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A los teatristas de América Latina






¢ Qué es una praxis?
Me parece dudoso que este término pueda ser considerado impropio
en lo que al psicoanalisis respecta. Es el término mas amplio para designar
una accion concertada por el hombre, sea cual fuere,
gue le da la posibilidad de tratar lo real mediante ldicimbo
Que se tope con algo mas o algo menos de imaginario
no tiene aqui mas que un valor secundario.

Jacques LacaBeminario 14.

| want not only to discover the fundamental principles
of the creative process, | want not only to formulate its theory,
| want to put it into practice.

Konstantin Stanislavski, 0f
fechada en Moscu, el 19 de enero de 1910 (Benedetti 1991 279)

If my book influences future geations
and attracts some attention,
it will be subject to rigorous criticism
both scientificandnemc i ent i f i
| will be proud and happy
to have been the cause of

Konstantin Stanislavskin Act or s \
Original Draf Preface, xxiv
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INTRODUCCION

De la pertinencia y limitaciones de nuestra investigacion

L a pregunta queataré de responder a lo largo de este
libro es simple y me ha sido formulada en muchos ta-
lleres y presentaciones a congresos; en cierto modo mis talleres, se-
minarios y ponencias gradualmente fueron oficiando como ejercicios
preparatorios para que yo limante aceptara este reto peligroso de
reunir en un libro algunos ensayos en los que he tratado de acercar
Ot eat r od .laprpguntacqoedhabBublmente se me formula
es: ¢queé sentido tiene acercar estas dos disciplinas3&neragbd
11Laan se toma el trabajo de explicar el sentido de preguntarse por
la consistencia del psicoanalisis y de situar, de alguna manera, el
campo de su praxis, no es menos nedesadlniso es hasta mas
complicadf para mi situar, no solo mi relacién con el psitisian

sino tambi®n con | o que he.entr
Sin embargo, desde un principio quisiera advertir al lector que
no hallar8 en este |ibro glosas

menos en uno de los sentidos qukaleDiccionario de la Real Acade-
mia Espafipla a #\pubtede algunas cosas o materias para ex-
tender |l as des pu@Es meromsitodarhzons e d
cer estas notdsmas alla de la posibilidad de que yo mismo las con-
tinbe en trabajos mastdllados y hasta mas sistemditipasa que

otros teatristas puedan partir de ellas a fin de construir sus propios
itinerarios de investigacion o bien plsantiry enriquecer de ese
modo el debate.

No es nuevo afirmar que muchos investigadores han utili-
zado términos freudianos para acercarse a los textos dramaticos e in-
tentar una interpretacidday una extensa bibliografia sobre el im-
pacto e interrelacion de Stanislavski y del psicoanalisis freudiano en
Estados Unidos, con diferencia de matices yrinasies de horror
tedrico, si los evaluamos hoy desde la perspectiva lacaniana, cuyo in-
greso es ademas bastante tardio en la cultura y la academia estado



unidensesEsta practica de lectura tanto de Stanislavski como de
Freud, muchas veces descarriadal gdouso de términos y concep-
tos (subconsciente, superobjetivo, memoria emotiva, desde el lado
teatral; inconsciente, inconsciente colectivo, identidad, yo, Edipo, ar-
guetipos, desde el lado psicoanalitico), no ha estado ausente tampoco
de la practica deecios directores y hasta de actores que intentan
(como si eso fuera posible) psicoanalizar a los personajes o realizar
verdaderos abusos sobre los act¥ess muy conocida la actitud
de Strasberg en el trabajo con sus actores, especialmente con sus ac-
trices, pero el éxito de la Psicologia del yo en Estados Unidos podria
hacernos aumentar esa lista con violencias sorprendentes

Me siento en obligacion de aclararle al lector desde un prin-
cipio queen este libro, en cuanto a lo teatral, voy a centrarme en
Stanislavski, dejando de lado, en cuanto sea posible, la exploracion
de la extensa progenie de discipulos: V. Meyerhold, en primer lugar,
y luego Richard Boleslavsky, Lee Strasberg, Michael Chekhov, Jerzy
Grotowski, Seki Sano, Hedy Crilla, Raul Serranadolp Vasiliev,
entre otrosRespecto al psicoanalisis me atendré a Freud y sobre todo
a la ensefianza lacani@®o de lado, por razones obvias, los plan-
teos en el campo teatral influenciados por la Ego Psychology y esos
otros acercambseftosuahgumen®@usia
coanalitica en que crean basarse (cuando lo hacen exponiendo sus
cartas y sus reglas de juego, lo cual no es loMmspaljntentar en
todo momento referirme a Oteatrod
definicion lag@iana que me ha parecido justificado colocar al princi-
pio, como epigrafe a esta introdudtipara emular asi lo que hacia
el maestro Torstov dPreparacion del aototos objetivos del dia
colgados del pértico de su escuela.

La influencia del métodoistema de Stanislavski en el teatro
del siglo XA occidentay de mas aftahasta hoy es indiscutible, sin
importar hasta donde llegue nuestro acuerdo con sus postulaciones
Sin embargo, en lo que a mi respecta, la lectura de sus textos me ha
resultado siem@ enormemente problematica y a veces hasta.curiosa
He pasado por varias etapas en mi lectura de su obra intentando
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siempre mantenerme alerta a los detalles y sobre todo a sus postula-
dos implicitosAl principio, con cierta ironia, luego con asombro y
finalmente con admiracion, aunque no comulgue con todos los as-
pectos del SistemgPor qué habria que elaborar una técnica o psico-
técnica que intentara reproducir la vida en el escenario? ¢Donde apo-
yar la tesis de que es en el subconsciente donde rasiate ldef la
creatividad? ¢Hasta qué punto estos axiomas no son curiosos y hasta
contradictorios? ¢Por qué no concebir una preparacion del actor que
nos aleje de la vida tal como la vivimos con todas sus alienaciones?
Estas preguntas que me surgierda &tal inocencia de mis prime-
ras lecturas y acercamientos a Stanislavski y al teatro, trato de mante-
nerlas en su impertinencia para que sostengan mi lectura respetuosa.
Sabemos que lo que se conoce como Sistguraen este
libro mantendremos con mayuaca pesar de las advertencias de
Jean Benedetti Stanislavski and the Agteiempre alejado de lo
gue en la escuela de Strasberg se ha denominaddiMéiods-
ponde a la divulgacion que muchos de sus discipulos hicieron en dis-
tintas partes del mungcen las que cada uno de ellos baso sus ejer-
cicios partiendo de etapas diferentes de la ensefianza del maestro
rusa El hecho de que Stanislavski escribiera casi paralelamente a
Freud, pero sin acusar recibo del descubrimiento freudiano del

1Benedetti prefiere mantener Osistemabd
de que se trata de Stanislavskdandethe #EtGoldvene e r r a «
dria mantener la designacion de método, en la medida en que un Sistema, tal como
lo ertendemos hoy después de la fonologia y antropologia estructural, se sostiene
en relaciones diferenciales mutuas que la psicotécnica del maestro ruso parece ca-
recer, al menos hasta que una investigaciéon mas profunda sobre su base tedrica
implicita, indiquis contrario. El problema con la designacion de Método es que
apunta a la aproximacion de Strasberg, y no es conveniente confundir la aproxima-
ci-n a |l a actuaci-n tal como |l a for mu
posicion serd, no obstantgntener Sistema con mayuscula y en lo posible cues-
tionar hasta qué punto dicho Sistema puede ser admitido como teoria. En todo

caso, prefiero pensar que si hay ©o6teo
sesgo. Ya conocemos como Stanislavskomeniega de la dimension tedrica en
vari os momentos de su ensefanza, pero

pensando en construcciones abstractas, casi filos6ficas, que no corresponden a lo
gue hoy entendemos por dicho término.



inconscientejempre me ha parecido un desajuste entre la formacion
actoral stanislavskiana (casi aceptada a nivel institucional en todas
partes) y la dramaturgia del siglo XX, postfreudiana, al menos desde
el dadaismo y el surrealismo en adefdntenos a primerasta el
subconsciente stanislavskiano nada tiene que ver con el inconsciente
freudiano y menos aun con el lacani@moembargo, tal vez por el
contexto epistemoldgico e historico que les es comun, es evidente
gue Stanislavski hace a veces apuntes sergemdhasta precisos,
desde el punto de vista psicoanalitico, tal como lo concebimos hoy
Los teatristas no hemos reflexionado lo suficiente sobre este des-
ajuste y estas convergengj@®mo formar a un actor que tiene que
enfrentarse a textos dramatiessritos a partir del descubrimiento

del inconsciente, con una técnicaenediana y en ciertos momen-

tosi con la influencia de Ribot, Pavlov, del Fordismo y el Taylo-
rismdi hasta anireudiana?

Sea cual sea la respuesta a esta pregunta, lo cierto es que la
lectura de Stanislavski, tan amena, como la de Freud, puede muchas
veces velar su entramado mas Basta pensar en la forma en cémo
Lacan retorna a Freud, como presta atencidn a detalles a veces nimios
gue ponen en tela de juicio aspectos fundansetitdie técnica y la
teoria psicoanalitica, para imaginar una aproximacion similar que de-
beria guiarnos en nuestro retorno a Stanislavski para desbrozar mejor
una técnica y teoria del trabajo actddiferencia de Freud, Stanis-
lavskii con cierto gesto #fintelectual que marcé y todavia marca
la formacion actorfalno se preocupa por dar basamento conceptual
a las nociones que sustentan su psicotécagaodos los términos
técnicos del Sistema permanecen en un nivel no&eraks del
hecho de que smieden reconocer distintas etapas en la enseflanza
de Stanislavski, como en la de Freud, la cuestion mas algida se rela-
ciona con la falta de una teorizacion mas acotada de lo que funda-
menta su propuesta formati@amo se pregunta Lacan al comienzo
delSenmario 11 Los cuatro conceptos fundamentales @eppsicoanalisis
p-sito de su disciplina y de Freuct
dos de una vez? [é] a[D]  -nde ancl
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decir siquiera que se trata propiamente de concgfostoncep-
tos en formacion? ¢ Son conceptos en evolucion, en movimiento, por
revisar? (18), nosotros también podriamos hacernos esas preguntas &
propdsito del Sistemio olvidemos que la teorizacion freudiana
esta siempre sincopada con la direccioncdealaes decir, con los
pormenores de la técnica analifinal caso de la formacion actoral
no deberia ser diferer®®r tal motivo, plantear un retorno a Stanis-
lavski para interrogar algunos aspectos de su Sistema no me parece
descaminaddambién co St ani sl avski, asi st
mi ent o casi religi os B8emithaio 1Bps t G
del que se quejaba Lacan respecto al corpus textual freudiano

Me parece que al acercar el psicoanalisis-fagad@no a
Stanislavski se gana m&é$o que se pierd®i el proyecto no resulta
en una técnica diferente, al menos dicha aproximacién da paso a la
esperanza de abrir un debate conceptual capaz de permitirnos despe-
jar algunas vertientes nuevas, siempre bienvenidas para dinamizar un
campodisciplinarioEs posible que algunas cuestiones nos lleven a
extremar la consistencia de un concepto y, por esa via, ampliarlo o
descubrir una importancia insospechada en beneficio de la nueva dra-
maturgia de actor que muchos artistas estan emprendispdésd
y paralelamente a la dramaturgia de autor y a la creacion colectiva.

Sobre la praxis teatral

No debe apresurarse el lector a pasar por nuestro epigrafe a
laligeraSi | a pal abra O6acci - -nd puede
gue no siempre sepde lo que hablan, lo cierto es que el epigrafe
nos alerta respecto a los tres registros lacafieavermos a concebir
nuestra aproximacion al ensayo desde esta definicion de la praxis, Si
vamos a pensar nuestra perspectiva teatral como una praxis que s
despliega en esa dimension aun no teorizada que conocemos como
el ensayo teatral, no debemos confundir aquello que el psicoanalisis
di scierne como | o oreal o6, | o 0si
ser leidos en estricta dimensién lacarfana meparece que se



pueda hacer eso apresuradamPata empezar, me atengo a situar
|l a palabra oteatroo6 en | a praxis
durante los ensay® estoy interesado en plantearme acercamien-
tos para el estudio, investiga@dnterpretacion de textos dramati-
COs 0 textos espectaculaBsalguna eficacia (como ocurre siempre
con el gesto utilitarista tipico de las aproximaciones académicas al
teatro o cualquier otra disciplin
do hablpancde 60an model o te-rico a
gun impacto encuentran estos ensayos en los abordajes interpretati-
vos a la dramaturgia, especialmente la latinoamericana, si algin cam-
bio o alteracion se produce de rebote en la interrogacion aldexto dr
matico o espectacular a partir de estos ensayos que aqui presentamos
al lector, pues bienvenidos s€amo dejo claro que lo que convoca
mi interés es la praxis del teatrista

Me interesa situarme en el campaedshyo teatese mo-
mento preciso erh@ue multiples operaciones y factores toman lugar,
ese momento propiamente teatral en el que la autoridad del texto
dramatico queda sometida a otras aproximaciones, no necesaria-
mente marcadas por la literatura y la tradicion lit€ama se com-
probaréa lo largo de este libro, el campo del actor, el campo del di-
rector, de los técnicos, incluso el campo del espectador son los que
me interesary ese campo ha estado, en su mayor parte, desprovisto
de un acercamiento teérma@ctico preciso (adifererti@a | os oapl i
cacionismos6 de turno a la literat
cos, socioldgicos, historicos, queer, etc., que incluso los estudios so-
bre la performance no han logrado tampoco situar propiamente, tan
ocupados como estan por respordetras agendas académicas no
preci samente interesadas en teor.i
Gran parte de la bibliografia sobre la actuacion, el ensayo teatral y la
improvisacion se desarrolla a nivel técnico, pero uno deberia interro-
garse cuabkda teoria que subyace a dicho nivel o le brinda su funda-
mentao A falta de base tedrica, el eclecticismo en la formacion actoral
hace su agosto.
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No me interesa entrar aqui en polémica y me disculpo por las
generalizacionddo es mi propdsito en este libro revisar y debatir
con trabajos tedricos sobre la performance, tal como Lacan se vio
obligado a hacer, a cada paso, dagdéPsychqlogw la psicologia
en gener al y con ciertas tender
desviadas del descubrimiento freudi@moembargo, no se me es-
capa que este libro pueda entrar en similar polémica con muchos es-
tudios sobre la performance, especialmente los que provienen de la
academia estadounidense y que, sin duda, reproducemogiosu
campo Yy estilo muchas de las categorias que Lacan combatia en su
propio dominio.

No me exigiré en esta Introduccion mayor trabajo que para-
frasear al Lacan del cSamidatoull o |
Y no me exigiré demasiado en ejercer sivrilule originalidad, no
tanto por pereza, sino por no haberisidae lo sepa yo hasta el
momentd excomulgado de los estudios teatrales, como Lacan y su
ensefianza lo fueron por las instituciones psicoanaliticas en aquel mo-
menta Por otra parte, si he trggdo en el teatro desde la perspectiva
psicoanalitica desde hace mucho, no he céintadwo era el caso
de Lacaf ni con espacios institucionales fijos ni con ningun tipo de
seguidores, sean discipulos o estudidlttdse tenido, pues, nada
gue perder ni gurecuperaSin embargo, me veo en la tarea de pa-
rafrasear ese capitulo por varias razones que se irdn desbrozando a
continuacion.

Dicho seminario, correspondiente al afio 1964, va a significar
para Lacan un momento necesario para retomar muchos agpectos d
Ssu ensefanza anterior desde una
Las palabras que vienen a mi escritura son todas tan cuestionables
desde la perspectiva lacaniana que no sé como utilizarlas sin provocar
la ira de los lacaniang®esde una perspectiva ma@mpleta, totali-
zante, sistem8tica, estabilizad
momento de produccion tedrica de Labamalguna manera, frente
a un nuevo publico y en una nueva sede, Lacan retoma sucintamente
en ese seminario los principales gaude su ensefianza anterior



Dicho Seminario éturre un tiempo después del seminario sobre La
Angustia, que es efectivamente un parteaguas en la ensefianza laca-
niana e inmediatamente después a un seminario interrumpido sobre
el NombredelPadre. Hay un &8s y un después d&zminario.10

Entre elSeminario §@I11, debia haber estado el seminario sobre el
NombredelPadre, del que Lacan solo dio una leccién antes de ser
suspendido y expulsado del Hospital-3ainé¢, en el que habia dic-

tado sus seminas anteriores durante diez afios, dos veces por se-
manaReferencias a este seminario interrumpido, nunca ensefado, se
encuentran en otros escritos lacanianos, pero nunca bajo el tono de
discurso oral y menos adn con las siempre estupendas derivaciones
guedicho discurso tomaba en cada uno de sus seminarios, para feli-
cidad de algunos y para desesperacion de otros.

De mi autorizacion

Si imito, si sigo, si me someto al capitulo Seeinario,11
tengo que empezar por responderle al lector de este lilbmapor
pregunta fundamental: ¢qué me autoriza a plantear el acercamiento
de los estudios teatrales, especificamente el que hemos convenido
antes en designar como praxis teatral (ensayo, actuacion, puesta en
escena), al psicoandlisis frdadaniano? Mi kjyoafia teatral, a pe-
sar de su brevedad, de algin modo sirve para autorizarme en este
campo teatraNo tengo formacion actoral, pero he trabajado con
actores y bailarinastores (estudiantes, amateurs, profesionales) en
diversos lugares de Argentina, BoyaBrasil, Perd, Alemania y Es-
tados Unidos; y en cuanto al sistema de Stanislavski lo he visto prac-
ticar por varios maestros y hasta yo mismo he recurrido a muchos de
sus ejercicios durante mi trabajo de formacion de actores y en mi
trabajo como director

Pero lo cierto es que, a pesar de mi trabajo teatral, no soy
actor ni tampoco soy psicoanalR&specto a mis antecedentes psi-
coanaliticos, debo certificar que solamente he sido an&lzaote
dria considerarme analista, al menos, en el sentideedéehalo
una practica como tal en la clinilengo leyendo a Lacan desde
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1976, cuando fui introducido a su enseflanza, de una manera urgente
y desesperada, por Josefina Ludmer en una clase que ella diera er
aquellos turbulentos tiempos de 1P¥&n la &cultad de Filosofia
y Letras de la Universidad de Buenos Aires, cuya sede era (valgan aqu
los avatares del destino) el viejo Hospital de Clinicas de Buenos Aires,
prontamente demolido en su casi totalidad, puesto que la capilla
como era de esperdrgeermanecio en pi€or alguna razén aquella
clase de Ludmer atrajo mi curiosidad y entonces me dpeasure
aquella época donde sospechabamos que ese esplendor universitaric
y cultural iba a durar muy pfica correr a la Libreria Fausto de
Buenos Airésa compraese libro ilegible tituladigscritosjue era
una coleccion de algunos escritos lacanianos, aunque nédedos
menceé a leerlo por donde pudemencé por donde senti que habia
cierta comunidad terminolégica con lo que yo, hasta ese entonces,
podiaprecariamente ostentar: cierto conocimiento de la linguistica

El resultado de ese primer acercamiento autodidacta fue un
ensayo hoy perdido que lei en el Primer Congreso de Linguistica, or-
ganizado en Tucuman en 1977, en el momento mas atroz de la dic-
taduamiltarEs e trabajo, titulado O0EI
tol og2zad, me depar - muchos amig
fue lo que me permitié sobrevivir al horror de los afios que se aveci-
nabanDejado de lado, casi diria expulsado, al momefagubli-
cacion de las Actas de ese condgresteberia usar aqui la palabra
excomunion® ese ensayo me dejo fuera de todo circuito universi-
tario por muchos afdSélo con el retorno a la democracia fui capaz
de ganar un concurso en la Escuela de TateoUniversidad de
Tucuman, pero jamas me permitiérga que al regreso de la de-
mocracia estaban en ejercicio los mismos profesores que habian es-
tado durante la dictadiirangresar a Filosofia y Letras, a cuyos con-
Cursos me presenté varias veces siryéaigia creo que con alguna
incursion de mi parte en el endeble campo judicial.

