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siempre del “gran arte”, del “arte verdadero” 4l que asociaba
inevitablemenite, con el realismo psicolégico. ’

Sien este libro argumentamos a favor de inducir al alumno
a la conquistq de la organicidad ello se debe solamente a up
enfoque pedagégico (recuérdese que hemos adoptado la ests-
tica del realismo tan s6lo por esos motivos). Pero de ninguna
manera debe [nferirse que consideramos al realismo como un
estilo més valipso que los otros.

Si se practica la adquisicion de la organicidad Y se juegan
escenas'con el problema de la identificacion entre el actor y el
personaje, consideramos que uno de los problemas pedagégj-
C0s mdés ardyos sera resuelto y servird de base para e
enfrentamientg con otros problemas actorales —el distancia-
miento propio e la comedia o del teatro épicos, por ejemplo—
de una manera mucho mas profunda,

Espero quellleguen ustedes al dltimo capitulo de este libro
para poder comprobar allflos problemas que plantean Ia cons-
truccién de la gscena ePpersonaje en otros’gsii‘:

o
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NUEVAS TESIS SOBRE STANISLAVSKI
Fundamentos para una teoria pedagogica.

Edit. Atuel

EL APORTE DE STANISLAVSKI

Todavia estamos esperando la obra critica capaz de consi-
derar el aporte de Konstantin Sergueevich Stanislavski en su
totalidad. De ese modo podriamos apreciar sus distintas orienta-
ciones a lo-largo de su vida, la variedad de los marcos tedricos de
referencia y aun, una cierta contradiccién entre algunas de sus
afirmaciones. Aunque haremos referencia a esas variantes, no es
nuestro objetivo el considerarlas y tan sélo las tendremos en cuen-
fa en funcién de la aproximacién pedagégica que intentamos.
Desde este angulo resulta ineludible la mencién al maestro ruso.

Mucho se ha hablado de su método o sistema y cuanto libro
he consultado, difiere sin embargo en lo que respecta a su le-
gado esencial.

Esto se debe —en mi opinién— a que Stanislavski nos ha
dejado una vastisima herencia de problemas y soluciones, sin
que jamés haya sido capaz de articular un método o sistema.
Justamente esa agudeza para abordar teméticas muy diferen-
tes con profundidad y penetracién cientificas contrasta con la
estructura de su obra generalmente planteada como didlogos
entre el maestro y sus alumnos pero sin una mayor sistemafiza-
cion. El propio maestro declaraba su perplejidad ante
determinados capitulos por no saber en qué lugar colocarlos.

Esta serie de “clases” sin un nexo sistémico entre ellas y, la
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constante variacion de sus puntos de vista a lo largo de su vida
ha provocado el singular hecho de que actualmente tengamo;
tantos Stanislavskis como lectores haya logrado.

Sin duda que la pedagogia cientifica comienza con 4l pero
espera todavia su coherencia interna, no contradictoria ’y una
cierta fundamentacien epistemolégica. |

— Lavidaylaobra de este genial maestro ruso, director singu-
lar, actor consumado, pero sobre todo rescatable porque puede
considerédrselo fundador de la moderna formacién del actor
estuvo orfentada, sobre todo, a erradicar de la escena el ama-
teurismo y el vedetismo escénico, modo al que hoy llaman’am.os
de ménera mds apropiada manierismo comercial. “A Ig mejor
la rutina es llamada teatralismo —observaba—, es decir ese
modo de andar y hablar tipico de los escenarios teatrales” Y
continuaba luego en su diario de juventud: |

"Sies asi, entonces no debemos confundir la rutina con las
condiciones necesarias para el escenario, porque &stas requie-
ryel'w, sin duda, algo especifico, que no se encuentra en la vida
Y justamente en esto reside el problema: introducir la vida er;
escena dejando de lado la rutina {que mata la vida) y respetan-
do al mismo tiempo los requerimientos de a escena... Silogras
pasar por este estrecho desfiladero —entre I rutina por un
lado y las condiciones del escenario por el otro— encontrards
el verdadero camino de la vida, Este camino es infinito, en 6l se
encuentran multitud de cosas interesantes, es un ar%plisimo
campo para la eleccion. En una palabra, el talento encuentra
donde desarrollarse y expandirse”.

iCudntas sugerencias estilfsticas hay en estas Ineas! ¢Hay
alguien que se atreva a llamar naturalismo a esta pbétura? ¢Es
acaso realismo? ;0 apenas se trata de lo que antes vhablabé-
mos acerca del actor “vivo” sobre la escena?

En primer lugar se trata de Ia vida pero... “en las condicio-
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nes de la escena”, es decir no se trata de la vida como en la
cotidianeidad. Es algo diferente que sin embargo no hace per-
jrder al actor su organicidad. Se trata de nada menos que utilizar
| el aparato psico-fisico del actor en las condiciones de la escena:
' sin estimulos iniciales reales (podemos hablar eso si de “condi-
j ciones dadas”) y Sin consecuencias reales pasada la funcién.
| Ese comportamiento tienela doble connotacion: por una parte la
i’ entrega vital y por la ofra el respeto de la convencion {teatral). Y
| este comportamiento —esto es ya una sospecha casi personal—
| puede adaptarse a multitud de estilos teatrales an no realistas.
™ Stanislauski busco siempre lo que él llamé “la verdad escé-
| nica” concepto al que propongo considerar en su formulacién
{ histérica como un sinénimo de lo que yo llamo organicidad y
| 1o algo vinculado estrechamente al realismo y al naturalismo.
f‘a\ Su larga vida artistica y de pedagogo e investigador transcu-
| 116 entre sus apuntes de 1877-1892 y su muerte ocurrida en
§W\1938. Nos muestra siempre a un trabajador autoctitico para
"~ con sus propios hallazgos. Su insatisfaccion frente a lo ya logra-
do, a lo que ya habia demostrado y puesto en funcionamiento
exitosamente, sélo era superada por su capacidad investigado-
ra, su sed de aquella “verdad escénica” —vital y convencional
ala vez— y su agudo sentido critico. Esto lo llevé a transitar los
estilos contemﬁori‘éneos més audaces —trabaj6é con Gordon
Craig, facilité las basquedas de Meyerhold y Vajtangov—y a
negar procedimientos que lo habfan llevado a la fama mundial.
Como ya lo he dicho, ain hoy somos deudores para con la
totalidad de sus escritos. Gran parte de la responsabilidad les
cabe a quienes debieron publicarlos a tiempo y sin cortapisas.
Muchos de ellos aparecieron tras su muerte lo -que los dejé a
merced de circunstancias histdricas en las que vivieron sus compi-
ladores y nosotros mismos. ;Cuéntos tipos de censuras padecimos
los que intentamos heredarlo, criticarlo y continuarlo?




94 Radl Serranc

" Y si es diffcil conocer toda su obra aun més dificil resulia
esbozar lo que significaria continuarla. Stanislavski mismo se
contradijo en el curso de sus investigaciories y no todas sus
afirmaciones poseen el mismo valor a la luz de los afios trans.
curridos. Hoy existen tantas lecturas de Stanislavski come
maestros se hayan abrevado en sus lecciones. Y sin embargo,
basicamente, podriamos desde un punto de vista episternols-
gico reducir a dos sus posturas principales.

En realidad éste es el sentido de mis escritos: se trata de un
intento por rescatar el legado stanislavskiano, de un modo cri-
tico, y a la par, de un intento por continuar sus investigaciones
y ensefianzas més allé de los limites que su época y el nivel de
la ciencia por ese entonces lo permitian. Han pasado mas de
setenta afios desde su muerte. Son setenta afios durante los
cuales se lo invocé y se o critics despiadadamente. No sé cugl
de las dos posturas fue peor: sila de los que lo elogiaron o la de
los que lo atacaron. Y sin embargo, la pesada tarea de esbozar
una pedagogia racional, sistematica y basada en las ciencias
conexas, y que sepa discemir en su obra lo valioso y perma-
nente y lo superado y errado, sigue en pie.

F Stanislavski comenz6 sus investigaciones allé por la octava
| década del siglo XIX, y segan sus propias declaraciones, la pri-
i mera aplicacién de su método la efectué durante los ensayos
‘ de la obra Ef drama de la vida, puesta entre 1906-1907. Ya
durante el verano de 1906, Stanislavski sintic I necesidad de
'comﬁilar y organizar sus propias reflexiones técnicas:

|
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*...Como consecuencia de mis experiencias artisticas —de-
cla— he reunido una cantidad de materiales de toda indole
con respecto a la técnica de! arte. Sin embargo parecian amon-
tonados sin eleccion alguna, mezclados, trabados y no
sistematizados, y de este modo, resulta dificil utilizar sus pro-
pias riquezas. Era necesario poner orden, desenredar o reunido,
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apreciarlo y ordenarlo, para decirlo de algiin modo, en los es-
tantes de la cabeza. Lo que habfa quedado en forma bruta
debia ser elaborado y‘puesto como cimiento de mi propio arte.
Lo que se habia gastado por el tiempo, debia ser renovado.
Sin esto, el avance era imposible”.

Es patético pensar que esas palabras sigan vigentes hoy en
dia en lo que a la técnica se refiera y a pesar de sus propios
trabajos. Pero ahi aparece justamente la tarea: en esa confe-
si6n temprana de su incapacidad sistematizadora y en la de
quienes lo siguieron, en las confusiones que atin hoy imperan
en el terreno.

¢Es que acaso hay que buscar algin método para el arte?
Por supuesto que no. Por fortuna no existe método para la
creacién. Existe la posibilidad de sistematizar las técnicas ya
empleadas hasta el momento v, en todo caso, deducir de ellas
sistemas para la investigacion de escenas por hacer. Los méto-
dos poseen pues un cardcter heuristico, de investigacion. Jamés
podran pautar lo que consiste justamente en la originalidad del
planteo. Y la pedagogia actoral y del arte en general es quien
tiene mas que ganar si visualizamos con claridad las diferencias.

En aquellos escritos de 1906 y pese a sus declarados propo-
sitos hallamos toda clase de propuestas eclécticas al igual que
una carencia de sisternatizacién, como ya venimos anotando.
Hay ideas que provienen de filosoffas vagamente orientales y
misticas, junto a logros de la psicologfa occidental hoy, por su-

puesto, netamente superadas. Hay descripcién de técnicas junto
a afirmaciones notoriamente estéticas.

En un manuscrito que no sé si se haya publicado, pero que
se conserva seqin N. Abalkin en el Museo del Teatio de Arte
con el nimero “VJ 19, Nr 1927 y que contiene un primer
intento de Stanislavski por exponer su “método”, hay numero-
sas referencias al psicologo francés Theodule Ribot (1839-1916).
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De aquel representante de la psicologia experimental parece
haber extraido Stanislavski el concepto de memoria afectiva
Decfa entonces Stanislavski:

“El actor crea su rol no sdlo por la simple inspiracién acci-
dental, como equivocadamente creen algunos teéricos, sino
por toda una serie de inspiraciones provocadas v fijadas du-
rantelos ensayos y luego repetidas en el momento de I creacion
y basadas en los recuerdos afectivos”.

Mientras que Ribot mismo en su Psicologia de los senti-
mientos explicaba:

“Elideal final de cada recuerdo consta en que guardando la
marca de un estado sufrido con anterioridad, | lograr en lo posi-

ble, un igualamiento en la intensidad producida por la impresién
inicial",

Segtin el Stanislavski de aquellos afios “el actor en escena
i debe conducir sus sentimientos afectivos de acuerdo al tejido es-
. tablecido porelrol, pero no sometérseles enteramente”. Fs evidente
Queporaquellas épocas el sentimiento posefa un inmenso peso en
la actuacién. Casi me atrevo a decir que era el equivalente
delos “do” de pecho de los tenores en la Opera. Por supues-
to que Stanislavski no se quedaba sélo en Ia emocién y
afiadia la necesidad de lo que &l llama “comuni icacion escé-
nica”, no demasiado def inida, pero que nosotros podriamos
considerar una especie de control de sus actos por parte del
‘ actor sobre la escena y referido al contacto con los partene-
| res. Lo que buscaba Stanislavski era claro: la erradi icacion
del amateurismo y de los clichés profesionales, Pero hoy nos
resultan evidentes los tanteos y bisquedas ir inici a]es con to-
dos los signos de la experimentacion
En general, lo que ocurrié es que Ios lectores occidentales
accedimos a sus escritos sin una quia. No sabfamog” —poro
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menos a mi me ocurrid— si los libros que lefamos eran com-
pletos o si faltaban capitulos y cuéles. Por esa razén dimos por
global lo que, a veces, era s6lo un aspecto. Y asf fueron apare-
ciendo lecturas personales que pasaron por “el verdadero
Stanislavski”. Y las consecuencias para la pedagogia se obser-
van hoy con claridad. Pese a que los programas de la mayorfa
de las escuelas de teatro repiten fielmente los indices de los
libros leidos, sus contenidos difieren en base a las comprensio-
nes individuales de-aquellas lecturas.

Hubo otros intentos iniciales de Stanislavski por ordenar lo
que ya a &l le parecia confuso. Tomemos por ejemplo el articu-
lo dedicado a la actriz M.P. Lilina pensado desde un marco
tedrico que concibe a la psicologia humana como la adicién de
una serie de funciones. En él se habla de la voluntad de bis-
queda, de la encarnacién del personaje, del fundirse con ély
de c6mo influir sobre los espectadores. Como se ve una serie
de hechos posibles y atiles pero agrupados desordenadamen-
te, a lo que hay que agregar la persona concebida como una
yuxtaposicion de funciones sin que se sefialen los limites ni las
relaciones entre ellas. Luego de leer estas indicaciones yo me
hacfa esta pregunta: ;Cuéndo qué? Y desde entonces mi bis-
queda que desemboca en estos escritos.

F En aquel perfodo, Stanislavski pudo sin embargo distinguir
| alglin eje que merece ser subrayado y rescatado. Se trata de
’ los dos procedimientos —él dice simultineos— que el actor
; debiera tener en cuenta;

|

“Uno de esos estados de espiritu se halla impuesto por la

I vida y surge como consecuencia de la interpretacién del rol
ol

con ayuda de la memoria afectiva y la observacién de la vida
por el actor; el otro estado de espiritu es exclusivamente escé-
nico y aparece tan sélo cuando el actor siente el proceso de
encarnacion del rol”,
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Y més adelante:

"Se sobreentiende que no slo en el proceso de creacin
del ol sino cada vez, en cada ensayo, es necesario el primer
estado de espiritu basado en la vida, con su concentracion
calma de sentimientos y de sensaciones. Asf puede uno con-
lundirse plenamente con el dramaturgo y uiilizar su poderoso
apoyo”.

El sefialamiento de los dos planos puede aceptarse pero
acerca de cémo debieran articularse en el tiempo no existe fa
menor indicacion. Aligual que hoy en dia rechazaria el origen
de la emocion como proveniente de la memoria. Son justa-
mente estas lagunas y estas confusiones las que han generado
tal variedad de lecturas.

Ademas fodas las concepciones stanislavskianas de Ja pri-
mera época se hallan impregnadas de vicios idealistas yaunde
aportes misticos provenientes de religiones orientales: llegs a
pretender que el “prana” fuera parte de la técnica. La * comu-
nicacion teatral”, para usar su lenguaje de ese perfodo, era vista
como algo fundamentalmente espiritual en la que el rol esen-
cial era jugado por las emociones y las sensaciones. La persona,
a su vez, y acorde al funcionalismo de moda, se visualizaba
como escindida en dos planos perfectamente definidos: el es-
piritual por un lado y el corporal por ofro. Ninguna relacién
se establecia entre ambos y el trabajo apuntaba sobre todo
los aspectos espirituales. Es ésta una concepcién cartesiana
del cuerpo que hay que modificar si se pretende ser conse-
cuente con lo que posteriormente se planteara en el “método
de las acciones fisicas”.

| Posteriormente Stanislavski avanzé en el sentido técnico y
fue generando lo que se conoci6 con el nombre de “sistema” y

+ se halla contenido en sus primeros libros, es decir: Mi vida en ¢l
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- arte, El trabajo del actor sobre si mismo, Construyendo un perso-
J naje {aunque existen variantes segln las traducciones).
" Sinla pretension de resumir con exactitud lo que alli se ex-
pone (muchas son las contradicciones y se necesitarfa un trebajo
de equipo para clasificarlas) intentaré describir los pasos que se
desprenden de aquellos escritos.
3 El trabajo del actor debiera comenzar con una considera-
1 cién profunda del texto dramético. No se concibe otra
dramaturgia posible y el texto pre-escrito debiera analizarse
desde diversos enfoques pe'ro, basicamente, se procura com-
prenderlo durante un periodo prolongado que se denomina el

~de los “ensayos de mesa”. Durante ese lapso y a partir de las
sugerencias del texto se buscan la linea de pensamientos de los
personajes, la linea de sus imagenes y la linea de sus acciones.
Légicamente, tras haber precisado el ambiente y la época en la
que franscurre la accion y aun ciertas caracteristicas de estilo
_propias del autor. Recién entonces se pasa a la practica sobre la
_escena. Se trafa de ensayos en los que se procura materializar
y conjugar las lineas definidas con anterioridad. Es justamente
ahora cuando aparecerd una cuarta linea surgida de la conjun-
cién de las anteriores: la linea de las emociones, del sentimiento.
77 Con variantes y por lo que puede desprenderse de los escii-
tos en los que narra su propia practica personal, se frata de los
procedimientos con los que Stanislavski realizé gran parte de
U obra escénica. Intentemos una somera critica.
- ¢Es posible acaso definir con tanta precision lo que ocurrirg
luego en la préctica? ;Es posible romper practica y teorfa de tal
modo? Este proceder es contrario al anélisis cientifico que exi-
ge un ida y vuelta entre ambos niveles mucho mas cercano y
conectado. A lo que lleva es a llenar la cabeza del actor con
descripciones correctas, quizés, pero totalmente inttiles desde
el punto de vista dal proceso constructivo por lo menos en esos
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momentos iniciales. En la préctica, si el actor pretende Sequir estos
consejos se introvierte —debe pensar en muchas cosas a la vez—
y pierde la conexion esponténea con lo que esta ocurriendo en la
escena. La sintaxis de un proceso préctico-heutistico no aparece
para nada y tan sélo podra intuirse en la aparicion de la emocion
a partir de la puesta en practica de o pensado.

Este dltimo aspecto sf constituye un hallazgo en la técnica
actoral: un hallazgo perogrullesco, con sequridad, perc de una
Importancia suma ya que atin hoy nos topamos con quienes se
esiuerzan por “sentit” de modo voluntario y forzado.

Es ésta una de las conquistas de Stanislavski 2 las que pode-
mos calificar de cientificas ya que puede ser sostenida por todos
los enfoques psicoldgicos contemporaneos. Establecer que el
actor no puede sentir a voluntad marca un antes y un después
en la pedagogia teatral,

~ Hey un largo camino desde aquellas eclécticas péginas de

i 1as primeras épocas hasta las pocas pero geniales concebida

| poco antes de su muerte Y que se hicieron conocer al mundo

con el nombre de “matodo de las acciones fisicas elementa-
les”. Con el objetivo siempre presente de la blisqueda de un actor
vivo sobre la escena —y no en la defensa de un est filo—, un actor

|
\
|

entrevisto como la respuesta arfistica y profunda a las * payasa-
das” {cabotinades en francés) de quienes dice que “ solamente
remedan la vida, los sentimientos y las figuras humanas mediante
procedimientos de juego escénico, establecidos de una vez y para
siempre”. Todos tenemos presente —yo patticularmente— -du-
rante nuestras incursiones por el teatro comercial o la TV lag
respuestas de aquellos actores que creen ser més profesionales
por ello, cuando nos aclaraban: “No se affia sefior i rector, yo ya
lo tengo hecho, ya sé lo que hay que hacer”. Y est 0, en lugar de
abrirse a la busqueda de situaciones si empre diferént tes.

El derrotero de Stanislavski es simplemente ¢ tra f5>
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tocritico de alguien atento y sensible ala llegada de sus trabajos
{escritos y escénicos) y que, en consecuencia, encamind sus
investigaciones cada vez con mayor acierto hacia formula-
ciones técnicas alin hoy sostenibles. Por desgracia, la muerte
lo sorprendi6 cuando apenas habia iniciado la prospeccion
“de un sendero totalmente opuesto a lo que habia sostenido
durante toda su vida, pese a que con él, con el antiguo método
ya se habia convertido en el director més famoso del mundo y
ﬁ\abia levado su elenco a los topes del reconocimiento. El método
fde las acciones fisicas se halla contenido en unas pocas paginas
éque sin embargo abren una nueva era en la pedagogia teatral,
™ Todoel proceso de investigacion que es en suma la vida de
' Stanislavski posee aquella inocultable unidad de la que tanto
- hablamos: la biisqueda de la “verdad escénica profunda’. Tanto
ﬁ el primer método como el sequndo aspiran a ese logro. En esto
hay continuidad, aunque como veremos enseguida existe una
3 uptura en senfido epistemoldgico. Creo que no se ha insistido
fflo suficiente sobre el vuelco producido alrededor del afio 1934,
“Todos sus anteriores escritos y aseveraciones se ven convulsio
nados, trastornados, “vueltos con la cabeza para arriba”. Y esta
inversidn en el trayecto, en la sucesién de procedimientos y
puntos de partida y llegada, traen aparejadas modificaciones
que durante fa época del poder soviético tendieron a ser opa-
cadas, disminuidas por aquellos que sostenfan la continuidad
de un solo método stanislavskiano. Esto ocurre de modo in-
comprensible por cuanto lo verdaderamente cercano a la
formulacion marxista es justamente aquel vuelco que sostiene
la necesidad de comenzar el frabajo desde sus pautas materia-
les, visibles, para desde alli, generar o crear las condiciones
para la aparicién de la vida subconsciente.
Stanislavski buscé siempre, tuvo vacilaciones, y sobre todo
cambi6 radicalmente de rumbo en medio de ' triunfal recepcion
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mundial de sus planteos. ¢Por qué lo hizo? ;Se debi6 tan slo a su
cardcter intransigente de investigador? Nadie podra contestar es-
tas preguntas con certeza. Pero cabe agregar algunas circunstancias
que, seguramente, influyeron en su toma de decisiones.
"~ En primer lugay, el clima filoséfico imperante en su pais. En
- la Uni6n Soviética la filosoffa oficial era el marxismo, y ésta, en
‘ su vision més primitiva partia de lo material para el hallazgo de

i

1 los factores espirituales. Stanislavski, lector atento de la circuns-
! fancia politica de su pais, no pudo dejar de considerar esto en

funcién de sus propias aseveraciones, y lo més probable es
que haya tenido en cuenta consejos al respecto. Ahora, lo pa-
radojal es que luego de la gran innovacién nadie en aquel pais
vincul6 sus hallazgos con la filosofia imperante. Ironias del des-
tino de este investigador, en realidad muy poco politizado pese
'%_\a haberse convertido en el paradigma del teatro soviético.

