo, la sociedad capita-

IYUELADS iE31D DU T L) Fidikd Urnr P

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

Asf pues, cabe diferenciar las cualidades estructurales, fisi-
cas, quimicas o de cualquier otra indole natural, y ofras
cualidades (cas! dirfamos supercualidades) ccultas en los obje-
tos que aparecen tan sélo en el "sistema”.

Dice el fil6sofo Kuzmin:

“En Marx, el estudio de las cualidades universales de los
fenémenos representa un elemento indispensable de la cogni-
cién cientifica, mé&s esto es sdlo un elemento, una premisa del
conocimiento completo y auténtico pero no es todavia el co-.
nocimiento en sl. Marx consideraba que en el anéiisis de los
fenSmenaos soclales lo principal es la cognician de la differentia
specifica (las particularidades cuslitativas caracterfsticas) o, como
gustabe dectr; el “estudio de la l16glca especial del objeto espe-
effleo”. En este sentldo, lo concreto act@a como histdrico
concrete, como sistema, comeo sintesis, como el conocimiento
mé&s substancial y rico en definiciones, el mas adecuado a las
formas auténticas de la realidad”,

Aparecen asf las "cualidades en sisterna™, Veamos un poco.

Marx consideraba que un fendmeno puede ser reflejado en
dos aSpectos'cua!‘ltativ‘os: desde el punto de vista de 51 "natu-
raleza” y desde el punto de vista de su “especificidad” cualitativa.
En el proceso del conocimiento, de la elaboracién conceptual,
aparecen primeramente las cualidades generales, {unclonales
o estructurales. Luego, en la medida en que se profundiza, van
apatreciendo ofros rasgos hasta llegar a "un sistema histérico
concreto”. En la primera parte se consideran los compornentes
de un modo general y abstracto, mientras que en el sequndo
aparece el “sistema’ y la concretez propia.
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Los pasos de este conocimiento se dan también en el méto-
do de las acciones ffsicas. Este ensayo procura reflejar ese
trayecto. Se trata de hacer cqnociendo o de un conocer ha-
ciendo, segiin donde pongamos el acento.

Las diferencias legicas y metodolsgicas que hemos enume-
tado hasta aguf entre el primero y el segundo método
stanislavskiano, justifican, en nuestra opinién, el hablar de la
inversién epistémica producida. Y esto ayudard a fundamen-
tar, cOmo ya venimos diciendo, una pedagogia mas sisternética

y coherente.
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ELEMENTOS DE LA ESTRUCTURA
DRAMATICA Y PROCESOS

Tras la conslderacién en general de la estructura dramaética
como parte de los procedimientos t&cnicos, me detendré en la
definiclén y el anélisls de sus elementos y de los procasos que
le son Inherentes.

Las diversas partes de la estructura no s6lo se influyen entre
sl reciprocamente, sino que podriamos llegar a decir que se
constittyen como lales unas a ofras. Evidentemente tal grado
de interdependencia es el preducto del trabajo del actor —
acclonar mediante— el que a su vez pasa a ser parte integrante
del conjunto. Las contradicciones o conflictos, comprendidos
tarmblén en la estructura, actGan como el motor del desarrollo
o avance de la situacldn. Y asl, en esta Interaccidn recfproca
comienzan a aparecer los signos distintivos del teatro en acto,
asta vez apareclendo como arte auténome,

Los elementos constifuyentes de toda estructura dramética
son los siguientes:

1- los conilicios

2- el entormo que no debe ser confundido con el mere lu-

gar de la accién

3- los sujetos activos

4- las acciones fisicas o, rnejor aun, la praxis especffica del actor
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5- el texto en su doble relacidn con las restantes elementos
que, son todos ellos, no linglifsticos

Veamos ahora, uno por uno, los diversos componentes.

1. Los conflictos

L.os conflictos han sido considerados como elementos esen-
ciales y constituyentes de la situacién dramatica ya desde
Aristételes, v luego por otros tedricos tales como Hegel y
Lukacs, por gjemplo. Pero su definleiédn, aproximaciéon y
descripcidn es de Indole estética y resulta muy poco mane-
jable a la hora de su aplicacién por el actor. Era necesario
lograr una definicién que actuase en el nivel de lo técnico-
instrumental de modo tal que su aplicacidn concreta pudiera
integrarse en la praxls actoral.

L a tarea inicial de] actor, condicionada por situaciones ante-
riores (que ya veremos cémo operan) se enfrenta con
oposiclones, con fuerzas que Juegan en contra de sus intenclo-
nes o Intereses. Desde el punto de vista del método, es preciso
que el actor se plantee qué quiere o riecesita hacer contra aquello
que se le opone en el &mbito fisico. No como discurso ni como
argumentacién sino como fuerza real gjercida o reprimida con-
tra 1o que se le opone.

El mismo, como sujeto agente, se halla inmerso desde antes de
empezar la accidn en una contradiccién a la que llamaremos “pre-
conflictn”. El actor viene de una situacién que lo impele al conflicto,
v aquellas “condiciones dadas” pueden ser resueltas de dos mo-
dos: o blen fisica, animalmente, si tiunfan sus instintos: o blen de
un modo mas civilizado, reprimlendo sus instintos e impulsos, si
triunfa el deber ser o la conveniencia social. Este juego de contra-
dicciones, anterior al desembarco real en el juego, es una tensién
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iaterna, para nada psicoldgica, absolutamente fisica, que escinde
alactor y que 1o pone ante la estyuctura con una doble opcidn. Por
15 tanto debe improvisar. En algunos casos 12 acciéon preconcebida
puede ser llevada a cabo y entonces simplemente acciona. Nétese
1a diferencia que marco entre improvisar y llevar a cabo una ac-
ri6n preconcebida o simplemente acclonar.

Pero volvamos 2 la definicién técnica del conflicto. Se trata
lel choque o la colision de dos o més fuerzas, y no simplemen-
le de una situacién afligente o dolorssa. La descripcién de los
ronflictos como situaciones dolorosas guizés sea una buena
efinicién, pero lo es desde el punte de vista psicoldgico. El
acter no puede ponerla en préctica. Mientras que puede orga-
"izar su campo luchando contra lo que se le opone desde afuera
» bien enfrentando el dilema fisico (y lo subrayo) entre su pro-
“io animal y el deber sex. Nunca un conflicto transcurre —rseplto
Jesde el punto de vista t&enico— en el mero nivel psiquico.
Siempre se halla a nivel del cuerpo, es energfa movilizada en
ina direccién (jo en dos en el caso de los pre-conflictos!). No
ie trata de que e! actor s5e ponga a pensar en dos carminos para
‘esolver la situacion. Se trata de una disposicidn corporal que
o prepara y afin o introduce en una disputa efectiva v {sica.

Cuando, por el contrario, el actor intenta comprender de
antemano el sentido del condlicto que Je toca enfrentar, procura
al mismo tiempo resolvedo antes con su intelecto. {Cémo si
2fectivamente se pudieral Los conflictos reales apenas si pue-
den ser nominados en sus momentos de pattida, porque se
trata siempre de interacciones dialégicas, fisico-psfquicas, in-
trincadas y sumamente cambiantes, Imposible de ser pensadas.
Los estudiantes quieren, como en |a vida educada y reprirnida.
antes comprender y luego actuar en consecuancia. Esto lleva a
una seudo interaccién, & un intercambio muerto. Es justamen-
ie el cuerpo —se trata lGgicamente de una metéfora— y no la
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cabeza el que investiga. Tan solo es posible conocer discursiva-
mente los puntos de partida de un conflicto. Hay, pues, que
hacer para comprender, y no comprender para luego hacer.
Cormno irabajo teérico, la improvisacién tan sélo requiere deci-
dir los puntos de partida de una situacion.

Los analisis de mesa no pueden ser reemplazados por analisis
del texto de los que surjan “listas de acciones”, ya que se estaria
repitiendo el error anterior de separar el trabajo tedrico del préctico.

El método es esencialmente un modo de conocer, especifi-
co del actor. En primer lugar porque lo gue hay que conocer
“todavia no existe” en el nivel del texto: es preciso crearlo. Y en
segundo, porque la traduccién de palabras al cuerpo, es un transi-
to complejo. (Quién de nosotros no ha tenido dificultades para
explicar un dolor que realmente sentimos al médico? ;Es punzan-
te o late? ;En qué zona del cuerpo se siente fundamentalmente?

Lo Gnico necesario para emprender este tipo de conocimien-
to especffico son las pocas precisiones capaces de ponernos en
movimiento contra los conflictos Iniciales.

Muchos llegan a aceptar el ro! de los conflictos, pero inten-
{an abordarlos, crearios desde su descripcién psicolégica “como
estados emocionales o psiquicos”. Los enfocan como si se tra-
tase de entidades unitarias. Hablan, por ejemplo, de los
tormentos de Edipo o de las dudas de Hamlet. Y hasta son
capaces de describirlos verbalmente y con hermosos detalles.
Ahora bien: (Cémo procede el acter para “atormentarse”, ¢
para que las dudas lo martiricen? {Coémo proceder entonces?

Ya hemos subrayado el mérilo de Stanislavski quien demos-
tr6 la imposibilidad de poner frente a sf mismo, como tarea, e
restate de determinados sentimientos. Lo primero que hay que
declr es gue los componentes emocionales de la situacién, sur:
gen, son producidos por el accionar del actor. No son buscados
Ni siguiera el actor sospecha cuél es su contenido real y meno:
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aun su mutabilidad. Su "construccléon™ —casi estoy tentado a
decir haltazgo— ha provocado numerosas sorpresas en el sen-
tido que cuando alguien esperaba, digamos doler, aparece rabia,
o cuando alguien esta golpeado por el amor —digamos Ro-
meo en la escena del balcon— lo que menos siente es ese estado
y en cambio prelende esconderse, jugar, autoflagelarse, ete.

Una de las cosas que mayor asombro me provocan es que
nadie haya vinculado la aparicién de las emociones a la lucha
contra los confliclos. Se ha hablado de mernoria, de exactitud
en la realizacién de las acciones (otro tipo de memoria) como
causas de la aparicién de esos contenidos. Pero nadie ha des-
erito la imposibilidad de una solucién racional y calma ante las
situaclones draméticas ¢como causa de una respuesta compro-
metida por parte del sujeto. Sin embargo, varios enfoques
psicoldgicos contemporaneos ven justamente en ese tipo de
situaciones el rnotivo de su surgimiento,

El cuerpo, el animal del actor, se halla impulsado a proceder
de una clerta manera brutal, pero sus pruritos lo detienen, o
bien él se siente atraido ffsicamente por Julieta —quien, su-
pongo, se halla en ropa de cama— pero teme asustarla, Estas
cireunstancias, cuando son abordadas corporalmente por el
actor, provocan de inmedialo una conducta orgénica, es decir,
que comprende lo fisico, lo intelectual y lo emocional a la vez.

Esta es una descripcion verbal, por tanto inexacta, de lo que
el actor halla frenle a si en la situacitn dramaética. El actar “cons-
truye” los dos (actores como tendencias opuestas en su propia
persona, o bien lucha contra alge exterior, y esto lo compro-
mete, Para nada se trata de recobrar algo que le haya ocurrido.
Y en estos procedimientos se entrecruzan, de modo imposible
de discernir, la atencidn, el comprorniss muscular, la voluntad,
el pensamients que se va ordenando “naturalmente” sin que
el actor deba operar sobre cada campo aisladamente.
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Para el actor, desde e] punto de vista técnico, los conflictos
jamas son palabras. Se trata siempre de objetivos por alcanzar,
de hechos que se interponen, de escisiones en la propia perso-
na. No necesita comprenderlos a priori. Por el contrario, en la
medida en que la improvisacion los hace surgly, se los puede
reciZn pensar. Que el actor se meta en los conflictos implica que
se "tupacamariza” como suelo jugar. Y esto lo compromete.

Este modo de comprender y de abordar los conflictos como un
problema a situar en su propio cuerpo (ésta es fa verdadera nove-
dad del método de las acciones fisicas) es el tinico que le permite
dar el gran salto desde la comprensidn intelectual 2 la actuacion
viva y comprometida. Los conflictos ya no son "estados” o “emo-
ciones” entendidas de modo parecido. Ahora las relaclones
conflictivas constituyen el campo real operativo y de mi “introduc-
¢ién" en &) surgen todos los contenidos de conciencia y pslcoldgicos.

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

Cuando me reflero a que el actor logra una situacién hormé-
loga, lo que realmente quiero decir, es que el actor, aungue
proceda como quiera, nunca podra entrar a escena posefdo
por las mismas causas que motivan al personaje. Esta es otra
razén del porqué del fracaso de aquellos métodos que ponen
todo su peso en la biisqueda de las causas de la conducta. De
lo que se trata es de proporier que el acior construya, ante si
una situacién homéloga a la sugerida por el texto, es decir, es-
tructuralmente idéntica pero ferioménicamente distinta El actor
no puede recobrar el pasado ni ponerse absolutamente en el.
mismo Jugar de sus personajes. Pero lo que si puede es cons-
truir aquella situacién dramatica y operar sobre ella, de modo
voluntario y consciente, partiendo de su compromiso esencial-

‘n‘lente corporal, para enfrentar las situaciones conflictivas que
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presenta. Esto sl es posible. Y el resultado, seré la produccion
de conductas homélogas, aungue sus causas difieran.

E] actor —casl es una perogrullada lo que digo— debe po-
ner su tarea delante de él, en el futurg, y dar pasos en la misma
direcclén en que el trabajo lorna reales los proyectos o planes.
Esto es posible. Todo otre enfoque que intenta “la btisqueda del
tiempo perdido” esta condenado al fracaso, o lo que es lo mismo
en la actuacién, a una introspeccién permanente y aburrida,

E| actor se aboca a la tarea de qué hacer, aqui y ahora,
busca tareas homélogas a las de su personaje, jerarquiza los
aspectos conflictivos para enfrentarlos: en suma, emprende un
trabajo real y efectivo, no una tarea intelectual o psicolagica.
Construir un personaje no s crear su psicologfa directamente
{jc6mo si esto se pudiera efectivamente!), sino su conducta par-
tiendo i sus hechos m#s materiales y por ende controlables.

El aclor puede asumir y comprometerse con conductas ajenas.
Tan sélo debers reproducit de un modo no exterior sus actos y no
podr& permarnecer ajenc a ellos. Piénsese, por gjemplo, en los
soldades que estan obligados a luchar. Pero ademnés, este hacer
cosas en o) mismo sentido v con los mismos objetivos del persona-
je le permitira irlo comprendiendo cada vez mas, Y en consecuencia
puede ir acortando las distancias gue lo separan de &, hasta lograr
aquella postura que darernos en llamar la “identificacion” con el
personaje. Esto quiere decir accionay, hablar y pensar como el
personaje, sin abandonar el nombre propio en todo esto.

Al hacer lo que el personaje hace, el actor deja de ser él
mismo y comienza a “ser” el otro, siempre desde su propia
identidad. ;O acaso hay algln otro camino posible? ¢No es
s6lo dentro de esos limites que se halla la posibilidad de trans-
formacién de un actor? En todos los afics que llevo en este
oficio —y crdanme que me da pudor mencionar la cifra— es la
dnica manera en que he visto proceder a los grandes actores.
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Durante esta tarea no podra describir lo que esta haciendo dc
manera crtica: no podra abandonar el punto de vista del "subma-
rino” y "desdoblarse” en no sé qué control. Su tnico control le
estaré dado por sus relaciones con los restantes elementos de la
estructura: como en la vida, como en el deporte, como en el amo)

Para entender mejor 1o que describo analicemos la primera
escena de Hamlet, cuando sale al encuentro de su padre muerto
en la torre. 8} el actor pretende vivenciar su personaje comao
modalidad poética, debera plantearse algin comienzo de sut
trabajo. Supongamos que lo intenta desde el anélisis active.
buscarad entonces los comportamientos mas simples y flsicos v
desde ellos avanzaré hacla definiclones mas psicol6gicas y sutiles

Asl encararé la sublda a la torre concretamente: tomara al-
gin abrigo, quizas algan farol, es de noche y hace frfo. No tiene
por qué buscar la sensacion de frlo: por el contrario, al envol-
verse con su capa intentard buscar calor. Al mismo tlempo
cuidaré sus espaldas mientras avanza: ignora por dénde apare-
cera el fantasma. Su espfritu le dice que “debe” encontrarse coti
su padre, mientras hay algo animal dentro de él que lo tironen
hacla atvés (este es al preconflicto cuya realizacién resulta méas ar-
dua), Este tironeo animal lo impulsa a correr, a gritar. Pero debe:
permanecer silencioso y avanzar Y asf més adelante.

Al asumir esas pequefias tareas fisicas, todas ellas posible;
sin esfuerzo, comenzara a ¢comprender el personaje desde otro
lugar que el descriptivo extetlor. Comenzaréan a aparece atis-
bos de ansiedad y ain del temor propie de la situacién. Estos
altimos componentes ya ro son ni voluntarios ni conscientes
han aparecido como consecuencia de la aplicacién de un co
rrecto procedimiento técnico.

Los conflictos surgen de esta manera del encuentro de do:
fuerzas fisicas que se oponen en el territorio del propio cuerpo
y en el escenarlo, al que su quehacer va transformando en un
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lugar peligroso. No es necesario buscar estimulos de ninguna
otra naturaleza, La accidn flsica comenzaré a respondey, en esta
escena inicial a2 estimulos supuestos (parte de la estructura, condi-
clones dadas) y se empefiara en una conducta real, aunque sin
causa efectiva, El actor partira, como los nifios en sus juegos, de
un “dale que...”. Prefiero esta versién argentina del “como si..."
ruso. Para nosotros resulta més convincente y la hemos vivido,

A poco de empezat, el actor se sumergira en un mundo ya no
solamente producido de manera teleolégica (es decir planeada)
sinc que comenzara a toparse con respuestas inesperadas y no
tendré el iempo necesario para “planear” la respuesta. Por el con-
trario éstas surgirdn de modo espontdnaeo: ya no acclonard
(planeara) sino que “re-accionard”. Recordemos gue la improvi-
sacién exige no saparar la accién del pensamiento y la decision.