2 Me refiero a lgue estaba cerca de Corrientes y Suipacha; a sus empleados les
agradezco desde siempre haberme reservado los ejemplares que eran de mi interés



OEl sujeto y su habla en | a di .
recuerdo, fue recibido con entusiasmo mucho mas tarde, por otro de
mis admirados maestros: Nicolas Rosa, lonoudejo de ser un
guifio optimista para invitarme a seguir por ese chammentable-
mente, la linglistica no estaba entre mis prayestosnsayo ata-
caba, a partir de mi l ectura inse
lacanianos, los aspectos méptados por las investigaciones de en-
tonces en dicha disciplina, especialmente en el area dialectoldgica
Plantear la I6gica del significante en una época en que apenas se bal-
buceab@ y a veces hasta maobre el signo saussuriano, era un
acto imperdonablpara elestablishmegdieberia usar aqui, no sin
cierto humor y paradoja, el térmimtelligentgialral vez quienes me
excomulgaron pensaban lo mismo que algunos colegas que escucha-
ron la lectura de ese trabajo en el congreso, pero que tuvieron, sin
emlar go, | a valent2za de pronunci ar
nNo nos cabe duda dvelodierenalsabiralosa Vv .
omnibus que me traia de regreso a Buenos Aires y no lo pude olvidar
Fueron ellos los que luego me acomparfaron, coneogou@n mi
| argo oexil i od eParadlds, tddomi eesoti-e ar g
miento y mi agradecimiento

De vuelta en Buenos Aires al finalizar aquel congreso y antes
de regresar a Tucuman en 1981 en lo que iba a convertirse en una
larga estadia descdiez afios, trabajé en la oficina de alumnos de la
Facultad de Humanidades de la Universidad de Beitgafge una
oportunidad intelectual para mi que sobrepasaba, obviamente, la im-
portancia del tipo de trabajo y del salario ofrebinke alli la diea
de conocer al Profed@oberto Yafiez Cortés y al Profesor Gregorio
Klimovsky, que me permitieron asistir a sus clases, y gracias a ellos
fui capaz de organizar con cierta rigurosidad epistemologiea una e
normecantidad de datos y lecturas dispersas y desordéfigdas
ademas de ajustar mis conocimientos sobre Marx, Freud y Lacan,
agregué varios autores cruciales a mi lista, como Jean Piaget, Claude
LeviStrauss, Louis Althusser, Paul Ricoeur, Edmund Husserl,
Paul Sartre y Karl Popper, entre offog con ese bagajenas lo
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gue yo sabia de linguistica, teoria literaria y formalisiajugso

me fui a Tucuman, donde transmiti lo aprendido a muchas personas
de disciplinas diversas (abogados, arquitectesopesf de letras,
psicologos, etc.) en varias ciudades de Tucuman, y mas tarde de San
tiago del Estero y de Salta.

En Tucuman tuve la oportunidad de ponerme en contacto
con la psicoanalista Marta Geréz Ambertin, que volvia de su exilio en
Méxica Asisti a l|gunos de sus seminarios y también a otros organi-
zados por su grupo, como los de Jaeijla@s Miller y algunos laca-
nianos franceses que se llegaron hasta el Jardin de la Reglblica
también el momento de realizar un largo y penoso psicoanalisis que,
sin duda, debe haberme dado algunas pautas un poco mas precisas
para leer a Laca®iempre a tientas, siempre desajustada, siempre in-
completa, siempre circunstancial, siempre en la incertidumbre, mi
lectura de Freud y de Lacan continud, junto a la lectlwlzadéris-
teva, Michel Foucault, Roland Barthes, Jacques Derrida, Jean Baudri-
llard, Noam Chomsky y muchos otf&&o se interrumpié por algu-
nos afilos mientras hacia mi doctorado en Arizona State University y
por una elecci-n depobeefGdaadme
odesargenti ni zar nbnéfectoderantedsaasst a c
tadia en Tempe mucho mas tarde, ya en la década del 90, me interesc
mas ponerme al tanto de las corrientes que se debatian en la academi:
estadounidense: los estudiosattus, los estudios gaylésbicos,
los estudios judios, los estudios-afnericanos, los estudios subal-
ternos y postcoloniales y sobre todo el feminismo, en la base de todos
ellos

Desde mis primeros afios en Tucuman (me instalé en San Mi-
guel el 2 de erede 1981) y mis incursiones por todo el Noroeste,
hasta mi trabajo en la Universidad de Salta, Sede Regional Oran, un
poco mas tarde, me fui ligando cada vez mas al teatro, entendido
como oOhacer teatrobd, como mont a
cion Mi Unica experiencia hasta ese momento habia sido un par de
afos en la danza contemporanea que realizaba en Buenos Aires pare
compensar mi aversion a los deportes y lograr cierto benefieio de tra



bajofisicoNo cont aba con otra oesxperien
también precaria formacion en la danza, que jamas tuvo veleidades
profesionale#\si, con un grupo de jévenes actores de Nuestro Tea-
tro, liderados por Carlos Alsina, hoy un dramaturgo varias veces pre-
miado, fundamos Teatro de Hoy en una ciudad dolods sestro
Teatro, liderado por Oscar Quiroga y Rosa Avila, continuaba con
vidaAl sina se acerc- a mi otaller de
tiempos de dictadura, bajo estric:
I I er de s eMmpesatdencnegativie exatimpasiblé ne-
garse a la perseverancia de Aldimgré reunir algunas notas y co-
menzamos el trabajde ello resulté un entusiasmo contagioso que
nos hizo fundar el grupo, reunir a algunos artistas locales (como Bea-
triz Labatte en danza, @sdNémeth en iluminacion, el arquitecto
Carlos Malcun en escenografia) y salir a la taquilla con dos obras, una
de AlsinaContrapuntpla otra de mi autorkd,paraiso de las hormigas
ambas bajo mi direccidilsina queria salirse un poco del realismo
psicologista de Nuestro Teatro, asi que los dos fuimos a nutrirnos en
otras fuentegAlsina se fascind con Brecht y yo con Beckaitho
es de imaginarse, a pesar de estar haciendo funciones en el centro
mismo de San Miguel de Tucuman, en una salitatdeMeétropol,
con el clima cultural de aquellos tiempos, la recepcién de nuestras
obritas fue decepcionar®ero nada era decepcionante para Alsina
y a pesar de nuestras diferencias personales nunca pude dejar de ad-
mirar su avasallante, insistente,idbel@on su deseo

Nos planteamos revertir la situacién y fue alli, exactamente
en ese momento, cuando yo articulé por primera vez en mi trabajo
teatral la ensefianza de Lacan: me planteé, le planteé al grupo (for-
mado también por la actriz, hoy psicoaaakstonocida, Gabriela
Abad y otra actriz toda pasi - - n, C
casol6 desde | a¢Cdateradamdehandy delgliblicd?e s e o
¢,Cual era el deseo del publico? Como puede verse, todavia estaba
lejos de articular la cuesti@hgbceEn términos gruesos, entendia-
mos que para Lacan la demanda era siempre de amor y que del deseo
nadie queria saber absolutamente Baddue la base de multiples
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discusiones y elucubraciones que hicimos antes de proponernos es-
cribir una nuevabra, que recientemente acabo de recuperar y que
estuvo como seis meses en cartel a sal&#édrataba dén brindis
bajo el relque escribimos Alsina y yo y que nos dio muchas satisfac-
cionesPara escribir la obra hicimos una especie de mapamarrat
gue luego fragmentam@Gsiatro actores harian multiples persanajes
Nos propusimos perfilar cuatro personajes basicos que representa-
ran, sin demasiados matices, las tendencias politicas del momento
Estaba preseriiecreo que por primera vez en el teatgenting
la figura del desaparecido y la primera madre de desaparecido; tam-
bién el peronista ortodoxo, el exiliado, el militante de izquierda, el
empl eado de.Mepraguntd tanquenteng®@casola cer-
tezd siUn brindigue la primera obra que el teatro argentino, al
menos en Tucuméanescenario de tantas desaparidiopesia en
escena por primera vez ese personaje del desaparecido que, como |z
hora quevedesca, regresaba para convocar a todos bajo el reloj
Después vinieron otras obras, peimfwortante de esta ex-
periencia es que lentamente me fui viendo en el campo de la direccion
yfi con mayor atrevimiento de mi parteasta de la actuacion, care-
ciendo de formacién para ello. Aprendia de todos, de Labatte, de
Malcuan, de Németh, de Alsina y,redibdo, del publicdCon Un
brindifhvaciamos debates al final de la obra y eso era una verdadera
escuela de espectadofasmenzaba a darme cuenta de los proble-
mas teatrales que aparecen en el ensayo y en la produccién de un
espectaculo, de los que jamdsera tenido noticia en mis clases de
la universidad, las cuales estaban basadas exclusivamente en el analis
literario del texto dramatiddicho sea de paso, hoy puedo afirmar
sin reprocharme nada que esas clases en la Facultad de Filosofia y
Letras @ la Universidad de Buenos Aires, donde me gradué, eran
decididamente disparatadas; recuerdo una clase en el que se discuti
Yermade Lorca, y el punto mas atrayente para la profesora y los
alumno@ y para mi sorpresa, porgue aungue en ese entonces, pre
73 yo estaba disconforme con todo, aunque no sabia como reempla-
zar esa verdadera estupidez académicaa O aqu® hubi e



Yerma hubiera adoptado un beb®?56
disparando de esa universidad, como lo hice por bastanbeiemp
no me quedaba, en aquel entonces, mas que refugiarme en la lectura
de Lacan, de Freud, de Marx y de Nietzsche, y sacar de alli lo que
pudiera.

Mi trabajo en el teatro se fue haciendo cada vez mas intenso
Tuve el placer de dirigir todavia como intégrde Teatro de Hoy
el estreno mundfalaunque la autora me desconoce el fféfto
despojamied®Griselda Gambaro, manuscrito que ésta habia entre-
gado a Rubén Di Pietro, un director joven tucumano que vivia en
Europa y que intentaba, ya en democragigialarse en su provin-
cia, montar la obra de Gambaro con una actriz maravillosa que, por
razones politicas, habia sido marginada: me refiero a Elba Naigebo-
ren A las dos semanas de su llegada a Tucuman, Rubén no soportd
la chatura y burocracia provacy le dejé al texto a Elba, que me
buscoé para que la dirigiera, bajo expreso mandato de DERietro
Noroeste trabajé con adultos y nifios Oran, con mi entrafiable
amiga Graciela Medina, realizamos espectaculos estupendos con ado-
lescenteCon eld hicimos una investigacion sobre el carnaval ora-
nense, cuyos descubrimientos todavia hoy que escribo estas lineas me
siguen asombrandioa ponencia que leimos con Medina en algin
congreso de semidtica, por razones petititorales que hoy creo
entendernunca fue aceptada para publicaEifmen esa investiga-
ci-n que entend? | o que Lacan des
entonces eso cambi6é mi relacion con el teatro.

Ya instalado en la Escuela de Teatro de la Universidad de
Tucuman, después de mi mimiaje a Estados Unidogracias a la
generosa invitacién de mi hoy amigo Dr. Mario A.fRgjdsnde

3En un encuentro que tuvimos, ya no recuerdo dénde, Griselda Gambaro me dijo
gue estaba enojadisima con msjaudeEl despojamierRero por todos los datos

gue me dio, me di cuenta que no habia visto mi puesta, que solamente se habia
ofrecido en la sala del Hotel Metropol de Tucuman. Siempre estaba yo a la entrada,
acomodando al publico, y jamas vi a Gasg&inbaro entrar a la sala. Elba Nai-
geboren ofrecié en el Teatro del Pueblo de Buenos Aires, unos afios riés tarde,
despojamieotm la direccion de otra persona. Gambaro, sin embargd)brasus
Completgwefiere dar crédito de estreno mundiabspuesta parisina de 1985.
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habia tenido la oportunidad de ver como se programaba en las escue-
las de teatro universitarias de aquel pais un espectaculo desde el inicic
del proyectane aboqué a realizar lo que consideré siempre uno de
mis mayores riesgos artisticos: la puesta en estertardbién hablo

de la rosdel mexicanisimo Emilio Carballidolvia de tres meses

en Washington D.C. con ansias de dar a conocer autoresétinoa
ricanos y de experimentar con algunas ideas que me habia provocado
la lectura de los textos de Richard Schedtlanguesta de la obra de
Carballido estuvo precedida de una extensa investigacion realizada
con estudiantes bajo mi supervision y la desQdalcunPara se-
leccionar el texto dramatico procedimos a una investigacion previa
como nunca se habia realizado en el teatro tucu@oanenzamos
investigando todas las salas de San Miguel de Tucuman, sus planos.
sus determinaciones; investigamos efsisde transportes para co-
nocer, en relacion con esas salas, las posibilidades de acceso del pu
blico; hicimos encuestas a espectadores para detectar sus gustos y su
géneros preferidos; investigamos la distribucion de kioskos de venta
de periddicos y retés y la cantidad y calidad de esas publicaciones
adquiridas por los diversos sectores sociales de la ciuda€ oete

esas y otras variables, y no por gustos personales, que llegamos a re
solvernos por el montaje ¥e también hablo de |agtesavolucréd

a muchos estudiantes de la recién fundada Escuela de Teatro en la
UNT. La puesta en escena demandé discusiones de todo tipo, pero
la fundamental y axiomatica fue la que surgia del nucleo significante
del texto: la obra de Carballido es una sgawversiones realiza-

das por diversos agentes sociales sobre un evento, un descatrrila-
miento de un tren producido accidentalmente por un par de nifos.
El desafio del montaje fue entonces como mantener la potencia de la
oversi - -nad, c- mol pgweeder hdlei erod
definitiva, ni primera ni Ultima, que no hubiera sino versiones; que el
espectador, aunque asistiera a todas las funciones, no pudiera ver la
obra en su totalidaResolvimos la cuestion con varias estrategias: la
primera fuelestruir el formato a la italiana y obstruir parcialmente la
vision del publicd@Cada espectador, se sentara donde ssedemnia



acceso visual a algunas escenas y otras solo podia alcanzarlas auditi-
vamente, lo cual lo obligabmaginar lo que na ¥wemar su version
de los hecho$e lograron aislar unas cuatro o cinco posiciones po-
sibles, y eso dejaba todavia la posibilidad de que un espectador viniera
varias veces para completar su vision total del espectaculo, por eso
hubo que imaginar otraealtativa para sostener la idea de impedir
una puesta total y definitiza segunda estrategia fue repartir la obra
en cuatro directores de actores que ensayaban las escenas a su propio
gusto, convocando los géneros que quisieran, dandoles a los perso-
najeda identidad nacional que les fueran méas.&amss actor tenia
un personaje oprincipaldé y otros
con cierto director, pero no con otrAkjunos ensayaron ciertas es-
cenas apelando al sainete, la gauchesca, el meledraalsmo
ruso y hasta la 6pef@ada noche, como director general, yo iba a
camarines y anunciaba qué actor hacia qué personaje y entonces los
géneros se mezclaban, se confrontaban por primera vez frente al es-
pectador y con gran riesgo para tdosaie conocian el texto, no
conocian la forma en que la escena se habia fiesnefiomaravi-
lloso disparate general que resultaba; cada funcidn era una version
mas o menos fallida de ese acontecimiento que era el texto dramético
de Carballidb.

Sin embargmo fue hasta mi llegada a Estados Unidos que
afronté méas profesionalmente la direcdifegué a Washington
D.C. primero y luego a Arizona con un paquete de obras montadas
y, para los demas, eso me autorizaba como dDestior\W. Foster,

4Muchos afios después, al conocer personalmente a Emilio Carballido en Kansas,
le conté la puesta y se sorprendié muchisimo con este montaje. Con la apertura
mental que lo caracterizaba, me dijo que le hubiera encantadquesde todas

las puestas que habia visttYdéambién hablo de |eerob&xico y fuera de Mé-

xico, nadie habia realizado algo similar. Al dia siguiente en Kansas, se anunciaba
un espectaculo y Carballido pensé que yo lo dirigia. Nos encontraio®gitos

una de las primeras filas. Carballido me dijo que vino porque sabiendo que yo
dirigia el espectaculo, no queria perdérselo. Le agradeci el elogio, pero le aclaré que
no tenia nada que ver con lo que ibamos a ver. Se desilusiondé. Ambos nos que-
danos en la sala, pero a los 15 minutos de comenzada la funcién, nos dimos una
mirada complice y nos fuimos a tomar café y conversar.
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en Arizona, msolicitd remozar el grupo de teatro del Departamento

de Lenguas Romances, y alli monté algunas obras de dramaturgas la
tinoamericanas y espafioEs me valio ser invitado a dirigir mas
profesionalmente en el Instituto de Arte de la Universidad que, en su
pequefio espacio, usualmente presentaba exhibiciones, obras teatra-
les, instalaciones y performances de indole experifmamjalpri-

mero como asistente de direccion y luego como director en las dos
puestas en espafiol a las que se animaron las autonidegles e
entoncesLa primera fue una version que me encargara el director
sobreWoyzede Blichner, para dos actores y una actriz, que se titulé
Luna roj@Buscamos volver al circo latinoamericano y por eso el pro-
tagonista, sobre todo, evocaba el palasa gente vino a ver esa

obra Con esta experiencia aprendi que me era casi imposible trabajar
con actords Latinos o né formados en la academia estadouni-
densePor eso, cuando se me confi6 la direccion de una nueva obra,
a pesar de las audiciones, tereligiendé para panico de los pro-
ductores que invertian mucho dinero en ese prdyaatoactriz y

un actor que carecian de todo tipo de formacion actoral, pero que
resultaron ser estupendos, viscerales al momento de tabajar

gran éxito mipuestadea | | a ma d de ladespafiola Ralorean € ,
Pedrero, a tal punto que estrenamos teniendo ya totalmente vendidas
todas las funciones subsiguientes, gracias a una fortuita foto en el
periddico de Phoenil publico, acostumbrado a conseguir entradas

a ultmo momento en una sala de tipo experimental, llegaba cinco
minutos antes de la funcion y se frustraba y gritaba en las puertas del
teatro En Arizon@ como me habia ocurrido antes con la comuni-
dad negra dominicana en WashingtorfiDu@bajé también con co-
munidades de mexicanos indocumentados, a quienes ayudé a montar
La miseriade Emilio Carballido, una obra elegida por ellos y que
nunca me hubiera interesado a mi, personalmente, entre las muchas
del dramaturgo mexicarkue en ese momento en que me planteé
seriamente la cuestion de la direccidn, del director y de s\g@oder

nia de Argentina con desilusiones politicas muy grandes causadas por
el Operonismod menemi stape- por



cupaba el f r acas tatindameritana yimachasi er d a

otras cosas, al punto que cuando empecé el trabajo con los mexicanos
indocumentados me negué a liderarlo; me atuve a coordinar sus ideas,
algunas de un nacionalismo elemental, irracional, casi Esseista

guna manera, creo, jagel muerto, como aprendi mas tarde en los
textos de Lacan respecto al lugar del analista.