En sequndo lugar hay que mencionar las tormentosas rela-
ciones con sus amadisimos discipulos Meyerhold y Vajtangov.
Este altimo buscaba una mayor convencionalidad teatral a la
par que intentaba mantener el compromiso actoral sostenido
por su maestro. Parecié lograr sus propésitos con la realizacion
de La Princesa Turandot de Carlo Gozai que fue recibida por
Stanislavski como un triunfo de las tesis de su discipulo. Por su
parte, Meyerhold desde posturas artisticas mucho més mili-
fantes ided lo que se conocié como la “biomecanica”. Se
trataba de tesis filoséficas trasladadas de modo casi mecani-
co a la técnica del actor. Una especie de andlisis de los
comportamientos fisicos que estaban en la base de la actua-
cion. El rol del cuerpo crecia notoriamente en estos planteos
meyerholdianos y sus criticas al “psicologismo” del maestro
son conocidas por todos.

Recordemos que la década del treinta es aquella en la que
el régimen soviético uniformiza la creacion sobre la base de un
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dogmatismo estético cuya esterilidad quedo demostrada con el

| tiempo. ¢Acaso Stanislavski podria escapar a esa presion as-
fixiante? ¢ no serdn “las acciones fisicas” la reaccion inteligente

y especffica urdida por el veterano creador ante los requeri-

mientos materialistas?
~ Seguramente que los factores determinantes fueron muchos.
El trayecto es complejo y plagado de anécdotas de indole téc-
nica, otras de color politico y hasta de color personal. Ni es éste
el lugar, ni poseo la documentacion necesaria para profundizar
en el tema y el ambiente. Estos dlfimos afios han aportado una
serie de materiales que permanecian ocultos y que arrojan luz
sobre esas tortuosas relaciones.
r\ Pero los factores centrales siguen siendo, en mi parecer la
}presién de sus discipulos, la del medio y alguna lectura o apor-
‘te proveniente de los trabajos del fisiologo Ivan Pavlov quien
buscaba igualmente la relacién entre los procesos psicol6gicos
y los estrictamente fisiologicos. Ademas, por cierto, de la atenta
‘observacién de Stanislavski quien habia confesado que le gus-
taba analizar el trabajo de los grandes actores como si se tratara
| de un entomologo estudiando a sus criaturas.
¢Pudo acaso Stanislavski con su extremada sensibilidad in-
telectual, con su curiosidad inteligente, sustraerse a estas
cuestiones? Creo que no. Se trata, como siempre en el avance
de la ciencia, de familias de problemas y de soluciones que
pueden explicarse por condicionamientos sociales e historicos.
'Y algo de esto le debe de haber ocurrido al maestro.
Pero aun si analizamos el desarrallo de su pensamiento como
descontextualizado de la realidad que le toc6 vivir, podifamos

hallar una cierta [6gica que lo fue acercando al método de las
acciones fisicas. Sin duda que él mismo percibia su incapaci-
dad para encontrar un nexo, un vinculo entre los diversos
factores que iba desciibiendo en el comportamiento del actor
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Algo de eso queda expresado ante la estupefaccion que con-
fiesa al no saber c6mo ubicar-distintos capitulos en sus libros.

Sus clases, narradas con humor y hasta con arte, no sefia-
lan los vinculos ni las conesiones procesales de los diversos
elementos trabajados. Ellos se hallaban mecanicamente yuxta-
puestos en su exposicién. “Todo” era necesario y al mismo
tiempo para lograr la conducta plena en escena. Habia que
concentrarse, relajarse, imaginar, accionar, controlar, entregar-
se y todo simultdneamente. Seguramente el maestro no se
hallaba comodo ante esta postura. Nada de lo que firmaba era
injusto pero faltaba hallarles la situacién témporo-espacial en
que se vinculaban. " ’

~ Con el correr del tiempo y por las razones que &l mismo

explica en su capitulo sobre el trabajo con El Inspector de Go-
gol, Stanislavski se acerca a la formulacion de una metodologfa,
es decir, a la aplicacién en el tiempo de los distintos procedi-
mientos. Describe mejor. desde dénde ir y adonde llegar. Se
acerca mejor al trabajo del actor de un modo mucho mas obje-
tivo. Lo describe en su contexto real, practico y visualiza la
historia, el proceso, los procedimientos necesarios para ir orde-
nando los elementos existentes e ir anudandolos entre si. Se
ubica en el actor, en su entorno y frente a su partener y las
condiciones dadas. Sefiala cémo partir del actor(dnica realidad
existente) para ir marchando hacia la realizacién del personaje
{cuya existencia inicialmente es s6lo literaria e imaginaria).
Desde el punto de vista pedagdgico es éste un avance signi-
ficativo. Por primera vez se seffala un camino que va desde Ja
lectura inicial (luego veremos de qué tipo) de un textq drama-
fico, desde la inicial existencia de elementos heterogéneos e
inconexos (cuerpo, contenidos psiquicos propios y‘ dei perso-
naje, textos, espacio, condiciones dadas, etc.) hasta el logro de
una estructuracion entre ellos mediante la praxis del actor Lo
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que aparece, especificamente dramético es una cualidad dis-
tinta a la que poseen cada uno de aquellos elementos. Surge
asi un objeto estético sobre la escena, cada vez mas completo y
denso que inaugura una nueva instancia estética: el teatro en acto.
Elactor para poder cumplir con este cometido debera recorrer
con necesidad un cierto camino que incluye el descubrimiento y la
construccién simultdnea, que va desde la abstraccion de la lectura
hasta la concretez polisémica de los hechos, en una etapa que
segn el filésofo Kuzmin es segunda y é define como “el hallazgo
{de la ley de funcionamiento”. Se trata de un proceso que ubica en

i
'

} el espacio y en el tiempo y mediante la praxis a los diversos ele-
 mentos y descubre y establece entre ellos determinadas “relaciones
f de necesidad” otrora invisibles o inexistentes.

* Con todos los vaivenes que caracterizan su pensamiento, Sta-
nislavski logra aqui una evidente evolucion en este sentido: alcanza
a describir efectivamente el proceso realizado por el actor en su
camino desde lo previo al teatro hasta la construccion del perso-
naje y de la escena. Y aunque este proceso haya sido descrito con
cierta imprecisién yo personalmente considero que es el principal
aporte que nos dej6 Stanislauski a la tarea del actor. Por supuesto,
hay que agregar su aproximacion a la “accion fisica” Desde aquel
eclecticismo inicial, desde aquel elementalismo que requeria hacer
todo y al mismo tiempo, se llega a este proceso con prioridades,
relaciones de necesidad y comienzos y finales.

La sistematizacion de estos procesos técnicos, el estableci-
miento de cierta secuencia temporal entre los pasos a dar y el
esclarecimiento de una cierta causalidad son las etapas que ne-
cesitaba la pedagogia artistica para salir de la prehistoria v
comenzar a transitar el camino de la coherencia interna y de la
cientificidad. Stanislavski posee el mérito de los descubridores,
pero como todos ellos, el mapa que nos legd tenfa todavia
muchos puntos sin explorar, posefa mucha “terra ignota”. Y
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ese es justamente el trabajo que aspiran a ayudar a llenar estos
escritos. Por supuesto, confamos con la ventaja del tiempo frans-
currido, de lo mucho escrito sobre el tema. del formidable avance
de las ciencias humanas y sobre todo del aporte de la filosofa
en su vertiente dialéctica y materialista,

Que Stanislavski era consciente de la necesidad de una sis-
tematizacion de sus descubrimientos, es clara muestra el
conocido cuadro sindptico con forma de sistema circulatorio
que aparece en algunas de las ediciones de sus libros. En &)
pretende establecer una cierta relacion entre los diversos com-
ponentes el sistema y un cierto sentido de dependenciz entre
ellos. Pero eso es todo. Podifamos incluir una cierta vacilacién
en incluir uno de los capitulos escritos antes o después de al-
gtin ofro, como confiesa &) mismo.

Lo cierto es que el orden metodologico no aparece con cla-
ridad y mas bien lo que predomina es una sensacién de que el
actor debe lograr algo que antiguamente se mencionaba con el
nombre de “desdoblamiento”.

Algo més grave ocurre todavia en los escritos de sus sequi-
" dores. No se ve con claridad cuél es la serie de procesos

[ temporales necesarios para la construccién del rol, no se esta-

{ blece cual procedimiento es el generador y cudl el generado.

“; Este es uno de los principales motivos pot los que aparecen
d1versas versiones de su legado. Y, en mi opinion, es también
una de las causas por las cuales el “método de Strasberg” logré
tan ta aceptacion: en &l quedaba claro cual era el comienzo —
una especie de relajacion que favoreciera la infrospeccion—, de

' ! alli se pasaba a las imagenes de las cuales surgfa finalmente la

,emoaon. ¥ ya estaba. Todo esto que ocurria antes de Iz esce-
na era lo esencial. Lo que ocurriera luego en la escena
propiamente dicho era pura adaptacion. No valia casi la pena
estudiar sus mecanismos. Esto era Strasberg. Pero poseia una
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virtud: era ordenado, marcaba el comienzo, el desarrollo y el

final de lo que debia hacer el actor con su trabzjo

Demés esta decir que Stanislavski nunca apunté a una ab-
solutizacion de la introspeccion de esta naturaleza. Su error fue
ofro. Pretendi6 que el actor hiciera todo y al mismo tiempo.
Hasta que fue esbozando el método de las acciones fisicas. Y
con él comenzé ofra historia.

Este libro pretende bucear en el camino de una solucion
epistemoldgica que describa —y fundamente— el trabajo del

ctor sobre la escena. Me considero continuador del trabajo de

Stanislavski en cuanto critico el eclecticismo de sus anteriores
intentos y reivindico el vuelco dado por la enunciacin de su
método de las acciones. Es por ello que los juicios criticos apare-
cen aqui mezclados a los elogios.
T El método de las acciones fisicas posee, en primer lugar,
una virtud: que es la de plantear con nitidez la sucesion tempo-
ral de actividades a cumplir, todas ellas ampliamente conocidas
por el actor Y en segundo término es capaz de comenzar des-
:de o fisico, objetivo y real de la conducta para lograr incidir
—configurar— en los componentes espirituales de la actua-
cién de un modo que no contradice para nada ese proceso
matriz que es el trabajo en general. El método de las acciones,
en clerta manera, no es mas que la descripcion del “trabajo”
real del actor, al que se le rescata su especificidad.
" Enun sentido general Stanislavski nunca dudé que la técni-

" ca debfa transcurrir “desde lo consciente a lo subconsciente”.

Es decir se enfrentd con las concepciones roménticas —tan
poco ttiles alahora de enseflar— que ponfan en la inspiracion
y en la magia toda la responsabilidad de la creacién. Y aunque
sus indicaciones iniciales inducian a “tener todo en cuenta”
—lo interior y lo exterior, lo psiquico y lo fisico, lo real y lo
convencional— sus busquedas en s mismas actuaron como
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desmitificantes. Stanislauski quiso comprender, describir y enu-
merar los componentes de la actuacién. Pero en Io que respecta
a su vinculacién y a los nexos procesales necesarios para ope-
rar con ellos, recién hay que esperar a sus Gltimas teotfas para
encontrar indicaciones precisas.

Lo que ocurre, la diferencia, es que hay una manera de
pensar filossficamente que distingue estas etapas. Hay un mar-
co tedrico —a lo mejor no del todo consciente— diferente. La
interaccidn dialéctica, Ja prasis real que la comprende y o que
hoy se llama “logica del desarrollo” y la aparicién de la “cali-
dad en sistema” de un fendémeno, todo ello que anteriormente
pasaba desapercibido comienza ahora a notarse.

Elclima filoséfico imperante en la URSS de aquel momento
no favorecia esta concepcion. Las tigidas concepciones estali-
nistas prelerfan al “diamat” y a las discusiones abstractas sobe
la prioridad de la materia sobre e espiritu. La praxis materialis-

te, la dialéctica eran més bien desconsideradas DOT Trazones
eminentemente politicas.

| Su primera metodologia seffalaba, con claridad, el paso de
lo consciente a lo inconsciente: se trataba de bucear en la me-
moria, en la blsqueda de emociones Y vivencias que
reemplazaran a las causas reales de la conducta del personaje.
- Ladnica dificultad aparecia en cémo conciliar eso logrado con
": la necesaria adaptacion —improvisacién— al aqui y ahora de
Lla escena. Fran procedimientos inversos: para el uno el actor
necesitaba introvertirse, buscar dentro de él, en el pasado, en
la memoria; para el otro, la adaptacian al aqui y ahora necesi-
taba, por el contrario, extroverterse, estar alerta, ablerto a lo
que ocurriz delante de sus narices. No era facil conjugar casi

simultaneamente ambas actitudes. | 3 solucion era “¢| desdo-
blamiento” famoso. ’

Se me argumentars Que seguramente ¢f actor en escena
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tiene imé&genes, piensa y siente. Sequramente. Pero esas ima-
genes y pensamientos surgen, provienen de lo que esté haciendo
en escena y no implican una actividad paralela y en sentido
inverso. Las imagenes en la actuacién natural del actor apare-
cen en su frabajo: nunca son causa de él. Y en lo que respecta
a fa emocién ella surge de mis encontronazos conflictivos con
esle aqui y ahora, no es evocada de mi vida anterior, lo gue
también implica, paralelamente, realizar otro trabajo a contra-
mano. La emocién surge: como en el deporte, como en el juego.

Quizas se argumente que es en la sucesién de los ensayos
en los que es posible establecer cierto encadenamiento entre
estos procesos contradictorios. De acuerdo. Supongo que es
posible y que esto es lo que ocurrid en la mayor patte de las
puestas en escena exitosas de Stanislavski: al llegar a fa practi-
ca escena, gran parte de estos procesos se encadenaba
ﬁatura]mente. Pero hay que destacar que, por ejemplo, lo es-
tudiado y acumulado durante los ensayos de mesa debia
descartarse. Por el contrario, como el mismo maestro lo indicd
luego funcionaba negativamente.

En mi opinién era necesario establecer tedricamente cudl
era el punto de partida del trabajo capaz de arrancar al teatro
desde su nivel lingiistico y convertirlo en una estructura trans-
lingiifstica auténoma como arte sobre la escena. ;Cuél elemento
genera a cudl? ;Cudl es su orden natural de produccion y cué-
les sus nexos?

Todos los elementos que conforman la conducta y que fue-
ron ya analizados por Stanislavski (la atencién, la imaginacion,
el relajamiento adecuado, la linea de los pensamientos, etc.)
todos pueden ser hallados en el anélisis abstracto de cualquier
conducta teatral. Pero es claro que, en la realidad, no se dan
aisladamente, como funciones separadas que pueden, a su vez,
ser activadas de modos distinto. En verdad todas 2llas se entre-



110 Radl Serranc

lazan en un proceso complejo, psico-fisico, que los va amalga-
mando en un torrente Gnico que es la actividad escénica.
Podemos separar aquellas funciones de la conducta tan slo en
el pensamiento, jamas en la realidad. Es por ello que durante
aflos he luchado para que en las escuelas los ejercicios que
apuntan, por ejemplo, al desarrollo de la conducta tengan siem-
pre un planteo estructural y nunca pretendan que la funcién
pueda ejecutarse aisladamente.

La logica de este proceso y las relaciones y nexos que va
implicando, no aparecen con claridad en ¢l primer Stanislavs-
ki. Analicemos como ilustracion algunos de los pasos que eran
considerados como esenciales en aquellos primeros tiempos.

Consideremos, en primer lugar, el uso de la atencién o con-
centracion escénica, |

El arte de la vivencia —sostiene Abalkin— quiere que el
actor concentre enteramente su ser espiritual y fisico sobre lo
que ocurre con los hombres mostrados en escena”.

Y mas adelante:

13 . s
- "Para dominer a la perfeccién ¢l arte de la concentracién
escénica, el actor debe desarrollar su atencién en la vida y uti-
lizarla para completer el material de la creacion”.

Abalkin es el autor de uno de los manuales de divulgacion de
las doctrinas de Stanislavski en los tiempos que siguieron al maes-
tro. Y pese a que reconoce que la atencin del actor no es estatica
ni pasiva sino activa, de las citas anotadas ~y aun de ejemplos
mostrados por el mismo Stanislavski— podriamos entender que
se frata de una actividad anterior y separada del resto, una especie
de trabajo previo. Pareciera que la concentracién misma debiera
descubrir sus propios objetos (nétese que la concentracion opera
como sujeto de una actividad ulterior) y, que por lo menos, debe
enirenarse por separado y sobre todo en la vida. Se hrata de una
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‘

concentracion genérica y no especifica. Recordemos los circulos
de atencion ideados por el propio maestro.

Mi experiencia me obliga a hacer varias objeciones. La pri-
mera es que la atencion en la vida, provocada por estimulos
reales y por objetos reales, difiere bastante de la atencién re-
querida scbre la escena. La concentracion escénica atiende al
juego pero es abierta y se ejerce sobre una mezcla de objetos
reales e imaginarios que solamente se amalgaman justamente
por el accionar del actor. En las condiciones del escenario se
trata de concentrarse —mejor dirfa de prepararnos para la ac-
cidn— sobre por giemplo, mi mejor amigo que, en fa ficeién,
actiia como mi enemigo. Tampoco podifa decir que Ja concen-
fracién es algo previo o roto de la conducta escénica.

Si lo que pretende decirse es que el actor debe comenzar su
actividad ya concentrado, de lo que se trata es de lograr la prepa-
racién previa y sobre la conducta a efectuar. No existe una
concentracidn por si misma o sobre la nada o sobre mi propia
persona. Dicha atencién pertenece a una conducta estructurada,
con condiciones dadas, objetivos y conflicios especificos. Es un
producto voluntario ligado a una accidn y que apunta a lograr lo
que en la préctica no existe atin. Es lo que necesita un arquero de
fatbol antes de que le pateen un penal o un tiro libre.

En realidad, la conducta escénica 2 tener un origen volun-
fario y consciente, es decir, al no provenir de ninguna causa
real previa —a diferencia de los procesos reales— no requiere
de otra cosa que de la simple voluntad y de Ja puesta en préc-
fica de la técnica adecuada para comenzar a existir. La
concentracién escénica requerida aparece més bien como una
consecuencia del trabajo del actor. Nunca es la causa. Hay que
comenzar a hacer para lograr la concentracién adecuada y no
al revés, estar concentrado para comenzar a hacer. Fste proce-
der es técnico, es decir, depende de mi voluntad y de mi
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habilidad el obtenerlo. Fste es el ordenamiento que, en sus

* primeros trabajos, no supo explicar Stanislavski

Entoda otra manera de considerarla, la concentracion apa-
rece como un “factor” relativamente independiente y que hay
que tener en cuenta como otro problema més. Fn mi experien-
¢ia del sistema, anterior al método de Ja accion, el actor primero
se concentraba y luego accionaba, mientras que en la accién
fisica es el juego objetivo de la conducta el que va centrando la
necesaria atencién. En el fatbol, por ejemplo, es necesario mi-

‘1ar Ja pelota, hacer algo y pretender modificar en un cierto

sentido su trayectoria, para lograr los objetivos del juego. Algo
similar ocurre con el actor :

Veamos el tan zarandeado tema de Ja tension muscular, de
la libertad muscular Todos hemos practicado, gracias a Stanis-
lavski y a sus precisiones acerca de la libertad muscular para la
creacion, aquellos ejercicios de relajamiento que ponfan al ac-
tor a concentrarse sobre su propia estructura para lograr un
pleno aflofamiento que, a su vez, efa controlado por el maes-
tro. Y esto parecia ser necesario antes de la actuacion.

No dudo que la fibertad muscular y la tension adecuada
sean imprescindibles. Pero si de lo que se trata es de consequir
la tension muscular correspondiente a una conducta dada, sos-
tengo que ella no puede conseguirse en abstracto, trabajando
en general sobre la relajacion. La relajacién adecuada e stemn-
pre variable y depende de muchos factores estructurales;
condiciones dadas, tipos de conflicto, y hasta época y clase
social. Y ella se obtiene logrando que el propio cuerpo se co-
necte con el objetivo a transformar. No es un trabajo que se
ejerza sobre “mi mismo”, sino al revés, al luchar plor algo me
preparo para ello del modo correspondiente. Es una conducta
extrovertida. Nuevamente el accionar es lo que proporciona la
relajacion correcta y no al revés, s
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En todos estos casos se esta concibiendo al actor como una
‘monada leibnitziana” sin ventanas, alguien roto de la situa-
cién y nunca vinculado a la interaccion. Se desconsidera la
posibilidad de que mi personaje sea el resultado de la interac-
cién con el partener y con la estructura, y no ala inversa. Es un
error concebir la concentracién y la adecuada tension como el
producto de una actividad introspectiva y aislada.