Se encontrara con un mundo invertldo con respecto a sus
comienzos racionales y voluntarios. Ahora ya no planea algo y
lo ejecuta, sino que responde a estmulos v continuarmnerite se
crea a sf mismo otros en los que debe apoyarse, porgue lo
hecho, constituye efectivamente “las causas” de lo que conti-
nda. Ahora nos hallamos ya de lleno en territorlo causal, en el
vieJo y conocldo mundo de la causalidad.

Como se podra apreciar, este modo de actuar comienza
conscientemaente, pero en el acto se sumerge en lo esponté-
neo. Comienza con lo proyectado, se actda dentro de los limites
de] entorno (entre construldo y supuests) y se efectoan las ac-
ciones mas l5gicas, elementales y bioldgicamente fundadas. Y
lode en medic de la persecucién de finalidades ladicas, es de-
cir, planteadas arbitrariamente, sin necesidad real. Su conducta
se halla limitada por la aceptacién inicial de las “condiciones da-
das”: esa especie de reglamento dentro del que se propone jugar.

En una palabra, el actor improvisa llbremente en una situacién
a la que ha despojado —provisoriamente— de su ropaje histérico
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y de época: la ha convertido en una cuestidn cotidiana. Son con-
diciones que 8l mismo ha creado y que, con su accionar, contribuye
a reforzar. Finalmente, cuando la exploracidn de la escena termi-
ne, comenzara el momente crilico, éste st discursivo y frfor se vera
qué momentos ha logrado y cuéles no. Y este nivel de considera-
cidn tedrica permitird un nueve nivel de exploraciéon improvisada
cada vez mas cercano al ideal perseguido, cada vez capaz de asi-
milar més detalles en su camino hacia el personaje.
Los componentes de la estructura dram4tica (entormo, conflic-
tos y acciones, condiclones dadas) aparecerdn producidos v
constituiran el ambiente, 1a situacién condicionante de la libertad
improvisadora, No sélo la lucha del aclor es la que lo transforma.
El entorno enmarca, las réplicas juegan como "limites” obligados:
se debe llegar a ellas en vez de partiv. Es la inmersitn en la situa-
cién la que “obliga” al actor a pronunciar las réplicas. El aqu! v
ahora las exirae de la memoria del actor —que las ha aprendido
previamente— y sin mayor esfuerzo las llena de sentido contextual,
También opera en este sentido limitativo el hecho de que
los conflictes se hallan constituldos no sélo por el choque, sino
también por la unidad con respecto al antagonista. St se aban-
donan estos condicionamientos, se cae en una lucha frontal vy
lorpe. El personaje debe luchar por sus objetivos pero valoran-
do a su oponente y respetando las reglas impuestas por las
condiciones dadas. Esto lo modera. Y el pre-conflicto lo cliuiliza.
En una disputa matrimonial cualquiera, juega no solamente
el enojo circunstancial, sino también el vinculo. En una discu-
5i6n entre patrdn y empleado no sélo el enfrentamiento sino
también la necesidad que hay del otro. Los conflictos son, pues,
lucha de contrarios, pero también manifestacién de su unidad.
Al luchar contra el “quiero” de mi antagonista hay algo en la
situacién que me une a él. Si no se liene en cuenta este doble
lazo (el de la tucha y 2] de la unidad) se cae en conflictos de

caracter bestlal, poco inteligentes y propensos a la violerncia
{isica. En suma: un mal manejo de la técnica.

Con lodo, en el proceso de enseflanza y preparacion de un
alumno, debo admitir que permito un clerto grado de “pitecan-
troplsmo” {es decir de primitividad y violencia} en su proceso
de aprendizaje. Los nifios al comenzar a caminar son torpes:
luego llegan a ser dandys. Las primeras comidas de un bebé
son salvajes: afios més tarde puede uno invitarlos a las meses
mas refinadas. Hay que considerar estas modalldades en el
marco de un proceso de aprendizaje: se parte de lo mas tosco
y luego aparecen los refinamientos v el dominio de la t8cnica

Tarnbién parece didécticamente admisible la sobrevaloracién
iniciel de los conflictos exteriores, con el otro o con el entorno, en
desmedro de lo que hemos llamado “pre-conflictos”. Resulta com-
prensible. Para la realizacién de estos ultirnos se requiere una
practica especial, ya que los alumnos tienden a transformarlos en
dos opciones intelectuales, ambas nombrables. Pero no es asf,
Los pre-conflictos se hallan integrados por una pulsién corporal
prirmaria que no cebe en un verbo, Y por una concepcion represo-
ra que proviene de la cultura o de la convenlencia soclal.
Expliquemos esto ya que es lo complicado para entrenar.

Lo que el cuerpo (el animal” didacticamente) puede guerer
es lo que un perro puede guerer: agredi, huir, descansar, hacet e
amor, aullar, morder, etc. Pocas cosas, pero todas ellas provenien-
tes de necesidades baslcas y biolégicas. El actor en la situacion
drarnatica no puede recuperar esas pulsiones, pero lo que s pue-
de hacer es —sin siquiera nombrarlas— poner sus energias en

osa direccion y generar de ese modo un impulso basico en su
corparalidad. A ello debe oponerles, simultAneamente y esto es
importante, una represién del orden de las arriba mencionadas,
estas sf posibles de ser descripias mediante el lenguaje. El resulta-
do de esta operacién es aquella predisposicion que yo habia ya
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visto hace mas de cuarenta afios en Cherkasay, profundamentc
dramética y que exteriormente se manifiesta como una especie de
“calma activa” si es que puede decirse asf. Ergo, en este nive

intra-corporal el actor estd procediendo de igual manera gue er
sus restantes comportamientos para con el método, No busca res

catar impulsos (causas) sino que las promueve voluntaria v
conscientemente. Nada mas que en este caso, lo que busca es un
impulso primario, casi innombrable, pero real.

Una vez descriptos los principales procedimientos para eje-
cutar sobre la escena los conflictos, cabe apuntar que los hay
de varios tipos:

a) los conflictos con el entorno

b) los conflictos con el otro

¢} los pre-conflictos o conflictos consigo mismo

En la practica escénica los tres tipos de conflicto aparece1
entremezclados, superpuestos, pero la clasificacion puede ayt -
dar para ciertas planificaciones didécticas.

Veamos rdpidamente sus caracleristicas principales.

Los conflictos con el entorno son los més faciimente de:-
criptibles y visibles por el relativo estatismo de uno de sts
componentes: entorno es lugar, mas condiciones dadas. ;Qué
son desde el punto de vista técnico las condiciones dadas? Todo
aquello que haya sucedido antes y afuera de la situacién draméti-
ca presente y que, sin embargo, inclda activarmente sobre ella. ho
se frata de una académica recopilacién de todas las causas de ur a
situacién, sino mas bien de recuperar aquellos factores que “miy-
difican” la actual situacién de modo gue vayan desde lo mas fisico
[cansancio, una lesion, renguera, etc.) hasta lo psiquico {pesar
por la muerte de algulen, amor por alguien, etc. ).

. ¢Cémo proceder? En la sensorialidad el actor intentarfa rec 1-
perar ya sea su Cansancio, su amor, etc. En el método de las accion 2s
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fisicas aparece la formula invertida. “Dado que amo a alguien”...
¢qué quiere hacer mi animal... pero qué debe? O bien: “Dado
que... murid mi abuela”, nunca qué siento... sino qué tengo ganas
de hacer conmigo mismo, con el mundo, etc. Como se ve el pun-
to de partida es la conversién de lo que no puede jugarse en una
respuesta corporal mediante la férmula: "Dado que...”. De esta
manera, todo entra en el “pentagrama” de lo posible corporal-
mente, es decir, llamo pentagrama a los ¢inco componentes de la
estruclura‘y que se resumen con: “Qué guiere mi animal.., pero
gué debo, contra qué lucho”, v los condicionamientos aparecen
con los "dado que...". Tede, entonces, se vuelve jugable y todo
pasa por comprometer mi propia humanidad en ese juego.

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

Los conflictos con el otro son los méas frecuentes v labiles.
No se pueden prever: 1an sélo podemos conocer su desenca-
denamiento. El resto aparece como consecuencia de la
improvisacién. Se trata, como hemos visto, de la herramienta
esencial en este tipo de trabajo.

El verdadero sujeto de una improvisacién es un sujeto es-
cindido, un sujeto somelido a un “pre-conflicto” ya que si posee
linicamente un solo y nice quiero, la lucha se encara frontal y
brutalmente, mientras que la presencia de dos objetivos posi-
ble y simultaneos obliga al actor a improvisar, a no tener un
plan elaborado de antemano.

En realidad esta es una de las innovaciones mas profundas
en la actual situacién de nuestra elaboracién del método. El
sujeto es concebido no de la manera cartesiana, es decir, con
una fajante divisién entre lo que se piensa y lo corporal, sino
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como un “sujeto-cuerpo’ que qulere. Se parece 2 la situacidn
“pre-dramética” gque Barba exige a sus actores.

La anterior redaccidén de este libro era demasiade deudora
de la teoria del trabajo de Marx. Esto implicaba, para bien, la
materialidad de la praxis. Pero tenfa un defecto con respecto a la
praclica actoral. No contemplaba en realidad la improvisacién.

La teorfa del trabajo implica la previsién del objetiva, es de-
cir, implica tener la posibilidad de conceblr de anternano el
resultado que quierc lograr. Mientras que la improvisacién no
otorga esa posibilidad temporal: hay que actuar pensando y
pensar actuando, sin tiempo para considerar acciones futuras,

As! pues, el hallazgo de este sujeto escindido que, en vez de
tener un plan, posee ahora una duda, un conflicto que lo obli-
ga a improvisar, fue la adecuada respuesta a estas
imperlecciones detectadas por nosotros en el aula.

Por otra parte permite investigar "desde el cuerpo” las si-
luaclones en las que los personajes simplemente conversan.
La aparente inmovllidad de un didlogo es resuelto corporal-
mente por la actividad intra corporal de los pre-conflictos.

Un pre-conflicto Jamas es una cavilacién; por el contrario se
trata de un cuerpo alerta, siempre dispuesto a la actividad fleica
mas conflictiva. Se diria que, mas que como una represlén, los
pre-conflictos deben ser vistos como una amenaza, como una
accidn latente a punto de desencadenarse, sin que esto ocurra
efectivamente.

Lo reprimido pero deseado, siempre rnodifica la conducta.
Como no puedo golpear a mi Interloculor, esta eneraia se des-
carga revolviendo la taza de café y por alll se vuelca mi
frustracién. La tensién asi se sublima y deforma en el marco de
lo socialmente adecuado. Este trabajo es abordado por el acior
desde su herramienta, su cuerpe, pero las consecuencias psi-
quicas son inevitables. E| actor actta y “piensa” desde y con su
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cuerpo. No se trata de ilustrar el cusso de los pensamientos: el
actor enfrenta conflictos y lucha ¢ontra eso.

Como se ve el "pre-conflicto” podtia ser calificado de conflicto
consigo mismo. Y lo es, aunque al mismo tiempo funcione casi
como una puesta en marcha de la herramienta actoral que debe
funcionar en ausencia de aquellos estimulos Iniciales, Debe crear-
los y desencadenar la secuencia en la que luego se ve envuelto.
No hay barrera demasiado estricta que separe los tres diversos
tipos de conflictos, y su labilidad extrema transforma unos en otros.

Veamos un poco cémo desde la lectura pueden captarse los
conflictos y plantearlos de un modo técnicamente posible.

Hay escenas escrilas por el dramaturgo con plenitud de con-
ductas {fsicas visibles. Por ejemplo, la escena entre Blanche Du
Bois y Stanley Kovalski cuando &ste regresa a casa luego de
dejar a su mujer en el hospital ante el inminente parto. En ella
Stanley, por expresa indicacién del autor, hace todo lo necesa-
rio para descansar esa noche en su casa: se prepara la comida,
busca su ropa de noche, bebe y come un poco. Nada de esto
se refleja en 1o que dice, pero hay claras acotaciones al respec-
to. ;Pero eso es lo que su animal desea? Para nada. Al ver a
Blanche enjaezada con repas de baile, casi distrazada, su “ani-
mal” esta a punto de estallar toda la escena y al final irrumpe y
viola efectivamente a su cufiada. En escenas comno ésta los con-
flictos para ser resueltos mediante nuestro método estén
claramente visibles. Tarnbién lo estan las acciones fisicas y es
factible recuperar condiciones dadas que zafectan la escena.

Pero hay otras en que esto no ocurre. Parecen conversacio-
nes pacificas, para nada dramaticas, en las que no resulta tan
obvio descubrir los procedimientos técnicos.

Tomemos por caso la escena entre Vershinin y Masha, du-
rante la recepcién. Los didlogos son casi intrascendentes: el
tiempo transcutrido desde la muerte del padre, su caracter de
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supersticiosa. El, por su parte, tan sélo desea tomar té. Esto, en
Ja superficie. Pero en realidad es la primera vez que ambos
estan solos y ambos se desean, intentan acercarse afeclivamen-
te, aunque no puedan hacerlo a causa de su condicidn de
casados. He ahi los primeros pre-conflictos: el animal de am-
bos desea el acercamiento, pero la convenclédn social lo impide.
Y todo bajo el didlogo intrascendente. La conflictividad crece.
En &l estalla como una queja contra su propio destino. Y final-
mente, el acercamlento amoroso.

Esta estructura conflictiva no puede sar descublerta de la
simple lectura de sus réplicas, Para ello es necesario recorrer
toda la obra y ver que al final, en algtin momento estalla la
pulsién animal, y entonces razonar de la siguiente manera: si
en el tercer acto se entregan al amor ffsico, entonces, en esta
escena ;qué guieren sus animales? ; Pero qué deben hacer? Y
la escena se resclveré desde el método, con los cuerpos como
herramientas, Aungque en la supertficie todo transcurra como
una conversacldn, amenazada por algo incierto, pero que no
abandona los cauces de lo civilizado y correcto para la época.

De los ejemplos dados podemos notar el tol a veces pertur-
bador, distractive que juega muchas veces el texto sl es que
queremos abordar la escena a partir de la herramienta fisica
del actor. Otro analisis podria hacerse si la técnica empleada
fuera la prosodia o la l6gica de los textos.

Luego de aquella lectura y comprensién a la que aludimos, el
actor se enfrega a la accidn y desencadena todo el proceso. Sur-
gen asl nuevas perspectivas y datos insospechados. El cuerpe
comienza a "saber” a su mado v, sobre todo, adquiere los conoci
mientos técnicos requeridos sin dernasiadas palabras ni conceptos

Por otros carninos es necesario recurrir a la memoria, a los
desdoblamientos Y a los comportamientos forzados. En cam-
bio, cuandc se concibe la situacldn como translinguistica v
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compleja, se libera 13 creatividad y la improvisacién va estable
c1fendo nexos ¥ vinculos insospechados, [a situacién deviene cla -
€ inshuctiva. La hemos analizado desde el sesgo especifico N
Antes de cerrar este item cabe decir que log conﬂicl-os no
puleden ser calislaldos de los restantes elementos: ;c6mo distin-
guir una condicldon dad ) i
ulrna co Eonmcma?a de un conflicto? ;Cabe separar la accidon
Recordemos que estos elementos se constituyen reciproca-
mente, y es por esc que, bajo el iftulo de los “conflictos” nos
hemos visto obligados a tratar ofros componentes. '
Su separacién obedece a razones tan sélo didécticas.

2. El entorno

Toda situacion draméatica sobre |a escena deviene concreta
Todos sus detalles y objetos, todas las distancias todas sus o:
sibilidades de uso resultan pues elementos conéliclonantespde
la accién. “No hay acclones en general”, solia decir Stanislays-
ki Y ese contexto Interactaa con el elemento mas dindmico
que es, por supuesto, el actor

La accién no es s6lo el resultante de la intencién o motivacién
qel actor, como tantas veces he vistg reduciy sus posibllidades. [ a
situacion, la interaccidn de los diversos elementos que la comhpo-
nen,k actla también como un condlclonamients activa sobre Ja
praxis actaral. Esta praxis es |a que en realidad vincula los elemen-
tos dispersos hasta ese entorices.

Y si esencialmente el método de las acciones fisicas parte de
Ilo que hago para determinar lo que piensa Y siente e] persona-

je, entonces concluiremos que hay que partir de Ia concretez
de la situacisn en la que se desarrollan las acciones para que
cumpla con su cometido heurfstico de un modo adecuado.
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La conducta, para describjrla de un modo simplista pero did4c-
tico, es la frontera donde colisiona la veluntad subjetiva del
actor-personaje, con los lirnites que le ofrece la realidad. En este
caso la estructura dramética estd cornpuesta, va lo hemos dicho,
en parte por elementos reales y en parte por condiciones dadas que
el actor debe respetar para que aparezcan. De esta interaccisn str-
ge el rol activo de lo que también podemos llamar “contexto”,

Pero estamos hablando del entorno v ne del lugary, porque
el entorno dramitico —a diferencia del real— comprende no
sdlo el lugar, sino tamblén las condiciones dadas. Entendemnos
por ellas, los hechos que han ocuridoe antes y atuera de este aquf
y ahora pero que Inciden, pesan sobre la conducta del actor,

Aln cuando el estilo Imponga un planteo poco reallsta, pon-
gamos por ¢aso en Esperando a Godot de Samue] Beckett,
tampoco en este caso el actor puede eludir los condicionamien-
tos del lugar que sigue stendo concreto para la accién. Veamos:
cuando uno de los personajes de la pieza lucha por sacarse los
zapatos, debe sentarse en el suelo ya que, como sabemos, el
lugar pretende ser "ningan” lugar y s6lo posee un arbokio,

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

Toda la téenica —es decir el camino del actor hacia el per-
sonaje— parte de un sitio concreto y de conceretas condiciones
dadas que pueden, en algunos estilos, terminar en signos poco
realistas. Para el actor, y no para el personaje, la accion Y ol
lngar de su ejecucion son siempre concretos y reales, aungue

sus sentidos puedan no serlo.