Ya en Los Angeles, tomé la decision de promover el teatro
en castellano (o en Spanish, como dicen en inglés, para designar una
lengua imposible, que es la que rdtamacion en muchas regiones
de Estados UnidasYo siempre pude atenerme a purismos lingiis-
ticos y poco a poco me fui involucrando con la comunidad hispana,
pero no con el teatro US Latino de ese momento, que me enfurecia
por su falta de experimentatisynsu afan doctrinario pateri
relacién con la escena en los Ultimos afios, ligados a mi trabajo en
Whittier College y en Pasadena City College (gracias a la generosa
invitacion de mi amiga y colega Lola Pr&diaez) ha consistido
fundamentalmente groner a prueba ciertas cuestiones que prove-
nian de la teoria o de la practica, pero no como aplicacion de un saber,
sino justamente como lo contrario, como partiendo gelber, de
€S0 que aparece como sorpresa, como sin sentido, es decir, como lo
gue Feud denomina sintoma, suefio, lapsus, chiste, equivocacion, ol-
vido. No se puede aplicar el-saberCada puesta en escena que he
tratado de llevar a cabo es un acontecimiento singular, me deja un
saldo de preguntas urticani2sjé de preocuparme por lasetes
de profesionalismo (carecia de actores entrenados, la mayor parte de
las veces no contaba ni con sala ni con equipos adecuados, y menos
aun con adecuados presupuestos); mis prioridades comenzaron a
centrarse en cuestionamientos a nivel de la éctdadireccion y
la puesta en esceBesde entonces, mis espectaculos valieron mas
por su propuesta que por su realizacion.

Fue asi que, lentamente, comencéleerecuando no a
leefi al menos en el sentido de pasar mis ojos por los reiigdones
LacanPero esta vez ya tenia preguntas prddedaia leido a Sta-
nislavski, a Grotowski, a Boal, a Barba, habia visto a otros artistas,




Ensayo teatral, actuacién y puesta en escena

habia incluso asistido a talleres de formacién ddadri viajado a
muchos festivales de teatro. Conocia ya bastanke toenacion
del actor en la academia estadounidense y hacia esfuerzos enormes
por entenderl&scribi algunas cosas para darle alguna forma posible
a la disconformidad que seriiia consecuencia, comencé a entre-
vistar directores latinoamericanos y negiée a profundizar mis
propias preguntas sobre el ensayo teatral, sobre el hacer del actor y
del director, o del teatrista en gen¥i@li a leer a Stanislavski, a
Grotowski, a Moreno, a Pavlovsly y a Bartis, desde Ahcaa
también contaba con otrosateriales imprescindibles para cons-
truirle al menos un corpus adecuado a mis hip&lesisultado de
esta empresa son algunos ensayos que, sin pretension de totalidad, s
reunen en este libi@tros textos preliminares se fueron publicando
en revistaa medida que avanzaba en mi investigacion.

En fin, espero que este resumen autobiogiafiés que
personal, como discierne inteligentemente Ricarddi Bapésar
de sus saltos, haya brindado al lector los datos minimos de los mo-
mentos mas sobresalierdeani relacion con el teatro y con el psi-
coanalisis en el contexto histérico y cultural de los ultimos treinta
aflosComo se puede facilmente comprobar, no es mucho lo que me
autorizaTanto desde el teatro como desde el psicoanalisis, el lector
entendergue no presento las credenciales profesionales, en el sen-
tido en que habitualmente entendemos lo profesional, como provi-
niendo de una formacién especializada, institucionalmente calculada
y garantizad&n ambas disciplinas, siempre me he sentido como un
aficionado, lo cual me ha precavido de pensar que en el teatro como
en el psicoandlisis pueda imaginar siquiera haber adquirido ciertas
certezas

Por esto mismo, el lector no debe tomar aqui como valido
todo lo que se dicBo estoy seguro de haber captamoveniente-
mente la ensefianza lacaniana, de modo que el lector no debe aho-
rrarse el trabajo de leer a Lacan por su ctiam@oco creo haber
podido desbrozar los textos de Stanislavski como me hubiera gus-
tado, sobre todo por mi falta de competencialendaa rusa que,



creo, fue mi mayor obstaculo en el abordaje del Sistema. Los ensayos
publicados en este libro deben tomarse como lo que son: ensayos,
momentos de transformacion, de pasaje, de descubribhusjoe
integren el proximo volumen ajustdo&rconceptos y ahondaran en
cuestiones puntuales

El intento que me entusiasma es el de poder abrir el debate a
cuestiones que, me parecen, estan demasiado obsesionadas, cuando
no atascadas, con la técnica de la formacion actoral, perdiendo el ho-
rizontetedrico mas amplio de la praxis tedti@puedo ocultar mi

entusiasmo sobre | o que corfocemos

0 mejor, en términos de Eduardo Pavlovsky, el teatro de intensidades
o de la multiplicidad, e incluso el tan sugerente de RBzati¥o
como 0po ®t iNoasesariantente naelpreccupa el actor

sino esa figura m8s compleja que

t r i. S biem Gito en estos ensayos a Pavlovsky y Bartis, eso no sig-
nifica que no se pueda mencionar teatristdsagdaegiones de nues-

tro continenteSi me detengo en dos figuras del panorama teatral ar
gentino no es por afan nacionalista, sino porque de ellos cuento con
materiales publicados, algunos escritos por Pavlovsky y otros pro-
ducto de sendas entrevista$izadas por Jorge Dubatti al mismo
Pavlovsky y a Ricardo Batrtis, incluso la que yo le hiciera a este ultimo
incluida en el volumen 2 Aete y oficio del director teatral en América
Latina Resulta muy dificil encontrar materiales de ese tipo, con esa
riqueza de propuestas, en otros paises de AméricaDeaspaés

de Enrique Buenaventura, de Santiago Garcia y de Augusto Boal, no
es facil hallar teatristas que hagan de la escritura una practica cotidiana
de trabajo tedrico.

5Mas adelante en este libro, haremos algunas breves referencias a las poéticas ac-
torales y el teatro de la intensidad, domoas de la dramaturgia de dctque

viene de muy antiglioy como diferentes a la creacion colectiva clasica de los afios
sesenta y setenta en América Latina; sin embargo, tratamos el tema con mayor pro-
fundi dad en OApr oxi maci -actor: Dala @aadgibana a
colectiva al teatro de |l a intensidadd.
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¢ Cuéles son los fundamamessrdelisciplina?

En el cap2?tulo sobre oLa Exc
en | o tocante a | os fundamentos
taba i mpl i Semihario 8 Noarle lpaveseddestami-
nado admitir que, en tanto praxis, el pséisss, como lo que in-
tento articular en este libro para la praxis teatral, esta dirigido a la
formacion de analistas; es decir, mi preocupacion por revisar las mas
confortables certezas y convicciones en el campo teatral, va dirigida
también a la formai del teatristg Cémo designar a nuestra disci-
plina? ¢Estudios teatrales? No me parece adecuado, ya que se con
fundiria con los habituales acercamientos académicos: historicos, so-
ciologicos, hermenéutic@mo més que de estudio se trata del tra-
bajo déteatrista, me he decidido por Praxis Teatral, en la medida en
gue no sélo incluye la formacién actoral y directorial, sino también la
dramaturgica.

Si Lacan enfrentaba en su épocanéelanational Psychological
Associatioque proscribia su ensefianeapulsaba a cuanto analista
diera cuenta de haber estado en contacto con ella, no creo correr ese
riesgo con ninguna asociacion de teatiesosno quiere decir que
no aspire a que, con el tiempo, algunas de las cuestiones que me preo-
cupan sobre losridamentos en la formacion del teatrista (nuestras
actuales Escuelas, universitarias o0 no, sélo parecen estar interesada:
en la formacion de actores o intérpretes dramaticos o en licenciados
en teatro) puedan generar un malestar de tipo institUdesyaés
de todo, este tipo de reaccion religiosa es siempre esperable de cual-
quier institucién, ya que ésta quiera o nid termina siempre te-
niendo efectos de iglesthcampo de formacion actoral, por ejem-
plo, en Buenos Airesua siendo tan ecléctico y vddano deja de
promover ese tipo de efectos religiosos ligados a la figura de un maes-
tro que oficia como garanfifi hablar de los colectivos tan propios
de la década del setenta organizados alrededor de un gur y que aur
hoy, los pocos que permanecevplircran su practica teatral con
cierto vuelo mistico y total fidelidad a ese maestro. Las mismas fi



guras de Stanislavski, Grotowski, Artaud o Brecht suelen a veces ser
evocadas desde un discurso religioso que apuntaria a cierta pureza
doctrinaria, lo querigina no pocas discusiones acalar@dasa-
mente, demas esta decir que todo esto no tiene nada que ver con el
nivel artistico alcanzado, ya que la creacion no encuentra garantias en
ninguna parte y aiin menos en el psicoanalisis o en el Sistema.

Los canentarios eclesiasticos vienen al caso porque Lacan,
gue se interroga sobre el lugar del psicoanalisis en relacion a la ciencia,
a la religion e incluso a la magia, nos pone también en situacion de
pensar el estatus de nuestra disciplina, ya que tamb#&addierte
gue esa praxis o etapa de la praxis que le interesa concierne al psicoa-
n8lisis did8ctico, al gue esper a
sus | 2 mit eSeminasiould) ¢ @UE esperan pués, de una
conversacion entre psicoaigly praxis teatral? ¢Cuéles son los fun-
damentos de una praxis teatral que tenga en su horizonte un campo
de interrogacion basado en el psicoanalisis?

Es interesante que desde el inicio d&estenario gjie co-
mentamos, Lacan ya nos saque, tedtristas, de nuestros cabales,
al afirmar que él no hace investigaéefiere, en cambio, adherir
al ono busco, ebsouyeomirescichat alosPi c as
teatristas y teatreros, en charlas informales o en festivales, hablar de
investigacianrodos hacen investigacion, sin embargo, es muy dificil
hacerles decir qué investigan; no digo que no lo sepan, sin embargo,
nunca queda claro y ademas, como no escriben y, en consecuencia,
no teorizan, la investigaciéon queda en el silencio o supueftamente
para elld$ evidente en lo que ponen sobre el esceGaramdo se
los apura un poco, logran apenas describir algunos ejercicios que sue-
len hacer y que culminaron en un espectaculo determinado, pero
gueda sin decirsenos por qué se puso a investigar es@\cosa,
gue hab2a antes Yy Qque espera para
Como lo plantea Lacan en el capitulo que comentamos, si la hija esta
mu d a, el an8lisis oOconsiste justa
Ono nos dice nada apanndriq W20 e pusc
Desde esta perspectiva, la investigacion teatral de los teatristas y
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teatreroB no me refiero a la investigacién acadéngaseciera
realizarse fuera de toda pretension cientifica en la que al menos es
exigible un cierto nivel demunicaciorComo el psicoanalisis tiene
gue ver con la sorpresa, con lo no realizado, donde lo encontrado ya
est8 adem8s Omarcado porSemhago ¢
riol115), toda ilusion de investigacion colapsa, ya que no se puede
investigr lo que todavia no se ha realiZaainvestigacion teatral a
nivel académico, como ya insinuamos antes, se desarrolla sobre otras
bases: su investigar tiene como meta interpretar, es decir, proceder a
| aeivindicacién hermen&dirénario 15, el subrayado es de La-
can); esa investigacion bisapelando a cualquier tipo de doctrina
o disciplind una significacion supuestamente ocultada, profunda,
inagotablelLa interpretacion psicoanalitica no se desenvuelve en la
misma direccion y todo el esfeede Lacan estard alli para justifi-
carla Si la interpretacidn psicoanalitica no opera como las hermenéu-
ticagi tan obsesionadas por desvelar el sentidofo@stas Ultimas
sin embargo no se avergienzan de apelar a la primera.

Lacan va a plantearse si égasalisis es una cien8ialo
es, tendré caracteristicas espedidssalla de la respuesta que dé
Lacan a esta pregunta, a los teatristas nos interesa la discusion a fin
de dilucidar también el lugar epistemoldgico en el que deberiamos
inscribir nustra praxisSi Lacan puede quejarse de la reaccién nega-
tiva de los analistas al trabajo tedrico, podemos imaginar la de los
actoresNo se trata de imaginar que vamos a constituir a nuestra pra-
Xis teatral en un campo cientifico a la manera de las licieradas
duras, como lo intentaron algunos discipulos de Stanislavski, empe-
zando por Meyerhall acan va a intentar o0l
s uj eeénunario f1) El sujeto es el del inconsciente, obviamente,
y veremos lo que esto significa, pesud ya la palalmanjetural
no | as palabras odemostr aftse- no,
acerca mas y mejor a nuestra praxis teatral

No todos los teatristas descartan la idea de cierta base cienti-
fica para sus propuestd8s embargo, casi comoeauparadoja, los
teatreros investigan fuera de toda preocupacion por la cientificidad y



por comunicar por escrito sus resultados; en ese sentido, podemos
afirmar que la idea de una formacion cientifica a nivel actoral y direc-
torial ha estado siempre, simbargo, en la expectativa de muchos
maestrosSi la religion no es para nosotros una preocupacion, aun
cuando algunos quieren reapropiarse del ultimo Grotowski en ese
sentidd, lo es sin embargo la disyuntiva entre arte y cigtaciss-

lavski mismo no degde tener, en algunos momentos, cierta veleidad

por dar una base cientifica a su SisBajmla insistencia de muchos
maestros por basar su ensefianza en la experiencia, se deja escuchar
ese deseo de cientificidad para su prdetica como nogecuerda
Lacan, |l a experiencia G8BemmaribBHlst a p:
17) ¢ Quién se pregunta Ladarpodria dar una explicacion cienti-

fica de la experiencia mistica o basar esa experiencia para constituir
una ciencia? Lo mistico, no necesitmafio, ha tenido siempre

una dimensioén ineludible en el trabajo de un gBiistapre hay ese

Ono se qu® que gquedan baliatci endo
gun los teatreros y teatrifita® logra ser explicado por la ciencia

Lo cual significa que,rpaellos, no hay ciencia posible sobre aquello

gue viene de la intuicion, del talento, de la vision alfistéecparece

ser siempre el limite de toda discusion sobre la dimension del arte
cuando se intenta parangonarlo con la ci&mnceste sentido,pe-

sar de la renuencia de los teatristas a involucrarse con el psicoanalisis,
no deja de ser curiosa la fe que han depdsigtdaislavski inctui

dofl en el inconsciente: de él esperan la sorpresa, la verdad, la nove-
dad; hagan los ejercicios que hagansanalaivel de la improvisa-

cion, tienen confianza en ceshablara.

Una ciencia, dice Lacan, requiere un objeto, que obviamente
puede cambiar a lo largo de su historia, como ocurre en.|8ifisica
esta cuestion es urticante para el psicoanalisis,snodéna@s para
nosotros los teatrist@¥esde esta perspectiva, no podriamos respon-
der muy rapidamente a la posibilidad de que cierta disciplina teatral
pudiera tener un objetgCual seria? ¢Acaso los historiadores del

6 Ver algunos ensayos drzy Grotowski. Miradas desde Latjneditaéiocpor
Antonio Prieto Stambaugh y Domingo Adame.
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teatrdi como los historiadores de kid#i podrian darnos alguna
clave aqui, alguna serie?

Otro aspecto que Lacan enumera, y que era sin duda impor-
tante por los afios en que dictab@esuinario,lds la formalizacion
¢Es la formalizacion lo que otorga caracter cientifico a una disciplina?
lLacan responde que no; O[s]e pue
gue una ci e Beminaio IBEEN este pldna, tidebé-
mos preocuparno¥amas, que yo sepa, nadie intenté formalizar nada
en nuestro campo teatral, salvo que tomemos @smalizacion
los signos, esos personales jeroglificos, que Stanislavski intento utili-
zar en su puesta e mes en el casgguin lo detalla Nick Worrall
en su librarhe Moscow Art Theatrenuchos libros tenemos mapas,
diagramas, planos, incluso malelovistos, en general, por otras
disciplinas, pero dificilmente se puede encontrar formalizacion al-
guna para la praxis teatral, por ejemplo, del tipo matematico o topo-
I6gica Nos encontramos, sin duda, con nociones teatrales, algunas
gue se han discutighor siglos, como la de catarsis; otras que ni si-
guiera se cuestionan, como la diferencia entre lugar y espacio; algunas
est8n sostenidas y defendidas r
0si m8 g i c o 6. Esdtimaninstncia, \quedaitogavia una
tarea muy grande por realizs@@uales de estas nociones podrian ser
elevadas a nivel de concepto fundamental? ¢Como podriamos aislar
nuestros conceptos fundamentales en la praxis teatral, asi como La-
can se preocupa en e3gminario @ié los que éldenorm a 01 0s ¢«
tro conceptos fundamental es del
ciente, la repeticion, la transferencia y la pulgiGnales, de nuestro
enorme vocabulario teafrddastaria repasaiDetcionarie| teatde
Patrice Pavispodrian admitie | estatus de o0con
tal 607? Otra analog?a aqu?2 entre
por el hecho de que muchos conceptos freudiaotseo es el
ejemplo de la apropiacion de Stanislavski por distintos niiaestros

En al guna parte, Mill er cuelksdelpsrue 0l
coan8lisis6 es |l a forma en que | os as
referian a él, pero que no fue un titulo dado por Lacan.



hall an o0flaleyaadssSemiaskaid) asinple-6  (
mente abandonados, tal como ocurre en la literatura psicoanalitica y
en la teatral.