Ahora bien: ¢de qué estamos hablando? ;De un método de
creacion, de una préctica pedagdgica, de un método heuristico
de biisqueda? Estas imprecisiones, por lo general, son la causa
de muchos equivocos. Comencemos por algiin lado.

No creo enla posibilidad de esbozar ningdin método de crea-
cion. Su mera enunciacién me parece carente de sentido. Lo
que estoy describiendo es el comportamiento de un actor —un
buen actor— que vive su personaje en una escena realista.
Recordemos que fa eleccion del realismo no implica, para mi,
su jerarquizacion en ningin senfido. Ahora bien esa descrip-

. cién del comportamiento “natural” del actor puede ser utilizada
" enuna perspectiva pedaggica —como la que intento— o para

investigar una posible escena o programar y corregir ensayos.

+— Hay metodologias, la de Strasherg més concretamente, que

funcionan bien en ciertos casos y son totalmente impractica-
bles en otros. Los pasos enunciados por Strasberg han producido
resultados bastante aceptables en las clases. Allf los tiempos son
ilimitados y el trabajo puede ser introspectivo. Funcionan un poco
" pear durante los ensayos a causa de la cada vez més presente
necesidad de extroversin (o interaccion, como quiera llamérsela)
y nunca funcionan bien durante las funciones teatrales, por los
argumentos anficipados. Sin embargd, resulta curioso que dicha
técnica haya sido sostenida.en los Estados Unidos, sobre todo por
actores de cine y de television. Y ello es explicable. En los proce-

1

sos propios de fa TV y del cine, se trabaja sobre escenas hreves y



Y

' con muchas interrupciones. Es mas, por lo general los planos que

. se toman comprenden a un solo intérprete. Y en tales condicio-

- nes, es posible y a veces, hasta o tnico posible, recunr ala memoria
emocional como tnico medio para la conducta realista, Pero ello
es posible tan s6lo porque el actor puede dedicar unos momentos
—no fan breves— al trabajo previo con las imagenes.

. Portodo esto, es necesario aclarar siempre el destino de las
reflexiones tedricas.

La concentracion y la adecuada tension muscular aparecen
de un modo natural y casi esponténeo en lo que llamamos la
segunda metodologfa stanislavskiana. No cuestan ni provocan
innecesarios “desdoblamientos” ni controles extra. Por el con-
trario, cuanto més se sumerge el actor en la situacién imaginaria
propuesta, tanto mas relajado y concentrado esta.

Venimos hablando hasta ahora de las vacilaciones de Sta-
nislavski para con algunos de los elementos que componen su
doctrina en la primera época. lguales dudas aparecen cuando
el maestro trata de explicar los origenes de la emocién. Prisio-
nero sin duda de los horizontes epistémicos de su época no
podia proceder de otro modo. ‘

Casi siempre habla de la emocion como e‘vocada, como re-
cordada o extraida de aquella memoria de Ribot, en otros,
aparecidos mas tarde, cree que la emocion —slempre recorda-

da— se debe a que los masculos empleados en la accion

escénica le recuerdan al cerebro sus contenidos emofivos. Pero

lo que no hemos registrado es que conciba a la emocién como

“producida” por la actividad escénica. Y sin embargo esta es la

variante a la que adscribimos y que parece desprenderse con
necesidad de sus dltimas posturas tecnicas

Ya dijimos que para el actor es posible tan s6lo lo que puede

en la vida, y en este sentido, vemos que en la realidad la emo-

. ¢ién nos invade de dos modos: uno, cuznds recobramos de
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nuestra memoria algiin acontecimiento conmovedor, por lo tan-
tola tesis de Ribot es correcta. Agreguemos que en determinadas
circunstancias en las que se pueden potenciar los contenidos
de conciencia por encima de lo que esté aconteciendo. Y el
sequndo modo, es la respuesta que tenemos ante circunstan-
cias contlictivas a las que no encontramos solucién racional
inmediata. En ambos casos nuestro cuerpo parece responder en
lugar del raciocinio puro. Un caso parece adecuarse a las primeras
teorias de Stanislavski, el segundo a su “método de las acciones”.

Ya hemos dicho que “en determinadas circunstancias” —muy
poco frecuentes en la escena viva del teatro y si acaso posible
en la filmacion de TV o cine— es posible la introspeccién que
lleva a la emocién. Las practicas masturbatorias son un ejem-
plo de la aplicacién de las imagenes en su sentido motivador y
generador de emociones. Lo cual equivale a decir que tal practica
es posible en la escena en el tnico caso en que el actor tenga el
tiempo y la situacion suficiente para introverterse.

Uno de los que incurre en dichas imprecisiones es justa-
mente Boris Zahava —el autor de la definicion de accion fisica—

~quien en su libro La maestria del actor y del direcior afirma

correctamente que desde el mismo principio “la accién consti-
tuye el principal estimulo de las experiencias escénicas del actor”.

“Una accion —afiade— une el pensamiento, la emocion,
laimaginacién y el comportamiento fisico del actor-rol en una
inseparable totalidad”.

Nada més cierto. Pero luego continga:

“Asi no se puede igualar la emocién de la vida real con una
emocion anéloga sobre la escena. Es obvio que la emocion
escénica posee algo diferente. sEn qué reside esa diferencia?
Sobre todo en sus origenes. La experiencia en el escenario no
surge, como en la vida, de dolores reales {desde que sabemos
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que el dolor que es capaz de producir la experiencia requerida
en la escena esté ausente). . El actor puede despertar esa ex-
Periencia necesaria tan s6lo porque conoce mtimamente una
experiencia andloga en su propia vida, olvidada varias veces Y
luego recordada. En este caso el actor ya posee la emocién
dada v necesita solamente sacarla a luz desde las profundida- |
des de su memoria emocional y unirla sobre el escenario en el
momento necesario; La memoria emocional es la sala de al-
macenamiento de donde el actor produce las experiencias
necesarias, le sirve como fuente de las emociones sobre la es-
cena que surgiran asi y no de otro modo”,

Y acto seguido transcribe al mismisimo Stanislavski

“Del mismo modo como usted ve en su memoria emocio-
nal un objeto largamente olvidado, un paisaie o la imagen de
una persena, las emociones experimentadas previamente vuel-
ven a la vida desde la memoria emocional, Parece que
estuvieran completamente olvidadas, pero de golpe —con una
sola sugerencia, un pensamiento o una imagen mfima— uno
se ve sumergido en experiencias que son a veces Jan vividas
como la primera vez, 2 veces un poco mas débiles, a veces més
fuertes, a veces iguales o algo transformadas”.

Y nuestro desacuerdo es total. Ninguno de los dos concibe
siquiera la posibilidad de que el actor mefido en un juego pro-
fundo que compromete su yo psico-fisico podiia crear, generar,
las emociones que experimenta. Tan sélo la memoria parece
ser la fuente. Y me consta que no es asi, no solo porque la
mayor patte de las emociones escénicas no han sido jamas
experimentadas por el actor sino porque en las clases uno ve
como surge la emocion ante los conflictos que enfrenta el per-

sonaje-actor, en las improvisaciones, por ejemplo.

'

Estamos de acuerdo con las citas en el sentido de diferenciar Ja
actuacion vivenciada, comprometida con respecto a otra que hus-
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que tan sélo la perfeccion formal, pero disentimos con respecto a
la causa de las emociones. Creo que no se ha insistido lo
suficiente en sefialar que la mayor parte de los testimonios
de los grandes actores hacen menci6n a su capacidad para
“meterse” —;comprometerse quizas?— en la situacién, si-
tuacion que por otra parte es siempre conflictiva, y desde allt
lograr la emocién respectiva.

Por otra parte hay que mencionar la enorme dificultad que
representa adapfar las vivencias personales a la situacién y a los
diglogos que se estan manteniendo en el presente escénico. La
linica solucion posible a esto es recurrir a nuestro vigjo conocido
“el desdoblamiento”. Es dificil de aceptar “que los dos procesos
no ocurren aisladamente sino que interaccionan balanceando y
penefrandose el uno al otro”. En mi ya larga experiencia como
docente, como director y aun como espectador de teatro, debo
confesar que jamés he logrado ver esta superposicién que cuando
existe aquella actuacién volcada hacia la propia persona, mono-
corde, hueca de inferaccin y con esos ojos mirando a nada.

Nuevamente aparece la biparticion del actor como Gnica ex-
plicacidn para la actuacion basada en la memoria y enel trabajo
“hacia st mismo”. Y esa duplicidad o bien apunta a una bana-
lidad —es cierto que el actor nunca deja de ser &l mismo aun
en pleno juego dramético— o bien se trata de una técnica muy
poco practicada por los grandes actores en sus momentos me-
morables. Alli se los ve enteramente volcados hacia el
enfrentamiento de los problemas, luchando contra ellos, en una
linea de acciones coherentes aunque de cldro caracter lidico y
comprometido. En mi experiencia la gran actuacién nunca fue
introvertida ni escindida. Aceptar qﬂe la Gnica solucién posible
a este problema sea la convivencia contradictoria del control y
la entrega, de lo interno y lo externo, de lo personal y de lo
imaginaric, me parece una técnica poco racional ni practicable.




118 Raii Serrano

La emocién que surge del trabajo del actor sobre Ja escena
es real en este senfido; efectivamente el organismo del actor
registra cambios en su presién sanguinea, en el ritmo cardiaco
y en la participacién concreta de su energla. Pero, y ésta es la

singularidad de su trabajo, esto es posible mediante Ja acepta-

cion de determinadas condiciones dadas “como si” fueran
reales. El proceso comienza, sin duda, desde un acto volunta-
1o y poco comprometido emocionalmente, pero en fa medida
en que el proceso psico-fisico continda se alimenta con todos
SUs vericuetos que estan ocurriendo efectivamente Y S8 Va car-
gando de realidad, y por ende, de COmpromiso.

Este modo de juego ampliamente probade en lo que llamz-
mos improvisaciones no requiere de ningin fipo de desdoblamiento

_artificial, y por el contrario, en |2 medida en I que el actor se

Sumerge cada vez més profundamente en la situacion le va dando
tealidad con sus actos, recibe respuestas reales de sus parteneres
—para nada debe imaginarlas— y concentra todos sus esfuerzos
en una sola direccion: en la lucha contra lo que se le opone.

Zahava desconsidera y deja de lado a capacidad transforma-
dora de la accion, de la praxis real que “al transformar, me
translorma”. De alli proviene justamente el cambio que experi-
menta el actor en el sentido de su personaje, es en ese proceso en
que deja de actuar por si mismo sin dejar de ser 8l mismo, Fsta es
la dialéctica central en que se basa todo el “método de Jas accio-
nes fisicas” que, como ya hemos apuntado, debe ser visto como la
variante especifica de la praxis marxista. Zahava no entiende el
efecto "boomerang” que posee el trabajo fisicamente comprore-
tido. No. Fl necesita por eso volver a la idea del trabajo del “actor
sobre sf mismo” y no sobve la estructura que contiene esencial-
mente un elemento contradictorio en su seno, Astla gran frontera
que divide los modos de actuacion es justamente 3sta: la introver-
sion, por un lado, la extroversion, por el otro. ‘
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Detengédmonos un poco sobre el trabajo del actor que al
operar sobre los ofros elementos de la estructura, exteriores  él
miémo: los va ligando entre s, los va relacionando y convierte de
ese modo lo que era un amontonamiento de factores heterodoxos
en una estructura con nexos de necesidad entre sus partes.

En cambio, el otro proceder para la obtencion de la emo-
cion, el introvertido, requiere de la soledad y del tiempo y lo
que es peor produce una actuacién sin grandes variaciones,
sumida en un solo color emocional ¢ incapaz de reflejar las
variaciones draméticas sugeridas por la escena. Que né se en-
tienda de todo lo argumentado que no creo pasible su
realizacién. No. En el cine y la TV son perfectamente posibles
—aunque a mi juicio innecesarias—. Y también puede esta técni-
ca ser ufilizada, quizds, en algin ensayo especifico. Pero debe ser
aplicada tan s6lo como una técnica accesoria y de ninguna mane-
ra puede constituir el proceso esencial en la formacion de actores.

Cuando se argumenta en favor de esta postura técnica que
“hay algo en comin en todos los casos de furia, amor, celos,
miedo, etc.” me parece hallarme ante una falacia. (Qué otra
cosa en comGn que las palabras tiene cada una de las situa-
clones en que se experimentan esos sentimientos? ; Qué tiene
en com(n el miedo nocturno que sufti cuando nifio con los
terrores de Antigona? ;Como apelar a esas “esencias” comu-

nes de situaciones tan diversas y sobre todo, en la interaccién
escénica?

Seguramente que Ja vida del personaje apela a las vivencias
y a la comprension que de la vida tenga el actor. Pero la frase
es un poco ambigua. No es necesario que el actor recurra cons-
cientemente & evocar tal o cual situacidn. El actor es mas bien
un constructor, un hacedor antes que un evocador Y su imagi-
nacion y su capacidad [idico-constructiva valen, para el arte,
fanto o mas que su memoria. Repito que es su capacidad de
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compromiso corporal con la estructura dramatica lo que mejor
explica la aparicién de la emocién escénica.

Otro argumento que me atrevo a usar en contra de la técni-

ca infrospectiva es que considero imposible —a riesgo de llenar

grandes tramos de la actuacion con colores uniformes y lla-
nos— determinar a priori cules serén las cambiantes emociones
del personaje en las condiciones dadas y menos aun, controlar
el proceso de su evocacién de este modo cambiante. Cuando
se evoca una emocién —inalterable y Gnica— para un tnico
momento se procede de modo simplificador, abstracto e inco-
rrecto. ¢Se puede acaso aislar asf a un componente de la
conducta atn no hallada, no construida? ;Cémo hacer corres-
ponder la emocion con la cambiante dialégica del aqui y ahora?

Mi préctica con el anélisis activo me ha proporcionado innu-
merables sorpresas en lo que respecta al inesperado contenido
emocional de algunas escenas. Y no creo poder alcanzar esa
exactitud y sorpresa, al mismo tiempo, con ningtin otro proce-
dimiento que el de la improvisacion adecuada.

¢Caben los contenidos reales —afectivos y fisicos, cuantita-
tivos y cualitativos— de una emocién en la palabra que la
designa? ;Y si no puedo nombrar ese “objeto” de antemano,
qué sentido tiene llenar una palabra con mis propias vivencias
de otra situacion? No es suficiente ni posible proceder como
dice Zahava: “hay que adecuar lo sentido con lo actuado”.

En cambio si consideramos que la emocion es una respues-
ta inesperada, que no pasa necesariamente por nuestra
conciencia y voluntad, ante una situacion de riesgo, entonces
comprenderemos que la Gnica posibilidad de hallarla es cons-
truirla con nuestra conducta escénica utilizando thcnicas
cercanas a la improvisacion, nada mas que en este caso, den-
tro de los limites de un texto y una situacion imaginaria. Esta
técnica que proponemos no es sencilla al principio. Parece
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imposible poder “improvisar” si el texto ya esté fijado de ante-
mano. Pero la practica escénica y la clase me han demostrado
largamente que es posible sobre todo si la concentracién del
actor se vierte sobre el “hacer” y no el “decir”
Rescato en este sentido al soviético Grigori V. Kristi, autor de
un libro sobre E entrenamiento del actor en la escuela stanislavs-
kiana quien reconoce aligual que nosotros la evolucion del maestro
en la aplicacién de sus métodos de trabajo. “Stanislavski rechaza-
ba la aproximacion directa a la memoria emocional”, explica. Y si
bien el juicio es correcto no me parece lo suficientemente explicito.
Y esta critica, que se estd volviendo seguramente larga, debe
apuntar sobre todo al método propugnado por Lee Strasberg quien
absolutiza uno de los procedimientos del primer Stanislauski y lo
convierte en la Ginica fuente del compromiso emocional.
~ A partir de este momento, me centraré sobre el analisis de
!los aportes del tltimo perfodo de los trabajos del gran pedago-
égo quien parece invertir todo lo sostenido hasta esos dias, y
|basarel hallazgo de la conducta del personaje en improvisacio-
nes que, partiendo del yo, vayan alcanzando en sesiones cada
fvez mas complejas las caracteristicas del personaje y las sutile-
_f zas de la situacion. La emocion, en los trabajos de esta época,

(RN

surge justamente de ese trabajo. .
En el afio 1938, afio de su muerte, escribfa:

“Muchas de las més importantes facetas de nuestra com-
pleja naturaleza no estan sujetas a control consciente”.

Sin la ayuda de la naturaleza “nosotros podemos controlar
solo parcialmente nuestro complejo aparato creativo para la

* vivencia y la encarnacién sobre el escenario.” Y les recomien-
da a los actores no esperar demasiado de la inspiracién,
instandolos en cambio a continuar con los andlisis de las accio-
nes fisicas, es decir extrovertidas v no basadas en autoanlisis.
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No es mi intencion, en absoluto negar la validez de sus pri-
meros trabajos, sin embargo lo que estoy tratando es de evaluarlos
criticamente sobre todo ubicandome a la luz de sus escritos poste-
tiores y de mis propias investigaciones en la materia

Hoy en dia ante el avance de las ciencias humanas y la po-
sibilidad de manejar la dialéctica materialista de un modo no
dogmatico ni politico, es posible abordar su herencia desde una
Optica eminentemente epistemoldgica para sefialar algunas de
las inconsecuencias del maestro y valorar, sobre todo, el aporte
que significé su formulacién del método de analisis activo. No
soy el Gnico que valora de esta manera el aporte del genio
ruso. Coinciden con este enfoque artistas tan dispares como
Grotowski, Brecht, Brook y Barba, entre otros. Todos ellos va-
loran especialmente sus dltimos trabajos.

F En primer lugar, los complejos analisis de mesa con su enor-
- mecarga de datos de tipo literario, psicoldgico, politico o estético,
que anteriormente parecian garantizar la profundidad de Ja
empresa, aparecen ahora juzgados por el maestro como “in-
i1 oportunos e intelectuales”.
~  Yefectivamente, el analisis de mesa yerra en cuanto al obje-
! o que debe analizar el actor en su camino hacia el personaje.
Ese analisis no utiliza el texto mas que de modo mediato. Fl
objeto que se busca posee una caracteristica translingtistica y
dialdgica, apunta a la interaccion de los personajes sobre la
escena y no a su didlogo. Interactuar debe corcebirse como algo
muy distinio a conversar La menos avisada mirada al lenguaje
nos dice que éste muchas veces encubre las intenciones reales de
quien lo utiliza, y otras, por el contrario, las expresa. ;C6mo hallar
esa conducta cambiante que a veces coincide con lo quesse dicey
a veces no? En todo caso debe quedar en claro que no es el len-
guaje el objeto que primariamente debe ser analizado sino un
intercambio mas real de las conductas entre los pérsonajes.
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Ahora bien, lo que el actor posee, al comenzar su trabajo
—por regla general— es tan sélo el texto de lo que sus personajes
dicen. En ltima instancia, las obras draméticas son la trascripcion
de largos didlogos, interrumpidos a veces por ofras palabras que
pretenden describir acciones, ambientes o cargas psicol6gicas. De
esa homogeneidad lingiiistica el actor debe partir en la bisqueda
de algo que todavia no existe: la conducta interactiva sobre la es-
cena. ;Cémo entreverlos? La Gnica solucion disponible es construir
un modelo hipotético que sirva para pensar esa complejidad. Y
eso es lo que propone Stanislavski. Partir no del didlogo sino de la
situacian y sus otros componentes y propone que el actor impro-
vise sobre ella con la conflictividad propia de sus personajes.

Desde un punto de vista epistemologico, también podiia-
mos criticar los analisis de mesa: son trabajos absolutamente
tebricos, densos y complejos, rotos por un abismo de la practi-
ca que, supuestamente, “deberfa venir ulteriormente a poner
en préctica todo lo decidido en la mesa”. Asi la practica es con-
cebida como inerte, como un quehacer ilustrativo de lo ya
decidido en ofra parte y en otro momento.

" Elanalisis activo, por el contrario, concibe la conducta fisica
‘ del actor como una herramienta heuristica del actor que indaga
;‘! en la estructura, que esta en la base o el origen de lo que se
; dice, y que termina en aquellos textos inicialmente escritos por
";\el dramaturgo.

' Eltexto escrito es asf utilizado de dos maneras por el actor
jinvestigador y constructor: al principio lo usa solamente como
] punto de partida para la construccion real de la estructura trans-
: lingiiistica, y justamente en ese proceso de construccién se ve
obligado a utilizarlos nuevamente, esta vez como término de la
; conducta que imagina y crea. Es decir, los textos aparecen la

iprimera vez como punto de partida para una actividad que
| apunta a un objeto diferente, y ya embarcado en plena cons-
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; truccion del objeto los textos dramaticos vuelven a aparecer
L como resultados de la conducta de los personajes.

Por eso cabe afirmar que en el primer método de Stanislavski
se produce una equivocada relacién entre la teoria y la practica
que dificulta enormemente el proceso de los ensayos y el de la
construccion del personaje.

Dice Sanchez Vézquez:

“Entre la actitud cognoscitiva y la teleoldgica hay diferen-
cias importantes, pues mientras la primera tiene que ver con
una realidad presente de la cual se pretende dar razén, la se-
gunda hace referencia a una realidad futura, y por tanto,
inexistente atin. Por ofro lado, mientras la actividad cognosciti-
va de por s no entrafia una exigencia de accign efectiva, la
actividad teleoldgica lleva implicita una exigencia de realiza-
cion en virtud de la cual se tiende a hacer del fin una causa de
la accion real. En efecto, en cuanto anticipacion ideal de un
resultado que se quiere alcanzar, el fin es también expresion de
una necesidad humana que sélo se satisface con el logro del
resultado que aquel prefigura o anticipa. Por ello, no es sélo
anticipacion ideal de lo que esta por venir sino de algo que,
ademas, queremos que venga. Y en est e sentido, es causa de
accion y determina como porvenir nuestros actos presentes.”