Recuerdo a uno de mis alumnos del Gltimo curso que inten-
tando encontrar la conducta de Puck, el de Suefio de una
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noche de verano pensé en que su personaje debia volar. Ante
la imposibilidad efectiva de hacerlo, recurrio a una escalera de
dos hojas a cuya cima arribd con una &gi pirueta. Allf apoys su
vientre sobre el descanso y... jvold! Results realmente maravi-
lloso. Pero para él, para el actoy, para el alurnno, la conducta
concreta implicaba trepar la escalera del modo mas 4gil posible
y una vez alld arriba su subjetividad debfa “querer” volar, y
ejecutaba lo necesario para ello. Su subjetividad, que logrs arras-
trar a las nuestras, era lo que se mecla en el aire. Y de esto
debemos deducir el ol que puede cumplir la “convencién" en
el teatro, que es algo muy distinto que el intento por describir
las técnicas necesarias para lograrlas.

Con esta ambigtiedad se integran los comportamientos més
alejados del realismo: de lo concreto de su realizacion por
parte del actor —sometido a todas las leyes naturales y fisi-
cas— hacla el terreno de la signiflcaclén estética que,
l6gicamente, escapa a cualquier condiclonamiento conoci-
do. Esta aflrmacidn explica, por otra parte, la posibllidad de
aplicar el método de las acciones fisicas en otros estilos y poéti-
cas. Y ademaés, reaflrrma aquella postura nuestra inicial acerca de
la organicidad del actor que no est4 ligada en absoluto con el rea-
lismo psicolégico.

Antes de proseguir considerernos fenomenolégicamente el
entorno paradigmdtico del teatro: el propio escenario. En cual-
quiera de sus modos histéricos de existencia ya sea la skene
griega, el palco isabelino, el patio o corral renacentista o, el
mas conocido por nosotros, escenario a la italiana, se trata
de un lugar separado, destacado porgue asf estd propuesto
convencionalmente. El acuerdo tacito entre espectadores y
actores asi lo establece y parece afiadir que todo lo que en
&l suceda serd aceptado por los unos, mientras los otros ob-
serven ciertos comportamientos adecuados Todos parecen
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convenir: “Si en fu espacio lo que hacés es verosimil, lo acep-
taré; si tu muerte parece muerte, perc: me aseguras gue no
es un deceso real, te aplaudiré al final”. Debo esltar conven;
cido o creerte pero alli ni la muerte es muerte, ni el amor e
i las casas, casas.
amz:' enslcenario fue siempre un jugar que, all p'oder ser ctu;.l—
quier lugar, no es ninguno. Se trata de una definicién divertida,
correcta.
P"—"E:t‘s ?:irgilse’. carhcler del escenarlo, a la vez cuatro tablas (.Su
realidad fisica) v al mismo tempo palacio {realidad a:ozx.vc-:rtm:r—1
nal), le abre al actor la posibllidad de adecue_u: su cog fucfab‘e-
cualquiera de los dos sentidos: tiene que uhhzer indefecti !
mente las cualro tablas, pero quizés deba carninar sobrt? e Sas
como si lo hiciera por las lucientes baldosas d.e un palacio. oe
sentara sobre aguella real 2 ordinaria cubierta de cretoga,
pero $u comportamiento parece hacerlo sobrel un tronf;: . :a-
masquinado. Su actividad especifica es la que junta lo ctilcm
con lo real, la que utilizando lo efectivamente clerto 1o convier-
ie en lo aceptablemente teatral y crefble. ‘ |
Para el uso efectivo de aquellas cuatro tablas nafite precalsa
un entrenamiento: la dificultad aparece poI el pablico quel as
rodea y a quien debe el actor “convencer cfon su. acteacmén.
Por eso el vinculo entre lo real y lo convencllona! 1rr|||phca1.u:'\?
especie de caminar a dos aguas. De allf provnen.e la "paré 1.56 s
de aquellos que se ven en un gscenario sin preyla ‘p;nlepare:}c: n.
;Como conducirse? ;En cuél de los ferrenos pisat: (Me “hago
el que” o mds bien me desentiendo de este prob!ema y ?ro‘ce
do a voluntad? Graves dilemas que abren el espacio a la técnica
Esa es la condicion fenomenologica en la que debe actuar e_l actor.
El espacio juega no solamente como escenograﬂalsx;l..\zlcc‘;(—’
ria. ya gue hubo muchas épocas en que el teatro piesc1n i .("
tal cosa. Lo que ocurre es que el actor va “creardo’ un espacio
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y su senfide en la medida en que acciona. Aguella escisién
fenoménica pierde sentido y gana en homogeneldad. Lo real y
lo convencional se funden en y por la accién. Si un actor mira
hacia “cote jardin” porque se supone que allf estd el mar y
acciona en consecuencia, habré alguien en la platea que has-
ta comience a ofr el rumor de las olas. Y ese mar existird
como signo no sélo para los espectadores, lo cual es hasta
cierta manera comprensible a causa de aquella convencién
inicial, slno para el mismo actor ya que desde ese momento
jugard el rol de limite y condliclonamiento. Y esta segunda
funcién importa para el método. Al “hacer” algo, el actor lo
crea V se crea a sf mismo.

Pero st en cambio el mar hublese estado representado de la
manera mas realista por la escenografia v el sonido, pero el
actor con su comportamiento lo ignorara o desmintiera —plsa-
ra sobre &l, por ejernplo— todo se derrumbarfa. La convencién
desapareceria, los espectadores dejarian de verlo y ofrlo —aun-
que lo oyeran y vieran pintado—, lo que es peor, el actor
actuarfa en "otra realidad” que la propuesta, E} mar, o cual-
guier otra convencién propia del entorno, sdlo existe en la
medida de su uso: si es influido o influye en la acciédn.

En el escenario, tanto vacio como rebosante de escencgra-
ffa construida o pintada, en esa mezcla de realidad y ficcion
que s6lo se ordena por el comportarniento de los actores, las
cosas existen separadamente hasta que la varita magica de la
actuacitn las transforma en una estructura coherente.

Por eso y desde un punto de vista eminentemente téenico
{es decir apuntande a la consiruecién de la escena vy el personaje)
el entorno no puede ser un sinénimo de lugar. Mejor seria com-
prender que el entorno es el lugar real, mas las “condiciones dadas”.

:De qué otro modo se puede dar exisiencia real a aquellas
“condiciones dadas” inexistentes sino es permitiendo que in-
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fluyan como “limites™ para la conducta real del actor que se ve
en la escena? Allf comienzan a verse, a existlr.

Las condiciones dadas son atrlbutes que diffeilmente pue-
dan ser realizadas objetivamente en el teatro. Por lo general,
son datos que mencicnan acontecimientos anteriores, ocurri-
dos fuera de la accldn misma que ocupa la escena, y que, como
va hemos dicho, inciden sobre la conducta de los personajes.
Pues blen: se trata de eso, de lograr que incidan aquellas he-
chos inexistentes. El actor ptiede utilizar sus “dado que..." enla
misma medida en que el jugador de faibol utiliza e internaliza el
reglamento de la FIFA. Es por eso que su incidencia se logra
permitiendo que actden como condicionantes de la actuacién.
No es preciso que el actor “crea en ellos™: es preciso que los
obedezca, casl como en la milicia, o en el deporte. Este com-
portamiento ocurre muchas veces en la vida cotidiana; por ello
es posible también sobre la escena.

Los condiclonamientos no se sitlan entonces en un pasado
Irrecuperable sino que. paradojalmente, son producidos por el
accionar del actor. Se usa el futuro. Y este logro es un error
metodolsgice, y de los grandes, de todas las otras posturas que
inlentan una recuperacion de las causas,

Las condiciones dadas no son puntos de partida que exigen
ser creidos para que funcionen. Son como las leyes. Comien-
zan & existir en la medida en que los respeto, aungue no los
crea. Terminar4 el actor, incorpordndolos a ese munde que ya
no puede considerar de una manera citica, es decir, desde afue-
ra. Con su accionar comprometido &l forma parte de ese
universo que ha ido creando. .

El entorno, pues, desde un punto de vista estrictamente téc-
nico, es el recipiente que contiene y limita la operatividad
Madifiea el accionar del actor, pero es a la vez su resultado.

La accién, entendida como conducta voluntana y conscien-

Nueuas tesis sabre Stanislauski 223

te que busca una deterrninada finalidad se topa no s6lo con los
limites que le imponen los parteneres, los textos v el lugar real,
sino que aflade todo lo que, actuando desde el pasado, desde
afuera de la situacldn, cobra existencia y actiia como condicio-
nante. Lo pensado se actualiza, se realiza en el més pleno sentido
de la palabra.

El entorno es uno de los elementos que singularizan, activa-
mente, la esfructura draméatica. Resulta particularmente
Importante en los estadios iniciales de la investigacién cuando
atn el actor se halla en plena exploracién situatoria.

En otras etapas mas avanzadas su peso puede no ser el mis-
mo, al igual que en algunos estilos centrados solamente sobre
el aquf y ahora. Las pistolas del capitan Gabler, que forman
parte del entorno requerido por Ihsen, deberan disparar hacia
el final de la obra. Pero actuaran desde el comlenzo y no como
una decoracion pasiva. Una condicidn casi Invisible para los
espectadores quizés, pero que para la intérprete de Hedda pe-
sard de otra manera,

3. La accién

Varnos a iniciar ahora el estudio del elemento estructural
cuya operatividad e importancia lo hacen aparecer como lo
mas cercano a una herramienta para el actor: la accién fisica
elemental o ¢l trabajo particular del actor.

Es el elemento por el cual el teatro salta de la relativa abs-
traccidn del lenguaje hacia la mas compleja realizacién escénica.
Es lo que permite el paso hacia su lenguaje especifico sobre la
escena. Es el nexo que integra y da vida a las distintas partes de
la estructura que, justamente por sus efectos, dejan de ser ais-
ladas, se ponen en relacién unas con otras y otorgan a la
totalidad cualidades inexistentes hasta ese momento. Apare-
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cen, por ella, las "cualidades en slstema” o dicho de otro modo
la “differentia specifica™ del teatroe camo arle auténorno

Hablaremos de la accion fisica o escénica o como quiera
llaméarsela, ya que ninguna de sus denominaciones termina por
convencernos al dejar de lado aspectos esenciales.

La denominaclén de accidn (lsica, elegida por el mismisimo
Stanislavski, ya habfa provocado criticas en el moments de su
aparicién porque inducla a desconsiderar sus componentes
psiquicos. Si de todos modos el maestro ruso la adoptd fue
porgue quiso subrayar su aspecto matenal para diferenciarla
de sus anteriores trabajos notoriamente centrados hacia los
contenidos espirituales, como ya hemos visto.

Yo mismo estoy insatisfecho por la denominacién del sisterna.
Ella induce a “buscar” acciones, a denominaras intelectualmente
de antemano v luego a ponerlas en practica. Cuando en realidad,
en su verdadera concepcién, el nuevo sisterna Impulsa a buscar
conductas complejas —y no meramente acciones nominables—
desde la comporalidad. Ultimamente he estado prefitiendo la de-
nominacion de "analisis activo™ o de un método que impulsa al
“hallazgo de conductas conflictivas”,

Es por la accion que lo pensado —y aun lo insospechado—
de una situacién se vuelve objetivo, real. Nunca me cansaré de
subrayar la necesidad de no confundir las mejores descripcio-
nes psicolégicas con la pobreza expresiva, al nivel de las
palabras, de lo necesario para comenzar a actuar, Cuanto més
palabras y giros contengan las definiciones previas, tanto més
dificil se torna su puesta en practica. Lo dnico que se necesita
al comienzo, antes de empezar a accionar, es el irmpulso nece-
sario en una direccion adecuada. Y nada mas. Por el momento.

Responder, por ejemplo. ante el caso de Blanche Du Bois
que ella carece de la fortaleza necesaria para enfrentar la vida
ruda de todaos los dias vy que, por eso mismo, ella se va constru-
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yendo un mundo fictivo Y poélico, me parece cierto. Perc no
€5 Una respuesta técnica: no alcanza para impulsar en el aqui y
ahora la conducta real del actor, no elige sobre qué aspecto o

v factor de la estructura debe comenzar a operar la aciriz. En
cambio, procurar que ella se plantee el siguiente pre-conflicto
mientras arregla su baa), es distinto: la cabeza le duele intensa-
mente y su mernoria la lleva a escenas de juventud, mientras el
calor y la fealdad del aquf y ahora la agobian, Esta es una indi-
cacion, seguramente insuficlente en aras de contener todas las
implicancias de la escena, pero mucho mas efectiva en el sen-
tido de achicar el campo operativo de la actriz en una direceién
posible y basal. Los matices y sutilezas de ese momento llega-
rdn Juego que la actriz haya tenido éxito en el planteo inicial. Es
un error pedirle que haga todo al mismo fiernpo: recuédrdese
queé quiere declr el carécter procesal del trabajo del actor.

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

Es oportuno recordar una tesis de Marx:

“El problema de si puede atribufrsete al pensamlento hu-
mano una verdad objetiva, no es un problema ledrico Sino un
problema practico. Esen la practica en donde el hombre debe
demostrar la verdad; es deci, la realidad Y el pader, |a terrens-
lidad de su pensamienta La disputa en torno a la realidad o
rrealidad del pensamiento —aislado de |a préctca— es un
problema puramente escolsstico. "

Y en el caso de |a investigacién de una situacisn teatral, en
donde la posibilidad real se encamina al logro de un ohjeto
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estélico, estas afirmaciones pesan todavia mas. El arte, segura-
mente, &5 pensamiento y sentimiento objetivado, subjetividad
“congelada™ por la técnica en la obra de arte. Es por eso que el
actor piensa con su cuerpo, realizando. Sobre esos logros —u
errores— corrige, crece. Y es necesario aceptar el proceso sin pre-
sionarlo por un resultado més acabade. El peor enemigo del actor
—va lo habfa dicho Stanistavski—- es la busqueda de resultadas,

Marx describe un modo de conoceer vinculado estrechamente
con la practica y, aunque no es exclusivo del arte, podemos
centrarnos en su definiciébn para sostener la vigencla del método
como herramienta heurlstico-constructiva. El actor, desde el co-
mienzo “piensa” haciendo. Lo que produce es un "“objeto criterio”,
Hay un didlogo con la materia que no va en una sola direceisn.

Justamente por esto, se me ha dicho en numerosas ocasio-
nes, que Ja teoria estéd de més, que basta dejarse llevar por la
intuleidn ciega. Y se presenta la incomprensién que esté en la
base de todos los equivocos.

No es de )a teorfa que nace la prictica, sino al revés. No es
el método el que crea buenscs actores, sino que ha sido la ob-
servacion de lo que hacfan los buenos actores lo que permitié
la elaboracion del método. Por otra parte, una cosa es el mo-
mento creativo, en el que la reflexién parece no existir
suplantada por la inspiracidn, y otra, la necesidad de la teoria
para la enseffanza. Veamos esto.

Aquella "Inspiracién” del artista a la hora de crear supone
horas y horas de trabajo previo que le permitieron aprender el
manejo de la materia sobre la que opera, aunque mas no sea,
de un modo empirico. Esos momentos aparecen casi olvidg-
dos al momento de crear. pero existen y deben ser considerados
si lo que queremos es establecer |a relacién existente entre la
teoria y la practica. La teoria nunca intentarad suplantar aque-
llos impulsos. Por el contrario. casi debiéramos decir que la
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teorfa se aprende para ser luego “olvidada” Y permitir que la
subjetividad opere bajo e arrebato del momento,

La teorfa, tan solo, por lo menos en el caso de este libro,
intenta ponerse al servicio de 1a pedagogia. Lo que se procura
es evitar la divagacién empirista, los tiempos perdidos, en mi
caso, en el aprendizaje de técnicas que sequramente posefan
ya algunos maestros. La teoria, en fin, puede tener muchos
empleos pero nunea el de suplantar lo que se llama “el talen-
to". Ahora bien, hay instancias précticas —la educacién es una
de eilas— en donde se invierte el orden, por lo menos durante
un periodo de tiempo: allf en las clases la teoria puede prece-
der al acto creativo. Por lo menos eon respecto al maestro.
Pero uno de sus objetivos debe ser lograr gue sus alurnnos
superen lodo dogmatismo, v valoricen el momento creativo.

El'método plantea una teorfa de, para y con la prdctica. El
alumno ascenders rapidamente en el manejo de situaciones
concretas sobre la escena. Justamente, esie tlpo de andlisis,
valotiza el momento de la practica: se llama “analisis active”,

Regresemos al terna que nos ocupa: la accién. No encontré
en ninguna de las obras de Stanislavski definicién alguna, aun-
gue es evidente que se trata de un concepto central para sus
planteos. En realidad, fue Boris Zahava, en una conferencia
sobre el terna, quien me puso en contacto con una definicién
que me parecid adecuada.