Al comparar con la fisica, Lacan rapidamente nos lleva a un
punto crucialLa ciencia moderna, como la fisica o la qupuede
desarrollarse sin que importe demasiado el deseo del fisico o del qui-
mica Temprano en el siglo XX se nos alerto sobre la forma en que
la presencia del investigador modifica el fenbmeno obs&wado
duda, eso no quiere decir que el deseo deliaent exista ya
sabemos lo terrible que en muchos casos puede llegasiacser
gue, de alguna manera, no parece intervenir en la consistencia interna
de la disciplin®e alguna manera uno puede estudiar fisica sin preo-
cuparse por el deseo del ciewtifim el psicoandlisis, en su praxis,
en cambio, el deseo del analista juega un rol fundahueltana-
lisis didactico apunta justamente al deseo del analista, razén por la
cual esta cuestion no puede excluirse al momento de pensar la posible
cientificichd del psicoanalisi©Qué pensariamos del deseo en nuestra
disciplina? ¢ El deseo del dramaturgo, del actor, del director, del pro-
ductor, incluso el deseo del publico? No creo haber leido nada sobre
estas cuestioriesalvo el voluminoso libiidhe Audiende Herbert
Blau (con quien tuve el gusto de estudiar) sobre el ipldsjoecial-
mente si se las pone, como lo hace Lacan para el andlisis, en conver-
sacion con la demanda, con la necesidad, con.&laygze de los
ensayos incluidos en este libro tiemdgtuar estas cuestiones preli-
minares del deseo del teatrista en su practica.

Finalmente, podriamos, siguiendo a Lacan, interrogarnos so-
bre qué realmente se entiende por teorizar en psicoanalisis o en el
campo teatra¥a sabemos la aversion que losaestie tienen no
s-l o a la teor2za, a | a pr8ctica t
todo | o que ese t®r mino t.Neene en
ocurre lo mismo con los teatristas como Rafael Spregelburd, que se
interesa hasta por la teode los fractales, o como Eduardo Pa-
vlovsky, él mismo meédico y psicoanalistapoco ocurria esto en
los afios setenta con maestros como Enrique Buenaventura o Santia




Ensayo teatral, actuacién y puesta en escena

go Garcia que, en el boom de la linglistica y la semiética, trataron de
acercar esos melds a la praxis teatral, tal como yo ahora lo intento
con el psicoandlisiacluso Buenaventiuracomo se vera en este li-
brofi se preocupd por la relacion entre el andlisis del suefio en Freud
y la puesta en esceBaenaventura y Garcia, ademas, escrilsian su
exploraciones, pero nada de esto prospero con los teatreros que les
siguieronSea como sea, salvo en el caso de Pavlovsky, las diversas
disciplinas que convergen en la praxis teatral no necesariamente con-
forman un corpus tedrico propio para la diseipdimo que operan
como disparadores de la imaginacion de los teatristas en la construc-
cion de sus propias dramaturgias

La idea generalizada de que una teoria es un edificio abstracto
de conceptos, o lo que es peor, una lista de conceptos formales, se-
pamldos de la practica, vivida como algo separado sobre la que se
aplicarian los conceptos, esta muy lejos de ser la perspectiva de Lacar
y, obviamente, de la i se trata de un edificio ni de una lista de
nociones y/o concepto&n psicoanalisis, la téamrel teorizar, es
constituyente de su praxis, especialmente a nivel de laRésdiea
la perspectiva lacaniana, no se aplica el analisis a cada caso, como
se tratara de la psicologia con sus recetas, sus tests y sus medicione:
sus indices, todokos elaborados sobre un sujeto universal ilusorio,
sujeto promedio segun nos dicen, que obviamente nada tiene que ver
con el sujeto del deseo degedre muchas otras dimensiones que
la teoria puede tomar en psicoandlisis, se trata de que cada caso pro-
vogue la teoria, la ponga en emergencia, la cuestione, como le ocurrié
a Freud con muchos de sus casospgueser fallidos, lo llevaron a
revisar sus coordenadas tearieasa psicologia, por el contrario, la
bateria de experimentacion esta para constapara desestabilizar

La técnica es inconcebible sin la teoria, y por eso nos hemos
sentido interesados en visitar los textos de Stanislavski, no para tomar
partido por ellos, sino para indagarlos sobre la teoria que los funda-
menta, habida cuenta boepacto que tuvieron desde su ensefianza
Si Lacan se preocupa por los cuatro conceptos fundamentales del
psicoans8lisis, |l o hace jusSeamen



minario 120), para cuestionar la técnlicaimportante, al menos

desde la perspectiva de la praxis teatral, es que el psicoanalisis nos
puede orientar en cuanto a interrog@str@xperiencia; si el psicoa-
nélisis, tan imbuido él mismo de terminologia teatral, trabaja con el
deseo y con el lergje, puede sin duda ayudarnos a cuestionar nues-
tro trabajo con el deseo y el lenguaje, 16 caaho espero vislum-

bre el lector en este lifirmo es poco ni esta desentendido de lo
artistico.

Aclaracion al lector

Muchos de los ensayos incluidos erliegidueron escritos
en distintos momentos y respondieron a diversas solicitadmnes
se escribieron en forma gradual ni desde la perspectiva de un libro,
razon por la cual hay repeticiones ineludibles. Algunos de ellos, como
expresé antes, fueron pagwente publicados en revistas y lidos
agruparlos, me he visto en la obligacion, toda vez que fue posible, de
evitarle al lector pasar por los mismos lugarasdida que iba es-
cribiendo esos ensayos, vislumbraba nuevas posibilidades para un
mismo prdlema, o corregia algin concepto no totalmente bien aco-
tada He revisado esos ensayos a los efectos de armar esta coleccion,
pero no dudo que todavia quedan para el lector momentos de inde-
cision, de ambigtiedad, de vacilacién que, en tal caso, desde una po-
scion optimista, pueden servir de puertas para que el lector inicie,
segun sus propios interrogantes y su propio trabajo con el psicoana-
lisis, su lectura de Lacan.

Otros capitulos han sido escritos especialmente para el libro
En ellos se notara que mejalimas directamente a los teatristas (lo
gue no fue posible hacer en los ensayos publicados en revistas acadé-
micas); he tratado de explicar los conceptos mas dificiles y sus malti-
ples interconexiones en la arquitectura de la @aearado pude, he
dadoalgunas traducciones de los textos citados; al escribir desde Los
Angeles, teniendo mi acceso limitado a referencias bibliograficas en
inglés, no he podido cotejar sino versiones en esa lenguidlica-
cion de los seminarioEgcritomcanianos en e$gd me solucio




Ensayo teatral, actuacién y puesta en escena

naron mucho la tarea al momento de citar, aunque he cotejado ade-
mas la reciente version inglesa y, en algunos casos muy puntuales, |
version original en franc&n cuanto a los textos de Freud, he ci-
taddi con mis traducciones al espafialStandard Edition de sus
Complete Woyken otros momentos, la edicion deGluspor la

Editorial Amorrortu, mucho mas ajusta@mabre Stanislavski me he
basado en ediciones al espafiol que circulan en las academias y que
estan en librerialde cotejado las versiones al inglés de Elizabeth
Hapgoodi muy desparejas y ya muy cuestionadsndo me ha

sido necesario; sin embargo, he cotejado con provecho las ediciones
espafolas dereparacion del péiboirabajo del actor sobre stomsmo

la estupenda version al inglésy A c t oquécsntiaidnrAdtor
PrepargsBuilding a Charaptetos, realizada por Jean Benedetti y
publicada recientemefitdean Benedetti, tanto®tanislavski A Bio-
graphgomo en su seleccidon de caftas Moscéut Theatre Letters

nos ha relatado los avatares de la escritura stanislavskiana, y los por-
menores de sus ediciones, traducciones y publicdoiimepor-

tante es que las ediciones espafiolas no se atuvieron a la manipulads
version de Elizabeth Hapgosiho a las ediciones rusas, realizadas
mucho despuéBenedetti nos dice:

Thanks to the copyright st
errors, both conceptual and linguistic, have been carried over
into the translations made from her editibhese fortunate
enowgh to read German or Spanish can consult the East Ger-
man or Argentinian editions, which have been taken directly
from the Russian teX990: 318)

8En las bibliotecas de las universidades en Estados Unidos todavia es muy raro dar
con ejemplares deslabras de Freud publicadas por Amorrortu. He utilizado esa
edicién en forma parcial, cuando algunos de los tomos estaban en mi propia bi-
blioteca.

9 Corresponderian a las versiones castellaRaspdeacion del a&ibtrabajo del

actor sobre si miesEectivamente.



Otra fuente de suma utilidad en mi trabajo fue la reciente pu-
blicacion del libro de Sharon Marie Carntiemjslavsky in Fdeus
Acting Master for the Himnt€ent#yque es el resultado de una
minuciosa investigacion sobre las publicaciones mas recientes de Sta-
nislavski en Rusia.Gr aci as al agregado de u
Systemds terminology: a selected
sayos a la luz de sus precisas observaciones sobre la traduccién de
términos claves del Sistema y asi precisar mis apreciaei@tes
guna maera, aunque Benedetti ya habia planteado, al final de la bio-
grafia de Stanislavski, el peligro o incluso el dafio de hablar de una

orehabilitaci- -né de Stanislavski,,
mi ent o6 del Sistema (1@&8mas@Erd 8), mi
|l a i dea de un oOoretornod6 a Stani sl

libro de Carnické\si como los textos freudianos exigieron, no tanto

un ajuste de traduccion como el iniciado por Amorrortu en caste-

Il  ano, si no porpromovidooporedcanremfan- a Fr e
cion de explorar la necesidad de ajustes y desarrollos del pensamiento
freudiano y de la teoria y la practica psicoanaliticas, aqui intentamos
volver a Stanislavski, cuyo sistema y cuyos textos no dejan de estar
hoy en la mismatgacion en la que estan los de Lacan, salvo sus
Escrito§ odos sabemos que hay varias publicaciones alternativas de

los Seminarios y que las publicaciones de Jacquedilkdgiren

todo su esplendor y trabajo, no dejan de ser cuestionadas por muchos
andistas en funcion de cierta manipulacién de las versiones que exis-
ten del discurso oral de Lacan, t
de Stanislavski que asistieron a sus ensayos o con las versiones de
Elizabeth Hapgood.

Carnicke prefiere escribir Stanislavsky

l avski con 0i 6, tradici-n establecida po
polaco (Carnicke xiii). Sin embargo, en nuestro libro vamos a ntanvenséin

con 0i 6, justamente porque al adoptar es
su identidad bajo un apellido polaco: el doctor M, que actuaba bajo el apellido Sta-
nislavski, abandon:- | a escena penoyo deci
saba entonces que el apMivVvidaendeb8Bp ol aco me

11 Tanto Carnicke como Benedetti se basan en la edicién rusa de 8 volimenes y
luego en la ampliada de 12 volumenes.
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Para terminar, quisiera adveytie he reunido en este libro
una serie de ensayos como una etapa preliminar sobre la praxis tea-
tral. La escritura de dichos ensayos, hoy capitulos de este libro, me
tomo varios afios de lectura y de escritura; de alguna manera esta
etapa inicial oficia deaimpolin hacia un planteo tedrico mas avan-
zado que el lector podra apreciar en un futuro proximo cuando pu-
blique otra coleccion de ensayos en los que ya decididamente, con las
bases que me da el presente libro, me lanzo a imaginar la consistencie
tedrica @ la praxis teatral a partir del psicoanalisis, fundamental-
mente lacaniand®li proposito en esta primera etapa es poner un
poco a prueba los conceptos lacanianos en la praxis teatral, sin llevar-
los demasiado lejé$asta donde he podido, he tratado deduirir
a los teatratistas en algunos conceptos psicoanaliticos, facilitando su
acceso a ellos, pero evitando todo tipo de vulgariZzicti@mpo
dira si lo he logrado.

El orden de los ensayos en este libro, aunque no es arbitrario,
se realiz6 en vistag éntroduciendo al lector en forma progresiva a
los temas y conceptos discutides todos modos, el libro admite
una lectura a la manerd&R#guelae Julio Cortazar, dejando al lector
en la libertad de realizar su propia combinatoria personagnaisecu
o lectura lineal mostrara que hay cosas que se entienden después, el
ensayos posteriores, que a su vez arrojaran luz sobre los ensayos pre
vios, reenviando al lector a cotejar lo ya leido.
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ACTUACION Y PSICOANALIS IS

You critics, or whatever else you may call yourselves, are
ashamed or frightened of the momentary and transient ex-
travagances which are to be found in all truly creative

minds and whose longer or shorter duration distinguishes

the thinking artists frorthe dreamerYou complain of

your unfruitfulness because you reject too soon and dis-

criminate too severely.

Sigmund Freudtandard Editidh103

There are two worlds, with one dangerous boundary in the
middle.

Donald Freedsreud and Stanisla8&ki

E n este ensayo intento aproximarme a Stanislavski (y a
sus descendientes) desde Freud y .Uatamo ha-
cer este acercamiento desde la perspectiva de la praxis teatral y fun-
damentalmente me dirijo a los teatristgartir de la definicion la-
canianae praxis, tal como la plantea eéeghinario¥p or o pr a x
teatral 6 entiendo un nuevo Ccamg
ensayo teatral y que engloba el trabajo del teatrista, destiadtapre
la postproducciomo se trata, pues, de una aprogiéraenfocada
en el andlisis e interpretacion del texto dramatico o del texto especta-
cular

La relacion entre el maestro ruso y el maestro vienés no es
nueva en el campo teatral; como veremos, ya hubo algunos intentos
de cotejarlos con relativo éxtEa cambio, la lectura de Stanislavski
desde Lacan es novedosa, y no he encontrado bibliografia especifica
sobre elloEn las lecturas que he realizado de muchos libros y docu-
mentos no he logrado constatar si Stanislavski efectivamente conocio

12Ver la definicién de praxis en el epigrafe de Lacan que figura al principio de este
libro.
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la obra de Freud si al menos pudo leex interpretacion de los suefios
(1900), cuya traduccion al ruso circulé desdeP&@4e improba-

ble que Stanislavski haya leido textos de Freud o que haya estado en
contacto con el psicoandlisis, no obstante el entusiasnte que és

vocO en MosclErnest Jones nos cuentaTdre Life and Work of
SigmundFrepydre ya para 1910 o[s]igns of
Russiad (270) y que M. E. Ossipow
ensayos de Freud a esa lengua e incluso escrspigmdopios tra-

bajos psicoanalitidosnuchos de los cuales se publicardtsgohot-

herapjaina revista rusa publicada en Moscu effi E)@funto que

0Ot he Moscow Academy had offered
psychoanal y sihchsp despudse la Revalugioh de
Octubre, para 1923, 0Two thousand
of theIntroductory Lectwresr e s ol d i n Moscow in
(Jones 434ks después de la Revolucion de 1917 que el psicoanalisis,
obviamente, comenzara a tanala prensa en los circulos marxistas;

se |l o consider - Ssiempre wuna <cien
bourgeois deviationdé, | a denomina
y de nada valieron mas tarde los esfuerzos de Wilhelm Reich para
convencer a latelligentzsaviética sobre los beneficios de acercar el
marxismo al psicoandlisomo sabemos, tampoco le fue bien a

Reich con los circulos psicoanalit8msembargo, algunos ensayos

sobre actuacién reconocen en Reich un antecedente insoslayable al
momento de reflexionar sobre la importancia de la oposicion entre
mente y cuerp&en T h e Pl a yJoseghsR. Rdack seiata ta
importancia de la sexualidad en las teorias modernas de actuacion vy,
sobre todo, de | a conmaltheatricab | e oI
theory through such works Hse Function of Ordadnm® 4 2 ). 6 (219
Partiendo del monismo meitgerpo tal como lo plante6 La Met-

trie, Reich llego a la conclusion de que la mecanizacion o rigidez del
cuerpo era el sintoma esencial de lasisiicha rigidez del cuerpo

se correspondia con una pardlisis de las funciones meatales

Reich, el caracter funciona como una armadura con la que el indivi-

duo se protege del dafio psicolédgico, sin advertir hasta qué punto esa
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armadura deviene uneatriz Por lo tanto, la cura estaba para Reich
enfocada en cambiar los habitos musculares, en romper la armadura
para dejar emerger la suavidad interior, por medio de un entrena-
miento que, trabajando el cuerpo y la energia sexual, le otorgara ma-
yor flexiblidad, plasticidad y sensitividadmo subraya Roach, los
éxitos terapéuticos los buscaba Reich a través del trabajo corporal,
rechazando la asociacioén libre freudiana a nivel de la técnica (219)
Stanislavski tendra que vérselas con la inhibicidensiases cor-
porales que enfrenta el actor a
g r d’epafacion del @et@delante.A] 79) mas alla del proscenio
donde, ademas del publico, esta la mirada de Otro como tal.

Admitiendo o no las excentricidades de Rei o0 aut hor
systems of psychophysical improveinestribe Roaéhshare the
Reichian premise that the body has to be therapeutically liberated
from the tensions and distortions that bind it, that it has to be exer-
cised and manipulated in order to be gvhghin and restored to its
nat ur al p |Raahexplora minudosamenie $a3 relaciones
del Sistema de Stanislavski con el campo epistemoldgico de su época
y ademas nos brinda un exhaustivo panorama hfstdesde la re-
torica antigua hasta Groitski, pasando por ese eje crucial qua es
paradoja del comed@&btenis Diderdt de las aspiraciones cientifi-
cas de los actores en la constitucion de su campo de trabajo artistico
Sin embargo, lo que nos interesa en este capitulo no es tanto detallar
esas conexiones de Stanislavski con Ribot, con Pavlov y algunos in-
vestigadores prg postfreudianos, sino justamente enfocarnos en
aquellas referencias mas puntuales a las relaciones del Sistema con |
obra de Freud.