Lajugosa explicacion filos6fica de Sanchez V dzquez resulta
en mi opinion, la argumentacion principal de todo lo que veni-
- mos sosteniendo y que en el terreno especifico ha dado en
llamarse “método de las acciones fisicas”. Infroduce ademés el
tema de la temporalidad y, en lugar de proceder como todas
las otras metodologfas y buscar la causa de Ia conducta del
actor en el pasado, la ubica en el futuro, como una meta a
lograr, y entra en la légica de la teorfa del trabajo. o praxis.
Ademas, el verdadero conocimiento teérico de un objet
slo puede darse ante su existencia factica, real. En segundo
lugar, el pr ovecto teleoldgico (en este caso para nada afbitré“z‘ié
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y extraido de la estructura propuesta por el autor) obliga a la
accién, compromete al sujeto agente en la lucha por la conse-
cucién de algo todavia no ocurrido y, en consecuencia, actGa
sobre él como una meta o causa eficiente.

Como ya hemos visto, en el teatro en acto el objeto a cono-
cer por el actor no esta visible a nivel de existencia literaria de
la obra. Se trata apenas de un texto que posee, sin dudas, im-
plicanciés efectivas pero cuyo alcance seméntico concreto sélo
puede alcanzarse en la realizacion escénica. Y dicha realizacion
depende de numerosas praxis concordantes: la del director y
su trabajo de puesta en escena, la especificamente técnica que
dependera de la época, de las modas y de la pericia de los
ejecutantes y hasta de la disponibilidad material alcanzable por
los fondos y utillajes puestos a disposicion. Pero sin duda, la
que a nosotros nos interesa particularmente es la del actor: jcué-
les son los medios delos que dispone para que dichos textos
suenen creibles y plenos? ¢De qué modo alcanzar aquella or-
ganicidad de la que venimos hablando?

Demés esté recordarlo que aqui tratamos —por ahora— de

- una dramaturgia realista y de la intencién —adecuada a la peda-

gogia— de ser fieles a los sentidos més plenos de la obra escrita.

Y considerado de este modo, el texto dramatico escrito es
apenas uno de los componentes del ulterior lenguaje escénico
pleno, que, sin embargo, el actor conoce de un modo inverti-
do: antes de ponerlo en préctica. Y como lo veremos luego el

" lenguaje es el resultante y no el punto de partida de la conduc-

ta. Primero el sujeto agente se ve sumergido en una situacion
conflictiva, posee intenciones dramaticas, se genera una préacti-
ca que culmina recién en unos textos. Asf que la primera de las
leyes técnicas es comprender que la tarea del actor culmina,
termina en las réplicas escritas y no al revés. Hay relaciones de
necesidad entre ambos niveles. Una actuacién que parta de lo
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dicho resultara ilustrativa, referida tan sélo a sus contenidos
semanticos. Mientras que aquella otra que culmine en el len-
guaje tendra por motivacion causas no linglifsticas ni semanticas:
el actor estara procurando lograr sus objetivos para lo cual se
empleard fisica, psiquica y verbalmente en ello. Hay un cierto
proceder tautolégico en el primer procedimiento que confrasta
notoriamente con la densidad y la complejidad de lo que se
logra mediante el sequndo.

Debo confesar que las practicas que critico son muy fre-
Cuentes ain ahora en la actividad de numerosos directores ly
lo que es peor aun en las clases de muchos maestros de actua-
¢ion) que parecen no haberse percatado atn de esta relacion
entre lo hecho y lo dicho constatable en la vida cotidiana.

El'método de las acciones fisicas, aquella herencia stanis-
lavskiana que rescatamos por sobre todas, orienta la actividad
del actor en la tnica manera posible; desde ¢l presente hacia el
futuro, desde la actual situacion y materiales hacia la estructura
dramética lograda sobre la escena, Mientras que las anteriores
metodologfas parecian orientadas a Ja imposible tarea de rescatar
el pasado, de trabajar sobre las causas, causas que por ser con-
vencionales no tienen existencia real. Fn todos aquellos intentos
se bucea profundamente en los “por qué” y no se trabaja debi-
damente sobre los “para qué”. Pareciera sospecharse que si se
consiguen las motivaciones e} resto del trabajo actoral surgir por
+ sTs6lo: ¢no se trata acaso de la vida? Y éste es un craso error,

Todos los textos tecricos que he leido de Strasberg, y aun el
contenido de sus clases a las que he asistido, se vierten sobre el
rescate de las causas de la conducta. Fsta etapa se estudia y se
justifica en detalle. Pareciera que una vez logrado ese estado,
el resto se desenvolvera sin tropiezos. e frabaja en lo que el
actor debe hacer antes de comenzar su 1ol Lo que le compete
hacer durante su trabajo escénico se deja libraclo.a la inspivacion,
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Mientras que las acciones fisicas apuntan desde el presente
hacia delante: ;c6mo proceder para construir la escena y el
personaje? Se describe el trabajo que es necesario hacer para
ellos, los materiales de los que se parte y con los que hay que
trabajar. El campo operativo del actor se despliega ast ante sus
0j0s —y o en su memoria— como un todo coherente que lo
sumerge cada vez mas en la consideracion de la estructura y en
su participacion en ella. Las réplicas brotan asi ante los apre-
mios de la situacion creada por él mismo y sus parteneres.

Se trata de un saber hacer. Ni saber puro, ni hacer ciego. Es
un quehacer que posee un principio consciente y teleoldgico
—como toda técnica— pero que en su camino ascendente ha-
cia el objeto va generando instancias que no pudieron ser pensadas
ni razonadas en abstracto. Menos aun previstas a nivel del texto.

La improvisacion del actor aparece como un procedimiento
esencialmente cognoscitivo, en este caso, mas gnoseoldgico que
estético. Y la meta lograda, la escena translingiistica, interac-
tuada se halla prefiada de sentidos y de sugestiones que
aparecen como puntos de partida para un posterior trabajo mas
decididamente artistico.

Este comportamiento especifico —la improvisacion— es el
modo particular que posee el actor para conocer, y actualmen-
te, y gracias en parte a los progresos a los que hemos sido
capaces en nuestro pais, puede ser utilizada como herramienta
central de la pedagogia. Del actor puede decirse que “actiia

" conociendo y conoce actuando” y es necesario plantearlo des-

de la espontaneidad que, en cierfo modo, lo aleja del trabajo
puramente teleoldgico. Mientras que la accion pensada y calcula-
da —necesaria a veces— es el trabajo 0 la praxis particular del
actor, la improvisacion difiere de él en cuanto que no es, no prede
ser calculada. Improvisar es, de alglin modo, actuar sin separar
pensamiento de accién. Es una bilsqueda de la espontaneidad
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mucho més que de la racionalidad. Y Ja espontaneidad es un com-
ponente imprescindible de la conducta conflictiva o dramatica.

Este proceso que aqui describimos pertenece a lo necesario
para lograr una poética realista Y una actuacion organica en ella.
Pero debe considerérselo como un caso modelo que luego se vera
modificado cuando tratemos otros géneros y actitudes esfiliticas,

El'uso de la improvisacidn que venimos describiendo debe
ser comprendido como parte de un trabajo de investigacion,
heuristico. De ninguna manera estamos describiendo un méto-
do de creacién. Nadie ests en condiciones de adelantar un
procedimiento de esa indole. Es preciso superar, de una vez
por todas, los equivocos que se generan al respecto de esta
espinosa cuestion. El punto de vista que adoptamos en estos
escritos, procura ser siempre el que resulte adecuado aun pro-
ceso pedagdgico.

Pero volvamos a las criticas enfiladas contra el primer méto-
do stanislavskiano,

La presencia, al comienzo del trabajo practico, de planes
demasiado extensos y detallados, de caracterizaciones minu-
ciosas (recordemos los andlisis de mesa o las biografias del
personaje a las que nos tenfan acostumbrados en nombre del
maestro ruso) favorecen la introspeccion del actor en el mo-
mento de la improvisacion y, en consecuencia, dificultan el ibre
juego y contacto con los parteneres. El exceso de datos lo obli-
ga a esforzarse por recordar demasiados condicionamientos
tedricos. Y no es que el método de andlisis activo se oponga a
los analisis tedricos. No. De lo que se trata s de fijar el momen-
to en que pueden ser asimilados sin jugar en contra de la libertad
de accién. El matodo activo no rechaza los andlisis, sino que
simplemente los posterga. ' o

Un mapa —es decir un plan— que reprodujera la realidad
en todos sus detalles resultarfa perfectamente intil: bastarfa en
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ese caso orientarse en la realidad misma. La ventaja de los pla-
nes —de los planos— reside justamente en su capacidad para
simplificar la realidad manteniendo los datos estructurales ne-
cesarios para la accion. Nadie niega que en el momento del
estreno los personajes —y la obra toda— deberan poseer y
exhibir todos los detalles que sean necesarios, Pero el proble-
ma es establecer cuando debe trabajarse sobre la estructura Y
cuéndo es posible el trabajo de los detalles. ¢Cuando, qué?
Recordemos que justamente estas preguntas no podian res-
ponderse en los primeros aportes. En cambio cuando se trabaja
con un adecuado planteo epistemoldgico que alterne los mormen-
tos de la teoria y de la préctica, y que vaya de lo mas basto y
elemental a los detalles, esta camino aparece con cierta claridad.
Lo que tiene ante sf el actor es el proceso de construccign
de una “escena” que va del aqui y ahora al alla y las condicio-
nes dadas, del yo del actor a los datos detallados del personaje.
En otros aprendizajes que tienen también que ver con la ,
adquisicion de habilidades kinestésicas, podemos comprobar

procesos similares. Cuando se comienza a aprender a manejar

un coche los cambios de velocidad con la coordinacién nece-
saria de los pedales, se nos aparecen como intrincadas
maniobras que requieren de toda nuestra concentracion y con-
trol. Nos resulta casi imposible despegar los ojos de la palanca
de cambios y casi ni miramos a través del parabrisas. Al cabo
de poco tiempo, cuando aguel aprendizaje inicial tan dificulto-

+ 50 se ha asimilado ya lo suficiente, la cabeza y los ojos se nos

despejan de modo que empezamos a considerar otros proble-
mas, sin por ello descuidar, claro esta aquellos movimientos de
los que depende la marcha y que ahora aparecen relegados a
un segundo plano en nuestras conciencias. Al poco tiempo mas,
los tales movimientos han pasado a ser autométicos —lo cual

en la actuacion no es tan recomendable—. He aquila solucién
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procesal que una correcta secuencia de aprendizajé—construc—
¢ién nos ofrece para solucionar el problema de la “paradoja” y
del “desdoblamiento”. Es preciso subrayar este caracter de pro-
ceso, de secuencia que posee el trabajo constructivo del actor
En Argentina, el método stanislavskiano se difundié princi-
palmente en su primera acepcion que deja en penumbra todo
el procedimiento constructivo. Luego en la década del 60, este
enfoque recibi6 el refuerzo de la vision de Strasberg que no es
mas que una vision exasperada de lo mismo ya que generalizaba
la introspeccion sensorial sefialandola como tnico motor de la or-
ganicidad. Jamds explicé Strasberg todas las operaciones que
cabfan para pasar de su ya famoso “miniito” al aqui'y ahora dela
convencidn escénica. Ese abismo quedd sin explicacion y se con-
virti6 en la principal dificultad para la aplicacién de sus consejos.
El método de Strasberg, como ya hemos dicho, puede fun-
cionar como técnica accesoria sobre todo en la actuacién
televisiva o en la filmacion. Pero la interaccion escénica se co-
necta con dificultad con estos procedimientos. En mi practica
profesional me ha ocurrido toparme con dificultades para el
empleo de la sensorialidad y los mismos problemas he obser-
vado en otyos teatristas. Al violar objetivamente las conductas
més normales de! hombre surgen estos procedimientos antina-
turales que vuelven sumamente frégil la actuacién. Cualquier
detalle inesperado o accidente puede romper la concentracion de
os actores sumergidos en el rescate de la memotia emocional.

Para volver alin mas dogmético el método, Strasberg sostiene .

que los recuerdos emocionales dtiles al actor oscilan entre 7y 13,
todos vinculados con acontecimientos reales ocurridos al sujeto.
¢Por qué 76 137 No hay una explicacion racional. Ellos serfan la
Unica fuente y actuarian como las "notas musicales”. La metafora
puede ser bella pero es totalmente arbitraria e inaplicable.

Hay una positilidad, probada por mi en las clases, que esla de

(%)
—
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utilizar imé&genes Sincréticas, es decir no vividas por el actor sino
creadas por su imaginacion que utiliza partes de la experiencia
vital hasta ligarlas en una imagen Gnica. Y un buen trabajo senso-

il con escs sincretismos funciona igualmente bien, acaso mejor,

que cuando se lo aplica a las imégenes personales ya que no tro-
pieza con la censura de la propia conciencia. Pero, lo que cuento
es simplemente para volver a marcar los limites de esta técnica, a la
que considero accesoria. _

Strasberg ahonda la paradoja diderotiana en lugar de resol-
verla, ya que obliga al actor a escindirse por un parte atendiendo
al trabajo subjetivo de evocacion, y en el mejor de los casos,
enfrentando por el otro la necesidad de adaptacion a la que
obliga la movilidad de la escena.

Una dltima salvedad. No creo que haya que confundir la
postura de Strasberg con las del primer Stanislavski. Es cierto
que no supo hallar los nexos adecuados entre los diversos ele-
mentos y que se equivoca en cuanto al origen de la emocidn,
pero Stanislavski jamés exasperd un solo camino. Su error fue
tal vez inverso: parece sostener que hay que hacer bien siem-
pre todo y al mismo tiempo. Ademds parece evidente que en
aquellos tiempos Stanislavski pensaba que la vida interior ge-
neraba los comportamientos exteriores v, si bien esfo ccurre
en la vida, la vivencia escénica es una’construccion y en ella
ocurre mas bien lo inverso.

Resulta interesante releer un fragmento de libro de Grigon
V. Kristi (El entrenamiento del actor en la escuela stanislavskia-
na de actuacién) parcialmente publicado en inglés por Sonia
Moore. Como ya hemos visto se reivindican allilzs tesis del méto-
do activo, en la vision de Kiisti. Se aceptan los errores corregidos
por el mismo maestro y se afirman evidencias tales como:

“La practica ha demostrado que resulta dificil construir un es-
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tado creativo apropiado fuera del proceso de la accion, porque se
trata de algo muy poco influido o controlado por nuestra concien-
cia. En realidad puede aparecer tan s6lo como un accidente
afortunado y esto no puede consituirse en la base de un siste-
ma. Debemos alcanzar el estado creativo Yy no comenzar con 8l”,

Y termina:

“En consecuencia la ensefianza del sistemna debe ser modi-
ficada”,

Todo un acto de valentia en la URSS de esos tiempos, que
yo comparto, sobre todo cuando nos recuerda que Stanislavs-

ki vechazaba “toda aproximacién directa a la memoria
emocional”. ’

Pero debo confesar que disiento con Kristi acerca de las cau-
sas de la emocion:

“Caminos innatos y adquiridos por los nervios a través de
miles de fibras conectan a las acciones fisicas con las emocio-
nes y con las infinitas variantes y matices de la experiencia
humana. Las acciones fisicas no solo reviven las trazas de las
emociones experimentadas con anterioridad, sino que ellas
mismas también se hallan influenciadas por emaciones “revivi-

das” y asi devienen més verdaderas y expresivas en las
circunstancias dadas.”

Y finalmente:

“El secreto de mi método es obvio, escribio Stanislavski, El
problema no se halla en las acciones fisicas por sf mismas, sino
en la verdad y el convencimiento que estas acciones ayudan a
despertar y sentir en nosotros mismos”.

Aunque Kristi y Stanislavski apoyan la accion fisica, en rea-
lidad yerran con respecto a la emocién. La emocién escénica
no es evocada de algo vivido anteriormente, la emocisn escs-
nica se produce ante los conflictos y el conjunto de la ‘estr’ubctu'ra
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dramética. Las relaciones verdaderas que se establecen entre
los antagonistas son suficientemente verdaderas —aunque no
posean causas reales— como para convencer, distraer al agente y
sumergirlo en la gestacion de conductas cada vez mas profundas.
Se convierten ellas en las “causas reales” de lo que sigue.

El trabajo de Kristi como director, profesor y discipulo cer-
cano a Stanislavski, aporta muchas afirmaciones y argumentos
correctos a favor de la investigacion activa del rol. Pero la linea
divisoria entre ambos métodos debe pasar, a mi juicio, por el
siguiente criterio epistemoldgico: o bien la conducta del actor
evoca la emocion de alguna manera, o bien no se produce esta
introversion hacia el pasado, y por el contrario, la emocion es
un producto de lo que hace sobre la escena, sobre los datos
draméticos imaginarios que justamente, por eso mismo, devie-
nen reales.

Alguien podria preguntarse, por qué yo, que sostengo la
posibilidad de trabajar con ambas actitudes, no consigo alguna
manera que los conjugue.

Por ejemplo: el actor, antes de comenzar su escena Y mientras
se encuentra entre bambalinas, podria dedicarse a sensorializar lo
previo a la escena, podria sumergirse en su memonia en busca de
la emocion adecuada, para luego, en el momento de entrar a es-
ceny, trastocar su conducta, extroverterse y comenzar a improvisar
entrando de lleno en la investigacion activa.

Debo confesar que lo he intentado en numerosas ocasiones
pero que siempre fallé. Me parece que la actividad corporal
requerida en ambos casos difiere tanto y se opone casi polar-
mente, de modo que la transicion entre la primera actitud
introvertida, relajada y pasiva, hacia una actitud extrovertida.
activa y sobre todo no excesivamente racionalizada, resulta
sumamente dificultosa. Para pasar del relajamiento casi pasivo
propio de la introspeccion a la activacion del “animal”. es decir
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alos “quieros” meramente fisicos que son propios de la impro-
visacion, esto requiere tiempo, una etapa de transicion que no .

pude nunca vincular a la conducta concreta del actor antes de
entrar a escena. Por el contrario, otro tipo de preparacién que
luego describiremos fue siendo necesaria, '

En esta sequnda orientacion metodolégica aparecen con
mayor nitidez los ordenamientos, el desde dénde hacia dénde.

Ya se habia mostrado preocupado por ello como queda ilus-
trado por la anécdota que narra acerca de la colocacién de
aquellos banderines con esquemas en las paredes del aula, que
Tortsov pone en la sequnda parte de su libro £l frabajo del actor
sobre s mismo y que subltitula En e] praceso creador de la encar-
nacion. Aparece pues la palabra proceso. Sin embargo esos
banderines hacen persistir simultaneidades que debieran esclare-
Cerse con sus nexos témporo-espaciales insertos en la actividad
real para poder efectivamente ser ejecutados. Pero no es asi. Falta
el concepto que englobe en un solo proceso y direccion a esos
elementos, y falta también aclarar si estamos hablando de he-
rramientas heuristicas o artisticas. Todo eso se ira aclarando con
la aparicion del concepto de accién. Lo demés conduce necesa-
riamente a apelar a las Musas en algiin momento.

Y es justamente este caracter procesal del que vengo ha-
blando, contenido en el hallazgo de la praxis real como
englobante, lo que aunque se halle esbozado en unas pocas
péginas constituye el sentido general de la técnica y el mayor
aporte de Stanislavski a la pedagogia.

Las pocas paginas obligan a desarrollar los criterios allf con-

tenidos en germen. Y ésa fue la tarea emprendida por la Escuela
de Teatro de Buenos Aires.

Justamente por este enfoque, es que oforgo gran importan-
cia epistemolégica al articulo llamado “Complemento para el
trabajo del actor sobre el papel de El Inspector‘vde Gogol”. Allf
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Stanislavski avanza en su nueva técnica y subraya la importan-
cla que posee el proceso correcto.
Se pregunta:

*¢Como hallar el camino justo entre tantos incorrectos? Ante
el artista, lo mismo que en una estacién de empalme, se ex-
tienden muchas vias {las vivencias, la imaginacién, los
convencionalismos, los trucos teatrales, el exhibicionismo, efc.).
Siseguimos el camino correcto, llegaremos al objetivo, si mar-
chamos por el incorrecto, nos hallaremos de pronto en el
pantano de la ficcion teatral y de los clichés”.

He aqui la declaracion de la necesidad de un proceso debi-
damente fundamentado.

Y es justamente el método de las acciones fisicas con su jerar-
quizacién y valorizacion de los comportamientos reales y objetivos
propios del actor sobre la escena, dialécticamente vinculados a su
propio psiquismo que esa misma conducta genera, el Gnico que
permite vislumbrar la solucion al problema de la técnica actoral

El mismo maestro critica sus anteriores enfoques. Se abre la
esperanza de superar la paradoja diderotiana.

Adn hoy en dfa, muchos afios después de los tltimos escri-
tos de Stanislavski y de su publicacién, existen muchas escuelas
que repiten en sus programas los errores ya criticados por el
propio maestro. Las causas de este atraso?