Dice Zahava;

"Accibn escénica es loda conducta voluntaria y consclente
que tiende hacla un fin determinado”™

Una asercion clara, sencilla y tajante. Con dos caracteristi-
cas fundamentales: a) se destaca el origen voluntaric y
consciente de la accidn y b) también |a finalidad hacia la que se
endereza de modo racional y previsible
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Todo otro modo de la conducta actoral que no posea estas
caracteristicas no puede encuadrarse dentro de lo que se con-
sidera “accién”. Asi, en principio, habria que descartar los
movimientos que, muchas veces, son indicados por los directores
como sucedaneos de [a accidon. Pero al carecer de finalidad trans-
formadora, subjetivamente asumida por el agente, deja de lado
gran parte de su personalidad. El movimiento sefiala tan sélo los
desplazamientos desde un lugar al otro; su sentido, su infenciona-
lidad, quedan desdibujados para el actor aunque el director pueda
tenerlos en claro. De esta manera la “interioridad” del actor parti-
cipa poco en su ejecucién o, en todo caso, desde una perspectiva
que deja de lado las motivaclones del personaje y las sustituye por
las preocupaciones del actor. En la mayorfa de los casos, la indica-
cién de movimientos responde a una preocupacion de tipo estético
y, por eso mismo, deben Hegar més tarde en el procesc de cons-
truccién del personaje. Al no contribuir a que el actor se instale en
el mundo del personaje, no ayudan al actor a salirse de su pro-
pia realidad y hacerse cargo de la problemaética dramatica.
Todas las acciones, al ser necesariamente fisicas, implican
2lgfin tipo de movimiento o conmocidn corporal. Aun en los
casos de los pre-conlflictos, como motivadores, que parecen
dejar exteriormente quieto al actor. Pero no todos los movi-
mientos implican accién: es necesario que estén doblados por
su intencién transformardora, por sus “para qué”. Y estos “para
qué” no pueden estar despegados del aquf y ahora. Se trata de
ura accidn transformadora de la siluacién presenie, no de un
plan cuya ejecuciéon pueda realizarse en un futuro lejano. Toda
accion Gnicamenle puede ser realizada en presente del indica-
tivo: no hay acciones ni en pasado ni en futuro,
Es necesario que se entienda que la detencién del movi-
miento, no debe ser necesariamente vista como inaceiébn, Muy
por el contrario, en el teatro realista la “inacciébn activa”, la re-

—_
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premon‘ como modo de existencia de |a aceidn, deviene una de |
herramientas fundamentales. Sobre todo en el case de esc .
que har sido planteadas por el autor corno “conversaciones” e'li?s
qué otro mode que con Ja represion de la conducta [nstint; he.
dria intervenir el cuerpo? P
Toda comprension del método de las acciones ffsicas ue
Ichve al acior ? un continuo moavimiento o agltacién, o a .
blsqueda de "acciones” Innecesarias desde el punlc; de vlilsr;a
de la progresian dramitica, es un acercamiento bastardo Ia1
planteado por Stanislavski. Para que la accién se constity aaeO
una herrarr?ienta realmente eflcaz, es necesarlo Uisualizar!:a dz
rnoc!o omnicomprensivo, es decir de modo que incluya su re-
presidn o negacién forzada (por ef deber ser o la convenienc )
también c<_:mo un comportamiento ffsico transformadory. i
El movimiento es, pues, la mera cosa ffsica exterio.r de |
accldn, desprovista de SUs componentas psfquiéos -
El segundo enemigo también disfrazado de acciénl Y que sue]
;ima{s;? por e!lz, es el sentimiento, En la primera lectura del lext‘oe
armatico ' i
pective del et som om0, 1o desdela prs
presuntos contenidos
emocionales del personaje. Al actor se le aparece como la culmi
nacisn deseada para su trabajo. Y hacia él se dirigen sug esfuerzm]-
Pero el tema se Je complica porque, pese 3 que también las emoi
ctlones se expresan con verbos (amar, sufrir, odlar, etc.). no
pueden ser convacadas voluntaria y conscienteme;*lte [Iu;r I
menos de modo directo, Los sentimientos —ya lo her;aos visc-’
to—, por lo menos en el teatro, mas que causa de nuestra
c.o‘nducta son el resultado, la consecuencia de ella. La emo
cidn, de esia manera, dificilmente pueda ser convoclada com _
c:a\usa del comportamiento, S alguien intenta forzar esta condic—)
cién natural de la persona humana —y los actores o son
debe olvidarse esto en la época del “star systern"— [o mas .q:l:
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consegquird sera su fingimiento exterior Muchoes hemos visto
esos actores “haciendo fuerza"” por llorar o por reir.

La emocidn ni tiene origen voluniario y consciente ni posee
un fin transformadcr. Cres que el método de Strasberg que
busca las causas y las concentra en la emocién, yerra justa-
menfe por eso.

Queden entonces descartados dos fenémenocs que frecuen-
temente se confunden con el acto inicial de nuestra metodologla:
la accién. No lo son ni la descripelén de los movimientos ni la
in(ifil basqueda de la emocién.

Pero quiero detenerme un poco en la represidn como mode
de la aceidn. En un principio de mis experiencias con e] méto-
do, cada vez que intentaba aplicarlo a una de esas escenas
explicitamente planteadas por el autor como “conversaciones”’
fracasaba rotundamente. Para emplear el cuerpo de mis acto-

res “inventaba” acclones fisicas tales como tomar el té, tejer,
arreglar flores, ya que no podia descubrir de qué moedo aplicar
la energia corporal a su investigacién. Exploré paralelamente el
tema de converlir en "actos” fisicos las réplicas: pero este es
otro capitulo que por ahora dejaré de lade Ninquno de esos
artilugios me satisfacfa: todos me parecian profundamente arti-
ficiales y afiadidos.

En esos momentos yo argiiia que los autores hablan escrito
esas escenas recurriendo a las técnicas imperantes en la época,
es decir, la declamacién y la prosodia. Pero todas me parecian
excusas ante mi incapacidad para resolver el problema

Hasta que, justamente mientras exploraba una de esas es-
cenas “escritas a Ja anligua”, hallé e] comienzo de la solucién
técnica. Se trataba de una de las primeras escenas de Juan
Gabrie!l Borkman de Ibsen, en la que dos hermanas, lvego de
afhos de enojo y de no hablarse, vuelven a enconirarse cuando
una de ellas entra a la casa de la ofra. Lo recuerdo aan. La

. —————
—— e —
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duefia de casa invita a su hermana a sentarse: ella se rehiisa.
Le pide que se quite su abrigo y se siente: lo rechaza. Le ofrece
té y tampoco. Ella venia solamente a hablar Y a aclarar algo.
Sin embargo, a la lectura, la escena resultaba Vioienta por el
odlo existente entre las dos.

¢Qué hacer? ;Cémo afiadirle acclones? Ninguna de las “so-
luciones" de aquella &poca cabla: ni tejer, ni flores ni é.

Allf fue entonces cuando me di.cuenta que la verdadera dra-
maticidad de la situacién, vista desde un cierto &ngulo, residia
no en lo que los personajes hacfan, sino en lo que tenfan ganas de
hacer y no lo hacfan. No tanto en lo que los personajes efectiva-
ente decian, sino en 16 que tenfan ganas de gritar y no podfan. Y
me vino a la memoria la iImagen corporal de todas aquellas perso-
nas (solteronas, militares, sacerdotes) que gastaban mucha de su
energla ffsica justamente en reprimir lo que deseaban hacer,
pero era prohibido per algunos de |os codigos que ellos mis:
mos se imponian. De golpe pude replantear e problema y esta
vez de una manera muy coherente con nuestra metodologfa.

La represién era una forma de la accién, Y quizas la mas
empleada en ¢] teatro realista, ¥a que eran muy pocas las esce-
nas en las que imperaba un real intercambio flsico entre los
perj:onajes. Reprimir los propios impulsos en aras del “deber
ser es uno de los modos mas frecuentes del uso de la energia
fisica en el mundo civilizade. FI resultado: un combate {sico
£onmigo mismo, con mis instintos. No era un problema psiqul-
co excluslvamente: por el contrario el gasto de energias en |a
represién era enorme. Tenfa pleno derecho a erntrar en la me-
todologfa de los comportamientos fisicos, aunque no cuplera
exactamente en la definicién de aceién.

Aquella definicidn, correcta en o esencial, era teleol6gica y muy
vinculada a la teoria del trabajo de Marx, Es decir, el resultado
preexistia como proyecio y actuaba de moda condicionante, como
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otra ley natural, sobre la praxis. Bien: perc la inprovisacién no
petmitia este desfaszje entre el proyecto (el pensamiento) vy la ac-
cién ulterior. La improvisaelén exigia no separar el momento de la
accion del momento, del pensamiento o decisién. Su simulta-
neidad era una condicién técnica. (Cémo pasar de la teorfa del
trabajo a una formulacién més cercana a esa forma especifica del
trabajo actoral que es la Improvisaclén? Aparecid primero, la re-
presisn como forma de la accidn. Pero luego su caracter se fue
transformando: en vez de accién pasé a ser “pre-conflicto”. Habla
pues que extender o modificar la definicion de Zahava. Y esto es
lo que les estoy proponiendo porque ya les he dicho que resulta
dificil aislar, definit separadamente elermentos que se configuran
reciprocamente entre sf. La frontera es 1abil Y por eso la inclusidn
del pre-conflicto como el primero, el mas solapado aunque fre-
cuente modo de la accidn,
] Dasde entonces, y en el teatro, ninguna conversacién fue
técnicamente una conversacion, A partir de ese momento una
conversacion es slempre una agresién, reprimida, una fuga,
reprimida o una seducclén postergada. Y se amplid claramente
el campo de aplicacion de la técnica Iniciada por Stanislavski.
La represién, a la que hacemas mencion, no slempre signi-
ficaba inmovilidad exterior sine que la represidn ocasicnaba
una sublirmacién de la energia fisica, en algdn sentido. El perso-
naje, cuya contradiccidn interior planedbamos correctamente,
explotaba haciendo algo para nada previsto. A veces eran mo-
vimlentos insignificantes, minusculos, aparentemente
intrascendentes. Surgfan miradas, gestos, pequefifsirmos sinto-
mas imposibles de ser calculados de antemano o nominados
con alguno de los verbos de accién conocidos. A ellos, cuyo
valar estético resultaba innegable. no se hubiera podido llegar
por célculo. Era el “cuerpo” la verdadera herramienta que ha-
bia sido activada, el que los encontraba.
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Y si bien no pueden ser encuadrados dentro de las acelones
teleolégicas, son el resultado Isgico de confiictos bier plantea-
dos en el @ambito corporal. Los dos rmodos de investigacion —el
de las acciones teleol6gicamente planteadas y el de los pre-
conflictos como puntos de partida— se entrecruzaban
potenciandose reciprocamente. La teora se desdogmatizaba
Ccomo consecuencia de enfrentar para resclver aqueilos pro-
blemas que no nos parecian suficientemente superados,

Creo que hay que distanciarse con respecto a las explicacio-
nes que daba el mismo Stanislavski en sus altimos escritos
acerca de la accién. ’

En ellos el maestro attbuye la eficacia de la accién fisica a
hecho de que recuerdan, afin en sus mfnimos detalles, a esa
misma acelén en su funclonamiento en la vida. Para & vuelve a
tratarse de un problema de mermoria, de evocacién. Parece
extrafio que no pueda concebir la produccién de contenidos
psiquicos. De nuevo una mala metodologla —la basqueda in-
atil de las causas— lo lleva a sacar falsas conclusiones.

La situacién conflictiva, esencial para la exlstencia de la es-
tructura dramaética, obliga al actor a “atornijlarse” alrededor de
lo que se le opone y no le permite la distancia CoOmo para en-
friar e] proceso y poder pensar separadamente. Esto lo
compromete y tife emocionalmente su conducta, E) mismo lo
habfa dicho antes: "No se puede accionar en profundidad sin

comprometerse”. La organicidad lograda es el resuitado del
compromiso corporal gue ya no esta roto nl interrumpldo por
"desdoblamiento” critico alguno. La doble identidad del actor,
por un lado critico vy elecutante, y personaje entregado Y com-
prometido, por el otro, siguen existiendo, Pero la metodologia
hace coherente su campo alrededor de [a 16gica del personaje
Y lo obliga a "encarnarse” en 4.

El ajuste con la obra dramitica preescrita se da por los multi-
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ples condicionamientes en medio de los cuales debe actuar: texto,
un partener que persigue sus propios fines, condiciones dadas,
ete. Este es el verdadero control necesario, adernas, por supuesto,
cde los momentos que siguen a las improvisaciones y en los que 13
crifica permite ultetiores ajustes de la estructura condicionante.

Recordemos ademéas que e} mé&todo de las acciones fisicas
no excluye otro tipo de anslisis (psicol&gicos, histéricos, etce.).
Los posterga v les permite ser mucho més precisos ya que se
efectian, no sobre generalidades, sino sobre el sbjeto concreto
gque comienza a existir: esta conducta no es adecuada por esto,
falta aquf un conflicts, dejaste de lado tal ¢ondicién dada, efc.

Un error parecido al de Stanislavski me parece hallar en un
libro editado por un disefpule de Grotowski, en donde dice
reproducir opiniones sobre la actién de su maestro. Hablo de
Thomas Richards en su libro Al lavoro con Grotowski, suile
azioni fisiche (Ubulibri, 1993). También habla de la eficlencia
de la accién como capaz de inducir a la evocacién. Aunque,
justo es decirlo, ereo que ha sido el polace quien mejor hereds
lo positivo de esta técnica stanislavskiana.

Estrechamente vinculado con la accion fisica aparece el tema
de la emocion. Recordernos la prohibicién del maestro, corro-
borada por la psicologla contemporinea, en el sentido de la
inutilidad de la basqueda consciente del sentimiento. Esfa es una
de las mé&s pesadas erfticas que se le debe hacer a Lee Strasberg.

Y el sentimiento resultard de accionar. Nunca sera la causa
de la aceldn. Porque la téenica —toda téenlea, aun las no arifs-
Heas— lo que hacen es racionalizar un procedimiento que se
pueda poner en funcionamiento 2 voluntad, La emocién, €n
consecuencia, nunca puede ser considerada el inicio de una
técnica, aunque en la vida parezca ser el origen de rmuchas
conductas. No estamos en la vida. El escenario carece de las
motivaciones iniciales,
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JAcaso estoy sosteniendo que los unicos componentes de
la conducta de un actor deben de ser las acciones fisicas y que
todo lo demés debe desecharse?

Por supuesto que no. Silo que aspiramos a lograr sobre la
escena es un comportamiento organico, la accién debe actuar
como desencadenante del comnplejo proceso que incluye otros
muchos componentes.

Las acciones (v los pre-conflictos) son los elementos con los
que un actor construye los tramos Iniclales de la interaccidn. Y
justarnente por su cardcter voluntario y conselente. No se apoyan
sobre el pasado ni requieren trabajosos intentos de motivacién,

La cadena puede ser descrita asi: el actor acclona corpo-
ralmente sobre la base de un somero planieo teérico. Pero lo
gue ocurre en escena es fisico, concreto. El “partener” recibe
esto (aunque €l a su vez se halle sumergido en algo similar)
¢omno un estimulo real: efectivamente su antagonista esta pre-
sionando en un sentide. No es una suposicién, una idea ni una
imagen. Debe enfrentar a un estimulo real. Ante esto, a lo me-
jof no puede accionar, y tan s6lo atina a “reaccionar”, es decir,
a contestar fislcarmente a aque! estfrnulo sin sumergirse en una
previa disquisicién teleol6gica. No hay tiempo para ello en la
improvisacién. La inversién se ha producido. De un comporta-
miento técnico y teleoldgico inleial, ahora el campo interactivo
es directo: se trata de responder a estimulos reales. De ellos
surgen emociones, y a los pocos instantes, ya tenemos produ-

_¢idos todos las componentes de la conducta, los intencionales

y los no consclentes, los pensados v los sentidos. Este es el
sentido desencadenante de la accién ffsica.

Una vez alcanzado este nivel, el actor sigue improvisando
con toda naturalidad. Ya no puede registrar ni calcular casi nada
de o aque hace: como en la wida. Y la vida orgénica comienza a
fluir sobre la escena.



236 Raul Serrano

Lo que sostengo, pues, es que el actor debe comenzar el
proceso heuristico-constructivo desde la accién fisica o desde
el compromiso (fsico de los pre-conflictos. Esta es la llave que
abre ulteriores compuertas. Este modo tiende a homogeneizar
el campo operativo del juego futuro. Y a comprometer al actor
en una situacidn inicialmente literaria, de un modo profundo.

La emocién que siempre nos “con-mueve”’, nos 'con-mo-
ciona” se instala y aparece en el cuerpo. Y ese cuerpo es al que
apelamos en los anélisis activos, con poca separacidn de la
mente, parecido al de los nifios, al de los deportistas. No es e!
de la vida cotidiana.

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

En el teairo, en cambio, se le pide que proceda comeo los
nifios, que no haya tania distancia entre las pulsiones de su
cuerpe y su conducta escénica, Corno regresar a la infancia es
imposible, de lo que se trata en la educacién del actor es de
munirlo con una técnica que Invierta la situacion de la vida
cofidiana: que ponga su cuerpo (sus necesidades, sus instintos)
por delante de su cabeza. Ya no la cabeza a mil kildmetros por
hora y los cuerpos reprimidos, quletos, pasivos. Se trata de
invertir esta situacidn.

Y el método con los pre-conflictos como punto de partida v
con la obligatoriedad de lo {isico como motor de la ¢onducta,
produce esos efectos.