En suFreud and StanislaivDirections in the Performing
Arts publicado en 1964, Donald Freed ha intentado conectar la pro-
duccion de ambos autarEtlibro, aun en su irregularidad y disper-
sion, en su estilo retorcido y muchas veces impreciso y ambiguo, no
deja de tener interesangeialamientos que, para 1964, son verda-
deramente sorprendentes, habida cuenta del retraso con que Lacan
es conocido en los Estados Uni@fosed ha trabajado con actores y
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ademas tiene una posicion bastante critica no sélo con la situacion
teatral de esmomento en su pais, sino también con respecto a la
ensefanza del Sisténwla mas popularizada como Méfodm la
formacion actoral que se da en Estados Uridesd ha leido los

textos fundamentales de Freud, ha tomado algunos conceptos y no-
ciones basisacomo el de inconsciente o el de inhibicidn, y los ha
llevado al campo de la actuacion; sin embardwmce referencias
puntuales a ninguna de las obras de Freud ni discute o transcribe en
detalle la relacién de esos conceptos con la arquitectuaadieloric
psicoanalisi&l libro, que incorpora varias conferencias dadas por el
autor a actores y otros artistas de la escena, introduce algunos térmi-
nos claves del psicoandlisis tal como aparecen en Freud (incons-
ciente, sublimacion, superyd, libido, angvivel, proyeccion, repre-

sidn, supresion, etc.) y lo hace de una manera muy particular, alu-
diendo a textos teatrales, saltando de la tragedia griega a la tragedia
isabelina, de Sofocles a Shakespeare, de Edipo y Electra a Hamlet, a
Otelo, a Prospero y alyReear Sin embargo, el trabajo con los ac-
tores, tal como aparece relatado en otras de sus charlas, no demuestra
un aprovechamiento minucioso de este marco teédtaofines de

nuestra aproximacion, nos interesa sin embargo subrayar un comen-
tario de Fred que nos llevara mas tarde a un desarrollo mas acotado:
cuando Freed introduce el t®r mino
opone a lo consciente y no puede admitirse equiparasidoaris-

ciente en general y menos aun al uso de ese término etosos tex
stanislavskianos en particliars dice:

The Lat ud mendéns isthedefore alegit-
imate extensional, néwistotelian, scientific term, in that it
makes no inference or judgment and is multiordinal: simply
notconsciousThe pau®fi 8f 0cour se, i nf el
order of being; and as we shall see, this is not true of the
unconsciougFreed 47)

Como en otros casos que detallaremos mas adelante, Freed
no explora las consecuencias tedricas de sus afirmaciones; en este
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contextohubi era correspondi do cotej.
tion y ver la incompatibilidad entre el inconsciente freudiano y el sub-
consciente stanislavskiano, pero eso no ocurre en SNdilotos-

tante, Freed comienza preguntandose si €l est4 forzandoeina co
Xién entre ambos maestros, Stanislavski y Freud, que no existio his-
téricamente, salvo el hecho de ser contempor&need no tiene a

su disposici-n el conc@egegueasf ouc
como Stanislavski fue criticado por acercar $affdoal teatro, es
posible que esta extensidn hacia el psicoanalisis, que él intenta, cauce
igualmente muchos debakdshecho de que el psicoanalisis sea una
técnica de descubrimiento (Freed juega con la diferencia en inglés
entreuncovering/discaargiy un nuevo entendimiento de los mo-
tivos, recursos y conflictos mas internos y escondidos del ser hu-
mano, valida de plano el intento de aproximarlo al arte en general y
al teatro en particuldsi, por ejemplo, Freed nos invitara a repensar

el temade la voz en el teatfya no se trata solamente de un entre-
namiento basado en el andlisis del ritmo, del tiempo, del acento;
Freed rechaza la conocida proposicion que menta que las vicisitudes
de |l a voz (reminiscentmplsigson dud
una expresion audible de los sentimientos internos del personaje
Sostiene, en cambio, que los sonidos emitidos por el personaje, espe-
cialmente en el encuadre de eventos y emociones profundas, son de
naturaleza sobredeterminada: en esos nusverctor no expresa

el caos de sus sentimientos, sino su intento fallido de controlarlos, y
esto, sin duda, marca un giro decidido en el entrenamiento actoral
(Freed 57).

BHel en Spackman, en su ensayo OMinding
the Body (Politic)o, ha subrayado | a
etinologia de la palabra teatro, que privilegia lo visual y lo corporal, y la direccion
de los estudios teatrales, al menos en Gran Bretafia, que justamente privilegian lo
literario y, por ende, ponen el acento en el texto y la voz, en lo auditivo (6). Esta
situacién, que comienza a problematizarse en los estudios mas recientes sobre el
performance, va a complicarse todavia mas si pensamos en la pulsién invocante,
gue Lacan va a conceptualizar, mas alla de la oral, la anal y la escépica.
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En todo caso, Freed nos muestra que hay convergencias de
intereses en ambos maesr: por un | ado,- el 0Si
lavski tiene ciertos correlatos en el psicoafgliaimbos maestros
estan asimismo preocupados por el tema de la verdad, especialmente
en la forma en que ésta yace detras de la mascara, detras de los clisés
Perolo que mas le atrae al autor es el hecho de que tanto los términos
analiticos en Freud como los del Sistema alcanzan altos niveles de
abstraccion (Freed 45).

Freed menciona la famosa frase freudfitmas war, soll Ich
werden que ®I tr aiddicvea < otmoe roaVhsehrael | €
21) La conviccion de la que Freed parte es justamente que el psicoa-
nalisis o la psicologia profunda es una extension logica de un enten-
dimiento del Sistema de Stanislavski para el artista moderno (Freed
22) Para el autptanto Freud como Stanislavski estan preocupados
por una aproximacion cientifica a la realidad: el psicoanalisis, nos
dice, Oes a la vez una terapia y
dadi la misma realidad que el sistema de Stanislavski pa@nen el
tro de toda verdader & Lafraseaco-i - n hu
mun que une a un analista (o psicoterapeuta, como lo llama Freed)
con un artista es | a misma: 0 What
gue ella requiere una respuesta a nivel de lo prdfandieresante
aqui es que Freed, siguiendo a Freud, critica a aquellos que piensan
gue la psicologia profunda es una explicacion magica y misteriosa de
|l a vida cotidiana y no se dan cue
es la vida cotidiana misma concaungeptos reducidos a sus conte-
ni dos ideacionales, como en todas
Freed no acusa recibo del psicoanalisis francés, de modo que no hay
ninguna referencia a Lacan, para quien, como sabemos, el incons-
ciente, en tanto dissardel Otro, esta afuefse(minario 1B87), no
supone ninguna interioridad ni profundidd embargo, se puede
ver agui aunque no siempre Freed lo maniieme acercamiento

14 Freed hace a veceferencias a la psicologia profurdipih psychplegyo
luego solamente se refiere al psicoandlisis.
15 Para facilitar la lectura, procedo algunas veces a traducir el texto de Freed.
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a la dimensién del inconsciente ya no como profundo, sino como
conceptualmente gesto y formalizable

El autor se propone realizar una sintesis entre psicoanalisis y
el Sistema de Stanislavski (y esto, a pesar de la ya larga relacion entr
el psicoandlisis y la formacion actoral en Estados Unidos, pero en la
version mas popularizatialaEgo Psychqlpgyece sin embargo ha-
ber causado cierto estupor en s

o el bexteriord vy el badentrod
consciented freudianos: ipwde, el
incluir, segw*%n ® , al yo y al s

puede combinarse con el ello y la libido (FreeBe&gfortunada-

mente, este proyecto no se continla, ya que el autor se dispersa en
multiples cuestiones, y nunca emprendeabajo tedrico preciso a

partir de los textos de Stanislavski y de Freud.

A los efectos de acercar la actuacion al psicoanalisis, Freed va
a partir del deseo y va a invitar a los aitalesus talleres y a los
artistas que asistieron a las confergicie forman gran parte de su
librofi a trabajar con el deseo del personaje y su propio deseo de ac-
tor. También en algunos momentos nos hace algunos guifios sobre
el deseo del publidereed no teoriza sobre el deseo, pero en su ter-
minologia para actoresavplantear la necesidad de que esos deseos
constituyan el motor y foco del trabajo actoral.

A nivel t®cnico, |l a cuesti - n
stanislavskiano, no esta dada por un golpe de inspiracion, no importa
el grado de creatividad doeapoyePor el contrario, después de
haber absorbido con pasividad la obra, el actor nd debelice
Freedi tratar de reconciliar elementos dispersos del personaje, sino
dejarlos coexistir hasta los ultimos tramos del ehsagoe debe
demandarseataor es mantener umaagaten
ciaci-n fibaebngoédteent iDeesteess O
modo, cualquier elemento, incluso a primera vista trivial, puede ge-
nerar urflasi{es palabra del autor) en la imaginacion deltactor,
nando claros muchos aspectos y hasta abriendo puertas desconocidas
0 bien no observables a primera vista sobre el total de la narracion de
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la obraEs justamente este libre asociar, en esta atencion flotante, que
algo del deseo puede emerger, seatdelsea del personaje

Freed nos recuerda que Stanislavski fue el gran maestro de la
improvisacion, y que ésta no era ejercida sobre el material concreto
de la obra, sino sobre construcciones sacadas por inferencia y refe-
rencia, pero contenidas en kenas de la obfreed plantea que
oeste O6vivir a trav®diduedrebablec ont ec
mentsucedieron al personaje, con las mayores consecuencias para su
destni son similares a | a actividad
cCi -no6 ensps{Eoee@@| 33 elElpaniobr ay a d c
critico y hasta problemético que toda teoria de la actuacion tiene que
enfrentar y al que tiene que responder esta justamente referido a la
relacién entre el actor y el persohgees que la relacién enactor
y autor o entre autor y personaje deje de plantear sus propias cues-
tiones; es interesante sefialar aqui, aunque sea de paso, coOmo Stanis-
lavski configura un triangl@omo el triangulo edipitauya pro-
ductividad resulta sorpresiva cuando se loabesdle el psicoana-
lisis*® Freed, sin especificar su relacion con el psicoanalisis ni realizar
elaboracién tedrica alguna, parte de algunas ideas de Freud (y sin
mencionar, algunas de Stanislavski) para articular esa relacién ac-
tor/personajeQuedan excldas las dos otras dimensiones que hoy,
a partir de la ensefianza de Lacan, se nos hacen mas abordables: en
primer lugar, la relacion del personaje y lo real; en segundo lugar, la
relacion del actor y lo relab real lacaniano, como se sabe, no es la
realdad, sino aquello que, imposible de ser simbolizado, queda éx-
timo respecto de lo simbdlico.

Ya nos ha hablado Freed de ore
la clave de la forma en que €l posiciona su lectura del psicoandlisis, a
saber, en términos arqueoldgiagsesar del hecho de haber negado
|l a conceptualizaci - -n dellaidemaconsci
consiste obviamente en escarbar en la memoria, atravesar la pesada
amnesia que impide que los tempranos y cruciales recuerdos del

16Ver en este libr@Aproximacion lacaniana a Stanislavski: La rianeliar
del Sistemad.
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pasado y la calidad d& d dia de la existencia pasada lleguen a la
concienciaAsi, nos dice, ciertos derivativos patoldgicos pueden ser
rastreados hacia el pasado olvidado pero cuyos comiefizsis son
duda Freed piensa en el complejo de Bdg@masiado familiares

Y concluyeo E | p fa tcaduecd tcamo el actor en el sistema de
Stani sl avski, [pstaesdagornearen guenesoedsbe kdabe
sidd. 6 (Freed 34), ya muy cercano

Lacan Aunque esto haya sido trabajado en la misew&idim por
Strasberg, es evidente que se refiere a la memoria emotiva; sin em-
bargo, Freed dice que su sistema es diferente al usual en la cultura
estaudounidense, marcada por la parcialidad de la lectura que Stras-
berg hizo de Stanislavski, puesto quenél todo el Sistema de Sta-
nislavski en su conjunféa en 1964 existia esta polémica, surgida
principalmente de los avatares que rodearon las publicaciones de los
libros de Stanislavski en ing&smo se sabe, Stanislavski publicé
inicialmente sus libros &glés, pero luego éstos fueron revisados y
publicados en ruso; ediciones mas recientes han incorporado muchos
materialed.a polémica, que no vamos a detallar aqui, se basa funda-
mentalmente en que las versiones en inglés realizadas por Elizabeth
Reynold Hapgood corresponden a lo que se conoce como la primera
etapa de Stanislavski, basada en la memoria emotiva, que impacto y
sigue impactando gran parte de la ensefianza de su psicotécnica en
Estados Unidod-reed plantea, obviamente, considerar también la
etapa siguiente, aunque no final, conocida como la de las acciones
fisicas! En efecto, la reciente aparicion del documentado libro de
Sharon Marie Carnick&tanislavski in Fpoos deja vislumbrar una
Ultima etapa del maestro ruso en la que, sinalias anteriores, se
orienta hacia | o que,an8igsrcgri eerode
Segun Freed, Stanislavski, que gustaba disponer de largos pe-
riodos para ensayar, seguia el siguiente itinerario delrebagr
que el actor ha Oabsorbido pasi
tanto desde la perspectiva de Stanislavski como desde la duracion de

17Recuérdese que la version mas completa de los textos de Stanislavski en inglés
es la realizada muy recientemente (2008) por Jean Bénedethc t or 6 s Wor
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los tratamientos en Freud), el actor debia trabajar sobre los elementos
seleccionados de la pieza que seamefe su personaje y que consti-

tuirian los puntos fuertes de¢acesiddel dicho personaje (Freed no

di stingue todav?a | os conceptos d
noci onal ment e t ®r mSegumanmemtey unaved n e e d .
preparado su pmnaje debia dejarse guiar por el silyetivo, ad-

quirir luego el conocimiento histérico del contexto de la obra y, una

vez hecho esto, ya estaba preparado para comenzar a ensayar con sus
comparieros de trabajoNos recuerda Freed que Stanislavski con-
sideraba este proceso como un nifio prematuro que requiere mucha
atencién y el tiempo adecuado, ya que se trata de un proceso creativo
Frente a la costumbre de entonces y todavia vigente en el actual teatro
comercial, donde se congela la accion, se ldugjgoyse la pule,
Stanislavski planteaba por el contrario una aproximacion por medio

de la improvisacién, de la experimentacion, de la investigacion, en la

gue el actor se confrontaba con su personaje, pero también con los
otros actores y los otros perges.

Freed como director y formador
m8gi coo0 para | a pWMuyprentoaparecenonad e | p
cuestion que esta siempre presente en las teorias de actuacion, tal
como lo ha sefialado Joseph R. Roach y como yo miteeariollé,
aunque desde una perspectiva marxista, en rifiddiralidad y expe-
riencia politica en América katinata de la cuestion de la maguina
No sin cierta ingenuidad, Freed nos dice:

A rough analogy likens the imagination to an I.B.M. ma-
ch ne, which, i f ofedd compl ete
correct button is pressed, a working definition of the inner
problem of the charact¢Freed 35)

Si por una parte no sabemos como actuara la maquina de la
imaginacion una vez alimentada conda®s completos del

18En este sentido, conviene también tener presente el libro de Gorlo\F,ogn
el que relata la forma de trabajo de Stanislavski en los Gltimos afios de su vida.
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personaje, seguimos sin saber cual seria el botdn correcto que debe-
riamos apretagPor cuales procesos la maquina sera capaz de darnos
cuenta del problema interior del personaje? Freed nos dice que la ma-
quina se alimenta por medio aeeduccion de todo el saber que el
artista tiene de su personaje a frases declaratorias, precedidas del fa
mo s o.Toosdioss estos Ohechosdé que de
ran una lista, tienen la misma importancia y deben ser tratados como
tales hasta qumo de esos hechos en particular encaja dentro de los
limites que el artista se ha fijado para si mismo o dentro de lo que él
considera su personalid&a la soledad de su casa, el actor debe
empezar por el primer Oheilihoo6 d
dades hasta experimentar algun tipo de imagenes o sensacioén motora;
s6lo entonces estara en condiciones de pasar al segundo, y asi suce
sivamente hasta lograr una integradiGcanzar este punto, el ac-

tor puede determinar lo que Freed denomindjstoa@ propdsito
(0intentd)

De alguna manera, esta metodologia, que Freed denomina
one-semanti cso, i ntenta reproduc
en La interpretacion de los gaefies andlisis del material onirico
Freud escribe el relato dedidoi S.E.IV 103) y luego va trabajando
por asociacion de ideas con cada una de las frases de dicho relato
hasta alcanzar al final, integrando los fragmentos analizados, el sen-
tido Orepri mi dSEA4V 162) Deghndo tedadoslau e T o
interpretaciorsimbéliogue opera por analogia tomando el suefio
como un todo (y sustituyéndolo por otro mensaje completo: el fa-
moso suefio de las siete vacas en la Biblia), Freud se inclina por la
interpretacion queecodifielsuefio dividiéndolo, estoaslizandolo
en partes y trabajando cada parte, como si se tratara de un cripto-
grama, independientemente de las otras, como si el suefio, nos dice,
fuera o0a geol oxH.I¢M)Sise wamgd abardarr a t
el suefio en su totalidad, como un bldque, se produce en el so-
fiador o analizante un blanco que lo incapacita para hablar.y asociar
Lo mismo dice Freed respecto al actor que se pregunta equivocada-
mente: ¢cdmo voy a actuar esta obra o esta escena? (Fieed 107)
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eso Freud prefiere pardie la segunda forma de interpretar porque
no solo facilita la asociacion al hacerla parte por parte, sino que tam-
bién incorpora el caracter y las circunstancias del sofiadoii aunque
a diferencia de la practica tradiciorakud no se atiene a dicha de-
codifiacion a partir de una clave ya prefifa@aid no analiza ima-
genes, sino que se apoya en el relato del suefio, escrito u oral, pero en
todo caso siempre verSkdVy 133)ado (
Freud va trabajando fr sepaateglor fr
ement by a syllable or word that can be represented by that element
i n some wa $.EKR78)%rreud ageegad par@ no dejar
dudas de su perspectiva linguistica sobre el suefio, promovido ahora
a |l a di mensi - n dedswhehareput pget®dri c o :
in this way are no longer nonsensical but may form a poetical phrase
of the greatest 8®BEI¥A/B)WNomadebesi gni f
sorprender, pues, que luego nos hable de desplazamiento y conden-
sacidon y que Lacan, a paliRoman Jakobson, nos invite a trabajar
la metafora y la metonimia desde una teoria del significante, es decir,
desde una perspectiva psicoanal 2t
d e | a Ellswefioradeaings, puede ser tratado como un sintoma
(SE. IV 101) EIl sofador debe suspender sus facultades criticas y
seguir con atencién los pensamientos involuntarios que vayan emer-
giendo.