Yola atribuyo, fundamentalmente, a la carencia de una pos-
tura filoséfica capaz de brindarnos el marco teérico adecuado
para la comprension de tan intrincado problema como lo es el
de la actuacion. Y ademas, a la presencia de un irracionalismo
atractivo —jqué bien suena invocar la magial— que no sirve
demasiado en el terreno pedagégico. El trabajo que aqui entrega-
mos intenta, nuevamente, ser un aporte en el sendero de la claridad
y aspirar a contribuir a una cierta sistematizacion pedagdgica.
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El nuevo Stanislavski

Una de las ideas centrales de este libro es reclamar la exis-
tencia de dos Stanislavski notoriamente opuestos desde el punto
de vista metodolsgico y manifestar con claridad mi extrafieza
por |2 poca importancia con que ha sido tratada la cuestian, La
opinién de la mayor parte de los especialistas no coincide con-
migo. Oigamos a algunos de ellos,

La teérica soviética M.Knebel, en un articulo destinado 2
considerar las diferencias entre el arte de la vivencia yeldela
tepresentacién, sostiene:

“Creo que es un grave error contraponer al Stanislavski de
lajuventud con el Stanislavski de mas tarde, crear la impresion
de que al final de su vida haya revisado las verdades funda-
mentales de su sistema [...) Seguramente, como todo gran

b + k] .
artista, como todo hombre con un pensamiento cientifico, Sta-
nistavski evolucions...”,

La confusion que provoca la lectura del parrafo es grande:
¢Cémo enfocamos a Stanislavski y su herencia? ¢Como artista,
como hombre de ciencia? 4Qué es lo que no cambis Y qué e§
lo que obviamente siya que se desprende de las propias pala-
bras del maestro?

Justamente ésa es la tarea a la que aspiramos. La “evolu-
cién” que se registra en Stanislavski. ;En qué consistio? ;Fue
infrascendente? Se traf6 de una evolucién rectilinea. de acu-
mulacién en el mismo sentido?

Veamos. La obra de Stanislavski es absolutamente cohe-
rente, desde el principio al fin, en su bisqueda de la verdad
escénica en el comportamiento del actor y de los proc‘edi’mieln-
tos mas eficientes para lograrlo y erradicar, de paso, él

cabotinismo” escénico. Pero, justamente, fue esa misma co-
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herencia Ja que lo llevé a cuestionar algunos de sus procedi-
mientos iniciales y a plantear una nueva “sintaxis” quizés con
Jos mismos elementos con los que habfa trabajado antes.
Recordemas, de paso, aquellas categorias de las que habla-
mos al principio y qﬁe tienen que ver con dos maneras de
aproximarse a la tarea del actor: desde una perspectiva técnica
o desde una perspectiva artistica. El no poder distinguir entre es-
tas dos maneras de considerar el trabajo del actor, provoca en mi
opinién las confusiones como la de la tedrica soviética arriba men-
cionada. Pero si en cambio las tenemos en cuenta y, ademds,
intentamos una lectura epistemoldgica de los procedimientos sos-
tenidos en una y otra etapa veremos que difieren radicalmente.
Ya hemos mencionado que al inicio de sus investigaciones,
Stanislavski comenzaba con los analisis de mesa. Se partia del
nivel exclusivamente linglistico y se pretendia, desde ali, vi-
sualizar sus “consecuencias” concretas. Y esta postura resulta
equivocada por varias razones. En primer lugar porque no se
puede imaginar un objeto todavia no ocurrido, absolutamente
cambiante y complejo como es la interaccién entre los perso-
najes, inexistente al nivel de la lectura. Lo que puede
considerarse allf s 1o que los personajes se dicen, pero no lo
que ocurre entre ellos. La accion se reduce a didlogo. El cuer-
po es cada vez menos necesario mientras que la cabeza funciona
dando sentido a lo que se dice. De 2llf el trabajo con los “sub-
textos” por ejemplo, es decir, con intenciones escondidas en
los textos. Pero la relacién que existe entre lo que ocurre y
lo que decimos es ce otra indole. En el tiempo, ptimero nos
ocurten cosas y esta situacién genera lenguaje. Y ademas,
no siempre —casi nunca en el teatro realista— lo que digo coin-
cide con lo que quiero y deseo, Porlo tanto si queremos establecer
el verdadero sentido del texto dramatico es preciso antes trabajar
por establecer cudl es la situacion. Es justamente ella la que da



ientido alo que se dice. Son los “contextos” mucho mas que los

subtextos” los que dan'sentido al habla ¢Y c6mo es posible esta-
blecer la situacin interactiva? Re-produciéndola a partir de los
datos estructurales —no solamente lingiiisticos— que nos brinda
e‘I dramaturgo y que el actor reconstruye mediante improvisa-
ciones cada vez mas estrictas Y precisas.

Esta es la prelacion existente enfre conducta y habla. Desde
un pgnto de vista histérico el actor recibe primero los textos de
SUS personajes, pero es preciso que invierta esa secuencia y
busgue otro objefo. Justamente ése es el primer acierto meto-
doldgico del analisis activo: e punto de partida real del trabajo
actoral no es el texto, Mas bien esas palabras deben convertir-
se en el punto de llegada de la conducta del pérsonaje.

Asi fe equivocan dos instancias: una es Ja que daremos en
llamar “légica del texto” absolutamente rescatable en el dmbito
de la lectura, y otra, la que verdaderamente pretende lograr e|
actor, es la "légica de la situacion” solamente visible mediante
el accionar dialégico de los actores en Jag circunstancias estruc-
turales propuestas por el dramaturgo.

- Intentemos alqunos ejemplos imaginarios. Supongamos dos
pefsonas que se encuentran en algin supermercado y descu-
bren gue se gustan. Dificilmente esa atraccion pueda ser
traducida directamente al didlogo entre ellos, Fs poco probable
que alguno diga: “Me gustas y quiero ir a fa cama cop vos”. La
rg}aresién de nuestras pulsiones corporales, cultura y edL;ca-
cion mediantes, hacen que la conversacion, por ejemplo, derive
hacia frases banales, tales como: “¢No sabés ddnde e;tén los
lacteos?”. Si un actor jugara a partir del texto el interés por los
yogufes serfa la motivacion determinante en ese momento. En
cambio si se analiza la situacién veremos que lo “no dicho” es
a‘q‘ui mas importante que lo dicho. Si el actor parte de la situa-
cion tendrd un cuerpo —digamoslo por ahora asi tandiente a
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algo sexual reprimido— y un texto civilizado y timido. El juego
aparecera como polifénico. Ambas tendencias se influirdn. Mien-
tras que si se parte del texto y de suldgica, el cuerpo tenderd a.
ilustrar lo que se dice, logrando asf un efecto tautologico.

Por lo menos hay que reconocer que el andlisis del texio en
primer lugar tiende a obscurecer la complejidad de la situacion,
y que es necesario apuntar a aquel objeto translingiistico del
que tanto hablamos, objeto por otra parte, dificilmente visuali-
zable si el actor no lo va construyendo efectivamente.

Tomemos otro ejemplo menos banal. La escena entre Vers-

hinin y Masha de las Tres hermanas de Chejov, cuando ambos
se hallan junto a la chimenea. Las palabras que intercambian
de poco sirven. Son incoherentes casi. Para poder descubrir el
dramatismo de la situacion seré preciso apuntar a lo que los
personajes no se dicen en la escena, aunque desearfan hacer-
lo. Para descubrir estas intenciones hay que leer toda la obra,
ver en qué desembocan los deseos de ambos personajes cuan-
do explotan més tarde, y en funcion de ese deseo (que en cierto
sentido actia como el lenguaje del cuerpo) articular el ofro nivel,
el de los textos que aparece enfonces como lo reprimido, lo no
dramatico, lo civilizado. Se debe actuar como un defective que
sabe que lo que hay en la escena del crimen son los rastros finales
y 1o las causas de lo que ocuni6. O como los arquedlogos que
saben leer el pasado de lo que hallan y no sblo su situacion
efectiva en el momento. Se trata de un analisis dramético especifi-
co que el actor efecttia con la totalidad de su persona a partir de
ciertos datos estructurales y no solamente verbales.

“Una conversacion jamas es una conversacion desde el pun-
to de vista técnico”, suelo decir a mis alumnos. Por la indole
dramatica de las circunstancias —no habria teafro si no existie-
ra conflicto— se trata siempre de una agresion, una violacién,

(]

una huida... jreprimidas!
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El anir '
mal que hay en nosotros —ufilizo esta forma didactica

ara referir i
p rirme al cuerpo— quiere, desea, pero nuestra con-

cienci in
encialo reprime, nuestra educacisn lo suspende. Los cuerpo
no expli ’ | S
plican nada. Tan sélo-desean, rechazan huyen, etc. Lo
. ] 1 ¥’ *
Gue un perro quiere, éso es lo que mi cuerpo qui

| ere. Ahora
bien, la conducta humana es mucho més comple V

| | ja, justamente
porque se trata de la interaccion entre esos dos niveles: o] del

animal y el de la cultura, He ahfun “pre conf]

icto” so
volveremos més tarde el

Aunque]
o bq' efa e;cena no contenga texto, silos cuerpos de los acto
rabajan sobre los conflictos “reprimi -
! ictos “reprimidos” au

. , aungue la escen
sea de fer] :
quietud exterior, nos hallaremos anfe yn dramatismo inter
n 0 . 11 -

0 Lpjorque asistiremos a la “represion como modo de [a accign”
na de las causas que me llevs indagar sobre est '

on . efi
situaciones fue la siguiente: aguell e

as escenas que en s mi
fones fus Mmismas
y por indicacién del dramaturgo contenian acciones f

dentes y sobre todo conflictivas, no represen

i L
ificultad al ser investigadas mediante el anlisis activo. Perg

aquellas otras cuyo contenido era fan slo un dial
teaban una enorme dificy)

fsicas evi-
faban ninguna

0go nos plan-
comen s enor tad. Entonces deciamos que se trataba
enas escritas para ser resueltas mediante |

a prosodia”
Pero era una manera de esqui : "

var el problema que lu i
‘ e ego pudi:
m " 2
0s plantear ast ¢De qué modo participa el cuerpo del
Una escena conversada, cuando debe digamos 1
Antes quiero narrar un episodio q

5 ue me ocurrié alla por |

década del 50 dura . laporla
nte un festival en Moscd. Alqui

pUuso ver a : AIQUIEH me pro-

1
Igran i i
: gran Cherkasov quien apareceria en tna comedia

soviélica acer

actor en
omarse un café?

o e pima o
d Ca de una casa de descanso. Yo acepté encanta
0 por cuanto, en aquella é s
‘ Juella época, Cherkasoy gozaba de una

Is
ama ¢ ' i
f omparable hoy a Ja de cualquier estrella narteamerica-

na. Una vez | s
na vez instalados en el teatro, a aparicion de Cherkasoy

en escena se demora asta i
norabz. Hesta que por fin, helo ani ] gran

Nuevas tesis sobre Stanislavski 141

actor aparecio: se senté en una silla con sus grandes manos
expresivas al descubierto, y sin hacer aparentemente nada,
comenz6 un mondlogo en ruso. Yo no entiendo este idioma y
poco percibia de la trama de la obra, pero en la medida en que
¢l monélogo avanzaba yo sentfa que mi conmocién crecia y
que aquel actor, cuyas palabras no entendia y eran més bien
un murmullo monétano, y cuya actividad fisica y expresiva era
apatentemente nula, me iba metiendo en un mundo conflictivo.
Cuando fermin me pregunté: ;como puede ser que sin actitudes
expresivas ni en lo oral nien lo corporal Cherkasov haya logrado
conmoverme? No pude contestarme por aquellos dias pero ya
entonces me parecio la clave de la actuacion viva y organica.
Cuarenta afios o mas estuve buscando las causas de aque-
lla teatralidad, distinta al “teatro-danza * fan en boga y fen
faciimente comprensible al estudiar de qué modo participa el
cuerpo. Cuarenta afios me llevo descubrir la actividad fisica
efectuada por el ruso. Se trataba de una actividad fisica “repri-
mida”. Era una especie de amenaza latente parecida z la actitud
de los arqueros a punto de atajar un penal. Hay en ellas una
enorme energia potencial —real, no es para nada una mera
actitud psiquica— que sin llegar a desencadenarse juega como
una amenaza que torna dramatica la escena.

Cuento la anécdota porque creo que en ella estd la culmina-
cion de la técnica, de la técnica no tan visible por lo menos. En
la poética de Barba, 0 en la del Living Theatre era evidente el
modo en que los actores empleaban su herramienta. No quie-
ro decir que hubiera sido facil la ejecucion de esas poéticas.
Para nada. Pere eran visibles. En cambio el uso activo del cuer-
po en una escena de texto, aparentemente sélo hablada, se
halla disimulado v oculto. Y de todos modos es la clave dela

actuacion organica.
Me afrevo a decir que profundizando este uso del cuerpo
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encontramos la clave de Ia actuacion organica. El teatro asf
concebido se transforma siempre en una interacci
aunque ésta se halle disimulada bajo el manto de

charla. Si, como suelo decir en mis clases, “se baj

6n corporal
una inocente

aelaudio” es
decir se pone en un sequndo plano la significacion que es lo

esencial del intercambio lingiifstico y se centra la atencién en el

nivel corporal de la actuacion, puede verse alli si se trata de

una actuacion organica —es decir s hay interaccién aunqgue se

halle suspendida— o bien es |z logica del texto la que impera.

Alguien podiia arqumentar que este nivel corporal se halla
apuntado en la dramaturgia realista por el contenido de las aco-
taciones. Detengémonos POY U momento en su sentido.

Cuando fa didascalia —o acolaciones— se ref

mente a una accién que debe ejecu

iere directa-
tar el personaje, es
imperativa, por supuesto, Pero cuando en ella se pre[ende des-
cribir los estados de animo, los confenidos emocionales de los
_Personajes, entonces me permito decic que antes de tenerlas
en cuenta el actor debe ejecutar la logica de la situacién, accio-
nar en ese sentido, y luego en todo caso comparar lo logrado
con la acotacion respectiva, Fste proceder es por aquello de
Stanislavski —el ms elemental de sus hallazgos— que sostie-
ne la imposibilidad de actuar directamente la emocién, |

a
inutilidad de intentar sy logro volunt

ario. La emocién del actor
es slempre un producto del accionar voluntario en las situacio-
nes dadas y en el contexto de Ja estructura,

Asi podemos clasificar las acotaciones mismas en diversas cate-

gotfas: dependera su ubicacién de I3 posibilidad de su realizacign
voluntaria; en el caso en que describan contenidos emocional

modos de la conducta, mas bien pueden ser tenidas en
posteriori de los primeros trabajos heuristicos del actor

eso
cuenta a

Ura regla de oro parala técnica es considerar tan s6lo aquello
que pueda voluntaria y conscientemente fraducirse en conducta.

ot
=y
(%)
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. 2etica mediante la
Esos componentes pueden ser puestos en practica mediante |
fucta —los com-

accion. Fl resto de los componentes de la conducta —los co

i ien pro e aquel
- ponentes no voluntarios— son o bien productos de aq

accionar o bien pueden ser introducidos como condiciones ds-
das. Pero en mi experiencia ninguno de esos compc'memes~ d? :e
ser abordado mediante la memoria o algin otro tipo de activi-
irecta sobre ellos. |
dadRitomando nuestras reflexiones. En sus prim:eras apro‘xv
maciones Stanislavski parece considerar la conducta de 1o§
personajes como adjetiva con respecto al texto. ?ero ya hefnos
visto que en la vida ocurre exactamente &l re\‘le; Y lo mismo
sucede con el método del andlisis activo. De este modo, 'al f)pe-
rar sobre la parte estructural no verbal y convertlrlé en
interactiva, de la cual surgen los textos o didlogos, se obtiene
una actuacion més densa y compleja.

Toda conducta actoral que parta de la Iégi;a de lés p”alabras
sera teatral, ilustrativa y hoy podriamos decir “televisiva” apun-
tando a un modo degradado de la actuacion.

A la pregunta “;Por dénde empgzar?" hay que respoﬁnder
sin dudarlo por la “situacion”, por la estructura, Péra ell halla.z-
qo de las cuales, claro estd, se hace necesaria la existencia previa
y el conocimiento de un texto dramético. Por supues‘to‘que no
es la tnica posibilidad, v hoy se habla y con razéfx de ia§ dra-
maturgias del actor y del director. Pero en {ltima msrancxla, Sn
lo que respecta a Ja prelacion reahdad-textg, hay una sc?;‘ad 11
reccion si lo que se pretende es lograr la densidad y orgamu‘ ‘ak
de la vida. Ya veremos, en capitulos ulteriores que, en otros
estilos, esta relacion puede variar. ‘

Luego hablaremos de los elementos que cg‘mp,onenv la es-
fructura dramética, pero elos, aisladamente, habian sido y‘a
identificados y considerados en diversas morrnemos de 'ia pri-
mera época. La insuficiencia a la que nos referimos reside en
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que el maestro no habia hallado atin sy vinculacion, sus rela-
ciones, sus nexos. El primer método, qué duda cabe, aporta ya
muchisimos conocimientos valiosos pero carece de yna sdlida
mirada metodolgica o sistematica.

En algunas de Jas afirmaciones de aquella &poca. sin ern.
bargo, se hallan algunos esbozos de p(:oceso ]; ;Z jx’]:cjlrz
Cuando el maestro sefila que el trabajo va desde “Iq cons;
clente hacia lo subconsciente” e uno de ellos. Y el otro cuando

enfaticamente advierte que el sentimiento no puede ser coman-

dado por la voluntad nj por la conciencia. Ambas indicaciones
marchan en ¢| sentido estructural y de allf sy valor, ya que Ia
ausencia de un proceso estructurado favorece I antigua con-
cepcion del “desdoblamiento”.

Todos los que alguna vez hemos practicado | antigua for-
mulacién del método, hemos podido comprobar en carp

o e propia
€l anismo que separaba los ensayos de mesa cop |

a préctica
real del escenario, Entrabamos a los ensayos atiborrados de
(?atos, correctos en sy mayoria pero técnicamente innecesa-
1105, y el peso de aquella marafi intelectual nos impedia abordar
ls improvisaciones desprejuiciadamente. [ que‘ocum’a enla
mayor parte de los casos, es que s terminaba echando 7por la
borda todos aquellos “conocimientos” fibrescos Y se caf

! aenla
mas chata de las empirias,

Algunos detalles que resultaban irrelevantes en |ag “lecturas
alaitaliana” tales como las distancias, el tiempo requerido por
los desplazamientos y las relaciones espaciales en general nos
golpeaban de modo imprevisto como problemas insalvables c)uan~
do llegabamos a lns ensayos e intentabamos poner en préctica “lo
sabido”. ;Pero era eso o que habia que sabey? ¢Qué tipo ée co-
nocimiento es el que inicialmente requiere I préctica esAcén‘ica?'

Este es un tema en ¢l que vale la pena detenerse, | conoci-

miento que debe adquirir el actor versa sobre un objeto .
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“témporo-espacial” que lo comprende como persona, y muy poco
tiene que ver con los datos adquiridos de manera discursiva e
intelectual. El conocimiento requerido por el actor, por lo menos
en una instancia fundamental de los comienzos de su trabajo, es
un conocimiento “del cuerpo”, kinestésico y comprometido afec-
tivamente que de ninguna manera puede adquirirse
intelectualmente. Es necesario comprometerse en Ja improvisa-
cién para adquirirlo. Conciencia y realidad se intersectan v se
influyen reciprocamente.

Es ese tipo de conocimiento que, a veces, e_l actor parece no
recordar al término de los ensayos ya que lo lleva puesto en su
cuerpo, en su memoria corporal mas que en su cabeza, el que
no cabe en el lenguaje. Como muchos de los datos referidos al
cuerpo. jQuién puede explicar con claridad qué es la sed, o el
cansancio fisico o lo que se experimenta en un orgasmo? jHay
ofra manera de saberlo que experimentarlos?

Y los directores, muchos de ellos amantes de dar largas y
poéticas explicaciones literarias a sus actores debieran saberlo
también. ¢Es posible en todos los casos traducir aquellas expli-
caciones a hechos? Y sin embargo, ése debiera ser el proceder
de un director que conociera la técnica del actor.

Supongamos por un momento un director de orquesta que
se parara frente al conjunto y le dijera: “Ahora vamos a ejecu-
tar una sinfonfa. En la primera parte atacan los vientos, que
luego se ven interrumpidos por las maderas en un movimiento
parecido a oleadas y finalmente irrumpen los violines a contra-
canto. Por favor sefiores, comiencen ustedes”. ;Podrian los
musicos comenzar a tocar? Seguramente no. Alguno solicitarfa
la partitura como condicion previa a la ejecucién, es decir, la
puesta en lenguaje especifico de todo lo que cada uno de ellos

debiera hacer con s instrumento para lograr el resultado tan
bien descrito por el director pero... jen otro lenguaje!
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Lo mismo ocurre en el teatro. Los textos dramaticos no son
la partitura del actor. La partitura del actor esté constituida por
las indicaciones que lleven a aquel “saber” kinestésico del que
hablabamos. El actor no puede ejecutar una buena descrip-

cién psicoldgica de su personaje. Su instrumento —su propia

persona— posee una manera de transformar en realidad lo
que se lo solicita. Algunas cosas las puede y otras no. Algunas
cosas las obtiene trabajando directamente por ellas, v para con-
sequir ofras debe poseer la técnica adecuada,

Y justamente, Stanislavski parece haber visto con claridad es-
fos problemas alld por 1934, aunque muchos de nosotros en la
Argentina de los afios 2000 todavia procedamos como si resuliara
imposible leer al maestro y comprobar la justeza de sus afimaciones.

Si tuviera que resumir los defectos de aquel primer sistema,
dirfa que los problemas son esencialmente de indole gnoseol-
gica: parecfa que primero el actor hubiera debido saber todo lo
concerniente a su ol y que luego, simplemente, lo nico que
hubiera debido hacer es volcarlo a la practica, lograr una pasi-
va realizacion de lo ya decidido intelectualmente. Y seguramente
ninguna construccion es posible de esta manera. Los analisis
abstractos, hechos en ausencia de las condiciones jamas logran
un real acoplamiento con la cambiante y densa realidad. La

,Inferaccion que se logra es simulada y no compromete efecti-
vamente a sus ejecutantes. Para los actores siguen resultando
mas importantes los planes que llevan en sus cabezas que lo
que va ocurriendo delante de sus ojos.