El actor cornenzard a actuar (a jugar), a producir una estruc-
tura, a poder conocerla, a poder utilizarla,
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La accién, como se desprende de todo lo dicho, posee un
doble efecto:
a) Por una parte, al actuar sobre lo yue se me opone y al
intentar modificarlo, desencadena aguello de * al trans-
formar, me transformo”, la perspectiva del submarino.

b) No olvidemos la potencialidad de la accién como signo
especflicamente leatral: es el unico modo que fiene el
espectador de penetrar en el universo del personaje. La
aceidn es la materia v la forma del signo teatral.,

El fundamento pedagdaico de esta metodologia reside en la
capacidad transformadora y autolransformadora del compro-
miso corporal empefiado en su lucha contra los conflictos. En
su actlvidad, mientras Improvisa, el actor sélo visualiza aquello
que se le opone (sus objetivos, sus metas y la correspondiente
respuesta de su partener). Se “concentra” en ello de modo casi
espontaneo. No puede observarse a sf mismo. No alcanza esa
distancia critica que lo obligaria a desdoblarse (una funcién de
entrega y olra de control). Por el contrario, todos sus esfuerzos
lo llevan a identificarse con el personaje: tiene su perspectiva y
comienza a experimentar las consecuencias de la misma. Sin
embargo, el actor slgue operando desde el “go”. Lo Gnico que
adopta artificialmente del personaje son sus objetivos, sus con-
flictos. El resto lo decide & mismo. Y sin embargo esta actividad
es la que logra la identificacién. El actor tan s6lo puede improvisar
en nornbre proplo. Se sumerge plenamente en su visidén que es
tan s6lo una de las partes de la dialdgica de la escena dramatica.
La otra parte esta constituida por el quehacer de su oponente. No
shrve la mirada omnicomprensiva capaz de describir la totalldad de
la situacion. Esta es la realidad imperante durante la improvisa-
clén. Los momentos de la crftica, efectivarnente, aparecen luego
de efectuadas las tareas de investigacién, en las pausas. Y estos
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momentos permiten el replanteo en otro nivel de la estructura so-
bre la que se opera. Todo esto constituye el aspecto constructivo.

En tanto el sentido estético, la consideracién como signo de
todo lo que se va logrando, debe necesariamente efectuarse
desde “afuera” de la contienda dramaética. En mis clases suelo
llarnar a esta consideracién la “mirada exterior” para oponerla
a la anterior conocida como “la mirada desde el submarino”.

En esta etapa, la de considerar estéticamente lo construldo,
el actor deja su identificacién con el personaje y mas bien acen-
{oa su caracter de ejecutante, es decir, de sujeto agente. Tiene
en cuenia lo realizade como s se ubicara en una platea. Su
mirada se centra ya no sélo sobre [0 que se le opone, sino
sobre la totalidad de la escena. Es casi una mirada de director
Desde alli ha de Introducir la racionalidad moderadora, la lim-
pieza de la ejecucion, el juicio critico.

La ereaclén de un personaje es un procese contradictorio y
ascendenie, para nada lineal. En &l tienen cabida las dos fun-
clones, la doble identidad del actor: por una parte, es el
ejecutante y, por la otra, se entrega a ser el personaje. Arnbas
perspectivas logicas no son idénticas. En un caso, e! del ejecu-
tante-acter, es quien calcula, quien plantea las improvisaciones
y puntos de pariida posibles, y considera todo desde "afuera”.
En otro, se sitha en la linea 18gica de los “quiera” del persona-
je, se hace cargo de sus contradieclones v las ejecuta, lucha por
él. Poco a poco logra una cierta identificacién.

Ambas lineas difieren y no pueden ejecutarse simultinea-
mente Ya Stanislavski reconocis el problema cuando hablaba
“de la perspectiva del actor y la del personaje”. La identidad.
contradictoria del actor aparece agui con nitidez. De lo que se
trata es de saber cudndo y cémo opera uno y cuéndo el otro.

Mientras la rmirada desde el submarino se ubica casi exclusi-
vamente en el terreno de lo técnico, la mirada exterior —que
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terminara constituyende un nico objeto con la anterior— adop-
ta mas blen un sesgo estético.

En realidad el actor posee sélo estas dos vas para aproplar-
se de cualquier dalo que contribuya a la construccién de un
personaje: o blen se apropla de su conducta medlante la‘ Im-
provisacién, en un proceso centrlfugo que va desde su identlc!ad
y subjetividad hacia el hallazgo de la accién y la forma, o bien
atiende a las indleaciones "exteriores” y las transforma en par-
te de la estructura, las traduce a ella.

La técnica del actoy, tal como yo la concibo, debe poseer
dos manos de acceso: una que hace emerger la forma desde la
improvisacion, y otra capaz de fundirse con la anterior, pese a
provenir desde el “afuera”. En ambas se trata de lograr una
actuacién libre, esponténea. Pero la espontaneidad en un caso
ocupa el punto de partida —en la improvisacién— y en el otro
es la meta a lograr al cabo de trabajos varios. Esta segunda via
se parece a la espontaneidad que Jogran los bailarines clésico_s
de ballet: es el resultado de sus fatigas, no su causa. Maia Pli-

setskaia ejecutaba sus pasos con una levedad y ligereza que
escondfan largos y penosos afios de practica. Este sequndo
camino —desde afuera hacia adentro— también debe integrar
el arsenal del actor dotado técnicamente.

Vajtangov y Meyerhold reclamaban a su maestro por la excesi-
va psicologizacién y guietud de sus puestas: aspiraban a una mayor
teatralidad o cultivo de la forma, que no vivian como opuesto a la
vivendia u organicidad. Quizés el método de las acciones fisicas de
Sianislavski haya surgido como respuesta a tales requerimientos.
El maestro era dernasiado culto y sensible como para no darse
cuenta de 1o que habia de cierto en el reclamo de sus discipulos.

El método, como lo venimos diciendo, es una herramienta
heuristica y técnica basicamente. Pero no se puede negar gue
construye ‘objetos estéticos” que pueden ser considerados
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desde afuera, desde una mirada que los considere signos ex-
presivos. Por esto mismo, ampliar el territorio de las pasibilidades
de la mirada exierior es sinénimo de ampliar la metodologfa y
extenderla hacia su poslble uso unjversal. Fi hallazgo de con.
Ceptos tan fdiiles como los de estructura y proceso, pueden
permitir, vistos desde otro &ngulo, la realizacién de poéticas di-
ferentes. A lo mejor deba renunciarse a alguno de los
componentes estudiados para lograr otro estils. Fs casi seguro.
Pero este método permite la comprensién de la construcelén
teatral de una manera que puede ser encuadrada en otras as-
piraciones formales. Y de ahf su enorme valor pedagbgico.

La libertad que logra el actor poseedor de una técnica como
la que aquf exponemos, es Ja tnica Mibertad, que en realidad, el
hombre conoce. Se trata de una libertad “en las condicionas
propuestas por el autor” y que no puede hacer caso omiso de
las leyes naturales que rigen el fensmeno Y sus actores. En otro
caso serd el director el que proponga las condiciones o los -
tes. En otro, los mismos actores. Pero slempre se tratars de ser
“libre” de improvisar, de lograr la organicidad en el marco de
una situacion estética. Como en la realidad de la vida: S50mos
libres de actuar, en el limite de nuestras propias fuerzas y de
mis condicionamientos histsrlcos ¥ naturales u objetivos,

Pero guizas resulte ejemplificador el analisis de una escena
concreta de la obra de Chejou.

Tro Vania se encuentra a solas con Helena, tarde en una
noche tormentosa. Sufre intensamente por su amor ni corres-
pondido ni comprendido. ;Qué puede hacer? Su animal, sus
Instintos jqué quendtan hacer? Pero sus compromisos sociales,
su sentido moral ;qué le permiten? Podriamos pensar lo que
llamamos una “accién autdnoma™ para Helena: a esas horas lo
inico que quiere es descansar de las fatigas de su marido y del
aburrimiento que fa abruma. Vania no sabe bien qué hacer:
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cierra las ventanas o las abre si ya ha pasado la tormenta, aco-
moda un poco la casa mientras su animal se subleva. Con esos
conflictos de base podriamos improvisar la escena teniendo
‘como limite las réplicas de Chejov. De esa tensa situacién repri-
mida, surgird en algan momento un acercamiento por parte de
Vania: el mismo autor indica que quiere en un mormento besar
a su cufiada. Las interacciones, las reacciones resultantes y sus
contenidos psicolégicos nos darén el resto. Tode su comporta-
miento se verd presionado por aquellos pre-conflictos iniclales
y su devenir ird marcando el curso de la accién que, de este
modo, nunca resultard vacfa, nitnca seré un mero diélogo.

El error mas frecuentemente cornetido por los jévenes, ade-
mas del de poner en practica un plan fijo y decidido de
antermano, es el de jugar la légica de lo que dicen, o en todo
caso, hacer lo que dicen,

La mayor parte de las escenas, en cambio, poseen una cla-
ra asimetrfa 0 no-correspondencia enire lo que los personajes
dicen y lo que efectivamente hacen. Se trata de una l4gica de
la situactdn, un poco oculta vy diferente. Las palabras que el
autor ha puesto en boca de sus personajes corresponden en
general al deber ser, pero la pulsidn de sus cuerpos, reprimida
u oculta, va por otro lado.

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

“A la par gue de ese modo actia sobre la naturaleza exte-
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rior a él y la transforma, transforma su propia naturaleza desa-
rrollando las potencias que dormitan en &l y sometiendo el
juego de sus fuerzas a su propia disciplina”.

Es casi una precisa descripcién de la técnica teatral. Por eso,
la tarea de] actor es fundamenialmente extrovertida. Podria
decirse de &l que “es lo que hace”.

Lukaes recuerda que Hegel habia sefialado acertadamente:

*...que con ello se resuelve la carencia de distancia inme-
dinta entre el simple deseo v la pura satisfacelén. (...) El syjeto
convierte la hetramienta en un punto medio enire Ty el obje-
lo, y este punto medio constituye la 15glea real del trabajo...
Surge de este mode un producto ¢reado por el hombre v que
sirve exelusivarmente a esle objetivo! Informar al hombre sobre
sT mismo medlante el reflejo del mundo interior y de su entor-
no, y asf elevarlo sobre sf mismo tal como se muestra en la vida
cotidizana, ayudarle a llegar 2 la autoconciencia. El hombre lle-
ga a ser &l mismo cuando ¢rea su proplo mundo a partir del
munde refleJado por &l y se lo apropia”.

La clta se puede aplicar también perfectamente al trabajo
del actor mediante las acciones fisicas, acclones que son, por
ofra parte, un modo particular del trabaje en general.

Ahora penetremos un poco la estructura misma de la ac-
cién: su origen voluntario y consciente y su objetivo teleclégico
transformador. Dicho de una manera més habitual, veamos sus
“por qué” que alurnbran el pasado, v sus “para qué" que apun-
tan al porvenir, al future.

'El porque de una accién es su causa, en el pasado. Y a ese
pasado podemos regresar tan sélo de una manera abstracta,s
mediante el pensamiento, mediante la memoria o la simple
imaginacion. Ese pasado no serd en absoluto una existencia
real, Strasberg propone utilizarlo y analizarlo mediante su reco-
rrida sensorial de la cual surgird —y en determinadas
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condiciones de soledad es cierto—- un contenido emocional.
Los “porqué” se ubican a contramano del transcurrir efectivo
de la tarea del actor. Pero en nuestro enfoque metodoldgico, el
pasado, los porqués, podrian asimilarse al uso de las condicio-
nes dadas, es decir, a la recuperacién meramente intelectual de
lo que ocurrs antes y afuera. Esas determinaciones, en el se-
gundo métado, deben ser respetadas como reglas: no requieren
nunca un trabajo sensorial sobre ellas.

En cambio, los “para qué'; —u objelivos de la accidn— se
inscriben en el futuro, Encarnan algo que al sujeto aspira a con-
sequir, que lodavia no forma parte de la situaclén actual.
Justamente su aparicién dependeré del afén que ponga el su-
jeto agenle en lograr su aparicién con Jos medios adecuados.
Los “para gué" son algo posible y relativamente inmediato. La
situacidn hacia la que tiendo, preexiste idealmente en mi cabe-
za corno meta y acttia condiclonando mi comportamiento como
si se tratara de una nueva ley natural u objetiva, Al revés de los
“por qué” que nos intentan retrotraer al pasado, los “para que”
nos atornillan en la situacién misma con el fln de transformatla.

El actor, al hacerse cargo de los objetivos del personaje, para
quien la realidad escénica es conflictiva, no la acepta y por tal
razén procura camblarla en aquei sentldo inexistente todavia,
Se genera una presién evidente, real. Y aguellas finalidades bus-
cadas presionan mas aun sobre el accionar del personaje-actor.

Dice Adolfo Sanchez Vazauez:

“El fin, por tanto, prefigura aquf el resultadoe de una activi-
dad real, practica, que ya no es pura actividad de conciencia.
Gracias a ello, el hombre no se halla en una relacién de exte-
rioridad con sus diferentes actos y con su producto como sucede
cuando se trata de un agente {isico o animal, sino en relacibn
de interieridad con ellos, ya que su conclencia establece el
fin como ley de sus actos, ley & la que se subordinan y que
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rige en cierto modo, el producto. Este dominia jamés puede
sar ahsoluto, ya que se halla limitado por el obleto de la ac-
cién y los medios con que se lleva a cabo la malterializacién
de los fines”.

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

Es por eso que los “para qué”, u objetivos Iniciales, juegan el
rol de motores voluntarios de la acclén en reemplazo de aquellos
estimulos inexistentes en la situacion dramatica. Son eondicionan-
tes reales y que podemos manejar, desencadenar a voluntad. Y a
su vez provocan una catarata de hechos a tener en cuenta y a
responder del modo més orgénico posible. En este tipo de accio-
nar ya no es la mante por su lado o el cuerpo por el otro, los que
deciden. Hay una interacclon que el aclor mismo no puede sepa-
rar Estamos en el terreno de la t&cnica, es decir, el actor puede
comenzar sin mayor preparacion su tarea, ya que hay que accio-
nar para concentrarse y no concentrarse para acelonar; hay que
acclonar para sentir y no senfit para accionar.

A la inversa que en la primera aproximacién metodolégica,
este analisis activo posee desde el comienzo una racionalidad
proyectiva, pero en la medida en que el actor comienza a vin-
cularse con los factores reales de) entorno, comenzando con su
propia corpoeralidad, en ia medida en que profundiza su accién
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transiormadora, va obteniendo resultados que se hallan lejos
de lo meramente racional y pensado. La {8gica del personaje
aparece aunque el actor no haya estado pensando en ella pot-
que ha seguido un proceso homélogo: la ha sustituido por su
propia razén y vivencia. El control no proviene de planes pre-
concebidos ni de distancias con respecto al propio accionar: el
control resulta del manejo de los elementos

Ahora bien, suponiendo que la [6gica personal del actor haga
aparecer rasgos poco adecuados al personaje, la critica en los
momentos en que no se improvisa permite corregirla afadlen-
do datos a la estructura, condiciones dadas o conilictos. Es decir,
modificamos e] campo y la tatea concreta. Nunca mediante
indicaciones tales como “mas elegante” o “mds rapide”, lo que
obligaria al actor a salirse de la l6gica de la situacién para recu-
trir al control actoral.

Se cuenta que Marfa Quspenskala, alguna vez que visitd
Hollywood se tropezé con un director pragmético que, para
burlarse de la metodologfa de la actriz, le propuso que hiclera
allf, sobre el “plats” una improvisacién en tna escena de una
despedida. La actriz de Stanislavskd, tras una breve reflexion,
comenzd a improvisar y consiguié una muy vivida actuacién, El
director, sin embargo, que guardaba su catta de trlunfo le dijo:

“Muy Bien, sefiara, pero lo que ocurrz @5 gue la escena
debe durar un solo minuto en la pantalla y usted necesité cinco
para lo que hizo”.

La Quspenskala le respondis: "Debfa usted habérmelo di-
cho desde el comienzo. jPuedo intentarlo nuevamente?".

El director accedié y la escena se repitid, esta vez en el tiem-
po adecuwado y sin que perdiera ninguno de sus alributos
art(sticos. El director, sorprendido, le pregunts: ;Cémo hizo,
sefiora, para reducirlo todo tan bien?". “Tan sdlo pensé que
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me esperaba un taxi con la bandera baja en la puerta del de-
partamento” —fue la resptiesta de la actriz.

Lo que importa de la anécdota, sea ella real o ficticia, es el
maodo en que la Ouspenskaia modificéd su comportamiento. No
mediante algﬂn adjetivo o adverbio, sino introduciendo una
nueva condicién dada que no le quitaba para nada su libertad
de accién, Elta pudo seguir coherentemente instalada en la es-
tructura dramética. Cualquier otro procedimiento le hubiera
exigido un control que hubiera implicado algan tipo de desdo-
blamlento o simultaneidad en la téenica.