Freud va a plantear algo que, si no es enfatizado por los psi-
coanalistas, nos resulta sin embargo muy interesanteadristas
(y eso sin duda no escapé al maestro Enrique Buenaventura, quien
también abordé la relacidn entre la interpretacion del suefio en Freud
y |a improvisaci- -n); escribe Freu
action, as it often does elsewhere ih 5.B.1V (124) La idea de
Buenaventura de abordar la improvisacion teatral como un suefio
proviene de esta idea freudiana de explorar el suefio como un susti-
tuto de la accién [dramatica]; asi la improvisacion aparece como un
campo de riqueza asociatjue va a ir dilucidando el sentido de la
pieza (el sutexto, para usar términos de Stanislavski), o provocar
textos dramaticos, como es el caso de la creacion colectiva o de la
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dramaturgia de act@uando se completa la interpretacion, se llega
alaconcusi -n de que el suefo es |
ful fil men8.E.WWfl21]pSinwembaiga) como el mismo
Freud lo reconoce, no se alcanza nunca la interpretacion total de un
suefo; siempre queda un nucleo, un ombligo de sentido ib&canza

Y, €n consecuencia, inanalizghle.[V 111, 279)La pregunta que

nos propone Freud a los teatristas es como abordar la cuestion del
deseo en el trabajo teatral (actoral, directorial, etc.), sea por la inter-
pretacion o cualquier otra aproximaciétodwogicaFreud nos
dice que oO0Oa dream is a (disguis
pressed) wisho (S. E. I'v 160), €
enmascarafgaun deseo suprimido o reprimido, o sea de un deseo
inconsciente; si sumamos a estiefmicion lacaniana del incons-
ciente como transindividual y el hecho de que en todo suefio es po-
sible encontrar un punto de contacto no solo con las experiencias del
dia previo o el pasado reciente (S.E. IV 165, 166), sino también con
las impresiones detemprana infancia, casi inaccesibles para la me-
moria §.E.IV 189), se nos abre un panorama de investigacion muy
amplio que este ensayo no pretende mas que intrioalicso po-

driamos ir mas lejos si, como lo dice Freud al pasar, no deja de haber
una@ompl ete anal ogy in political
tema que construye el deseo y ese otro que opera la censura, produ-
ciendo la distorsion oniridas suefios que emergen del primer sis-
tema son, para Freud, los suetfieativos diferencia des suefios
defensivos, que registran un mayor peso de la c&nEuka 146)

No importa cuan incoherente sea el suefio (o lo que se im-
provisa en el ensayo), la aproximacion de Freud nos es sumamente
iluminadora en tanto se interroga por el origerddgdesion onirica
(S.E. IV 136) y eso va a llevaiines trabajos futur@sa la necesi-
dad de seguir al maestro vienés en su discusion sobre la defensa, le
censura, la resistencia, la identificacién [histérica] y otros conceptos
claves para insertar en nizegtaxis teatialentre los cuales memo-
ria y olvido no son los menos importarfiédecho de que las im-
presiones olvidadas del pasado remoto, de la infancia, puedan
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reforzar, y hasta cierto modo articularse con las impresiones del pa-

sado reciente en eksio G.E.IV 191) y, por ende, en la improvisa-

cion, nos invita a considerar el tema del tiempo en la elaboracion oni-

rica y, por esa via, llevar agua a nuestro molino teatral respecto de la

relacion entre la elaboracion del espectaculo y el contexumhistori
Volvamos a la propuesta de Donand F&edeureseman-

tica, concebida como méquina de procesar estimulos y producir efec-

tos, aunque no nos dice en qué instancia esta ubicada, consiste en:

Words (higkorder abstractions) give way to imagery and
vasemotor low order abstractions, resulting in psyoto
tor oObehaviordé (|l owest=order a
in turn, wi || begin this o0feec
again, thus forging an inward creative (&xeed 35).

Podemos inferir que dich@aquina se ubica en el incons-
ciente o bien que es intermediaria entre el consciente y el incons-
cienteEl hecho de que en su libro no defina ni localice teéricamente
ninguno de estos niveles (hogtder/lowestorder) hace incompren-
sible su propuesta; sérefiere a la preparaciéon del personaje como
una entrada de dat os €SegureHeed) el ec't
el actor aprieta el boton correcto y el cerebro electronico responde
El botén correcto es la pregunta que el actor se hace a si mismo a
patir del 0si m8gi coo0: 0Si todo e
cer ?20 ( ERrrespuekta 8 és)a pregumas dicé una vez
gue ha completado su proceso, es el objetivo o proposito del actor
Como vemos, hasta aqui la propuesta esta circunsceciota péeo
inmediatamente surge la cuestion del perderesgd apunta al pasar
un aspecto que debemos retener para trabajar en el futuro: es de pri-
mordial importancibb que el actor sabe en oposicién a lo que el personaje
sahe\o se especificaaquigpu ® eso0os saberes debe
oposi ci - no, pero de todos modos |
deseo: hay un deseo del actor y hay otro deseo del persopraje
mos asi esbozailao sin ambigiledddun o0 prop:-sito esc
secret o6 yahineAbdantendoian®s quessaber como
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operan y si estos propoésitos se instalan en el actor, en el personaje o
en ambos, Y qué pasara con el propésito del espectador?

Segun Freed, una vez que el actor ha incorporado los datos a
su imaginaciongracé al 0 s i m8gicodb6, surg
seo espontandoo mejor, segun corrige después, la imagen de un
desedfi tal vez no muy claro, seguramente bardsace aqui el
punto basal de toda ciencia de la actuacién: tal como lo formula
Freed, la pregunfandante es: Estas imagenes del orden mas bajo
gue el actor permite que crucen su mente durante la improvisacion
con cada elemento de la escena, ¢pertenecen al actor o pertenecen &
personaje? (Freed &l)alquiera sea larespuesta, Freed nos advierte
gue, aunque resulte dificil acepfiattaduzco al autirla posesion
de este deseo, O0Ola posesi-n de
el balance del trabajo creativo del actor sobre el raojagpiéta
(Freed 36En los ensayos que sigueactr ajustara este propdésito
a la obra; si sabe confiar y usar esta dindmica con perspicacia, escen:
tras escena, no importa cuan impenetrables sean, este propdésito, que
constituye la mas grande necesidad del personaje, IbJgardr
entrenado, nodice Freed, descubrird en unos pocos dolorosos y
creativos segundos el secreto de su persoajeer yt hi ng n
pend$é sigue el autor en su retorcido &stdm his awareness that
this secret isot suitablen i t s crude form to |
y alli nos deja completamente en ascuas respeistbiai porque
no nos dice si se refiere al actor o al personaje, a uno primero y al
otro después, 0 a ambbwita al actor a traducir ese propdésito en
pal abras capaces de naprdfuadak-r el
cha interior (nuevamente, ¢ del actor o del personaje?) y dedicar desde
ahora su energia al constante escrutinio del propésito modificado
para que no asuma su forma original, arcaica y devastadora, y aplaste
la integridad del personaje

Soloun poco mas avanzado su libro, Freed arriesga algunas
respuestas a la pregunta sobre el estatus o pertenencia de la imager

19En un capitulo de este libro discutimos, aunque parcialmente, lanceteidel
en Diderot y Stanislavski.
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producida en la mente del actor cuando esta preparando su personaje:

el actor esta preparando un personaje, por ejemplo, salglorda la

de Shakespeare, que vivid cuatrocientos afios antes que el actor y que
vivio en un mundo diferent€uando el actor aporta de si mismo
algunos hechos sobre Hamlet, él esta provacanudadice Fredd

respuestas desde su propia memoria que lo apraexipgBeonaje
deHamletSe | i beran as? apropiados mat
gue hay que prestar atencidén, como el analista prestaria especial aten-
cion a un lapsus linglistico o un acto fakided nos da un ejemplo
interesante de lo que podriasematerial apropiado inapropiado:

un actor que prepara Hamlet y que, frente a la aparicion del fantasma

de su padre, explota de la. lisda reaccion, totalmente posible en

un actor contempor8neo, es un des:
p i a d aeémnbargo,siielraciorcon o sin ayuda del dire¢tasabe

sacar partido de esa reaccion y ser capaz de proceder a trabajar otras
secuencias de su personaje a partir de lo supuestamente inapropiado,
es seguro que podré descubrir aspectos insospechads®dajeper

y de la obra (Freed 19BEI actor no debe poner a un lado estas
situaciones que surgen en la improvisacion, por mas insensatas que
puedan parecgLomo vemos, la aproximacién de Freed no esta in-
teresada en rescatar dudosas emociones archiveldast@npara
transponerlas sin mas al personaje, como ocurre en Stéagberg

gue luego deban ser descartadas, el actor debe enfrentar sus inhibi-
ciones, sus miedos, y explorar, asumiendo los riesgos, todas las con-
secuencias posibles de su readcamobien lo dice Freed: el actor
tiene que oOtrwust it, to push it t
and see what would happeusbilan the
reaccion no es adecuada, como ocurre con la interpretacién (o, mejor,
con la construa@n) en psicoanalisis, el proceso posterior, esto es, las
otras escenas, la irdn haciendo insostenible e inadecuada. Esto no sig-
nifica que el actor tenga demasiadas opciones; en realidad, aceptar
eso seria afirmar que en cada momento el actor dispondréa de
imaginacion ilimitada, no sobredeterminada cultural e histérica-
mente, que le proveeria de mdultiples y variadas posibilidades de
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eleccién para preparar su persoSajelecirlo, porque no ha leido a
Lacan, Freed introduce como puede la cuestion delebtre el
actor y el personaje, como sera central en nuestra praxis teatral, siem-
pre hay al menos un tercero y, a veces, hasta un cuarto

Segun Freed, mientras la preparacion del personaje se va
desarrollando, el actor no es ni él mismo ni todavipersaiaje
Su vida interna representa un compromiso entre el deseo del actor y
el deseo del personaje, entre el proposito secreto y el propésito
abierto de cada uimchiancia en la que se instala, segun Freed (y no
nos dice por qué), la mas facil posiblilidaidentificacion entre una
persona y otra (Freed 8%ggun Freed, lo que el actor necesita o
desea es lealtad al deseo mas profundo del personaje (Hceed 89)
importante aqiii y esto cambia la perspectiva de trabajo en el ensayo
teatrafi es aceptar qued personaje no es la meta, no hay que bus-
carlo, no es una afirmacion, sino una predtihgctofi como el
sujeto del sistema actancial greimasiano y en parte coamagsi®|
activalel Ultimo Stanislavski (posterior a las acciones fisicas), que
Freeddesconode trata de satisfacer su deseo, y se topa con el deseo
del personaje y de los otros personajes (incluso el deseo del autor);
en escena, se enfrenta a otros que obstaculizan la satisfaccion de si
deseo y, para manipularlos a su favor, debe abhgrtconvenien-
temente su propédsito abidrtque de alguna manera también invo-
lucra a las voces del suprgdicubriendo su propdsito secré&io

efecto, Freed nos dice qu effiel p
cialacknowledgment to whatitiscgheuldh e doi ngo6 ( Fr e
En | o m8s profundo del persol

t r &é maiter imagee lo perturba, y esta imagen es provechosa
para el actoStanislavski, siguiendo a Diderot, nos va a detallar las
conveniencias iaconveniencias de esta imagen maestra o0 modelo
ideal En los ensayos hay que trabajar lo que el actor siente cuando
por primera vez vislumbra esa imagen antes que la entienda y sea
capaz de traducirla como propoésito secreto y como proposito
abiertoY aqui es donde Freed hace entrar al psicoanalisis: ese senti-
miento acerca de la imagen debe ser exfas@dapre esta pre
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sente la metafora arqueoldgiem el actor tal como ocurre en el

proceso de elaboracion onirica y antes que desaparezca bajo los efec-
tos de la represioBe trata, pues, de trabajar teatralmente no tanto
cuando se acierta sino raaando se tropmmndo algo surge en la
interpretacion que no hace sentido y que no se puede.&qmuinzar

|l e dice Freed a unoedeenterslars,estact or e

bien, correct o, .Ejta®@dremsitealadineA-6 ( Fr
sion del tropiezo en Lacan y, sobre todo, las recomendaciones que da
a |l os analistas de tratar siempre

Escribe Freed:

In summary there is the saoé verbiagethe open in-
tenti the master image which gave birth to the secret intent
and then to the acceptable versions of the secret intent
known as the open intent, and, finally, the deep resonances,
the echo, the elegant effluvium of all his ivdilat dfficult-
to-recapturdeelingbout his mater imadgéreed 62).

Esta propuesta, como vemos, se
col -gicadé en el trabajo teatral,
0 psicoanalista a los ensayos para que haga un ioloeneesta
patologia o cuadro clinico de los que supuestamente el personaje pa-
deceria y que el actor deberia saber representar en escena como dis-
funcién del otro, del personaje, con quien él no se confimde
trata tampoco de una lectura psicoarmalétectipo literario, del texto
dramaticoComo bien lo plantea Freed, en la mayoria de esos casos,
la psicologia puede ser usada justamente para inhibir al actor y blo-
guearlo en su trabajo creativo, ya que lo obliga a sustituir su trabajo
con el deseo (sliyo y el del personaje) por un saber técnico que, en
el fondo, no puede o no sabe o se resiste a usar (Fr¥dd 88)i-
bicion es la gran enemiga del actor y de su trabajo creativo porque es
la que lo aleja de la verdad y lo atrapa en una actuaaidiniday
hasta a veces carente de serfi@dmislavski enfatizo la cuestion de
la relajacién pero, nos dice Freed, no se referia meramente a la rela-
jacion fisica; el maestro ruso atacaba las inhibiciones a fin de advenir
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a | a 0sol ed abiqyelapihhibiciangs no sp emogians a
so6lo con la relajacion (Freed 95); ademas, no se puede estar relajadc
si se esta inhibido, por eso Freed aconseja trabajar primero las inhi-
biciones antes de proceder a enfocarse en la relajacion (B&ged 88

Me pemito traducir:

ONo es suficiente hbllddsar a
suficiente decir que se esta inhiti®$to no produce nada
La persona ya sabe esto, ya :
hacer eso! aYo ya fipeserdad,2 a! 6
el | os.(Feed83)a n o6

La inhibicién, al igual que la creatividad, es un proteso
forma de manifestarse la inhibicién es, segun Freed, juzgar al perso-
naje’’y sobre todo juzgarlo desde la perspectiva de la moral, porque
esto separa al actor del personaje al impedirle asociarse a él; es une
forma de darle la espalda al personaje, de sentir que uno no admitiria
a nadie asi en su familia ni casaria a su hermgnaon él (Freed
96) No obstante, no es la furia hacia la persona que nos disgusta lo
gue nos inhibe, sino exactamente lo contrario: es nuestro intento de
vencer nuestra tonta furia y nuestro enojo hacia figuras que en el pa-
sado nos han hecho daRar eso hay que trabajar las inhibiciones
en el cruce de deseos del actor y del personaje, para poder abordar a
los personajes con madurez; vivir y dejarlos vivir, sin juzgarlos (Freed
97) Demas esta decir que, por esta via, aunque Freed no lo plantee,
hayque recurrir al concepto de transferencia, tal como Lacan supo
trabajarla?

No es sorprendente que una dramaturgia como la de
Eduardo Pavlovsky, él mismo psicoanalista, haya podido enfrentar,

20 Serfa ésta una forma de ponerse en el lugaraleLab&an ya advirtié a los
analistas que evifertomo hacen, por el contrario, los de la Ego Psycfiology
ponerse en el lugar de los ideales para ser imitados o atreverse a legislar sobre cué
es el bien para el sujeto.

2lVermiensayo0 Apr oxi maci -n psicoanal 2tica
preliminares al concepto de o6transfer
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por ejemplo, la figura del torturador sin caer en la esciémifinae

niquea del malo y el bueno, del victimario y su victima, como hicieron
otros dramaturgos de su genera®iores tarea facil afrontar el de-

seo del torturador, como Pavlovsky lo hadeotsta8i procede-

mos, dice Freed, odiando al torturador, cag@nmoediatamente en

el hecho de juzgarlo y entonces eso no permite comprender la trama
mas intima del person&émismo resultado ocurre si, procediendo

con buena intencion, no trabajamos nuestras propias inhibiciones
Por eso, lo opuesto a juzgar estifiearse (Freed 99demas,

como veremos, eso implica también para el actor atravesar sus pro-
pios fantasmas de autoritarismo y dominacion.

Y no se trata, nos advierte Freed, de decir como usualmente
se hace de que oel aceg ode dedhentsrem
porque eso no significanatlddej e que eso venga de
dice al actor (Freed 90al como Lacan nos advierte sobre el peligro
de comprender muy rapidamente, Freed aqui también, en un gesto
muy psicoanalitico, va a detenerssas palabras o frases que pare-
cen decirnos algo pero que, bien miradas, no tienen. $2jtdio
venir desde adentro, se pregunta Freed, ¢como opuesto a qué? Todo
viene de adentro, nos dice, incluso las metisas agregaria in-
cluso nuestra verside la realidadanto el actuar bien como el ac-
tuar mal vienen de adentEste mito de la interioridad es realmente
un obstaculo epistemoldgicoomo lo ha llamado Gastén Bache-
lardh devastador en las teorias de actuacion

Y Freed desliza a continuaciéo glge merece ser pensando
con cuidaddSe sabe cuanto Stanislavski despreciaba la actuacion es-
tereotipada; sin embargo, Freed nos recuerda que hay mas en comun
entre el cliché y la verdad de lo que uno plempacocupacion del
actor debe ser el trabamn su deseo, con el conocerse a si mismo;
su meta, en cambio, es saber como afectar y entusiasmar a quienes lo
observan (Freed 104) hacerlo, al conocer también los propdsitos
secretos y abiertos en el personaje, el actor estara eneidrol
gue g trata es, indudablemente, del narcisismo: hay que retener su




Ensayo teatral, actuacién y puesta en escena

energia, dice Freed, para que el personaje no nos controle y podamos,
en cambio, controlarlo (Freed.93)

El actor también esta afectado por las inhibiciones en rela-
cion a su meta de alcandgyidblicoo Si n un deseo fu
dari nos dice Freéde | actor carece de to
puesto que oel deseo de atr.apar
Aqui no parece seguir a Stanislavski, que siempre favorece mas, no
tanto el olvidalel publico por parte del actor, sino el hecho de no
trabajar para satisfacer las demandas del espectador y asi recibir hala
gos innecesarid2or eso, ciertos estereotipos o pardmetros sociales
de belleza, por ejemplo, pueden afectar la relacion debacsar
cuerpo, con su necesidad de ser verdadero o verosimil sobre el esce-
nario, y sobre todo en su relacién con el personaje y el. piabédo
va a trabajar estos aspectos en su Ultima charla, y va nuevamente ¢
darnos una pauta interesante para diskesgo tedricamente: si voy
a hacer una cosa creible, verdadezglantea el aciiog,como voy
a estar seguro de que sera vista? El piensaeuactor ha hecho
bien su trabajo, si sabe quién es el personaje, cuales son sus propoési
tos, si ha trabajado su deseo y el del personaje, si sabe bien lo que é
haria si estuviera en la situacion del personaje, etc., entonces no de-
beria preocuparse mirsu actuacion sera vista olras preguntas
gue podriamos hacernos aqui son: ¢vista por quién? ¢Vista desde
donde? Es probable que el actor, como dice Beradndecono-
cimiento (Freed 111), pero también hay que interrogarse sobre el de-
seo del puldo. En cuanto a ese deseo, el actor no escapa a la pre-
gunta fundamental: ¢ Qué me quiere el Otro? La inhibicion o el ex-
ceso amenazan al actor; por eso es necesario trabajar la cuestion de
deseo y de la demanda conocida la forma en que los divos earec
de limites en su demanda de atencion y, como veremos,. @& amor
conocida la forma en que el actor descontrolado en estos niveles
afecta la relacion con el director, el resto del elenco y la produccién
en generaFreed cree qusi el actor hace bisn trabajo, captara la
atencion del publico hasta lograr cierta clase de amdegid, 19in
embargo, no sera tan simple y no siempre dependera déll actor
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momento de conceptualizar la praxis teatral, habra pues que abordar
tanto la cuestion de la ndi@acomo la diferencia entre necesidad, de-
manda, deseo y goce, tal como la plantea Lacan, y a la que Freed no
tenia acceso en 1964.