Quizas de todo lo que voy diciendo alguien podifa inferir que
sostengo la necesidad de abordar la escena sin ningtin plan o re-
flexion previa. De ninguna manera. De lo que se trata es de poseer

un plan “para la accion”, que la promueva, que la permita. Un

.

anélisis lo suficienternente esquematico de los problemas a afron-
tar que le permita encarar la accion escénica, que le permita al
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ejecutante “atornillarse” a lo que esté aconteciendo en el escena-
rio. En consecuencia las consideraciones tericas apuntaran a los
datos estructurales y le daran las armas a la totalidad de su orga-
nismo. No se trata s6lo de conocimientos para su cabeza, sino para
la integralidad de su ser que es el que deber enfrentar los conflictos.

De esta manera todas sus respuestas surgirin en el marco
de la estructura escénica propuesta, serdn espontaneas y sobre
todo, imprevisibles de cualqdier otro modo.

Con un plan de esta naturaleza, centrado sobre las cosas a
conseguir y partiendo de una determinada manera de concebir
la accion, se ird construyendo el objeto —en el més amplio
sentido témporo-espacial pensable— sera sobre ese nuevo ente
sobre el que podremos pensar y ain proceder estéticamente.

La cualidad fundamental del objeto construido sera su ho-
mologfa con la situacién propuesta por el dramaturgo. Notese
que hablamos de homologia y no de identidad. La homologfa,
es decir la coincidencia estructural y fundamental con la obra
dramatica, es posible, en tanto que hablar de identidad con
algo jamas existente es una pura ilusion idealista.

Este tipo de andlisis —activo— supera el abismo entre la
teoria y la practica. La teorfa —es decir lo pensado— podra
enriquecerse con nuevos aspectos surgidos del objeto mismo:
y éste se nos aparecera en toda su complejidad y riqueza. El
valor para el teatro de un tal tipo de analisis resulta innegable.
Y constituye el centro del método de las acciones fisicas.

Ya he hablado tantas veces de lo real y de la realidad, que me
creo obligado a detenerme para explicar qué es lo que entiendo
por tal desde el punto de vista del actor. Lo real es una considera-
cion extrovertida de lo que existe aqui'y ahora delante de mi, fuera
de mi conciencia y que permite que yo opere sobre eso en un
sentido transformador. Jamés puede considerarse real, en este
sentido, un tipo de trabajo introspectivo tendiente a transformar
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mi propia conciencia o memoria. Lo real es para e actor, en su
trayecto de identificacion con el personaje, puray simplemente un
hacer —o reprimir una accion— en el campo operativo.

En la lucha por la obtencién de algo todavia no existente,
pero posible de obtener, la actividad consistira en un intento
por cambiar la situacion o al partener lo que acarreard, en con-
secuencia, mi propia transformacién.

Las groseras pulsiones y esfuerzos iniciales chocaran con lo
real y con las condiciones dadas —que acttian como leyes im-
perativas—, aparecerd el propio texto —esta vez como una
especie de limite— y todo se it transformando en un sentido
correcto. Todo nuevo nivel practico perrﬁiﬁré, COMO consecuen-
cia, un nuevo escaldn tedrico cada vez mas adecuado. Los
diversos elementos sueltos (el entorno, el texto, los personajes,
efc.) como consecuencia de mi praxis iran estructurandose y
presentdndose de un modo cada vez més real y convincente.
Lo que ocurre es exactamente lo contrario que o que ocurriria
en el caso de un trabajo introspectivo,

En el andlisis activo es justamente la adecuacién al limite
presentado por la escena, el texto y el otro, lo que actia como
control. Cuanto més el actor se sumerge en la accién tanto mas
control ejerce. Lejos queda el doble y dificilisimo desdoblamien-
to. Aqui control y entrega van en un mismo senfido, se hallan
en el mismo campo.

El'método de las acciones fisicas no es un precepto que se
debe cumplir, no es una receta artistica. Fs la descripcion de lo
que ocurre cada vez que un actor de talento se surnerge en la

situacion dramatica y la vivencia. Para decirlo de algtin modo,

es nada més que la teoria que corresponde a la “improvisa-
cion”. Para que devenga un método heuristico referido a ur
texto dramatico hay que adecuarlo a &1, en el sentido de com-

prenderlo como una especie de limite. de condicion dada mayer-
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Enla primera actitud stanislavskiana el actor no se halla real-
mente involucrado en la accion: esté presente pero desde otro
lugar. No esté “produciendo” la accién, en el mejor de los ca-
sos la “reproduce”, repite con cierto compromiso lo ya decidido
en otra circunstancia.

Laimprovisacion sitia al ejecutante frente a algo cambiante
y, en cierta manera, siempre nuevo. Lo obliga a comprometer-
sey a centrarse en ello. “Es imposible accionar en profundidad
—decia el maestro— sin comprometerse profundamente.”

Epistenol6gicamente el primer método se centra sobre “las
causas” de la conducta, intenta una imposible recuperacién del
pasado, va a contramano del decurso del tiempo. La realiza-
cién de cualquier cosa es asf un acto semipasivo y tan s6lo la
emocién es reactualizada.

Hablemos sobre ella. Su importancia exagerada también
pertenece a una estética de la actuacion ya superada deudora
sobre todo, de una concepcidn roméantica. Hoy en dia valora-
mos la emoci6n como un componente inescindible de la
organicidad. Hoy en dfa valoramos mucho més la complejidad
y la capacidad de sorpresa de la relacién que otras cosas. La
emoci6n adquiri6 su prestigio, en mi opinién justamente por
ser la “figurita dificil”, es decir, el “do de pecho”, la suprema
dificultad. Pero no hay que confundir esto con su valor estatico.

Stanislavski fue detectando estas dificultades y hacia los afios
30 comenzd a cambiar: se volcd a una consideracién cada vez
més grande de los aspectos fisicos de la conducta

Y para desmentir a quienes no admiten una nueva forma de
encarar el trabajo, leamos unas lineas referidas a la técnica que nacfa.

Se trata de “una nueva forma de abordar el pape!”, del “nue-
vo secreto y la nueva peculiaridad de nuestro métode”, de “la
nueva y feliz caracteristica de este método”. La repeticion del
adietivo nuevo no es casual
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Seguramente algo iba cambiando. Los objetivos estéficos
perseguidos —la organicidad— podrén ser los mismos, pero el
camino a recorrer varfa.

Aparece una nueva sintaxis —que de eso se trata esencial-
mente— cuyas consecuencias no resultan menores. Se trata
de una vuelta de tuerca materialista y procesal er. la construc-
cion del personaje. Se trata’ de volver sobre los pies lo que
estaba de cabeza. Significa acercar la praxis del actor a las otras
modalidades del trabajo.

Y los elementos que componen esa praxis, tampoco juegan
entonces de igual modo. Se revaloriza el concepto de accion
que, como podra observarse a simple vista, parece englobar

~ensilos ofros componentes. En cambio otros procedimientos
 ofrora esenciales pasan a jugar roles secundarios o aparecen
“tomo productos: la relajacion muscular, la atencion.

Se trafa de una critica a las propias versiones, una especie
de autocritica técnica que descolocs a muchos de sus seguido-
res. Una critica en el mas profundo sentido de la palabra: se
hereda lo valioso y se desecha lo que ya no sirve. Sequramente
fue la muerte lo que le impidi6 a Stanislavski seguir con tan

“wfecundo camino. En nuestro caso, es la direccion que pensa-

~ mos prafundizar en este libro. .
; Lamentablemente todo esto ocurri6 en aquellos afios de dog-
matismo politico y filoséfico que mellaron el filo de la dialéctica y
oscurecieron la praxis como fenémeno central de la cultura, Re-
sulta paradojal hoy en dia, contemplar el endiosamierito al que fue
sometido Stanislavski, justamente por los logros menores de su
pensamiento, mientras que lo central y brillante se oscurecia bajo
la consideracion de que era “lo mismo” que venia haciendo. Debe
reflexionarse acerca de estas consecuencias del dogméﬁsmo.

Mi vision sostiene que Stanislavski comienza entonces un
nuevo planteamiento que, aunque posee todavia residuds ecléc-
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ticos al no ver que la accion puede “crear” el sentimiento, es ya
el preludio de una revolucién tedrico-practica. La nueva peda-
gogfa comienza allf. '

En su experiencia pedagdgica efectuada sobre el primer acto
de La desgracia de tener ingenio de Griboiedov, transcripta en
1935, hay ya indicios de las nuevas preocupaciones. También se
las observa en sus notas sobre Othello entre 1930 y 1933,

Pero la exposic'ién mas coherente de la nueva postura apa-
rece en un capitulo destinado al trabajo sobre El inspector de
Gogol {1936-37) producido apenas un afio antes de su muerte
y en algunos ofros articulos sueltos que he podido consultar y
que, entre nosotros, han sido incluidos en un volumen bajo el
titulo de El trabajo del actor sobre su papel.

Hagamos aqui un pequefio paréntesis. ,

Vemos ahora que el actor ya no trabaja sobre sf mismo. Y
justamente, el titulo de uno de sus mas difundidos libros, ha
sido, en mi opinién, la causa de los mayores equivocos so-
bre la herencia stanislavskiana. Cuando se refiere al “trabajo
sobre st mismo” Stanislavski alude al trabajo del actor sobre-
el propio instrumento y sobre la situacién dramatica desnuda,
es decir, al trabajo del actor que todavia no ha encarado ni al
personaje ni a los textos draméticos predeterminados. Diga-
mos al trabajo del actor en los “siudes”, como &l los llamaba, y
que son para nosotros las improvisaciones. De ninguna mane-
ra pretende sefialar un “sentido” en el trabajo. Es decir no
pretende hablar del accionar en un sentido introspectivo
aunque, como ya vimos, muchos de sus pasos favorecian el
equivoco. De la razon que llevamos es prueba el nuevo titu-
lo sobre el que ahora hablamos: ahora el actor tiene como
tera el personaje y la situacion de la obra. Ya no reflexiona

sobre la herramienta.
[Los articulos en los que aparece insinuado el nuevo método
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son: “Complementos para el trabajo sobre el papel en El Ins-
pector”; “Sobre la importancia de las acciones fisicas”: “Una
nueva forma de abordar el papel”; “El esquema de las accio-
nes fisicas”, etc. Mi trabajo critico se ha realizado sobre material
ya traducido y més que hacer un repaso exhaustivo de toda la
bibliografia stanislavskiana, se trata de un abordaje que preten-
de estar alerta sobre sus pasos; contradicciones internas y logros
ala luz de fas ciencias humanas contemporaneas.

No s sitoda la obra del ruso ha sido ya publicada, al menos
en castellano (a mas de veinte afios de la aparicion de Jas pli-
meras versiones de este libra). Ni siquiera sabemos si ha sido
clasificada toda la documentacion de los archivos. Y si bien
estos pasos no son poco importantes, creo que la tarea que
emprendo tiene su jusificacién. Problemas lingassticos y de tra-
duccion —tales como jlas acciones fisicas son “elementales” o
“fundamentales”?— muestran'la importancia del tema. Con
todo, la reflexion critica es posible.

Me hallo totalmente intimidado por la dimensin y el rol
jugado por la obra de Konstatin Sergueevich Stanislavski y por
eso mismo, dejaré que sea el mismo maestro quien crifique sus
procedimientos anteriores,

*;Para qué estar sentados durante meses y meses frente a
una mesa, tratando de exprimir desde el interior de uno mismo
el sentimiento adormecido? ;Para qué obligarlo a vivir al mar-
gen de la accién?”,

Y sigue:

“Con lo que ustedes concluyeron, es decty, con las simples
acciones fisicas nosotros comenzamos. Usted mismo adrﬁitg ;
que con la accidn exterior, la vida del cuerpo es ms accesible. -
¢No esmejor entonces comenzar la creacian justamente porlo.
que es mas accesible, 0 sea, por las acciones fisicas, por toda ‘
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su inea inintercumpida, por la 'vida del cuerpo humano™ {...)
¢Dicen que el sentimiento sigue a la accidn en el papel creado
y bien concluido? Pero en un principio, cuando afin no esté
creado, aquel tambign sigue la linea de las acciones l6gicas. _
Traten pues de atraerlo desde los primeros pasos. ;Para qué
pasar ansiedades, manoseando al personaje?”.

Y de modo contundente para que no quepan dudas de lo
que se propone:

“Para apreciar mejor lo que estoy recomendando, compa-
ren nuestro método (las acciones fisicas) con lo que hace la
mayoria de los actores de los teatros del mundo. Los directores
estudian las nuevas obras en sus gabinetes, elaboran la linea
eminentemente intelectual. Esta podré ser justa pero no es atra-
yente y por lo tanto il al creador”.

Supongo que lo que Stanislavski refiere es el escaso enfo-
que técnico que poseen la mayor parte de los directores quienes
describen hechos irrealizables con la herramienta del actor, es
decir, con su cuerpo y desde su voluntad y conciencia. De nada
valen brillantes descripciones psicolgicas, historicas o estéti-
cas cuando el intérprete no sabe atin qué hacer. Los directores
debieran saber traducir sus aspiraciones a un, digamos, len-
guae téenico que se dirfjaa la herramienta propia y al momento
de la elaboracion adecuados.

“Por diltimo existen directores de excepcional falento que
les demuestran a los actores cdmo debe de interpretarse el
papel. Cuanto mas genial la interpretacion tanto més fuerte es
laimpresion del actor-espectador y tanto mas supeditado que-
da el artista a la direccion. Conociendo la perfecta inferpretacian
del papel, el actor desearfa interpretarlo tal como le fue demos-
trado. Ya nunca podré desprenderse de la impresion recibida y
se verd en |a necesidad de imitar al modelo. Pero nunca podré
‘recrearlo, pues éste serd un objetivo superior a sus posibilida-
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des. Tras esa demostracion el actor queda privado de su liber-
tad v su concepcion”.

Aun dejando de lado la incidencia que tiene la libertad con
respecto a la creacion, es importante subrayar la observacin
desde un sesgo epistemoldgico. La indicacion del director se
halla “fuera” del campo operativo: es un plan que describe
resultados a obtener y no pasos a day, Y por eso aleja al actor
de su real cometido. Fl director debe orientar al actor hacia la

lucha en contra de lo que se le opone y desde esa actividad

sutgen los rasgos o caracteristicas a los que élaspira. Cualquier
descripcién —peor si es brillante y detallada— de esos resulta-
dos “extrae” al actor de su cometido ylo coloca en posicion de
observador de su propio trabajo: el plan a cumplir se torna més
importante que la realidad que enfrenta,
~ Pero repasemos los argumentos. En primer lugar el rechazo
a analizar la pieza durante meses, alrededor de una mesa, y—
jatencion a este hallazgo!— “obligada a vivir al margen de la
accién”. Metodolégicamente es un paso importante: ya no se
rafa de analizar elementos sino de vincularlos mediante su
porfador: el andlisis posible sera asi practico y aquel capaz de
. vificular los textos dramaticos a los hechos. El instrumento para
« 12l investigacién es la propia personalidad psico-fisica del actor
y &l lugar operativo es la situacion propuesta por el autor, Un
atisbo de critica: cuando Stanislavski habla de “la linea ininte-
rrumpida” no especifica si se parte de ella 0 hay que llegar a
establecerla. Y la diferencia es grande. Desde el punto de vista
epistémico se trata de una meta a alcanzar ‘
Me he encontrado con algunos lectores de este libro practi-
cantes del método, que elaboran desde el inicio “listas de acciones”
" +que luego ponen en la préctica. Considero esto un error que quita
' » -espontaneidad al trabajo actaral, que disminuye el cardcter real
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mente heuristico de as improvisaciones, y despoja al trabajo de |2
sorpresa e los hallazgos. Se repite de alguna manera el erzoxﬂ Eno
seolagico de separar la teorfa dela préctica: el plan que se elabora
en abstracto es un poco més concrefo que oo, aungue @m-
hién concebido al margen de Iz vida real. |

;Cudl es la solucion que preferimos? La siguiente: se rafa
de poseer puntos de partida que permitan la improv‘isaci/énlso-
bre la estructura extraida del texto dramatico y con las relphcas
como limite. El actor asume los conflictos del personaje y &
partir de allf actda “en nombre propio”. De ese médo va’suﬂr-
giendo lo que el maestro llama la linea de las acciones, lmfa
que para ser hallada exige a sus protagonistas que se sumerjan
dialogicamente en la luchia por los conflictos. “

Volvamos 2 ofro argumento stanislavskiano: sostiene la co?—
veniencia de comenzar por la actividad fisica. ‘gY por’q]ue?
Simplemente porque se trata de algo mucho mc‘» accesible y
controlable que los contenidos psiquicos de la vida. SQ frata de
un argumento esencialmente técnico. Y esto s? harla pal‘a no
“exprimir” el senfimiento cuya aparicion deb??ra ser, ahora,
natural. En esta dltima parte de su argumentacion se nota{) to-
davia vestigios de la valoracién que por entonces rema_ gl
“sentimiento escénico”. Yo, personalmente, aspirariaa la o'rgamm«
dad que se tifie, l6gicamente a veces, de profundas emociones.

: : no :
Stanislavski no quiere que el sentimiento s¢ “exprima’ des

de dentro de uno mismo. ;Y de donde provendria entonces si
el finico real es el actor y no el personaje? Del contacto entre la
situacion dramética, conflictiva v el trabajo profunfio‘del actor
que lucha “contra lo que se le opone”. “Exprimir” me parece
un modo comecto e indignado de referirse a los esfuerzos de
algunos actores por poner en marcha su emonvmda@‘. Y ven cuan-
o al uso de “manoseo” es suficientemente expresivo.

En la cita aparecen criticas: contra la elaboracién de planes




en ausencia de la situacion y de Ja interaccion actoral, en pri-
mer lugar. En segundo lugar, se apunta contra Ia
intelectualizacién —;verbalizacién acaso?— de los trabajos de
mesa 0 lo que eslo mismo, [a ulterior necesidad de hacer calzar
lo que va surgiendo en la escena en los “lechos de Procusto”
de aquellos planes. Y finalmente se alert acerca de la pérdida
d.d carscter creador del trabajo del actor cuando éste se con-
vierte en mero ejecutante de lo concebido por otre,

' El'paso mas gigantesco que vea en esta segunda metodolo-
gie, eslarelacion diversa que se establece entre o pensadoylo
hecho. Se rechaza a antigua ruptura y se sosfiere una actitud
@as cercana a la dialéctica de la praxis. Y en cuanto a Iy crea-

“ tividad del actor no sélo se I defiende sino que se convierte en

u‘n tequisito irrenunciable para la construccion de Ja interac-
cion dialogica y viviente,

En estos parrafos estamos asistiendo al nacimiento de una
Nueva manera de pensar y de ensayar: el trabajo espectlico de]
actor sobre la escena aparece como investigacion, por un lado
y de carécter creativo por el otro, Y la herramienta no separa ei
pensamiento del actor de su personalidad fisica. Fl proceso que
se describe, también posee un sentido: se comienza por lo més
visiblel y accesible para acceder luego a estratos mas densés Y
complicados. Casi se esta proponiendo “aprender -
po” —que incluye la cabeza Iégicamentemp y Iograf(;:ii::;rc
especifico de conocimiento que no cabe en el lenguaje pura-
mente discursivo. |
| El avance hacia ¢| estudio, la construccion y conocimiento
~smu]ta‘meo de aquel objeto material Y espiritual a la vez, es
importante. Surge una nueva ldgica teatral surgida en Ia‘ob;e?—
vacion de los principios de la actuacion mas real Y esp‘éhtén'ea‘
La nueva pedagogia ha comenzado. |

Ese conocimiento que se busca ;de qué tipo es? Sequra- -
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mente no abstracto, ni conceptual y dificilmente discursivo. Es
el cuerpo el que busca, el que aprende. Se lo adquiere practi-
camente pero posee sentido y significacion. Es un saber, que a
la vez, se halla tefiido, mezclado con emociones. Podriamos
calificarlo, sin equivocarnos, de un saber especfico, propio del
objeto y producido también de modo particular. Por todo esto
hay que concluir que los dltimos trabajos de Stanislavski pro-
ponen algo més que una simple continuacion de sus miradas
anteriores. Hay un importante avance hacia el reconocimiento
de una dialéctica propia de la construccion de aquel objeto es-
pecifico buscado: ¢l teatro en acto sobre la escena. Se esboza
una lgica dialéctica nueva en el teatro aunque empiricamente
practicada desde mucho tiempo alrds. ’

;Cémo no reconocemos en esos elencos que se reunian
para escuchar la lectura de la nueva obra y en los que, una vez
terminada, aparecian los desconciertos, las opiniones divergen-
tes, los mil caminos técnicos contradictorios? ;Como empezar?
iLos artistas se hallan perplejos ante sus roles! Todo parece te-
ner la misma importancia: no hay que olvidarse de nada.

;0 quizs el camino sea encomendarse a los dioses —como
Mounet Sully— o un poco més terrenalmente al director ya que
8l st sabe y nos puede guiar? También quizas pueda uno relajarse
y esperar la inspiracion, o intentar como quien caza en un bosque
tirando tiros al aire asi a lo mejor cae algo. jLa magia, la inspira-
cion, el talento! jCuantos pecados técnicos se han cometido en tu
nombre! jY qué bien luce apelar al inconsciente!