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

Muchas veces hemos asistido a ejercicios efectuados desde
la mirada de Strasberg, por ejemplo. Y en elios, conducidos
por el proplo maestro, la concentraclén era tan frégil que cual-
quier ruido, cualquier pequefio accidente, consegufa
desconcentrar a quien actuaba. ;Por qué? Yo creo que ello
se debe a la arllficialidad de los comportamientos requeri-
dos, a la simultaneldad de entrega vy critica que se les requiere.
Mientras que en el método de las acciones fisicas todo el
accionar marcha en un mismo sentido: hacia el futurs. Y no
hay que estar cuidando ninguno de los niveles adquiridos.
Por el contrario, a ellos se suman los nuevos estimulos. A tal
punto esto es asf que muchas de las improvisaciones se ha-
cen con la presencia del “diablillo” de Vajtangov, es decir,
con la presencia en la escena del maestro que llama |a aten-
cion de quien improvisa sobre tal o cual aspecto, v aun se
permite hacer comentarias al resto de la clase sin que esto
petturbe a quienes trabajan en la escena

El método de las acciones fisicas utiliza los comportamien-

L]
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tos naturales del sujeto. No le exige ser un superdotado de
cualidades extraordinarias para poder atender a todas sus ta-
reas. Lo que el actor tlene que hacer en la escena, es lo mismo
que podria hacer en la vida. Tan s56lo el punto de partida difiere
por la ausencia de estimulos reales reemplazados por una con-
ducta teleolégica, como hemos visto. Un procedimiento técnico,
y al igual que lo que ocurre con cualquier ofro tipo de trabajo,
se invierte en un comienzo la causalidad natural, es decir, se
hace aparecer de antemano e idealmente el fin que se busca y
se enderezan los esfuerzos en su logro. lLuego de puesto en
marcha todo el proceso, el actor, como cualquiera que encare
una praxis, se sumerge Y se somete a la legalidad objetiva y
natural, a la que solamente le afiade sus propios fines que, en-
{onces, funcionan como si se tratara de una legalidad mas. Pero
no se trata de una inversidn del tiempo (como lo que se procu-
ra en el primer método) que, como sabemos, Gnicamente fluye
en un sentido y es irreversible,

En la realidad de la vida los "por qué”, si podemos llamartos
asl, actlian sobre nosotros de dos manaras: como necesidades
naturales (sed, fatiga, hambre, elc.), es decir, como causas rea-
les, o como evocaciones, recuerdos o condicionamientos de
experienclas anteriores El pasado actia de esta manera, o bien
porqle genera una causa real que actia sobre nosotros, o bien
porque es algo aprendido o evocado en una operacién tam-
bién transcurriendo en el aqui y ahora.

En el leatro es imposible provocarle de modo electivo, al
actor, las causalidades reales. ;Qué hacer para que surja efecti-
vamente el hambre o la sed? Strasberg recurre al segundo modo
de accion del pasado sobre nosotros: los evoea, los actualiza
sensoralmente en nuestra memoria. Y esas sensaciones pueden
transformarse, en determinadas condiciones de Introspeccién
v aislamienio, en motivos de la conducta actual. Véase, por
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ejemplo, e} caso mas concreto de la masturbacion que hasta
pone en movimiento conductas y mecanismos fisioldgicos in-
voluntarios. Pero ya hemos criticado suficientemente la
artificialidad de los procedimlentos necesarios para ello en fun-
¢ién de la praxis teatral.

En el método de las acciones fisicas la apariclén de lo orga-
nica se vincula con la utilizacion de Jos “para qué” (metas a
conseguir} v el comprorniso corporal, En un principio estamos
en un nivel de abstraccidn 1gual y aun mayor que en el caso de
las evocaciones. Los “para qué” son un mero pensamiento o
propoésito sin siquiera la carnadura de las sensaciones evoca-
das. Pero como incitan a la accién, al compromiso corporal,
como parecen estar al alcance de mi mano, de Inmediato me
llevan a un plano mucho més concreto, real y comprometido.
El accionar sobre esas abstracciones no provoca disyunciones
ni desdoblamlentos ni planos que actden en un sentido contra-
dictorio. Se trata de buscar algo aqul y ahora, aht afuera de mi,
y el frabajo puede comenzar en el mismo mamente en que lo
decida. Sus efectos tangibles también pueden registrarse de
inmedlato. Y esla praxis me arrastra a un compromiso casi in-
eludible, si se procede de acuerdo a la técnica.

Esta coherencia, este transcurrir todos los procesos en un
mismo sentido, vy la voluntariedad y disponibilidad de sus co-
mienzos, hacen de aste modo de anélisis, una harramienta muy
supaerior a las ottas.

[.as acclones {fsicas alamentales puaden ser perfectamenta
explicadas si tomamos como marco tedrico la teorfa del tra-
bajo elaborada por Karl Marx. Aun la improvisacién puede
ser explicada como una especie de praxis irreflexiva y por
ello mismo, comprometida, Este encuadre facilita su manejo
pedagbgico

B e L ——
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4, El sujeto

Parece una pregunta sencilla: ;Cuél es el sujeto real, pre-
sente, de] proceso de creacién de la estructura dramética? La
respuesta obvia es: el actor. A to que podriamos agregar una
serle de preguntas que tienden a precisar la cuestidn: ;Qué
actor? ¢Aqusl, que existe bio-psfiquicamente, el arico ontolég!-
camenite cierto, o aquel otro, de cuyos problemas nos hacemos
cargo v cuya ldgica v conducta debemos hallar?

Este tema es el que méas me ha dado que pensar en los
ultimos tiernpos.

Vayamos por partes: el Gnico capaz de asurmir la practica
real es, por supuesto, el actot. Pero hermos dicho que “al trans-
formar, se transforma’, asi gue, en la medida en que su praxis
real se pone en marcha, comtenza a devenir otro ser, comienza
a darle existericia a otra persona: el personaje, De modo tal
que es dable suponer que en la medida en que avancen los
procesos de Investigacién y construccién, el sujeto efectivamente
serd "otra": el personaje que buscamos. )

Pero aquel sujeto real del que partimos, aguel sujeto gue
subyace en una lectura raplda de la “teorta del trabajo” mar-
Xiana, es un sujeto que primnerc proyecta, piensa y luego
persigue aquel proyecto inielal. Es un sujeto que no se adecua
a la forma real del trabajo de construccién que es la improvisa-
¢lén, En ella lo asencial es no saparar el momento dela accion,
del momento dal pensamiento, y por eso, fue necasario conce-
blr un sujeto en el quelas pulslones animales, los (nstintos estuvieran
maés presentes. Era necesario revalorizar lo que, de un modo qul-
z4s poco adecuado, llamaremos “inteligencia corporal”

Fue necesario superar la concepcion cartesiana del sujeto,
racionalizante y en la que existe una tajante e infranqueable
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diferencia entre lo corporal vy lo espiritual. Siempre se hablé
que el cuerpo era la herramienta del actor, pero a paco de re-
pasar nuestras criticas a las anieriores metodolagias veremos
que agquella separacién enire ta teoria y la praxis corresponde a
una concepcidn simllar del sujeto agente. Habfa pues que re-
formular las caracteristicas del sujeto actor.

La tarea que se le presenta al actor al comienzo de su traba-
jo no es sencilla: enfrenta un mundo heterogéneo, pleno de
partes inconexas. Por una parte, sube a un escenario ubijcado
en una calle y en una ciudad determinados, su piso es de ma-
dera y resuena, se halla sometido a todas las leyes naturales
que operan sobre &l; la gravedad, la edad, su estado de &nimo,
etc. Por otra, debe actuar como si se hallara en el palacio de
Elsinore, con sus pisos de laja, y asumir ademas los proble-
mas del princtpe Hamlet, a los que debe deduclr de unos
pocos dichos que de él posee. Deberé plantearse una clera
estrategia pava enfrentar todo eso y, ¢on ello, construir una
“situacién dramatica”,

No es sencillo para el actor, ese ser real con nombre y ape-
llido, documento de identidad y una biografia, resolver las
mltiples opciones o caminos que se le abren anie sus ojos.
Puede, por gjemplo, hablar, aprenderse los textos de Hamlet, e
ir intentando adecuar a esos dichos una clerta 16glca. Todavia
muchos proceden asl. Puede en cambio, {nternarse en las bis-
quedas Intelectuales de las explicactones de la conducta para
primero entender y luego volcar aquello aprendido sobre la
escena son los ensayos de mesa. Puede, en un intento por
“vivir" en el escenario, procurar situarse en un lugar parecido
al de Hamlet y para ello introverterse y rescatar de su memoria
o imaginacién causas que desencadenen su conducta. Serfa
recurrir al primer Stanislavski o a Strasberg. Puede también
intentar aplicar una serie de recetas y trucos que él ya ha pro-
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bado en otras obras y que sabe que son elicaces para lograr la
reaceidn del pablico. O, finalmente, podria haber lefdo los uilti-
mos trabajos del maestro, sobre el “anélisis activo™ e intentar, a
partlr de su conducta, hallar la de Hamlet.

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

También enmarafiada se presenta la cuestién de las relacio-
nes entre el actor y el personaje. ([Cudl es el sujeto de la accién
escénica, ya no de la préctica real? ;Yo que soy el inlco efecti-
vamente capaz de accipnar en algln sentido —los personajes
sélo existen como ficclén— o el personaje cuyos problemas y
conductas deberé hacer surgir de entre todo ese farrago iniclal?

La respuesta es que el actor es, a la vez, sujeto y objeto de
su prople guehacer. Es simultdneamente el Instrumento vy el
instrumentista. Debe controlar, gjecutar y a la vez sonar. Debe
sumergirse en la l6gica de la situacién dramética propuesta y lo
debe hacer desde su propia voluntad, compromise y légica.
Debe entregarse a la situacién, enfrentarla y dejarse llevar por
ella para luego operar estéticamente.

Si no ocurre esto, y el actor estd “mas acd” de la entrega a
aquella situacidn convencional, no podra convencey, cormo-
ver a nadie. Sl por el contrario su compromiso es de tal
naturaleza que “olvida" los limites de la ficeldn, caerd en una
especie de “happening” que sacard a los espectadores de su
situacién. Ninguno de ellos podré continuar disfrutando de la
tragedia shakesperiana si ve que Othello, mediante su accio-
nar, pone violeta a la actriz que hace de Desdémona vy que una
baba sospechosa comienza a brotar de entre sus labios, Acudira
en busca de la policia y la funcién teatral terminara abruptamente

La particularidad de lo estético teatral consiste en que la
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actriz que hace el papel de Desdémona nos obligue, mediante
su técnica, a acompafiarla en todos sus padecimientos e in¢lu-
sive en su muerte, pero —y esfo es tan importante como lo
anterior— que nos permita aplaudida de pie al terminar el espec-
taculo en una especie de constatacion de sus poderes poéticos.

La acci6n escénica se halla en el movedizo limite que separa
lo convencional de la realidad. Y este lfmite, que sufre variacio-
nes con las 8pocas o los eslilos, sigue siendo la frontera buscada
por los artistas.

Ya hemos visto ¢6mo la accién escénica extrae la realidad
convencional del teatro desde lo impreso o o pensado, v la
convierte en conductas —signos desde este punto de vista—
sobre la escena. Se trata, pues, de la realldad de los sianos, de
un signo especifico. Y el signo, como sabemos, propone un
trozo de realidad en lugar de otro al que representa.

Asl, |a tarea del sujeto escénico es partir de la realidad mate-
rial que lo rodea para, técnica mediante, construlr con ella otra
realidad signifieativa. En ona de ellas opera desde las legalida-
des nalurales —es la téenica— vy el resultado material ubleado
va en el terreno de la significacién debe ser juzgado desde esta
otra dplica, aunque el proceso de su factura no pueda escapat
a 5u sustancia.

La accién establece, ademas, una relacién entre lo pensado
y lo heche, entre lo objetivo y lo subjetive. Pero para captar
aln més detalles de este proceso escuchemos a Marx:

"Nuestro punto de partida es el traba|o bajo una farma que
corresponde exclusivamente al hombre. Una arafia ejecuta
operaciones que se asemejan a las dal tejedor La estructura de
las celdas de cera construldas por |a abea desconclerta a més
de un arquitecto. Pero lo que desde el primer momento dlstin-
gue al paor arquitecto de la abeja mas experta, es gue 4/ ha
construide la celde en su cabeza antes de construirla en la
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colmena. El resultado que se logra mediante el trabajo pre-
existe idealmente en la imaginacion del trabajador. No es sélo
que opera un camblo de forma en las materias nalurales; al
mismo lermpo realiza su propia finalidad, de la cual tene con-
clencia, que determina como una ley su modo de accién y o o
que debe subordinar su voluntad”.

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

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

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

Las herramientas de este sujeto serfan las acciones fisicas,
pero hay una herramienta de base cuyo empleo necesita ser
subrayado; es su propio cuerpo. Y al que debe usar en condi-
clones inusuales, es decir, comprometerlo sin causas inlciales
que lo empujen a ello. Hay que concebir, pues, a un nuevo
sujeto, mas corporal, poseedor de una contradicclén de origen
a la que llamamos pre-conflicto, y sus herramlentas.

A diferencia de las otras artes el actor no puede tomar dis-
tancia para con su obra y para adoptar posturas evaluativas o
criticas. Esto«complica. torna aun mas dificil s técnica. Pero
esta simultaneidad debe formar parte de su bagaje “aprendi-
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do" Y es posible en el teatro, por cuanto la practica en muchas
de sus actividades vitales; el amar, el deporte, el juego, etc.

Ya hemos criticado suficientermente a aquellas teorfas que
consideran el trabajo del actor como paradojal. Pero aun ad-
mitiendo el doble plane que causa la aparente paradoja, habria
que preguntarse: en la formulacién de una pedagogia y de una
técnica ;hay que ahondar esos abismos o contradicciones o
mé&s bien preferlr una metodologla que, ¢como ésta, tienda a
ubicar al actor frente a un campo homogéneo de trabajo? No
me cabe dudas acerca de cuél debe ser la respuesta. Mas aun,
cuando al visualizar el trabajo del actor como una construccién
que requiere un proceso, se pueden espaclar en ese Japso los
momentos de entrega y los momentos criticos sin exacerbar
sus distintos sentidos y puntos de vista.

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

Lejos quedan de esta mirada la concepetdn que basa todo
el arte en la magia o en la inspiracién de un instante, y sin
embargo, no niega la posibilidad de hallazgos o de iluminacio-
nes favorecidas justamente por las diversas instancias y
momentos.

De un modo casi perogrullesco y desmitificador, lo que pro-
pone Stanislavski es gue el unico sujeto real proceda

materialmente y asuma mediante su proceder efectivo los di- *

chos y los objetivos de la propuesta literaria o artistica. Y asi, el
actor, af hacer lo que hace el personaje, se ird transformando
en &l En la medida de la realizacldén estética, en la medida en
que el arte es real u objetivo (esté constituido por objelos).
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Lo dnico que exige del sujeto es su entrega fisico-espiritual,
la adopcisn de los conflictos del personaje y a partir de allf lo
deja en plena libertad de accionar teniendo como imites la es-
tructura dramética y las réplicas preescritas.

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

Esto nos ocurre no sélo en la escera sino en la vida soclal
en la que muchas veces nos vemos obligados a jugar roles in-
deseados o por lo menos distintos a nosafros mismes, ;Y acaso
podemos decir que estas enajenaciones transcurren sin conse-
cuencias y que podemos despojarnos de ellas sin el menor de
los compromisos? Seguramente no. Vuelvo a repetly, el actor
puede hacer tan sélo lo que es capaz de hacer en la vida, nada
més que... jen Jas condiciones de la escena!l

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

Desde un punto de vista filoséfico y antropoldgico cabe ubi-
car este método entre los que conciben la personalidad humana
primero, como resultado de un prolongado proceso filogenéti-
co, y luego de un Unico proceso ontogenético que se repite, en
lo esencial, miles de veces. Piaget y Marx, con sus teorias se
hallan ahf para suminisirarnos suficienie sustenio teérico.

Si es clerto que estos procesos explican la aparicién de los
sujetos reales de la vida, nos seré mucho menos arduo acepiar
que el procedimiento se aplique a la creacién de un personaje
teatral' el caracter de “construccién™ que lleva es mucho mas
evidente, Porque ;qué otra cosa que lo que el actor haga pue-
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de ser un personaje? jAcaso todas las biografias de los aclores
de carne y hueso pueden contener los datos suficientes como
para abordar luego la creacién teatral, si esta fuera, como dice
Strasberg, una consecuencia de la memoria?

Es evidente que tan s6lo la postbilidad de crear sobre mi
propia existencia, y a partir de mi propia praxis y recién desde
ese momento hacia delante, es lo que resulta concebible.

El proceso posee una direccion: va de la identidad del actor,
hacia los rasgos del personaje que surgen del choque con los
conflictos y los parteneres. Este es el modo de su existencla en
las condiciones de la escena. No hay estimulos en el punto de
partida, hay obsticulos que vencer y proyectos.

Ademaés la transformacién que el actor persigue debe durar
hasta la caida del telén final: toda prolongacion ulterior serfa
riesgosa y posee ya fintes patoléglcos. La frontera entre el jue-
go escénico v la realidad cotidiana estd marcada en la sala del
teatro entre la platea y el escenario, y en el tempo entre los dos
telones: el inicial y el final. El telén también indica un lfmite.

El sujeto teatral se halla compuesto asf por “la totalidad de
sus relaciones dramaticas”, diremos parodiando una conoclda
deflnicién,

£l actor comienza adopiando un rol, es declr, tan solo una
funcién dramaética denlro de la estructura sin profundizar ni en
la caracterizaclén ni en la Individuacién del personaje. Va lo-
grando un compromiso cada vez mayor con situaciones
cambiantes que lo siguen definiendo: lo sacan de si mismo y lo
acercan a lo propuesto por el dramaturgo. Una vez finalizadas
las pruebas investigativas, podra encarar los procesos propios
de la caracterizacién que son una especle de vestimenta que se
funde con lo ya logrado.

Identificacién y caracterizacion son dos proceso, dos etapas
en la construceidn del personaje que no pueden hacerse simul-

Nueyas tesis sobre Stanistavshr 257

laneamente por cuanto implican puntos de vista del sujeto agente
totalmente opuesios. Ambos momentaos integran una misrna cons-
truccién pero marchan en direcciones opuestas. Veamos.