El autor dramatico ha dado al actor suficientes materiales
para que éste haga su experiencia desde un angulo o perapectiva p
ticular y el psicoanalisis acude aqui a trabajar lo que surge en los en-
sayos, no para instrumentar al actor con una jerga técnica, sino sim-
plemente para acompafiarlo en su busqueda, a veces silenciosa e irre-
versible, que en el fondo no es mas que slests@ula pregunta
0aqu® est8§§ pasando aquz?

Una vez verbalizado el propésito sefirgtasumiendo sus
elementos destructivos (Freedi8®&be ahora confrontarse con
otros datos del persondesi, si el actor descubre que la necesidad o
deseo de Op ondeexro ecso no seul personaj e,
esto con otros datos, por ejemplo, si el personaje es un ser tradicional,
religioso, moralist&8e n este caso, podérof rdaes-e 0s
ber2za traducirse, por pagicg@rap !l o, er
(Freed 37)Segun el autor, el acgabr&obre la primera frase (el
propdsito secreto) y el personaje sobre la segunda (el propésito
abierto), y an cuando una sefial sobre su deseo de poder incite al
actor con una mayor denegacion e insistencia ehpptaotismo
se mantenga todavia en el centro de su existencia, igualmente deberia
actuar esta denegacion, actuar lo den&gados abre a la necesidad
de profundizar en el futuro la cuestién de la negaciéon en Freud o,
como traducira Jean Hyppolitesanntervencion en el Seminario de

Lacan, | a denegaci-n, en el. campo
M8s adel ant e, Freed nos dice
open intent; he is ridden by his

nos deja entreveue la cuestion de los dos propdsitos (secreto y
abierto), pueden hallarse en el personaje, y no uno en el actor y otro
en el personajPodemos suponer, entonces, que ambos propdsitos
operan en el actor y en el personaje, los que establecen una tension
productivaEn un ejemplo que nos da posteriormente, sin embargo,
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la cuestion se complitdos cuenta una improvisacion en la que los
actores desconocen una cajita azul que yace sobre el suelo y que nadi
ve, salvo la sefora de la limpieza que la engulentragunta a una
de las muchachas involucradas en la escena si dicha caja le pertenec
a una de ellaBejando de lado los detalles de la escena, baste decir
gue la caja esconde un diafragma, en el que convergen la higiene (pro-
tegerse de enfermedadeaséveas) y la sexualidad (evitar el emba-
razo) Es curioso que Freed no plantee la cuestion de los dos prop6-
sitos en relacion al personaje/actor, como seria de esperar por lo que
nos ha venido diciendo, sino que ahora desplace la cuestiéon de dichos
propésita sobre la cajitBomo es habitual en su libro, a pesar de las
ambigliedades discursivas con las que el lector tropieza a cada mo-
mento, aparece un guifio que abre a cuestiones mas interesantes de
las que el propio Freed puede tener en mente ereh3§4¢o, la
cajita azul tiene su propoésito abierto (es azul, es cajita) y su proposito
escondido (el diafragma, la sexualifaddsto, obviamente, se ins-
tala la cuestion psicoanalitica, con un doble plano y con ese deseo
escondido haciendo referencias dsecta sexualiddor un lado,
tenemos el propdsito secreto, formado por las fuerzas arcaicas, pri-
mitivas, infantiles que dan forma al deseo, y, por otro lado, el propé-
sito abierto, que es el deseo domesticado por las fuerzas de la civili-
zacion y de la simdad, siempre vigilado por la represion y siempre
pronto a quebrarsé&mbos propésitos, que forman parte de la
misma economia, se debaten, pugnan entre lo subversivo o transgre-
sivo y lo permitido o socialmente aceptado tanto en el personaje
como en el aor (Freed 43Es de esta costosa tension que surge el
poder del estado creativo

Escribe Freed:

The small blue case, like the intent, was omnipresent
Like the intent, the attractive blue case contained, hidden
within it, a specific and more importahject Like the in-
tent, it was always in view but could not be referrgde¢ed
41)
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Se anticipa de este modo la cuestion del agalma y la de la mi-
rada y la mancha, tal como Lacan la desarrollar&emisario §1
gue Stanislavski, también, puntearéelacion a su presencia en el
cuadro general de la escena. Seguidamente Freed, después de decir-
nos que la accion de la obra puede ir hacia un lado o hacia otro, lo
cierto es que | a caja azul, que r
sito, esta siemp presente (sin duda, en el escenario; asumimos que
para los personajes y para los actores, y obviamente también para el

espectadorAgr ega ahora | o m8s interesa
the intentexist it is ageahls the containgrand it occupies [@o-
sition of constant peripheral att

Como ya hemos dicho, no se halla en todo el libro de Freed
ninguna referencia a los seminarios de Lacan, lo cual es admisible, ya
gue el conocimiento de Lacan en Estados Unidos es, como dijimos
antesmuy tardié? Sin embargo, mas alla del sentido evidente de su
afirmacién, hoy podemos plantearnos hasta qué punto toda escena
tiene una cajita azul (visible o invisible) que exéstsEistpara usar
la terminologia lacaniana; el inconscesist@orque esta en dis-
cordancia respecto del yo; el objeto causa del deseo no puede nunca
ponerse completamente en palabras (porque es éxtimo al incons-
ciente) y ademas porque, tal como ocurre con esa cajita azul caida
sobre el piso, es v@ahue cae, que siempre ocupa una posicion éx-
tima a | o simb-1ico y.ElphjetoaiFr eed d
esa invencién lacaniénan la escena no podra eludirse al momento
de conceptualizar la praxis tedtral.

Freed nos dice que por mas honorablesagddoras que
sean las motivaciones del actor, éstas siempre se hallan amenazadas
por el peligro continuo que yace en la persona del dramaturgo, que
lo confunde en todo momento con situaciones humanas, demasiado
humanas, de su propia factureadémas, aemazadas también por

22| a traduccién completa de &seritgsealizada por Bruce Fink, aparece recién
en 2005, y la traduccién de los seminarios es todavia muy agetedacinco de
ellos circulan en inglés.

23En efecto, el objetasera tema de varios de los capitulos de este libro.
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la existencia misma de un escenario plagado de otros personajes y
eventos que le daran la consistencia de la menfiradamental es

que el propésito secreto, revelado a través del cuerpo y su conducta,
y el abierto, representadopatabras, se desarrollan conjuntamente
pero por separado, en diferentes 6rdenes de abstiaac@Rreed

lo fundamental del trabajo del actor con el sistema de Stanislavski no
consiste en O0Oserd6 alguien m8§s,
sonaje s i comokiwseera a l Ygesto abne la poSilsilidad

del trabajo con el deseo, tanto el del actor, como el del personaje
Ser& también necesario incluir en la praxis teatral no solo el tema del
deseo del autor, del director y del publico,tsabajar mas deteni-
damentd como ya lo hemos planteado dntiesdiferencia entre
necesidad, demanda, deseo y goce.

Freud and Stanislavskiha sido, pues, de suma utilidad para
introducir las cuestiones mas fascinantes de la praxis teatral, cuando
se confronta el Sistema de Stanislavski con el psicoBeaigisna
manera, aun en su dispersion, el libro de Freed es iluminante en mu-
chascuestiones que indudablemente nos siguen requiriendo un abor-
daje mas puntual y te6ritdo caben dudas, sin embargo, sobre la
productividad que emerge de este cotejo entre dos areas de trabajo
ligadas al sujeto y al inconsciente
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ENSAYO TEATRAL E IMPROVISACION:
aproximacion psicoanalitica y dimensién del deseo en Enrique
Buenaventura

fi ¢Pero dénde encontraré ese ligero toque de
verdad?

fi En todas partes: en lo que suefa, o piensa, 0
supone o siente en sus emociones, deseos, pequefas ac-
ciones internas o externas, en su humor; en las entonacio-
nes de la voz, en algun pormenor imperceptible de la pro-
duccion, en los movimientos.

StanislavskPreparacion del 28%#298

aimprovisacién es una practica y una técnica de tra-

bajo actoral muy extendida y utilizada por muchisimos
actores desde largo tiempo a8asa discutido sobre ella 'y no todos
acuerdan sobre el rol que debe cumplir en el ensayo teatral o sobre la
importanéa que pueda tener en el marco de una metodologia de pre-
paracién actorahlgunos directores niegan rotundamente la utilidad
de la improvisacion y algunos la dejan librada a la privacidad. del actor
Para otros es un fin en si mismo y para los demas annmogdi
provisorio que no garantiza demasiado en relacion al trabajo creativo
del actorNo es mi propésito discutir aqui la validez de los argumen-
tos esgrimidos en pro y en contra de la improvisSaidplemente
quiero intentar, como vengo haciéndolo attisnte, una aproxima-
cion psicoanalitica a estas cuestiones del ensayo teatral como prole-
gomeno a una posible revision tedrica de la metodologia actoral y, en
cuanto al futuro, contar con una bateria mas ajustada que guie desde
la aproximacion freudacarina mi relectura de Stanislavski y su
epistemologia.

Sin duda, la aproximacion psicoanalitica al trabajo teatral y

especificamente a la improvisacion no es.M#vinos lo produc-
tivo que fue revisar algunas ideas de Donald Freed en Brelioro
and Sinislavsilew Directions in the Performikg Arterica Latina
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no faltaron intentos como el de Fré&Enrique Buenaventura, en
1969, también va intentar una aproximacion a la improvisacién a par-
tir de Freud en su charla a los actores del THCatitha oL a el ab
ci-n de | os suefTos #Buehagentirangnr ov i s a
embargo, va a acercarse al texto freudiano como un ejercicio meto-
dolégicd no tedricdi capaz de ofrecer alternativas al trabajo del
actor y a la puesta en esc&uwapreocuadn, aunque pasa por la
improvisacion, estd més orientada a la lectura del texto dramatico y
la elaboracion de un texto espectacular a partir de aquél, de modo que
su aproximacién hay que ubicarla en el campo de la dramaturgia de
autor

La propuesta statavskiana también tiene como base y refe-
rencia la dramaturgia de augir concepcién de la actuacion esta
atravesada por una ideologia del trabajo, y no sélo el trabajo artistico
sino el trabajo en general, que exige del obrero/actor un adiestra-
miento asado en el autocontrol y autovigilancia de su cuerpo para
promover la atencién, concentracion y calma como formas de asegu-
rar el mayor rendimientél actor stanislavskiagha@omo el ideal del
obrero en la sociedad modérriebe liberarse de los obstaculos
gue, provenientes de su vida privada, impiden su sometimiento total
al papel y a la direccida calma creativa, uno de los pasos del mé-
t odo, tiende a evitar todo tipo
obrero/actory delcolectivo Par a p o dtetaimeetthdice ar a s 2
Stanislavski en el circulo de las tareas del papel, es absolutamente
necesario el aut oc on Eticay disdipng a | I
182)Est o supone un oestado de 8ni mo
las percepciones personales, y se concentra solo sobre las circunstan-
cias dadas del drama, solo sobre las situaciones de la escena en cues-
t i - Gtiday disciplit®2) Lo importante es repragnar el cuerpo
del obrero/actor para ajustarlo a las necesidades profesionales de la
produccion, eliminando (o superando) lo privado personal y maximi-
zando su rendimiento fabril/escénico en términos de una

24Todas las citas y los numeros de pagina corresponden a este texto de Enrique
Buenaventura.
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universalidad supuesta de una condicion humac@aks®mpleta-
mente divorciada de las condiciones histéricas y personales. Nos dice
Stanislavski:

Un buen actor toma como punto de partida la esencia de
su propia cualidad orgénica y la pone en accion; busca en cada
rol antes que nada, las categoriagrsaimente humanas
gue llevan al trabajo creativo; es decir, parte de la naturaleza
de lo que podria ser el sentimiento del personaje a través de
acciones fisicas y solamente después los une a las circunstan-
cias dadas del drarfigtica y disciplitiB)

¢ Podriamos contrapuntear estas tacticas del Sistema con el

encuadre psicoanalitico? En parte si, puesto que el encuadre supone
una suerte de contrato entre analizante y analista que suspende por
un tiempo el mundanal ruidademas, la invitacion a ralsgay aso-
ciar libremente es un requisito para permitir el acceso al inconsciente
por medio de la palabE pacto de confidencialidad también hace
del encuadre una escena dentro de la escena delEmualBemi-
nario 1Qacan nos habla del mundo que subgcena, pero también
de esa especie de duplicaciéon en la que hay una escena dentro de I:
escena, como la que pretende Hamlet cuando invita a unos actores a
representar una escena, en cierto modo sospechada o fantaseada po
él, en la que su tio en coripkd con su madre asesina a su.padre
Es un intento de Hamlet de capt
cament ead, pero | o que Lacan nos
mas alla de convalidar su fantasma, Hamlet deja leer su propio deseo
en tanto sieto implicado en ese fantasma. En esa escena, como en
la del entierro de Ofelia, Lacan puede puntuar lo que permite
aprehender el deseo de Hanflesion analitica y ensayo teatral son,
pues, escenas dentro de la escena del mundo.

A pesar de proponer urapecie de epojé en la que el actor
deja de lado lo personal, Stanisiawstin todo el esencialismo, ahis-
toricismo y universalismo que plantea en las frases que hemos citado
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mas arrib@ no puede evitar incluir lo biogréfico, es decir, esadimen

sion subcortgente que habria que abordar por medio de su Sistema,
aungqgue m8s no f uer efi conmmoerpmin-ual i da
cluso como goey comoaccigtEs a trav®s del 06 moo
el actor tiene del personaje (en cierto modo, como en Hamlet, una
fantasmatacion de las circunstancias en las que ocurre el asesinato

de su padre), que el actor va a ir acercandose, por intervencion del
director y en su cotejo permanente con el texto dramatico, que per-
mitira captar la precisa posicion subjetiva de su peesohajes-

tructura del drama. Para conseguirlo, Stanislavski elabora un Sistema
que funciona a partir de una superestructura ideolégica cuyo objetivo

es el tot al someti miento del suj e
produccion) que anticipadamenteivgude cualquier rebeldia frente

al autor de la obra y del director y, ademas, lo convence de no esperar

de su trabajo recompensa econdmica o éxito social. La calma artistica

es |l a que, no sin cierta paradoj a,
ciencia de | a presi - n deEtidagdisciglimanf | i c
182), es decir, una oatm-sfera de
imagenes y experiencias que deberian conducir a la elaboracion del
papelEl actor debe s omepapelrcontavagea e st &
y hero2smo, tiene que oolvidar su
naj e d ekEtdaiy discipliteh).éTierfe incluso que aceptar las
indicaciones del director sin cuestamd&r o das | as di scus

el directoii dice el maestfiosolre la posicidén y posturas son casi
siempre una p ®tcayididcplitld)ede mode que 0 6 (
o[e]l]n estos momentos es i n%Ytil en
renunci alEtcaayldiscipl@Rp)eNo és dé extrafiar que este

tipo de postlados llevara a propuestas de santidad, aunque Stanis-
lavski se niega a promover al actor santo, sin duda porque estaba mas
interesado en una filosofia laboral y no en una salida religiosa. Ob-
viamente, Lacan va a tener que trabajar cuidadosamentelel rol de
analista en el encuadre, para no pdinatiromo ocurre en Stanis-

lavski que el analizante termine suje
sof2ad suscripta por el anali st a,
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No debe sorprender que la intervencion del tanalismomento de

la interpretacion sea un punto a atender con gran cuidado, porque
supone un procedimiento en el que también esta en juego su deseo.
Como bien lo plantea Jacgdels ai n Mi |l | er en o0Do
nicas: s2ntoma Yy biérmparala pranig teatrally e
ono hay c¢cl2nica sin ®ticaodo (72)
cual pone en el centro de la cuestion la posicion del analista/director:

Implica al analista, en primer lugar, poner el acento sobre
su querer o sobres sleseo¢ Qué quieres? Es la pregunta
mi sma del deseo, y cuando se
se le hace esa pregunta al analista nSisrteopregunta: ¢ qué
quieres obtener? Puede que quiera obtener sujetos que enca-
jen en el orden del mundo o gedas arreglen bien con el
ama Puede querer obtener un efecto de reparacion, por
ejemplo, como se dice de los automéViteo lo cual tiene
consecuencias sobre el paciéktider 72)

La praxis teatral comparte también con el psicoanalisis cierto
car8cter oOasocialdé, en |l a medid
ferente planteado por el di scur
necesariamente las de la realidad social general (Miller 73).

Sirvan estas breves notas, para situar la charla de Enriqu
Buenaventura, puesto que al poner en analogia el texto draméatico con
el (texto del) suefio, no sélo va a dejar implicitos algunos ideologemas
del Sistema stanislavskianos, sino que tendra que vérselas explicita:
mente con una serie de debates en el pdisisglyaen el marxismo),
gue le eran contemporaneos y que, sin duda, suponian una dimension
cr2tica sobre | a autor2za del su:
de la interpretacion.

En efecto, el maestro colombiano trdba@mo venimos
intentando nsotro$i sobre una extension analogica de algunos con-
ceptos freudianos al campo de la dramaturgia y la praxis teatral, aun-
gue a la vez intenta conceptualizar la diferencia de la obra de arte
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respecto del suefio, brindandonos una cuestionable analogia negativa
o EI Bomosfiches nuestro maeSEnsw negart
abordaje, el cotejo del campo psicoanalitico y del teatfaksigee
mencionamos anfetodavia atrapado en la dramaturgia de autor y

por eso su acercamiento disciplinario no conmueve dentasiado
bases dramaturgicas, como ocurrira, por el contrario, con la drama-
turgia de actor a partir de la propuesta, por ejemplo, de Eduardo Pa-
vlovsky. Buenaventura se queda mas en el plano de cierto aplicacio-
nismo del aporte freudiano al trabajo del actalderto dramatico

en los ensaydsn este sentido, su aproximacion se diferencia de las
llamadas poéticas actorales (como en Pavlovsky y Bartis), las cuales
promueven un tipo de trabajo basado en otro modo de abordaje a la
cuestion del actor y su relaci®dn el texto dramatico y la puesta en
escend.as poéticas actorales o el teatro de la intensidad plantean una
metodologia diferente a la creacion colectiva éédsibalo, funda-
mentalmente, a sus antecedentes en el psicodrama y, en consecuen-
cia, tiene todavia mucho que esperar de los aportes tedricos y técni-
cos del psicoanalisis fretidoaniano.