Otra de las posibilidades es trabajar sobre el propio rol, aislada-

_ mente y completar todo lo posible ese trozo de la tarea que me

foca a mi, actor individual, para luego trasladar lo decidido a los
ensayos. Al fin y al cabo es mi propio trabajo: jqué nadie se metal

Todos hemos experimentado situaciones como las descrip-
tas. Y peor aun es o que ocurre en el terreno de la pedagogia.
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Alli fa confusion entre creacion v y aprendizaje, la empiria y el |

eclecticismo reinan.

Elactor, al comienzo de su trabajo tiene tendencia a intentar
hacer “todo”: o que corresponde a los inicios del trabajo y
también a la terminacion, la blsqueda y la caracterizacion del
pesonaje. Su inseguridad y exposicion Io llevan a querer no
dejar nada suelto.

Dice Stanislavski:

“Con la mente llena y el corazén vacio suben &l escenario
pero nada pueden interpretar, Faltan adn largos meses de la-
bor para poder desechar todo lo superfluo, para seleccionar y
asimilar lo necesario, para hallarse a sf mismo en el nuevo per-
sonaje... Sirve acaso el método para imponer las ideas, los
criterios y las percepciones que no se haya arraigado en el alma
del actor?... No-es posible juzgar sobre una obra, sobre las
vivencias que ella encierra, si no se ha encontrado aunque sea
una parte de uno mismo en la obra del autor”.

Este tltimo parrafo parece indicar la supervivencia de aque-
lla concepcién del “trabajo sobre uno mismo”. Pero también
podria indicar la necesidad de encarar las improvisaciones “en
nombre propio” —es la tnica posibilidad de encarar una im-
provisacién con sentido hewistico— ya que de este modo también
el “yo" se compromete profundamente,

Y agrega el maestro:

“No me opongo precisamente a las discusiones y al estudio
de la obra en grupo, sino tan s6lo al hecho de que se haga
prematuramente”,

He aqui una indicacién importante y procesal. Que indica el
“desde dénde hasta dénde” tan ignorado anteriormente, FJ
método de las acciones fisicas no se opone a los andlisis de
cualquier tipo sino que solamente propone su postergaéién hasta

|
i
|
{
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el momento en que el actor haya descubierto va cudl es su
tarea concreta y real sobre la estructura, en vez de hacerse so-
bre un vacio préctico v 1dgico
El problema primero a resolver que posee un actor sobre la
escena es, luego de comprendidos sus objetivos como perso-
naje, saber cémo proceder en éste espacio, con estos accesorios,
para desembocar en estas réplicas y descubrir —solamente en
la practica— el proceder de mis antagonistas. Si me planteo
algo es Gnicamente lo necesario para resolver estas tareas in-
mediatas. Toda ofra pretension, aunque sea correcta, llena
indtilmente mi cabeza de indicaciones que dificultan la libre
operatividad en la improvisacion. Asi me lanzo a estos peque-
fios objetivos y tareas y desde ellos va surgiendo un objeto
“homologo” al propuesto por el autor, es decir, una situacion
estructuralmente idéntica pero que puede adolecer de una y
mil fallas con respecto al resultado final anhelado. El actor debe
saber aceptar esta provisoriedad. Las ulteriores sufilezas, la ca-
racterizacion, los problemas de ritmo, efc., todo ello es
absolutamente necesario sequramente; pero para poder hallarlos
y trabajar sobre ellos es necesatio antes que nada construir este
primer objeto basto, torpe, imperfecto atin pero punto de partida
necesario. La presin por tener el “objeto final” ya fue denuncia-
da por el propio maestro como el principal enemigo del actor
Los problemas que enfrento alli no son los del personaje,
son mios en el camino de su construccion, aunque ldgicamente
estén sintonizados con los requerimientos autorales. En la me-
dida en que el trabajo avance y se vaya perfeccionando
apareceran nuevos niveles y detalles entonces si posibles de
ser atacados y resueltos. Lo Gnico que el actor debe tener ante
sus ojos en aquellos comienzos de la investigacion es “lo que
se le opone” y los limites convencionales de las condiciones
dadas y del texto. De la misma manera procede mi partener. Y
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asi, de estas fuerzas encontradas y en gran medidas esponta-
heas va surgiendo el objeto buscado, el teatro “en acto”

Son justamente esos problemas “menores” —distancias,
acercamientos, rechazos, etc.— insignificantes desde ol punto
de vista literario, arfistico o aun psicoldgico, aquellas cosas que
no pueden considerarse en Ja lectura ni en |
los més preciosos a esta altura del trabajo.

Ya queda dicho que el método no implica rechazar los analisis:
de ninguna manera. Los posterga hasta que sean opartunos yno
ocupen el lugar de la base interactiva necesaria, Esos analisis de-
ben efectuarse pero sobre la concretez del objeto que ests
surgiendo. Y los datos que desde allfprovengan se incorporarén al
objeto naciente como nuevas condiciones dadas, como nuevos
conflictos quizas, como la rectificacion de ciertos objetivos o me-
fas. Su aparicion sin la existencia de Ja conducta concreta sobre la
que aplicatlos, los deja flotando en el imbo delos puros enunciados,

Detengémanos en algunas de las caracteristicas del lengua-

Je para poder apreciar mejor sus relaciones con la actividad del
actor sobre la escena. El lenguaje es una actividad estrechamente
ligada a fa racionalidad_ 2 pensamiento, Discurre temporalmente
y es calificado de "discursivo” en cuanto su estructura frae a una
unidad significativa después de Ia ofra, en sucesion temporal. Mien-
tras que la actividad del actor es espacio temporal

0s anélisis de mesa,

. No apunta
directamente ala significacion sino que se trata de una praxis cons-

tructiva. Estas diferencias deben ser muy tenidas en cuenta por ¢l
director y el autor en sus relaciones con los actores.

Voy a dar un efemplo. Si el director quiere indicarle al prota-

gonista un cierto conflicto —quiere pero no se anima, por
ejemplo— debe usar sin duda el discurso hablado. All aparece

primero el “quiere” y Juego el “no se anima”, por lo tanto ¢l
actor ejecuta primero lo que correspende a uno de los. enun-

ciados y luego |z otra parte del conflicte, Entantoenls realidad . -
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corporal, los conflictos se manifiestan como tensiones sz:mu‘lt’a'—
neas, y su caracterfstica esencial, esa especie de'neut'rahzaaon
activa y potencial, se manifiesta en esa concomitancia ?empo«
ral. El mismo conflicto dirigido por el lenguaje aparecera como
un vaivén en el que el actor oscila de un polo al otro.

Esto no quiere decir, por supuesto, que el lenguaje hablatdo
no interviene en las relaciones entre directores y actores, sino
que es necesario poder diferenciar su alcance con respecto a las
tareas propias de Ja praxis: hablar no es accionar, por lo mgnos en
un sentido técnico. El hablar, sobre la escena y con textos ajenos y
sin causas reales, no compromete al actor orgé-nicakmente. Fn tanl-
to que la accion, comprendida como la actividad ps}1c0<ﬁslf:‘a’,, si.
“No se puede accionar en profundidad sin conﬁen@ a sentir” es
uno de los apotegmas de Stanislavski en esta épgc’aj o

El lenguaje difiere de la realidad témporo-espa;,!al,_‘por ?so
es necesario construir un punto de partida interactivo, h’omo}@
qo al propuesto por el dramaturgo y que permita el com?r‘?,m%sg
corporal. Esa construccion es un excelente punto de‘pamda para
la ulterior reflexion y posee una caracteristica compleja. En e.lla se
entrelaza la actividad fisica, la psiquica, la verbal, fa emocu.)nal;
aparecen niveles conscientes pero también comlen’zan a surgir las
respuestas y contenidos no conscientes. Es ese objeto el que nos
permitird juzgar acerca de su pertinencia o no con respecto al pro-
ceso de construccién de la obra dramatica sobre la escena.

Sinos llenamos la cabeza con definiciones en abstracto, antes
de resolver este aqui y ahora, distraemos parte de nuestra
atencion y esfuerzos en su consideracion, y esa mengua de-
bilitara el compromiso escénico. Surgirdn también algunas
tensiones musculares indtiles ya que el comportamiento cri-
tico —la atencién al plan méas que a la realidad sobre la que
se opera— las favorecera. |

Stanislavski pues comienza a sefialar los puntos de partida

@
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de la tarea y descubre algunos nexos temporales. No se parte
de una muy elaborada definicién abstracia del personaje, sino
més bien de una (voluntariamente) simplificada situacién dra-
matica y se comienza a ascender en el camino de su terminacién,

El'actor debe plantearse tan sslo aquellas tareas que puede-

resolver concreta e inmediatamente con su accionar escénico.
La reflexi6n serd ulterior y sobre lo ya conseguido.

¢En qué consiste pues el paradigma propuesto en lugar de
los anteriores?

El'propio Stanislavski por boca de Tortsov dice:

‘,.,dei_ método psicotécnico para crear la vida del esphritu
humano del papel (objefivo permanente de todas las épocas para
el maestro) se pasa a la creacion de la vida de! cuerpo humano.”

Sostiene:

- que_en.el perfodo incipiente de la creacion, para no
extraviarse en Iqs complejos vericuetos de la obra, hay que
aferrarse firmemente a Iz linea de las acciones fisicas”

Y acto ;eguido infenta una metéfora: compara la funcisn de
las acciones fisicas con la de los rieles del ferrocarril, Son ellas
las que-permiten, facilitan, orientan el avance. Pero no constitu-
yen en sf mismas el objefivo perseguido porque a nuestro arfista

.no le-interesan las acciones fisicas en sf, sino fas condi-

clones interiores y las circunstancias que justifican la vida exterior
del personaje”.

En mi lectura noto la subsistencia de aquella duda entre el revi-
vir las emociones y la produccion de las mismas. Fs un terreno
que no parece estar demasiado definido. Pero lo esencial en e
parrafo es el hecho de destacar el carécter instrumental de Jas ac-
clones. No se trata de buscar los signos adecuados, la expresion

esiclica, sino que se trata tan sélo de herramientas que hacen no-

H
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toria la hasta entonces inexistente situacion dramatica y permiten
una comprensién y una operatoria sobre ella no meramente inte-
lectual. Ahora lo que conocemos no son descriptiones o conceptos.
No. Fl actor ahora conoce secuencias de conducta, espacios, tiem-
pos, compromisos ffsicos o psiquicos, aunque ese conocimiento
no se asiente en su conciencia. Cualitativamente el tipo de conoci-
miento y la posibilidad operatoria que ofrece es distinto. Aqui
conocer es hacer, y a la inversa, hacer es ir conociendo.

Se trata de la mas contemporanea manera de comprender
las relaciones entre el sujeto y el objeto. Ya no se trata de su
oposicién o distincion absolutas sino por el contrario del esta-
blecimiento de una praxis, de una interaccion en donde se
constituyen reciprocamente.

Ese objeto que me engloba y surge justamente como conse-
cuencia de mi propio accionar cumple en primer lugar una
funcién gnoseologica. Ya no se teoriza sobre contenidos psi-
quicos escuridizos y poco controlables, sino que es posible
operar, modificar o rectificar hechos que los contienen. Las pre-
visiones se realizan o no y los limites entre este objeto y el arte
no se hallan demasiado delimitados.

El teatro era hasta ahora un fenémeno homogéneo y ocurrien-
do en el nivel del lenguaje, y tras la practica del actor deviene un
fendmeno translingéiistico, complejo. Elactor que ha obrado a partir
de una mirada parcial —recuérdese, “desde dentro del submari-
no"—y se ha enfrentado con su antagonista que a su vez procedi6
iqual, ha contribuido a crear este objeto dialégico. En cambio, el
director utiliza estas miradas parciales para apreciar lo surgido en
su totalidad: recordemos que €l posee “la mirada exterior”.

Por supuesto que es imposible hablar del surgimiento de un
puro objeto gnoseoldgico. Posee una cierta homologia con el ob-
jeto estético al que aspira si bien ha sido constiuido desde oira

perspectiva. El camino ascendente hacia la esteticidad recorrera
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Seguramente ofras técnicas, apelard a otros valores: en suma im-
plica para el actor y el divector ubicarse en una perspectiva distinta
que la de ahora. Fste camino que describimos pertenece, claro
estd, al realismo. Pero las razones pedagégicas que nos mueven a
ello han sido suficientemente expuestas.

En otros estilos, los procesos constructivos varfan. Ya vere-
mos algunos de ellos, Pero los elementos constituyentes de la
estructura dramatica, i bien en relacian diversa, aparecen tam-
bién. El eflemplo recorrido es el “modelo” que utilizamos para
nuestros planteos pedagagicos iniciales,

Noimporta cudl sea el tipo de teatro, el estilo utilizado por el
creador, el teatro siempre ufilizars comportamientos actorales,
no mofivacos en la realidad inmediata, Y cuya semanticidad y
esteticidad variarén en cada caso. Pero la construccion de un
aqui y ahora orgénico sera la meta. Fn los dltimos capitulos
trataremos de abordar algunas de estas variantes posibles con
relacion a géneros conocidos, ’

Como consecuencia de este analisis constructivo surge un pro-
ducto artesanal, es decir, un producto que repite “técnicas”
anteriormente utilizadas por otros artistas. Este nivel habrd de ser
superado en algin sentido para que aparezca fa obra de arte, La
irrepetibilidad, la originalidad, la recreacion constante de signifi-
cantes que son significados, serd el momento falfante para alcanzar
el nivel estético. La subjetividad con que cada uno supere la técni-
ca serd también un componente de la esteficidad del producto.

Nosotros estamos describiendo un proceso técnico Que,
desde el punto de vista estrictamente material, esimposible que
no sea observado. Pero a la vez lo hacemos en el marco de
una didclica que sabe que el arte se alcanza tan slo cdando’

la técnica es superada. No creo que nadie posea un método -

para formar creadores nj fampoco métodos creativos dire‘ctos.
La superacién de esta contradiccion entre Jo técnico v lo poéti-
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co, entre lo recibido y lo propio, entre la inevitabilidad del ma-
terial y la irrepetibilidad de la obra maestra, solo se logra
mediante el riesgo y el compromiso personal del artista.

Quiero insistir acerca del caracter instrumental y heuristico
que poseen estas indicaciones metodologicas y ése es el modo
con que entiendo los consejos de Stanislavski si de lo que se
frata es de superailo. “

Mi insistencia en negar Ja posibilidad de enunciar un “méto-
do para la creacién” se verd ilustrada por la siguiente historia.
“El primer hombre que compard a la mujer con unaflor fue un
poeta. El segundo fue un epigono y el tercero ya fue tan sélo
un esttipido”. Creo que en el prablema de la creatividad impe-
ra esa ley, y por eso no hay metodologia que valga. )

La racionalidad y sistematicidad buscadas —y logradas—
por Stanislavski apuntaban sobre todo, creo yo, a mejorar la
ensefianza del arte del actor. Es justamente el cardcter racional
y convocable de toda técnica, lo que la torna un instrumento
indispensable para la educacién. Oigamos a Tortsov:

“Para no ahuyentar el sentimiento no piensan —{los gran-
des actores)— en las vivencias inferiores sino que trasladan su
atencidn hacia Ia vida del cuerpo humano. A través de ella se
va creando por sf solo y en forma natural la vida del espiritu
humano, tanto la consciente como la sqbconsciente”.

3

Es decir que mas que una receta realista o naturalista,
que busca el maestro es la organicidad

"..para poder transmitir en la escena la esencia viva, hu-
mana Y espiritual del personaje interpretado”.

Alguien podrfa todavia dudar acerca del parentesco de de-
terminadas técnicas con ciertos estilos, y me parece razonable
lasospecha. Pero la imposibilidad de ejercitarse en una técnica
neutra me han convencido que, dentro de todo, y por la abru-

-
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madora presencia del realismo en el teatro, la opcidn que tomo
es la menos peligrosa de todas para la formacion del alumno.

Esta técnica extrovertida del método de las acciones fisicas
no vacia al actor. “Al transformar me transforma” mediante
aquella praxis que parece borrar las fronteras entre el objeto y
el sujeto actuante hasta lograr que todos los elementos deven-
gan una estructura homogénea: la del teatro en acto.

Al otorgar preeminencia a los comportamientos fisicos Tort-
sov-Stanislavski aclara que:

..uno se distrae de la vida de las fuerzas natwrales de indole
interior y subconsciente y con ello se le ofrece libertad de accin”.

Por supuesto que es asi en este nuevo argumento en contra
del desdoblamiento.

Muichas veces he oido argumentar, en contra del método de
las acciones fisicas, que este comportamiento permitiria tan sélo
una conducta superficial mientras que el ahondar en el propio

o, aseguraria lo contrario. El argumento no funciona en Ja rea-
*lidad. El propio fundamento del psicodrama como técnica para
explorar la personalidad més profunda aboga en ese sentido
desde més alla de! teatro. Cuando el actor lucha desde su cor-
poralidad “contra lo que se le opone” su compromiso crece y
su sentido autocritico desaparece. Mientras que en la infros-

peccidn tan sélo lograr superar el umbral de la autocritica es va
un mérito. Pero sigamos con Tortsov:

“Eli6 es ast porque el método atrae al trabajo por vias nor-
males y naturales las sutilisimas fuerzas creadoras de I
naturaleza que no se pueden someter a ningtn contrel, Gra-
cias a ello, el creador a través de las propias sensaciones va
conociendo la psicologia del personaje. Por 2lgo en nuestro
idioma ‘conocer’ significa ‘sentir™”.

Hay que destacar esa intencion de respetar las “leyes natu-
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rales” y compararlas con la arfificialidad del desdoblamiento o de
laintrospeccion simultanea con la extroversion. El comportamien-
to “natural” del actor, aquel que compromete todas sus facultades
en un aqui y ahora observable ha sido puesto a prueba desde
hace mucho tiempo: por ejemplo, fue la cualidad admirada por
los cultores del arte elevado que asistian a la commedia cell arte.
Por supuesto que cabe admitir ideales como los de Gordon Craig
que pretendia un actor robot pero, eso i, juivol

El actor, para Stanislavski, busca la verdad para crear la fe,
el “yo existo™: ’

“Pero para lograr aguello no permanecimos sentados fren-

te al escritorio, enfrascados en los libros; no desmenuzamos

los textos en busca de trozos, lapiz en ristre; permanecimos en

el escenario actuando, buscando en la accién dentro de lz vida

misma de nuestra naturaleza, aguello que habfa ayudado a

nuestras acciones. En ofras palabras, hemos examinado nues-

tras actitudes no sélo con la razén, es decir tedricamente, sino

que la hemos abordado partiendo de la préctica de la vida, de

la experiencia humana; desde la sensibilidad artistica, desde la

intuicién, desde el subconsciente, ete. Nosotros mismos busca-

mos lo que resulta imprescindible parala realizacion delas acciones

fisicas y de ofro tipo. Nuestra propfa naturaleza acudia en nuesira

ayuda, Traten de penetrar en este proceso y comprenderan qué

es un analisis interior y exterior de nosotros mismos, del hombre

en las condiciones de vida del papel. Este proceso, en nada se

asemeja al frio ¢ intelectual estudio del papel que comtnmente

realizan los actores en la etapa inicial de la creacién.”.

Todo un manifiesto descalificante de sus anfiguas posturas.
Aquel “traten de penetrar en este proceso...” actiia como si
fuera una orden para nuestras bisquedas: de eso se trata. De
encontrar los fundamentos, los pasos y los elementos que com-
ponen este proceso librandolo de todos los restos de misticismo
que alin tifien las palabras del maestro.
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La postura epistemoldgica defendida es de la mayor imporian-
cia. Se parte de la “postura empirica” como punto de partida del
proceso de conocimiento y se la considera como “el origen de los
reflejos y ecos ideoldgicos de este proceso vital, al decir de Marx
en La ideologia alemana. De nada sirven al actor aquellas frias
reconstrucciones abstractas que transcurren solamente en la cabe-
22. La realidad —considerada como un entrecruzamiento infinito
de mlliples legalidades— no cabe en el puro pensamiento y su
ulterior trasiado a la préctica deviene imposible. J

Los procesos de conocimiento —en los sentidos apuntados
por Marx y Piaget, por ejemplo— no escinden para nada am-
bos planos y, por el contrario, de lo que se trata es de hallar su
prelacién y su manera de interactuar

Elactor, para Stanislavski, conocerd “con el alma y también
con el cuerpo” y logrard niveles inalcanzables para la especula-
cién. Mediante trabajos interdisciplinarios la tarea actual seifa
estudiar en detenimiento dicho proceso de conocimiento que
combina lo intelectual con lo muscular, Io racional con lo afec-
tivo, la experiencia con el aqui y ahora. Y habria que describir
las cualidades de aquello obtenido que no es un productd dis-
cursivo ni explicable. -

Sigamos con Tortsov:

“Al realizar aquel trabajo, evidentemente &l mismo no ad-
vertia que las acciones auténticas y racionales, no sélo fisicas
sino tambign psiquicas, nacian por sf solas, al margen de su vo-
luntad, desde adentro, surgiendo a través de la mimica, del juego
delos ojos, del cuerpo, de la entonacion de la voz v delos expre-
sivos gestos realizados por los dedos. En cada ensayo se afirmaba
en éllaverdad v porlo fanto la fe enlo que estaba haciendo, Sﬁs ,
actitudes y todo el juego mimico se tornaban mas persuasivos...--
Cuanto més repetfa la linea de las lamadas acciones fisicas. o mis
exactamente, los impulsos interiores hacia la accion, con més fre-
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cuencia surgian los movimientos esponténeos. Comenzaba a an-
dar, se sentaba, arreglaba su corbata, contemplaba sus zapatos,
sus manos, arreglaba sus ufias, etc. En cuanto se daba cuenta de
ello, suprimia aquellas actitudes por temor a caer en ‘clichés .