La improvisacidn, que conduce a la identificacién con el
personaje, exlge lo que hemos llamado posicion desde “el sub-
marino”; es decir, una praxis esponténea que parte de! yo y se
extrovierte en una lucha acrftica contra lo que se le opone. En
tanto que la caracterizacidn, es decir el trabajo sobre aquellos
rasgos del personaje que no han surgido directamente en la
improvisacion, rasgos fundamentalmente fisicos y raciales o de
edad, propone como procedimiento central que el actor parta
de la observacion hacia la introyeccidn, Es uno de los usos de
la “mirada exterior”.

En la caracterizaclén, proceso que ademaéas debe efectuarse
al margen de los trabajos de improvisacién sobre la escena, el

‘actor observa un prototipo, integra sobre su conducta (de un

modo racienal al principio) modes de caminar, de hablar o
posturas tipicas, hasta que estas pueden ser incorporadas como
habito. Es un procedimiento a contramano de la improvisa-
cidn. Este tramo, a diferencia del anterior, parte desde el afuera
del yo del actor hacla su internalizacion. El primero de esos
procesos puede ser calificado de centrffugo; el sequndo es cla-
ramente centripeto.

Como veran, si el actor Intentara realizar ambos procesos a
la vez, se repeliria la siluacidn criticada en otras metodologlas.
El sujelo deberia adoplar dos posturas epistemolégicas dife-
rentes, pero al mismo tiempo. En cambio, si trabajamas sobre
el personaje de la manera aconsejada, utllizamos el caricter
procesal de la construccidn v evitamos aquellas dificultades.
Por todo esto, creemos que el actor que adopte gl método ac-
tivo debe seguir los pasos que indlcamos.

El sujeto stanislavskiano es fundamentalmente activo: no es
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un receptor que espera los estimulos para recién comenzar su
trabajo. Ahora bien, es activo pero no ciego ni cerrado: una vez
lanzada el proceso sabe estar atento a los estimulos emitidos
por su partener y adaptarse a ellos o usarlos 2 favor de sus
propios objetivos.

Como vemos el personaje al hacer, se va haciendo a si mis-
mo. Pero esto no sers suficiante. Habra que agregar un trabajo
especifico al que llamamos caracterizacién y que incluird en su
sero la observacién, la imitactén que en ofra época fueron los
procesos centrales de la actuacién. Aquijuegan un rol subsidiario.

Como vers el lector tampoco aquf podemos dedicarnos a
describlr uno de los componentes de la estructura sin tocar,
aunqgue sea langencialmente, 2 otro. En la definicién del sujeto
dramético hemos debido trasponer la barrera de los procesos,
y una vez en ellos, hemos debido sefialar su caracter contradic-
torio: lo que antafio se pedia fuera gjecutado al unfsono, en
esta propuesta aparece separado temporal y espacialmente,
aunque tenlendo como referente al mismo "cuerpo agente”
que registra en su dnica memoria kinestésica todas las expe-
riencias y efectta sus propias sintesls.

El método de las acciones fisicas ha sido injustamente califl-
cado de racionalista y acusado de ser incapaz de poner 2l
desnudo la personalidad profunda, la capa subeonsciente, del
sujeto. Pero en la realidad ocurre todo lo contrario

El compromiso del propio cuerpeo en sitlaciones conflicti-
vas, que no por tener causas ideales dejan de ser reales en su
ejecucion, no es poca cosa. Esta es una de las pocas posibilida-
des que tenemos de exigir que "el cuerpo” vaya por delante
del calculo. Y este planteo no implica ni misticismo ni irraciona-
fismo. Cuando hablamos del saber del cuerpo nos estamos
refiriendo a todos aquellos reflejos que no necesitan pasar por
la conciencia para ejercerse y de los componentes emocionales
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vinculados a esos momentos, Para tomar el mas banal de ellos,
recordemos que los pArpados se clerran mucho antes de gue
tengamos cornciencia ni percibamos con nitidez, cual es el obje-
o que arnenaza nuestros ojos. Este tipo de respuestas, digamos,
intuitivo es de las que provoca y favorece la improvisacién. Si
el actor separa el momento de la decisién del momento (en-
tonces ya relativamente pasivo) de la ejecucién, el compromiso
en todos los sentidos decrece. Y mucho més que una fria expli-
cacién o racionalidad, lo que el actor busca con este modo de
explorar las escenas es aquel “saber” espaclo-temporal teflido
de tonos musculares adecuados y contenidos afectivos.

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

En cuanto a la posibilidad de que aflore con este método la
personalidad profunda, me atrevo a decir que es uno de los
pocos modos en que la autacrflica del actor se distrae de los
afeltes y las modas, Ya conoce este proceder el psicodrama.
Nietzsche lo resumi& en parte con esta frase: "Sélo sf nos po-
nemos maacaras podemaos ser nosotros miamos”. El método te
solicita justamente eso.

Para resumir: el sujeto en el método de las acciones {lsicas
es el actor que, en la medida en que realiza lo solicitado por 1a
estructura, se construye como personaje. Ulilizo el verbe “rea-
lizar” en su acepcisn més lata,

5. El texto
Para completar los diversos elementos que componen la

estructura dramatica y su funcionamiento, vamos a terminar
hablando del texto dramatico elaborado por el autor. que des-
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de el estricto punto de vista histdrico, es lo primero que recibe
el actor antes de comenzar su farea especifica

En la realidad de la mayoria de los planteos de tipo realista-
naturalista, la obra literaria concebida por el autor dramiético
constituye el inicio, el punto de partida del proceso constructi-
vo-heuristico que hemos ventdo describiendo. Seguramenife —y
especialmente en los altimos tiempos hemos podide reg1§trar—
lo— existen ofras posturas poélicas que no tfienen el mismo
inicio. Hoy en dia las llamadas “dramaturgias del actor” o “del
director" parten de otros lugares.

Pero ya he argumentado lo suficiente acerca del porqué de
la eleccisn del realismo en la descripcién de Ja técnica. Ade-
mas, estos escritos pretenden sustentar mi propio punto de vista
pedagdgico.

La obra literaria es el punto de partida del proceso, pero no
su base de desarrollo efectivo ya que se trata de la construc-
cién de un objeto translingtifstico. El texto suministrado por el
autor existe en los parametros propios del lenguaje: no posee
espacialidad real, es simple transcurrir y resulta imposible rela-
cionar cada uno de sus sentidos con conductas concretas v
contenidos psicolégicos. Su ejecutante, en todo caso, es el lec-
tor o el orador-declarnador. En tanto que el teatro visto como
arte auténomo sobre la escena apunta 2 la construccién de un
objeto espacio-temporal habitado efectlva y significativamernle
por conductas que deberan poseer tan alto valor expresivo,
por lo menos, cuanto las palabras.

La base del desarrollo veal del proceso es una praxis que no
se halla descripta mas que de manera muy escueta en las obx:as
dramaticas. Seran estas conductas de los actores-personajes
los que daran su sentido a Jas mismas réplicas.

La lectura del texto literario —a su declamacién en voz alta—
es una practica artistica como cualquier otra v serd capaz de
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desencadenar pensamientcs, imagenes y emociones. Pern si
no queremos que la tarea del actor y de] direclor funcionen
COMmG mMeros excipientes o sostenes de un Unico nivel activo —el
de los textos— sera necesario concebir al “teatro en acte” como
la practica compleja y auténoma que venimos intentando des-
cribir Para hablar de un solo caso estillstico —e! del realismo—
ya hemas visto que la conducia de los personajes no coincide
semantica ni expresivamente con lo que dicen. Trabalar para
que los “gestos” —jqué antigua me suena esta denominaciéon!—
coincldan con las palabras es procurar producir una especie de
tautologia que nada aflade, en este caso, a lo ya escrito, Pero si
¢l objeto perseguido es una estructura translingaistica en la que
lo que los personajes hacen —o reprimen— resulta tan © méas
expresivo que, por ejemplo, las banales réplicas chejovianas,
entonces, podremos concluir que en cada caso estilistico habra
que ver cual es |a relacién mas densa que puede lograrse entre
el nivel lingilstico y el resto de los componentes estructurales.
Creo que, definitivamente, el dramaturgo debe aceptar que es
tan solamente “uno” de los que configuran el equipo creativo
del teatro. Y por supuesto que no estoy hablando de subinier-
pretaciones ni de sobreinterpretaciones sino de un trabajo
escénico que pretenda estructuray, es decir, homogeneizar to-
dos sus componentes,

Esta parte de| proceso, la que describe la distancia que va
desde lo pensado o escrito hasta el escenarlo es la que muchas
veces se desconsidera ya que aparece como obvio o como “la
mera puesta en pie” de las réplicas. Pareclera que una vez que
el actor tiene en sus manos el texto literarlo, lo que sigue debe-
rd ser un proceso unfvoco, sencillo e inevitable. Y esta
concepciédn lleva al fracaso la mayor parte de los intentos em-
plricos por “poner en escena’ textos drarnaticos. La distancla
gue va desde la cabeza a ta mano que ejecuta es mucho
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mayor de lo que imaginamos: no se mide en centimetros
sino en siglos y afraviesa procesos complejos de describir.
En todas las técnicas constructivas ocurre esto, Mds aun en
la de! actor cuyas particulares dificultades hemos ido ya apun-
tando a lo largo de este ensayo,

El escenario en el que transcurre el teatro lefdo es mi prapio
intelecto. (Cémo hacer para atravesar ese abismo que lo sepa-
ra de |a existencia real de actores, presa da complejas dlaldgicas
sobre la escena? ;Y cdmo operar sobre aquellos fendmenos de
la conducta que no responden a la conciencia ni a la voluntad?
Justamente ése es el territorio de la té&cnica.

Es necesario descubrir, inventar y concrelar al sujeto del habla
y establecer sus relaciones con el sujeto de Ja praxis. Y la res-
puesta a esta relacidn es distinta en cada poética, como luego
verernos, Sl no se consigue esa interaccién, se cae en el teatro
recitado o blen en un “teatro de la imagen”, en donde la orga-
nicidad del camportamiento actoral parece no ser necesaria.

Hay antiguos procedimientos oratorios que utilizan la declama-
¢ién para la valerizacién del texto, Este planteo, que duranie mucho
tiempo fue igualado a la actuacisn, por supuesto que no lo es. En
la actuaclén roméntica florecld este juego enfatico destinado a re-
alzar las ideas v los tropos literarios. Actuar consistia, como llegd a
enunciarlo un farnose dive italiano, en "voce, voce e ancora voce”,
Es una antigua poética contra la que tuvo que luchar Stanislavskiy
para ello enarbol6 "la verdad escénica". En su basqueda despla-
z8, treo que sin tomar demasiada ¢onciencia de ello, la técnica de
la voz al uso de la plena corporalidad.

Con todo, hay que reconocer gue atin construyendo el tea-,
tro sobre la base del texto es inevitable entrar en el uso de
algin tipo de compromise corporal. La interaccién se transfor-
ma, en realidad, en interlocucion acompanada de algunos gestos
y de algunos contenidos emocionales, muy esperados por las
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audiencias de aquella época, casi con la misma fruicién con
que hoy algunos todavia aguardan el “do” de pecho del tenor.
Se trabajaba fundamentalmente con tonos. Y Ja intencidn con-
slstia sobre todo en “subtextos”. Al emprenderse este camino a
la inversa, desde lo Ultirno genéticamente hablando —el tex-
to— hasta el cuerpo —~que debl6 haber sido la causa—, resulta
una actuaclén a la que hoy podemos calificar de teatral, ya que
todas las energfas corporales se ponian al servicio de la signift-
cacién dicha. Cada actuacién asi exageraba tautelégicamente,
enfatizaba una determinada situacisn,

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

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

La comunicacidn que aleanza sln duda su apogeo con el
lenguaje hablado, tiene sin embargo otros carriles por fos que
también transcurre. El asf lamado “lenguaje corporal” es hoy
altamente estudiado por numerosas disciplinas. Las diferentes
clases sociales se comportan de modo diferente, y esto podria
extenderse hasta pretender hallar un comportamienio idiosin-
cratico individual. El uso mismo del espacic —en los ritos. en la
diplomacia y hasta en los comportamientos mas espontérieos—
también puede ser “lefdo”. Y en consecuencia, si se aspira a
gue en la escena resulte convincente. orgénico y expresivo no
s6lo el nivel lingiifstico sino todas los otros componentes, de-
berd convenirse en que es necesario “estructurar” {odos estos
niveles de una cierta manera y no adicionarlos mecinicamente
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o de acuerdo a tradiciones mas o menos anquilosadas. La or-
ganicidad que, como veremas, no es patrimonio del realismo,
sitda el lenguaje en una relacién dada con el estilo adoptado.

Debe aceptarse asi que en el teatro un significado cualquiera se
halla determinado no de modo exclusivo por las formas lingisti-
cas, sino también por todos los componentes extraverbales de la
situacidn canénica {clave en la ieoya de la comunicacién) en la
que tiene lugar el mensaje y su recepcién, tanto intraescena, como
ultenormente y desde un punto de vista estilistico, extraescena.

La tarea del actor consistird pues esenclalmente —dado que
recibe Mtegros 1os elementos linglifsticos— en contextuallzar
es05 textos en una situacidn extraverbal. Apelard a los otros
elernentos estructurales en este caso como dadores de sentido.

Recordemos que la obra dramatica, tal como la ¢concibe el
dramaturge, no puede sar ¢onsiderada como la partitura del
actor. El Intérprete no puede leer en ella directamente aquello
que va a ejecutar. A causa de dificultades para la notacibén o de
la deformacién debida al hecho de considerar el teatro como
una parte de la literatura, la verdadera partitura del actor es la
que surge de su trabajo heurfstico constructivo a través del
método (o de otra praxis) y que se halla escrita, en el momento
de los ensayos generales, en el cuaderno que representa su pro-
pio cuerpo. En ese nivel sf que puede hablarse de partitura actoral.

En ditima Instancia su técnica puede ser cansiderada como
la que lo capacita para salirse det nivel linglifstico, hallar los
restantes componentes estructurales dadores de sentido. Me
sorprende mucho que una comprobacién tan evidente haya
estado oculta tanto tiempo por las téenicas orales.

El irabajo del actor tiene poco que ver ¢con la indagacidn de
los “subtextos”, tarea ésta que se mantiene en el nivel literario
y del pensamiento, sino méas bien debe apuntar a la construc-
cién de “contextos” no linglfsticos.
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Asi vistas las cosas, la obra dramdtica, las réplicas y las indica-
ciones aparecen, a la vez, como premisas y como consecuencios

del trabajo del actor.

En efecto, los textos literarios se presentan como la premisa
del trabajo ya que constituyen el material que el actor reclbe al
comenzar su tarea y del que debe extraer los pasos a dar. Ya
inmerso en una praxis real que compromete su cuermpo Yy su
psiquismo, los textos concebidos por el autor reaparecen en
otro nivel: quien los pronuncia se halla en medio de una es-
tructura de relaciones y conflictos. No son dichos desde una
postura neulra, abstracta o que persiga solamente la l6gica ver-
bal. Se disparan desde situaciones que implican lucha y
contradiccién. Su sentido méas concreto ha surgido sin torza-
rnientos y sin una busca especffica: aparece como la culminacion
de las conductas fisicas. Ahora su nlvel de significacién es mas
pleno, més denso, més concreto. Aquellas intermtnables discu-
siones “de mesa” sobre el sentido de ciertas réplicas se ven
bastante postergadas. Por supuesto que la correccion del senti-
do alcanzado sigue slendo posible (y necesaria) v es Ja resullante
de los diversos niveles de improvisacién y de la marcha ascenden-
fe hacla el final del trabajo. El mélodo de las acciones fisicas,
recordemos, no elimina la necesidad de otros analisis: simplemen-
te los posterga. Hasta estos momentos, hasta el momento en que
empiezan a jugar efectivamente estas “estructuras-hip6tesis”.

Es porque qulen hace de Romeo se halla comprometido
por una situacién frente a Julieta {y a la inversa) que surgen sus
réplicas. Aunque las palabras hayan llegado antes a sus manos
y hayan podide ofrecerles imé&genes distorsionadas de su sentido.

El texto que el autor entrega para el trabajo es una especie
de elemento, de herramienta. En cambio el texto ya connota-
do por la estructura y la interaccidn, ya sobre el escenario,
pertenece a los personajes, al nivel expresivo, a la ficeion resul-
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tante En el trayecto de dacion de sentido ha recibido los apor-
tes desde otras instancias de la critica.

El texto escrito por Shakespeare no cambia nunca: posee
una significacion —relativamente— igual a sf misma. Mientras
que e} texto encastrado en el nivel de conducta de los actores
deriva su sentido, en gran medida, de las connotaciores extra-
verbales que recibe provenientes de la concepcidn del director
y de la personalidad de los actores. En este nivel golpea mucho
mas su cambiante novedad. Porque los hechos connotadores
son de hoy, del presente.

Se trata ahota de "hechos del habla”, como dirfa Searle,
cuyas teorfas linglifsticas me sirvieron para fundamentar esta
postura. Posicidn tebrica que, por otra parte, Implica aceptar la
necesaria polisemia de loe textos draméticos dependiente de
cada puesta en escena, de la personalidad y cultura de cada
actor, de los cédigos y modas imperantes en la época, etc.

Aun hilando mas fino, podifamos agregar que el teatro vive
sobre la escena, la organicidad que buseamos en la actuacién
implican un cierfo riesgo de que cada noche de funcién aparez-
can matices diversos, dependiendo de la mayor ¢ menos entrega
del juego escénlco y de tos “aceldentes” que tifien el curso vivo
de la interaccién real.

La real significacidn de una escena teatral es inseparable de
la situacldn concreta de su realizaclén y por ello varfan histri-
camente con una agudeza gue no hallamos en otros géneros.
El teatro es el arte del instante y Ja presencia. Lo que da sentido
a una escena sufre la presidn de las macroestructuras soclales y
se ve perturbado (incldids) por factores tan poco estéticos coma,
las situaciones sociales, las luchas de clases, las modas y demas
acontecimientos histdricos,

Ahora si consideramos 1a conducta como una totalidad que se
expresa a sf misma jcuanto del sentido emerae a través del habla?
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Esto resulta particularmente importante en el teatro contermpora-
neo ya que la persona humana es concebida, luego de Freud,
como el eseenatlo de Ja lucha entre sus niveles de conciencia y su
inconsciente. Crece enormemente, por comparacién a los clasi-
cos, por ejemplo, el nivel de lo “no-dicho”. ;Cémo Justiftcar
entonces el anélisis del puro texto para la actuaclén? La presencia de
la estructura dramdtica s torma indispensable para hallar el sentide.

Tomemos el caso paradigmético de Chejov, aunque no &l
finico, que tlende a banallzar el lenguaje. Casi me parece verlo
luchando contra los ideales estéticos del romanticismo que debe
haberlo abrumado en su juveniud. Las tonterias que dicen los
personajes a duras penas dejan traslucir los conflictos profurn-
dos que los aguejan. Se conoce el fracaso inicial de La Gavlota
en el teatro imperlal de San Petersburgo, justamente porque
sus actores utillzaban la prosodia, la declamacidn como téeni-
ce. Para los viejos actores Chejov no resultaba tan interesante
como Alfler, Racine o Schiller. En el ruso faltaban las grandes
tiradas y los énfasis declamatorios.

Y de lo dicho habremaos de concluir que la relacién entre las
réplicas (el texto de los personajes) v la conducta fisica de los
personajes no ha sido siempre la misma. Los escritores depen-
dran, 16gicamente, de l2s modas literarias pero tarnbién de sus
concepciones de la persona humana exiraidas de los conocimien-
tos de su épaca. Este debera ser, justamente, uno de los principales
temas que considere una estilfstica teatral atn inexistente.

Pero en el caso del realismo psicolégico que hemos tomado
como eje de nuestras reflexiones pedagdgicas, estilo que, como
sabemos, se plantea simplemente “reproducir la conducta hu-
mana en las condiciones de la escena” el habla de los personajes
deberd surgir de su conducta como una especie de Ultima etapa
de la misma, Esta parte del comportamiento es la mas mosirable,
la socialmente méas adecuada, y por eso mismo la que menos re-
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fleja la instintivas pulsiones corporales y las emociones. En suma,
la menas conflictiva aunque se trate de una discusién.

En este caso eslilistico, las acciones ejercidas o reprimidas
permanecen en el nivel del cuerpo que quiere cosas, desea
apasionadamente, mientras el mismo personaje habla civiliza-
damente sobre quién sabe qué tema. Su conversacién obedece
docilmente al deber ser o la conveniencia social, justamente
por ser muy visible, Lo otro, aunque existente, se procura man-
tener oculto.

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

La conducta como totalidad, de los personajes, aparece re-
flejada en el habla como si se lratase de la parte emergente de
los icebergs. Se trata de textos que de por sf, en su explicitud
no pueden mostrar la contradictoria complejidad de los com-
portamientos. Se requiere una {écnica que bucee en la estructura
translinguistica como el método de las acciones,

Para un actor, una conversacion considerada desde el pun-
to de vista técnico, jamés es una conversacién: se irata siempre
de impulsos animales, instintivos, reprimidos cormo consecuen-
cia de la educacién y la sociabilidad. Pero la energfa real del
ejecutante intentard reproducir ese pre-conflicto: mi cuerpo
desea pero mi conciencla reprime. Asf el actor actta desde su
fisico aun en la domesticada cortesfa de una charla banal. Mi
experiencia me indica que si una conversacion no es tratada
con la técnica del método, deriva hacia la pasividad ffsica o
hacia la exterioridad de signos rebuscados.

Todo el teatro perteneciente al realismo psicolégico, justa-
mente a causa de suU intento por reproducir los comportamietitos
humanos, parece reducirse en gran medida a largas conver-
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saciones o discusiones. Por eso es acusado de falta de teatrali-
dad, de espectacularidad. Pero st se trabajan esas escenas desde
la corporalidad reprimida, provocaran en el espectador la mis-
ma impresién que hace ya més de cuarenta afios me ocasionara
la actuacién de Cherkasov en Mosci. Se lograra una leatrali-
dad sulil, capaz de atrapar al espectador que nunca sospecharé
cudl es la causa de su hipnosis con respecto a la escena. Para
mf, y ya avanzado este libro, esta capacidad actoral consti-
tuye una de las demostraciones mas elevadas del dommo
de la técnica. No estoy haciendo una valoracién estética, sino
en todo caso, una valoracién en el marco de los aprendizajes.

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

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

Llamo la atencién sobre la desviacidn que debe hacer el
actor hacia la estructura no verbal en el comienzo del trabajo, si
lo que pretende es justamente su valoracidn, pero incluimos el
texto en la base del desarrollo real ya que opera sobre &l desde el
inicio como limite a alcanzar En aquella “légica de la situacion”
que se busca planea la necesidad de estos textos y no de otros.

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

No todas las réplicas escritas por el autor tienen el misme
valor juzgadas desde esta perspectiva. Silas miramos con rela-
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cién a la influencia que poseen sobre el aquf y el ahora y con
respecto a las acciones. Una obra seguramente contiene mu-
chos saludos, descripciones, recuerdos, que no modifican
directamente la situacién actual de los personajes. En cambio hay
algunas réplicas que introducen significados tuego de los cuales ta
situacion, vista desde el dngulo de la reaccldn fisica, no puede
permanecer |a misma. Estas Gltimes frases son las que considera-
mos frases pivot. Asi incluimos una nueva funcién de los textos
dramaéticos que pueden ser usados como pistoletazos para la apa-
ricién y comienzo de nuevas situaciones actanciales. Son frases,
pues, que modifican la conducta de los interactuantes.

En realidad ¢reo que hay que ensefar a Jos actores a leer
inicialmente los textos draméticos como si se tratara de pretex-
tos: es decir, de excusas para buscar otra cosa. Por eso muchas
veces he considerado que lo més contrario a una estructura
drarnética se halla, por ejemplo, en los didlogos de Plat6n por-
que st bien encontramos allf conflictos en el Ambito ideolsgico,
discusiones, entre aquellos que son sujetos de las diversas po-
siciones, no existe la menor querella ni malestay, sing al contrario,
son controversias entre seres que se aprecian mucho y que con-
viven pacificamente entre sf. Mientras que, en el teatro de Chejov,
para tomar un ejemplo, aparecen didlogos afables y banales, pero
que esconden situaciones altamente conflictivas. Esto s7 es teatro.
Lo otro transcurre tan sdlo en un nivel verbal e ideolégico.

El actor que recurra al método de las acciones fisicas no
desconsiderar el territorio de lo verbal sino que lo situara
en su real dimensién y dependencia. Aquellos que centran
su atencidn en lo que llaman “acciones verbales" confun-
den la lucha l&gica con la lucha de los cuerpos, y éste es un
grave error en mi opinidn.

Finalmente quiers abogar en el sentide de comenzar las im-
provisaciones con todo el texto de la situacién aprendido de
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anternano. Al principio esto parece dificultar a los alumnos acos-
turnbrados a que improvisar significa crear todo libremente. Pero
esto sélo ocurre hasta que los alumnos profundizan Un poco mas
en lo propuesto y descubren que los textos pueden jugar el rol de
“metas de llegada’. Asi comienzan a "demorar” un momento el
texto durante la iniciacion de las improvisaciones con el fin de va-
lorar los elementos no verbales que componen la situacidn. Una
vez logrado el compromiso corporal, la realizacién —en su sentl-
do lato— de sus conductas, el ritmo vuelve a su cauce normal
porque ya no solamente accionan sino y sobre todo reaccionan
ante los estimulos reales constituidos, esta vez, por las conductas
de sus compafieros. A este proceder puede afiadirse el tener con-
ciencia del valor de las llamadas frases pivot.

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

Son las ideas preconcebidas, los preconceptos los que acat-
ionan y reiteran los comportamientos actorales, los que no
consiguen aquella sensacién de “primera vez”, de "aquly aho-
ra". Cada ensayo debe franscurrir como la exploracién y puesta
en préactica de una hipdtesis, y no como la pasiva traduccién
escénica de algo ya concebido. En cada improvisacién es fun-
damental "no saber” y enfrentar la terra ignota.

Luego de superado el momento de la basqueda. cuando ya
se poseen relaciones y contenidos que se consideran adecua-
dos, llega ofro momento de la téenica: el repetir lo hallado con
la misma frescura.
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En este estadio, el actor no debe intentar recordar lo que
hizo la Gltima vez para reproducirto en la escena Es su cuerpo
el que recuerda, es su memoria kinestésica. Debe concentrarse
tan s6lo en los conflictos a enfrentar, en la instintividad corporal
a promover en ese senlido. El resto Ir4 apareciendo, emergien-
do no se sabe bien de ddnde. Pero es de agquella memotia de
la que pocos hablaron, de la memoria del cuerpo.

Para el actor, la partitura antes mencionada, que comienza
a fijarse ahora, es tan s6lo una sucesién de conflictos a enfren-
tar y un texto que ira surgiendo a medida que lo convoque la
situacion. Podriamos resumir —de un modo burdo— esta si-
tuacidn diciendo que el actor para lograr una permanente frescura
en su acclonar debe plantearse solamente: jqué quiere mi animal
Y qué se lo impide? ;Qué se me opone? A lo que afiadird alguna
condicién dada muy fisicamente influyente. El resio apareceré y
tendré sabor a nuevo aunque lo haya repetido cientos de veces.

El texto es daflino al actor cuando pone réplicas en lugar de
conductas fisicas. Los textos precedidos de un comportamien-
to organico, l6gicamente, son correctos y necesarios. No son
pura verbalidad.

Cuando esta prelacidn se invierte, v la comunicacidn verbal
reemplaza a la interaccidn, decimos que los actores, en vez de
Improvisar, se “estan llamando por teléfono”. El método, co-
rrectamente empleado, extrovierte fisicamente al actor, utillce
0 no texto dramético.

Habré otros estllos, en los que esta relacidn se alterard, Los
veremos luego.

Los textos dramaticos, si se los compara con los restantes
elermentos de la estructura poseen una cualidad singular: son
materialmente muy esfumados, Todos los otros elementos: el
cuerpo, las accianes, el lugar, los oponentes, todos son s6lida-
mente objetivos -y matariales. Lo oral transcurre, para los
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alumnos, en un nivel material sumamente escurridizo. [.a co-
municacidn facilmente es confundida con la interaccidn,

Si lo que asprramos es a lograr el compromiso Hsico-afecti-
ve el lenguaje afiade poco a esta meta. Mientras que la accién
fisica es material y lropieza con la resistencia real del oponenie,
ya sea reprimida o no, la comunicacién verbal no parece tan
efectivamente transiormadora. Sobre todo porque los fexios
no le pertenecen al actor. Toda interaccion fisica provoca una
modificacion de los sujetos que la ejercen. En tanto que la inte-
raccién verbal no. Para decirlo metaféricarnente, una réplica se
vuelve material inicamente st “hay un brazo que ta empufia”

Esta relacién de lo verbal con respecto al cuerpo es propla
del realismo. Hay otros planteos estilisticos en los que la poesfa
juega un rol y en los que, seguramente, habra que trabajar
sobfre los aspectos materiales de la oralidad. En nuesire plan-
teo pedagéglco esto aparece comno una técnica ancilar.

Alli descubrirermos la materialidad —corporalidad— de la emi-
sin fénica. Ello implica tomar conciencia y utilizar la columna de
aire puesta en movimiento por el diafragma y los pulmones, su
paso por las cuerdas vocales y por los &mbitos resonadores, la
oclusion de aquella corriente por los lablos o los dientes. Y asf se
podré con ella golpear, acariclar, rechazar, en una aspecie de pro-
longacién de la conducta ffsica misma. Las vocales explotarén, las
consonantes harén de diques. Y el cuerpo apareceré como una
totalldad que se prolonga an su aparato de fonacidn.

Comao vemos la tdcnica opera sobre los significantes. Ellos al
ser materiales son operables. El trabajo con los significados cae
més bien dentro de lo estéfico, de lo poético en sentido amplio.

Aunque estos territorios son inescindibles hacemos aquf una
diferenclacién ya que nos hallamos en plena descripcién de la
didactica Ya hemos visto cdmao la significacién incide sobre lo
material, en el caso de las frases pivot para tomar s&lo un ejemplo.
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Y mediante la t&cnica adecuada, un actor podri transformar
una frase en un impuiso para la accién, en vez de detenerse en su
terreno seméntico. Ante, por ejemplo, la acusacion: jMataste a
alguien!, un actor podra plantearse: ;Qué hage? Tomando el estf-
rmulo verbal casi como una orden para luchar en algln sentido.

En esta tarea de otorgar al lenguaje todo su peso y funcio-
namiento dramatico, deberemos Incursionar necesarlamente en
la estilfstica, ya que por enésima vez recuardo que toda In argu-
mantacién aquf levantada gira en torno al realismo como caso.

Asl pues el proceso de construceién de la situacién y del
personaje, como se desprende de todo este racorrido por las
partes de la estructura y su funcionamiento, Implica un vaivén
entre la improvisacién que busca la espontaneidad y lo impen-
sable, v los momentos reflexivos y criticos —post y pre
improvisacién— gue corrigen lo conseguide v affaden nuevos
datos y condiciones a la blisqueda, antes no considerados. Asi
hasta llegar a un nivel satisfactorio, en donde comienza un nuevo
tratamiento: ahora ya no se trata de buscar, sino de repetir de
alguna manera lo logrado sin perder la espontaneldad y frescu-
ra. La técnica deviene ofra: en vez de orientar la energia del
sujeto hacia su interior en procura de recordar lo hecho, se
prosigue orientando sus esfuerzos hacia una conducta extro-
vertida. E] actor debe continuar luchando contra lo que se le
opone y serd la memoria del cuerpo o kinestésica la que vaya
poniendo a su aleance cada logro

De modo paralelo el actor se pondré a trabajar sobre la ca-
racterizacién, compuesta como ya hemos visto de observacion,
andlisis racional en base a esquemas de los comportamientos
idiosineraticos Y luego introyeccién de los mismos hasta lograr
stk ejecucién refleja. Cuando decimos paralelo queremos indi-
car que el trabajo transcurre en la casa, en la calle, o al menos
en olro lugar 0 momenio que durante los ensayos. Mi viejo
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profesor rumano solia decir que la practica de una caracteriza- .
cion durante, pongamaos por caso, el momento de acostarnos

era mucho mas eficiente que horas enteras de praclica, ya que

procuraba al actor el dominio de los mecanismos inteviores de

la caracterizacién y no tan sélo sobre aquetlos movimientos que

luego se utilizarfan en escena.

El valvén procesal va de un memento caliente o cempro-
metido (improvisado) a momentos frfos o reflexivos (criticos).
Y ambos mementos de la contradiccién dejaran su rastro en el
cuerpo del actor que funclona como registro. El cuerpo acu-
mula su propia memoria que no se traduce con facilidad en
palabras. Lo que el actor efectivamente sabe hacer es mucho
mas rico que lo que sabe explicar sobre eso mismo.

La conciencia del actor, liberada en esta técnica de la intros-
peccién, del esfuerze por recordar, queda libre y se halla disponible
para resolver los problemas que en cualquier etapa le vaya pre-
sentando el campo operativo. La Gltima etapa, en la que el actor
ya no busca sino que repite con candidez lo logrado, dlifiere tam-
bién. Nunea se trata de repetir formas o de recordarlas. En su
lucha contra lo gue se le opone el cuerpo recuerda, el cuerpo
repite. La conciencia se halla abierta al regisiro de lo nuevo, del
cambio imperceptible, de la adaptacién necesarla.

En las visperas del estreno el actor cree no recordar nada y
sin embargo cuando enfrenta la situacién dramética desde al-
giin lugar recéndito se le aparecen las respuestas. Y se entrega
a una especie de improvisacién “conocida” si es que 2lgin va-
lor tienen las paradojas.

El texto, en esta etapa final, aun el de Shakespeare, barroco
y complicado en su sintaxis, aparece como necesario. El actor
ya no concibe cémo podrfa cambiar esas réplicas o dejar de
decirlas, Le ha surgido, ha sabido crearse una necesidad interior.

El actor y el director se enirentan ahora con un objeto, lo-
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grado mediante procedunientos técnicos y gnaseoldgicas, pero
pleno de sentido v de posibllidades estéticas. Ahora puede ope-
rar como artista sobre él. Ahora casi tiene la misma relacién
que un artista con su cuadro, o un escultor con su estatua.

Las fronteras entre lo 16gico v lo estético no solamenie aho-
ra se traspasan sino durante todo el proceso, como hemos visto.
Pero adguieren un peso particular en este ullima instancla. De
las hip&tesis técnicas vamos avanzande hacla las realidades
estéticas. De ahora en adelante que la pura inspiracién gufe los
pasos del actor, si es que esta palabra posee otra significacion
que la del trabajo, la critica y el deseo convertido en hecho.

La creattvidad ast es un modo del trabajo, no una cualidad
esplritual y mistica,

PARTE Il