Tottsov esta hablando del trabajo de un actor sobre el ol de
Jlestakov en El inspector de Gogol. Se muestra sorprendido por la
espontaneidad y por las consecuencias de ella, seguramente, tras
un largo periodo de hrabajo severamente calculado y medido. De
més esta sefialar ahora los beneficios de la improvisacion que,
justamente gracias a Stanislavski, se convirtio en una de las herra-
mientas mas apreciadas por la pedagogfa. Y todo ese
comportamiento lidico sin que desaparezca la posibilided de un cier-
t control capaz de enderezar el frabajo en la direccidn adecuada.

;Como explicar mejor esa confianza y facilidad crecientes
que resultan del nuevo método?

Adelanto la siguiente hipbtesis: cuando el actor acciona na-
turalmente, luchando contra lo que se le opone y en el marco
de las condiciones dadas y del texto dramatico, genera una
conducta objetiva en un clerto senfido. Esta opera sobre su parte-
ner de mado que va no recibe un impulso intelectual sino una
efectiva presion psicofisica. Ahora el partener se halla frente a esfi-
mulos reales (a diferencia de la situacion teatral inicial) a los que
puede enfrentar, esquivar, etc. Lo que se inicio como un acto te-
leolgico con predominio intelectual y abstracto se transforma

inmediatamente gracias a esta situacion interactiva en un intet-

cambio de reacciones —y ya no de acciones, éstas son calculadas—

de cuya espontaneidad e imeflexin no cabe dudar cuando los
actores se sumergen en laimprovisacin. De esta manera los acto-
res se hallan en medio de realidades a las que deben responder y
no de intercambios de ideas o de puras significaciones. ¢Como no
hacer frente a esa circunstancia si es fotalmente real, a no ser que
nodamos abstraernos hasta sus lejanos origenes? La improvisa-
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cion fiene el mérito de transformar un hecho pensado en una si-
tuacion conflictiva real a la que hay que atender Y ésta es la
causa de la “espontaneidad” de los comportamientos,

La sucesion de actos proyectados —generalmente los des-
encadenantes— de réplicas verbales aprendidas de antemano,
y de adecuaciones y comportamientos improvisados, es ya un
hecho homogéneo que no los distingue. Asi, a los pocos instantes
de comenzar la interaccién proyectada sobre todo en un nivel fsi-
¢o, los actores se ven envueltos en una conducta densa, organica
quz ha superado con creces los niveles conscientes y puramente
proyectados, i que los envuelve en una atmésfera emocional y
organica. El control, en esta situacion, s un resultado més de la
adecuacion a los fines perseguidos en e instante: alli se decide ¢l
fono muscular, las entonaciones verbales, los gestos

Y este accionar va trasladando al actor desde su circunstan-
ciay personalidad hacia la del personaje. Pero es evidente que
hablaremos de &l més en detalle en los capitulos ulteriores.

Lo esencial ahora, es responder a las acusaciones de raciona-
listho que a veces pesan sobre este proceder Resulta increible que
)uatamente el proceder espontaneo y corporal sea acusado de ello.
NS se trata, como vimos de proyectar todas y cada una de las
accidnes, sino de plantear un punto de partida que obligue al actor
a desintelectualizar sus comportamientos Y a valorizar sus com-
promisos {isicos, para asf desencadenarlos procesos ariba descriptos
(ue, justamente, son lo contrario de Ja racionalizacion fia,

No pretendo que lo hasta ahora sefialado agote las impli-
cancias pedagégicas y artisticas del método de las acciones
fisicas, pero si creo haber argumentado va en suficiente medi-
da como para apuntar a su superioridad sobre otras posturas.

La impiadosa farea de criticar el primer método del maestro
me ha sido facilitada por su propia autocritica. Fl resto de los
argumentos proviene de mi va larga experiencia como formador

) .
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de actores. Y sin embargo, tengo la impresion de que estos apun-
tes no poseen toda Ja riqueza ni son capaces de captar todas las
implicancias de algo que en las clases resulta contundente.

Laidea central de este libro es pues sefialar la radical oposi-
cién epistemolégica existente entre los dos enfoques de
Stanislavski —rmuy poco aceptada y seflalada como fal—y
argumentar a favor del segundo de ellos como herramienta
pedagbgica fundamental.

Fl andlisis activo invierte, como hemos visto la secuencia

analitica v en vez de partir de los textos draméticos se llega a

ellos. Ahora bien, un detalle de caracter didéctico ha provoca-

do a veces numerosas discusiones. ;El texto como fal debe estar
incorporado a las improvisaciones desde el comienzo o, por el
contrario, es mejor irlo afiadiendo poco a poco? Dicho de otro
modo: en las improvisaciones se improvisa todo menos el texto?

Ya hemos sefialado el caracter del “objeto” a encontrar: trans-
lingiifstico. El actor busca acciones, conflictos, distancias, cargas
psicolégicas, etc. Pero los busca dentro de una determinada
configuracion lingtiistica que actfia como limite “a conseguir™.
Encasode que alos alumnos les resulie demasiado dificultoso
improvisar “en los limites del texto” se puede esbozar un pro-
ceso que vaya desde textos aproximados en el mismo sentido
que los de los personajes, luego afiada lo que daremos en l‘la—
mar frases “pivot” y finalmente incorpore el texto tal cual fue
escrito. Es éste un procedimiento que tiene en cuenta una cier-
ta dificultad de los alumnos acostumbrados a improvisar “todo”

Pero mi experiencia me indica que lo mejor es poseer enire
los datos iniciales de la improvisacion el texto dramdtico, pero
hacerlo que juegue en la improvisacion el rol de “condiciones
dadas”, es decir, centrar la atencion del alumno sobre todos los
elementos no verbales de la esructura dramética para que una
vez lograda esa situacion surjan de ella, casi con necesidad, las
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- téplicas de los personajes tal como fueron escritas. No es lo
mismo improvisar una situacién “pautada” por determinadas
secuencias y modalidades verbales, propias de |a capacidad
del dramaturgo, que jugar la situacién aproximadamente ta]
como ocurre en el olro camino propuesto.

Sin embargo, y siempre considerandolo tan sélo un recurso
didactico, se puede incorporar-el texto poco a poco, sobre fodo
si tenemos en cuenta la distinta funcién que, con respecto a ];
accion, juegan las diversas réplicas. Por eso hemos distinguido
de entre todas ellas aquellas a las que llamamos “pivot” es de-
cir réplicas a partir de los cuales la situacion dramética gira
sufre un vuelco, ya no es la misma que antes. Son ellas las que|
jgegan un rol estructural més profundo. Las otras, cuya impor-
tancia nadie niega, juegan sin embargo, con respecio a la
configuracin de la conducta fisica un rol mas superficial,

Repito que lo ideal para mi, es partir de los textos iniciales
porque la situacion dramética no es la misma con ellos que sin
ellos. Lo finico que hay que procurar es que el alumno busque

‘lalégica de la situacion” fisica en lugar de entablar un diglogo
que posea la vivencia de la lucha escénica fisica en lugar dei
intercambio de significaciones, |

El"punto de partida” del método considerado como herra-
mienta de investigacién es el mismo: existe un texto dramatico
anterior a la investigacion sobre e escenario, Ahorg bien ;cual
es el vol que debe jugar?

En su primera consideracion lo usamos fan s6lo para hallar en
&llos componentes estructurales sobre Ios que trabajaremos. Nues-
fra atencidn no est volcada en hallar los matices, ni los sentidos
profundos del texto, ni fan siquiera los tan conocidos "subtéxtos”‘v
dela época anterior Tan s6lo queremos saberlas condiciones dadas
de fa situacion, el conflicto inicial yellugar, a eso apuntamos.no 4
les réplicas. Una vez que mediante las improvisaciones var )

oscofis
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truyendo la situacién real emerge de ellas la necesidad del didlogo
y es ahf donde reaparecen las réplicas. Ahora lo hacen como pro-
ductos de la situacién, va no como causas.

Distingamos entonces entre dos términos propios de la l6gi-
ca dialéctica: “punto de partida” y “base del desarrollo™. El punto
de partida es la determinacion de aquel elemento que histéri-
camente inicia el proceso. En este caso la obra dramatica, los
textos concebidos por el autor. Pero “la base del desarrollo”
del proceso mismo, esta dada por los factores reales que lo
componen y desde los cuales efectivamente se eleva la praxis,
En este caso es la “situacion” de la cual surgirén las réplicas de
los personajes. En el primer caso el hallazgo del punto de par-
tida es eminentemente intelectual, mientras que en el sequndo
se trata de la praxis del actor, en un espacio, habitado y conmovi-
do por contradicciones que el mismo accionar reflefa y genera.

Aquellas palabras que formalmente son las mismas al co-
mienzo del trabajo que cuando aparecen como resultados de
8], si se analizan en profundidad verén que difieren en mucho.
En el segundo caso su significacién y sentido se ve “connota-
do” por acciones que han ampliado, precisado su significacidn.
Ahora ya no quizren decir exactamente lo mismo.

Antes Stanislavski buscaba, manteniéndose en un nivel lin-
glifstico propio de su primera etapa, “subtextos”, es decir,

significado ocultos que los mismos dichos de los personajes

debian revelar. Ahora més bien debiera buscar “contextos”, es
decir situaciones que afiaden o modifiquen el sentido inicial de
las palabras. Recuérdese que en Gltima instancia, el método de
las acciones fisicas es nada més y nada menos que un método
de andlisis de las obras 2 poner en escena.

F1 “verdadero™ trabajo de investigacitn del actor, en su nueva
metodologia no comienza en la mesa ni con el texto. En el
método iniclal “los actores imaginan, proyectan, proponen




modos del proceder”. Todo ocurre atn en su cabeza, Y lue
procuran representar lo establecido al precio de renunciar al
“aquiy ahora” y a la interaccién real

En la sequnda opcién, los actores no se fopan con renglo-
nes de texto sino espacios y parteneres que se les oponen. Yano
se trata-de recordar nada sino de construir una situacion que ter-
mina por reclamar la presencia de aquellos textos iniciales.

Los actores no se ven inducidos a trabajar sobre sus parla-
mentos, sobre las entonaciones o los sentidos. No, se les requiere
una actividad corporal comprometida que luche por los objet-
vos del personaje y en ese combate, haga surgir de modo natural
todo lo que antes era problemitico.

Pero escuchemos a Tortsov:

“iRecuerda usted Nazvanov £/ inspector de Gogol? ~—d

Tortsov dirigiéndose inesperadamente a i

—Lo recuerdo pero mal, a grandes rasgos.

~jTanto mejor! Suba al escenario e interprete a Jlestakov
desde el momento de su aparicion en el sequndo acto,

—¢Cémo podria interpretarlo si no sé lo que debo de hacer?

—Usted no conoce fodo, pero si algo. Interprete ese algo
¢ mejor dicho vaya realizando aquellas acciones fisicas, ast
sean las més pequefias, en forma veraz y sincera, parliendo
de su propia persona.

—iMo puedo hacer nada pues nada sé!

—(C6mo? —se enfads Tortsoy conmigo—. En la obra

dice “Entra Jlestakov”. ;Acaso no sabe usted ¢6mo se entra
en un cuarto dz hotel?

—iSe!

—DPues entre. Luego Jlestakov reta 2 Osip porgue ests
nuevamente tirado en la cama. ¢lgnora usted c6mo se hace
para reprender a un criado? Luego Jlestakov quiere obii igar a
Osip a consequir algo de comer etc".

Esta es la cita historica. Feta es Ja pagina que cambié los
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fundamentos tedricos de mi posicion como docente y como
director escénico. Este es el momento del viraje en mi carrera y
en mi pensamiento.

La primera constatacion es que el real comienzo de la tarea
es lo que los personajes “hacen”. Ya no es necesario comenzar
con disquisiciones acerca de la época, la definicién de los per-
sonajes o el sentido estético, sino que por el contrario
Stanislavski se atreve a afirmar —y correctamente desde mi
punto de vista— que es mejor no plantearse nada de eso por el
momento. Propone, en cambio, comenzar por adoptar uno
mismo la postura del personaje: hacerse cargo de sus problemas,
de modo més estricto, dirlamos de sus conflictos. Y esto aunque
no se recuerden las palabras. Ya he hablado acerca de la conve-
niencia o no —en mi experiencia— de esta Glfima indicacion.

El actor, para Stanislavski, no puede dudar acerca de lo que
fiene que hacer: delante de &l se extiende un campo conflictivo
y es preciso atacarlo. Propone en realidad que se convierta en
un sujeto activo, acritico en un cierto grado provisorio. Mas
bien propone: actiie usted y de ese modo encontraré el senti-
do. Hay que accionar para creer y no creer para recién entonces
accionar. Hay que actuar para lograr la concentracién y no al
revés. Todos los contenidos de conciencia aparecen aqui como
productos, y no como causas.

El actor debe coincidir —hacerse cargo— con el personaje
en sus “quieros”, en sus objetivos conflictivos. El resto no le
preocuoa, por ahora. Lo que se logra es una homologia con la

uaci6n propuesta, nunca se aspira a la coincidencia plena.

Peter samonos en esto. Hay una primera y basica coinciden-
cla: todos los actores coinciden con sus personajes en cuanto a sus
funcionamientos biologicos, animales. En lo que difieren, segura-
mente, es en su cultura y sus problemas. Y éstos, en clerta
manera, estan presentes en el lenguaje que a esta altura apare-
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ce como un limite, como una meta a alcanzar Pero nada ms.
Nada de buscar a esta altura del proceso fa perfeccién formal o lag
coincidencias plenas entre el actor y el personaje. El camino de]
actor hacia el personaje es un proceso que hay que transitar, Ingti|
querer abortarlo pretendiendo tenerlo todo en ¢l primer escalan.
Y ésaeslanovedad: el caracter procesal y el sentido de trabajar en
una construccion, no en la busqueda de un logro inspirado y ma-
gico. La identificacion plena v el grado méximo de coincidencias
apareceran como resultado del trabéjo que oscila entre la prctica
como punto de partida y criterio parala evaluacion, y niveles teg-
tico-ciiticos que dependen estictamente de lo alcanzado,

Esta s la verdadera “base del desarroll” del ulterior cons-
fructo, ya que el actor mediante una praxis real va ligando y
haciendo interdepender los distintos elementos que, al princi-
pio, aparecen inconexos enfre sf. Ahora resulta evidente que
aquellos andlisis, puramente tedricos v 2 destiempo, compli-
quen el camino hacia el personaje en vez de allanarlo.

“Son los individuos reales, su accign Y sus condiciones
materiales de vida, tanto aquellas con las gue se han encontra-
do como las engendradas por fa propia_accidn lo q’ue
efectivamente constituyen fas premisas de las que slo es posi-
ble abstraerse en la imaginacion”

Esto eralo que afirmaba Marx apuntando a las condiciones
para la accion y el conocimiento, Tallo que se propone Stanis-
lavski con su tltima metodologfa. ¢Cémo los tedricos sovisticos
pudieron ignorar esta aplastante coincidencia? La tnica expli-
cacion posible era el dogmatismo imperante,

En el caso del actor “las condiciones reales con fas que se
encuentra” serfan el entorno —aquel componente dé la e,s-l
tructura a medias real v 2 medias convencional—, ademds de

Su propia personalidad formada historica v socialmente v un

clerto desarrollo tecrico adquirido como saber social
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Las “convenciones”, especie de pactos socialmente aceptados,
actian como presiones reales en la medida en que son introyecta-
das porlos actores e incorporadas como limites a su propio juego.

Este es el panorama real con que el actor cuenta al comen-
zar su trabajo. Desde alli y con esos elementos debe elevar su
praxis. Su aspiracién, en el teatro realista que tomamos por
caso, s construir la estructura no verbal capaz de sostener los
textos previamente concebidos por el autor.

El método de las acciones fisicas usa aquellos elementos y
engendra otros por su propia accion. Los relaciona en el espa-
cio y en el tiempo, los sumerge en una cadena causal. Las acciones
abandonan el imbo de la abstraccion v aparecen como intercam-
bios reales en el campo del juego escénico. Se convierten en
estimulos que golpean, amenazan o acarician y ante los cuales
“creer” es inevitable, por cuanto son efectivamente reales.

El'texto escrito, verdadero inicio y causa de toda la actividad,
también existe objetivamente. Pero de un modo discursivo y roto

de su inferaccion con la conducta. Existe en las paginas de un-

libre, yno en el escenario vinculado a conductas. Y es justamente
la trampa inicial, aquélla que hace que lo que es producto de la
accion, le aparezca al actor en primer término, es —digo— esa
frampa la primera que hay que sortear El texto debera insertarse
enun “hacer” que o produzca como consecuencia del enfrentamien-
to del actor-personaje con los conflictos y las situaciones de la obra.

El método de las acciones fisicas basa su efectividad, antes
que nada, en la eficiencia que logra aquello engendrado por la
accion misma. Al fin y al cabo, lo mas real que existe sobre el
escenario, es siempre el actor.

La elemental dialéctica ejercida por el actor es aquella que
sostiene que “al transformar me transformo”. La introspeccion
es practicamente inexistente.

bién en la vida, lo
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El personaje es lo que el actor hace. Tam
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hombres son el resultado de sus actos. No sé si la postura filo-
sofica de Sartre resulta cierta en la vida, pero estoy seguro de
que describe muy bien lo que ocurre con el actor sobre el esce-
nario en su bisqueda del personaje.

Parafraseando a Marx, es el conjunio de las relaciones dra-
maficas lo que constituye al personaje dramético. No son sus
palabras, nilos mondlogos en los que &l opina de st mismo: son
sus relaciones e interacciones las que lo definen. Son las accio-
nes las que hacen al personaje y no a la inversa, Y si queremos
construitlo la biisqueda y ejecucion de sus actos es el modo
mas objetivo de lograrlo. Ya veremos més adelante —algo ya
adelantamos— de qué manera la subjetividad se ve también
fransformada mediante ellos. ‘

Asi pues, podriamos sostener que “el método de las accio-
nes fisicas de Stanislavski” no es mas que un caso particular del
trabajo humano acorde con la teorfa de la praxis marxista,

Comparando ambas posturas stanislavskianas podriamos
concluir: en las dos el “punto de partida” es el mismo. un texto
dramatico preexistente y al que se pretende in nterpretar. Pero
la "base de desarrollo” real de ambos procesos difiere. En
un caso, el primero, hay una neta distincién entre un mo-
mento inicial teérico, de analisis abstracto, al que luego se
intenta volcar a la practica. En el sequndo, se desencadena
un co‘mplejo proceso préctico que intenta vincular entre sf
los diversos elementos de la estructura y que permite ulte-
riores reflexiones de indole teérica. Es este segindo camino
el que intentaremos profundizar en este libro utilizando los
aportes de las ciencias humanas.

El primero de los métodos favorece el trabajo de cada actor
sobre sus propios problemas y obscurece la interaccion. Casi
podriamos exagerar y llamarlo como la coexistencia de dos
mondlogos. A la practica se llega abruptamente y con'todo ya
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definido y por ello resulta muerta. Los personajes aparecen
como “congelados” en sus caracterizaciones, de una vez y para
siempre, ostentan los rasqos que los definen.

Seguramente Stanislavski, munido como estaba de una gran
sensibilidad, jamés incurrid tan rofundamente en estos defec-
los: su sentido artistico lo hacia eludir tales excesos. Pero sus

scritos tedricos indujeron a muchos de sus seguidores a erro-
res en el sentido apuntado.-

Conrespecto al trabajo con los actores durante los ensayos
de Un mes en el campo confesaba:

“El contenido psicoldgico de la pieza es tan sutil que no permi-
te ninguna clase de puesta en escena. Hay que venir, sentarse en
el banco y vivir el rol casi sin gestos. Es necesario expresar la
trama interor del rol con una finwra hasta ahora no vista”

El peso de la ideologia naturalista se nota aqui. Luego, ante
la critica de sus discipulos, lamenté esos excesos psicologizan-
tes. Y enderez6 sus infereses hacia las acciones fisicas. Durante
sus ensayos con la obra de Lermontov mencionada le hubiera
resultado interesante un concepto como el de “represién de la
accion” que luego estudiaremos. Al aquellas escenas quietas
hubieran podido ser resueltas, actuando siempre desde el cuer-
po como herramienta, y sin perder su teatralidad.

Su segunda metodologia aparece como respuesta a sus pre-
guntas de inquieto investigador. Stanislavski nunca parece estar
satisfecho con lo alcanzado. Y los capitulos que siguen a éste
intentan redondear, prosequir la investigacién en el sentido en
que lo hubiera hecho el maestro.

Queremos aportar elementos para la enunciacién de una
pedagogfa teatral que describa los procesos técnicos de un modo
fundamentado, que utllice el realismo como estilo para ahon-
dar en ese proceso, pero que no se detenga en él. Intentaremos

i
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también comenzar los cimientos de una “poética” teatral. Fsti-
diaremos las variantes procesales necesarias para poder construir
estruicturas que pertenezcan a otros estilos. F incluso nos aven-
turaremos en algunas tesis histéricas que nos resultan atrayentes.

gt
|

Nueuas tesis sobre Stanislauski

LA ESTRUCTURA DRAMATICA

El concepto de estructura

De todo lo que venimos viendo surge con cierta nitidez el

i

; caracter del nuevo objeto que proponemos para que el actor

vuelque sobre él su energfa y su trabajo.
= No se trata del texto dramético que puede ser un punto de

partida y como fal uno de los componentes del nuevo objeto.
También hemos criticado la tarea del actor que busca en sf mis-
mo, aunque, por supuesto, no pueda estar ausente en el nuevo
planteo. (Quizas entonces el trabajo deba recaer sobre el par-
tener? ;O sobre el entorno que contiene la situacién dramética?
Todos estos factores deberan ser tenidos en cuenta pero ningu-
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