Buenaventura y la interpretacion de los suefios

Buenaventura parte del texto dramatico al que, por analogia
con el psicoandlisis, otorga provisionalmerdgstagus del suefio
Tanto en Freud como en Lacan, siempre se trata del relato del suefio,
nunca de lo sofiado; es decir, de la articulacion significante de lo so-
flado que hace el analiza8Siguiendo la tradicion interpretativa de
esa época (que de algunama a podr 2 amo-lkcadenomi i

nianad) , Buenaventura apela al y a
nos, el superficial y el lateRtente al plano superficial diacronico y

acotadd a | gue Buenayventiwlrpkano thiemteo mi n a

aparece mas extendidoun O6subtextod, infinit

25Volveremos mas adelante sobre esta interesante cuestion estética abierta por esta
frase.

26Vermiensayd Apr oxi maci -n | acaniana a | a dr ame
colectiva al teatro de |l a intensidadd.
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abundanteod, d i diegque B¢l adenaas sintrbnico, a |
quiza significando que es estructural, un poco a la manera del Stanis-
lavski de la ultima etapa, la del andlisis activo, tan cercano al modelo
actancial @imasianda pal abra O0sincr - ni cofd
lidad de pensar que ya Buenaventura captaba ese subtexto como fan-
tasma fundamental, en la medida en que, tal como Lacan oponia la
dinamica del sintoifiacon todas sus manifestaciones significan-
tesiah est8tica del fantasma ( Mil
fantasma fundamental (construido por el andlisis del texto a partir de
lasimprovisacioned a f amosa oOselva de fan
tasmatizaciones de los actores en el ensayo), ndaseepoaistrar
ya que funcionaba como axioma |6gaee no se podia modificar,
no importando las veces que se montara ese texto dramatico y sus
variadas interpretacion®si como en Stanislavski el personaje se
puede descubrir por un lapsus, es deciyrmB formacion del in-
conscient e, como el famoso Or as
menciona eMi vida en el af®8), en otros casos se lo descubre
cuando se ajusta la frase fantasmatica, tal el caso de cuanflb ensaya
enfermo imagipanoed q u b e e s t a fi que Io fewampononé
linea transversal de accién equivBcgda 0 qui er o que me
enfermodé que | o ajusta al fant a
resca. Veremos en otro capitulo hasta qué punto Stanislavski se
acerca a la gramatic thntasma tal como Freud la vislumbra en
0 Pe gan aDadorestenmofietn,ées obvio que el objetivo que
se busca es o0indagar el mat eri a
volverl o comuni c adfQuéeeslouBhaleiacque e n
indagarfransformar y comunicar? Dejemos en suspenso esta pre-
gunta para volver a ella mas adelante.

Segun el maestro colombiano, la conciencia (especialmente la

del adulto) Onecesita represent
contenido latente, necesrtaducir a un lenguaje comprensible para
el l a, |1 o acumul ado .Nosenesldicecaguet e n

responde esta necesidad; Buenaventura no entra aqui en todo el plan-
teo econdmico y energético que el psicoandlisis ha discutido tanto,
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aunque maiene la idea de representacion (en el sentido freudiano
de laVorstellungs decir, representacion como sentido psiquico), con
lo cual roza la cuestion del degeamivel del deseo, el analizante
demanda un saber sobre aquello que, permaneciendo@nitpnat
aqueja¢, Se podria plantear esto también para la praxis teatral? ¢Qué
agueja un actor para que venga al ensayo a demandar un saber? ¢Es
en este punto donde podemos hacer un puente entre la escena social
y la escena teatral, entre mundo y ensdyonto en el andlisis te-
nemos entre mundo y consultorio?

Siguiendo a Freud, Buenaventura observala@maciencia
s6lo admite las ideas latentes bajo cierta forma de enmascaramiento,
aunque | a pal abr & que abeecckeespearadtd q u e
muchas cuestiones ligadas a la pedagogié teatrals aparece hoy
con fuerza propia, si es que retomamos la ensefianza lacaniana que
distinguenecesidddmandgaleseBuenaventura sefiala simplemente
gue se lleva a cabo un proceso de elaboracion éeidotatente
en contenido manifiesto y esta oOe
lenguaje que Freud describi6é en su famoso libro inaugural del psicoa-
nalisisSin embargo, como sélo se nos ofrece el contenido manifiesto
o0 texto, tenemos que trabajar tddasonexiones significantes para
poder llegar al contenido latente o subtexto, que estaria reprimido
(pero no oculto, como gustan de pensar los hermenétiices)e
sentido, se acerca a la vez a | a
dicha supearea o superobjetivo (como se lo ha traducido al caste-
llano), es una frase que hay que contruir a partir de la selva de fantas-
mas de todos los personajes y conflictos desplegados a nivel del texto
Lo que va a cruzarse o sobreponerse varias veces anl&sascis
actoref no sin producir alguna confugioas el trabajo del suefio,
primero, con el trabajo analitico del sujeto en la asociacion libre vy,
segundo, con el trabajo del analista en procura de una interpretacion,
ambos en su esfuerzo por desandameaino de la elaboracién oni-
rica.

Buenaventura sigue lo que ocurre en el encuadre psicoanali-
tico, donde el analizante procede a la asociacion libre sobre algun
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elemento del texto o relato del suefio y por medio de este procedi-
mi ent o s e Vv ancomermesuds hiloseuedanduceh a s
del | at ent e .Bdel anedizantefactee al que va egtedb 5 )
bleciendo estas conexiones a partir de las puntualizaciones del ana-
lista/director y, en cierto modo, marca asi el rumbo del trabajo ana-
litico/teatral Cada conexion, a su vez, revierte sobre la totalidad del
relato y encuentra nuevas posibilidades para la interpretacion, a la
manera de las redes asociativas saussusiaadsiitimos, como

hace el maestro colombiano, este posible puente entre ellisigoan

y el trabajo teatral, entre el suefio y el trabajo con el texto dramético,
la pregunta que surge es: ¢CoOmo deberia operar aqui la improvisa-
ciéon? Como Buenaventura trata de trasp@sta metodologia al
campo teatrgdero dentro de la dramatwagiafde la que hay un

texto basico ya dado y terminado), se percata inmediatamente de la
diferencia disciplinaria: sin duda, no es (0 no siempre esta) el autor
para responder mediante asociacionegilibrass o ci aci ones
tari asd | as ralGbjiaporael c@hterdo mtenterde su
propio textoAsi, nos dice:

Si aplicamos estos principios a la improvisacion, debe-
mos empezar a considerar que el texto literario de la obra co-
rresponde al contenido manifiesto del suédioahora no
nos vamos a apar desi esta correspondencia es ef&fta o no
el subrayado es nuestro)

El problema surge de inmediato: si la analogia es entre suefio
y pieza teatral, es evidente que, de funcionar, s6lo nos deja claro que
la pieza corresponde al (relato del) sdefautorS i bien ol a
de arte y la improvisacion utilizan los mismos mecanismos siquicos
fundament al es g u enaedptanslaestdamalogia v e

27ZBuenaventura usa orsopdmnerteadesprecioguandvser b o
trata de este tipo de cuestiotesieorias no se agldarmbren posibilidades para
cuestionar la experiencia, a la manera del contexto de descubrimiento del que ha-
blaba Gaston Bachelard.
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entre suefio y texto dramatico, queda sin dilucidar como se legitimaria
tedrica, metodologicy técnicamente el hecho de que no seria el au-
tor sino otro sujeto el que se encargaria de las asociaciones involun-
tarias sobre un texto ajeno a su deseo inconsCiemie sabemos,
en la mayoria de los casos, el autor no esta alli (ni siquieraeesta inter
sado, en caso de estar presente) en realizar el proceso de asociaciones
libres sobre su propio texto, por mas confidencialidad que tenga el
ensayo como encuadiBesde el punto de vista del psicoanalisis, es
como si un analizante contara su suefio @m sestro analizante
fuera a otra sesion a hacer por el primero las asociaciones involunta-
rias

Este no parece ser el caso en la dramaturgia de actor, donde
no se parte de un texto o, si lo hay, es embrionario, apenas un pre
texto; es decir, loque Pawvle k' y | | ama el resul tad
(como emergencia pulsativa del inconsciente), a manera de puerta de
entrada al fantasma civil de un sujeto (no de un individuo), que el
grupo tendria que apropiarse, explorar, multiplicar mediante la

28 No puedo dejar de mencioragui el fascinante episodio que Stanislavski nos
cuenta ei vida en el 486 y ss), cuando se refiere a los ensabpatter de

las tinieblade Tolstoi. En primer lugar, la obra habia tenido problemas con la
censura y habia sido prohibidagmamor la cual el autor les pide a los actores que
hagan lo necesario para lograr el permiso de presentarla ante el publico. Se invita,
pues, a Tolstoi a los ensayos y frente a inconvenientes con la légica del texto, el
autor, como un analizante, demaaidglenco, especificamente al director, como
sujeto supuesto saber, que le ofrezca una idea, una interpretacion, sobre cémo unir
las partes aisladas del cuarto acto, a fin de reescribir dicho acto siguiendo dichas

sugerenci as. Est 6, abbdi amehbe, Qgqoaenbdged
de uno de |l os presentesd (126). Tolstoi
0l os especialistas y |l os entendidosdé (12

eso. La obra se monta por toda Rusia y afios despunén Stanislavski se en-

cuentra nuevamente con Tolstoi,féstrly decepcionado de los diversos monta-

jes que habiavistd e demanda O0c- mo era que usted q
acto. Yo | o escribir®, y wuststeribrdté o pondr
la esposa de Tostoi, con toda su violencia, merece una discusion aparte. Lo intere-
sante de este episodio es que el autor, como analizante, hace trabajar al analista/di-
rector en la construccion de la logica del fantasma de la obra. Sirydpda, ha

admitir que Tolstoi considerd que la interpretacion de Stanislavski y su consecuente
construccion del fantasma fundamental respondian a su deseo como autor, tal
como lo prueba el hecho de que minimiza la intervencion de su esposa en el epi-
sodio.
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improvisacion dele sus propios fantasmas contempordfient
sabemos, el resultado de este proceso es un texto transindividual, pre-
cario, nunca definitivo, en el que so6lo por comodidad simbdlica (le-
gal) todavia seguimos reconociendo bajo el nombre propio de uno
de los ¢atristas del grupo, siendo a la vez un texto indiscernible, no
independiente, de su puesta en escena y, a la vez, liberado para se
montado segun la perspectiva de cualquier otro grupo, ya que la
puesta original no es exactamente original, sino el talicesa,

pero no Unica.

La improvisacién sobre un texto ajeno, sin embargo, deja mu-
cho més abierta la cuestion sobre qué deseo esta en juego, a quién
habria que atribuir ese deseo (al autor, al actor o al director) y qué
tipo de sujeto tendriamos quentgar teéricamente para dar cabida

a esta prs8ctica. Si |l os actores
profundas entre el contenido latente de la pieza y el submundo de
ell os (submundo que participa d

(63), queda sin mger si llegan a realizar una lectura que da mas
cuenta de su deseohf §glaeonsiberamosd d e s
como un sujefd y, en este sentido, la cuestién se hace problemética,
porqgue no se sabe qu® se gana ¢
gue, como se dijo antes, el maestro intenta leer la obra, llegar al con-
tenido profundo de la misma, el cual corresponderia al de un sujeto
ausenteUna salida elegante, como muchas en cualquier disciplina,
seria aceptar, como planteamos antes, que alg@gl autor sino

la pieza, que estamos trabajando, como hicieron Freud y Lacan en su
momento con textos artisticos o las Memorias de Schreber, a partir
de postular el escrito como sujeto y las interpretaciones son verdade-
ras, en tanto construimos eltéma fundamental de dicho texto
como un axioma; verdaderas, entonces, como la verdad en la l6gica
Las aproxi maciones o | ecturas s
ajustan teorematicamente a dicho fantasma fundadentaton-

trario, si la interpration no logra ajustarse sistematicamente, si hay
partes de dicha interpretacion que dejan de lado algunos aspectos del
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texto o entran en todo o en parte en contradiccion con el fantasma
fundamental o supertarea, entonces serian falsas.

Surgenentones, muchas cuestiones tedricas y metodologi-
casEl intento de acercar el psicoandlisis al trabajo teatral del actor y
del director es sumamente importante y vale la pena intentar ver qué
nos ofrece el maestro colombidfloesfuerzo de Buenaventura es
sumamentealido, a pesar de lo rudimentario, porque forma parte de
un complejo proceso que atafie a las transformaciones que afectan a
la escritura teatral desde la segunda mitad del siglo XX y cuyos inicios
me atreveria a situar en Meyertgddpuede percibir ehdiscurso
del director ruso esa demanda no tanto de nuevos protocolos para la
puesta en escena como la intencidén de definir una nueva practica de
trabajo teatral y sobre todo actoral mas alla del realismo y de la repre-
sentacion burguedas afios 60 actilaran nuevamente a su manera
esta demanda meyerholdiana a nivel mundial, aun cuando no se re-
conozcan en el director ru§e ese caldero de rebeldia frente al
statu quo, surgirdn muchas aproximaciones al trabajfi teatnal
el resurgimiento de la créaccolectivéf las cuales con grandes
dificultades van entreviendo ese mas alla del autor y ese mas aca de
la representacion.

En Argentina, al menos, uno podria situar especificamente
en Eduardo Pavlovsky el punto de confluencias que se vienen desa-
rrollardo en cuanto a la dramaturgia de actor/autor, lo que demues-
tra hasta qué punto Pavlovsky no puede incluirse en el grupo de se-
tentistas al estilo Dragun, Cossa o0 Gambaro, para mencionar los mas
representativoBlo es éste el lugar para detenerse en esttomes,
pero bastaria decir que su profesion psicoanalitica, su formacion en
el psicodrama, sus planteos antiautoritarios respecto a las institucio-
nes psicoanaliticas (qQue suponen serios cuestionamientos en cuanto
a la préactica e incluso a la transmagbipsicoanalisis) y la cultura
politica argentina y su conocimiento de los debates filosoéficos y se-
midticocomunicacionales contemporaneos respecto a la

22Ver  mi ensayo OLa creaci-n colectiva vy

Pl aton Michailovic KerHencev y |l a Revol

e
u
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problemética del sujeto, entre otras cosas, confluyen en los avatares
de su escritura dramatica yplasiteos que ha provocado sobre todo

en el trabajo del actor durante el ensayo tdsdablla de ciertas
conexiones con algunos autores de los 70, la influencia de Pavlosvsky
es decisiva en el cambio de paradigma escriturario de las nuevas pro-
mocionesgespecialmente lo que se reconoce como dramaturgia de
actor o poéticas actoralBasta leer entrevistas a Bartis, a Spregel-
burd, a Tantanian, por citar algunos nombres fundamentales, para
apreciar la conmocién en la escritura teatral actual ligadae-las e
riencias autorales de periodos anteridoess tampoco casual, di-

cho sea de paso, que el mismo Pavlovsky se interese por Meyerhold
Por eso es importante repensar el psicoanalisis, su practica y su tras-
mision, como hizo Lacan y, en el caso de |a peakial, ver su po-

tencial ya que la dramaturgia que lo implica al psicoanalisis como dis-
ciplina, también afecta la dramaturgia telatriahpacto del descu-
brimiento freudiano del inconsciente al menos desde Samuel Beckett
hace escuchar en el teatrqpsmseras pulsaciones, y no en los temas,
sino a nivel de estructura.

La audacia de Buenaventura no va sin recompensa porque,
aunque sus planteos no resulten fundados con mayor precision desde
el punto de vista psicoanalfiocdesde la perspectiva actualme-
nos constituyen el esfuerzo de acercar estas disétpinsas la im-
provisacion en relacion al psicoanalisis es ya un primer paso. Y aun-
gue tal vez la figura del autor siga desapardétipadielamente en
este mundo en que ha decaido también la fypat&ma o, por lo
menos, redefiniéndose en la dramaturgia de actor, lo cierto es que si
fuera posible elaborar una bateria conceptual y una técnica con base
psicoanalitica en el trabajo teatral, ésta tendria que abordar el desafia
de responder no solo culd se trabaja con textos de autor, sino tam-
bién cuando se trabaja sobre urtexto.

Veamos el acercamiento de Buenaventura al psicoandlisis y la
improviacion desde mas cefamque no lo plantee explicitamente,
Buenaventura se acerca al texto drana@icoiendo, como nos lo
advierte Lacan en &minarig ue la significaciéon de dicho texto,
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en tanto nivel superficial, no es tdflaanalizante lleva su suefio a

sesion porque duda del sentido o todo elemento en dicho suefio es

tan ambiguo que se le dancomprensible; en cierta forma, para

nuestra praxis teatral, se trata de un postulado metodoldgico basado

en un primer acercamiento espontaneo, segun el cual el texto drama-
tico, como el suefo, oSeroinarieciee ne ni
Clase 8% Ahora bien, esa duda, esa falta de significacion, tiene como
contrapartida una certidumbre, de que el sentido de ese suefio, ese
enigma, lo implica como sujeto, compromete su.d&sean mo-

mento en que percibe alli algo del trabajo de la represién, en que
siente que ya ese O0no r Semmaio do m§
6 d Clase 8), lo concierne mas que aquello que efectivamente re-
cuerda. Resulta interesante saber
interpreta el suefio integrando el sentimiento de dudgempio,

gue hay en este suefio, en el momento en que el sujeto lo relata, como
uno de | os el ementos del suefo si:t
(SeminaricdClase 8De modo que, si el director y/o los actores se

acercan al texto dramatico comasuafio, es porque atribuyen al

autor una duda que estaria involucrada en dicho texto, pero también
algun significante que, presente en dicho relato, podria funcionar
como el pivote (no necesariamente la clave) de la interpretacion. Es

esta duda la que, comeremos, llevara a Buenaventura a decir que

0el suefo es nuestro maestro nega
Lacan, ademas, como Freud, subraya el hecho de que la sig-
nificaci-n del suefo, o mejor el
emerge cuando lo enunciamos, cuando sdalamos a alguien,
cuando oOel sujeto e Sentnaritddthse por e

8). Lo sofiado es algo que ha pasado, inaccesible incluso para el ana-
lizante; y aunque tiene la certeza de que se trata de un todo, la puesta

en palabra y la represisslamente van a ofrecerle al analista un
enunciado fragmentado; sin embarg

30Sigo la version mecanografiad&datinario Gue hasta la fecha no ha sido
publicado. Como no hay nimero de pagoresigno la clase de la que he ex-
traido la cita.




Ensayo teatral, actuacién y puesta en escena

sujeto | o asume para |(Gatnard®ds a
Clase 8kl analista es el encargado de puntuar ese relato, haciendo
jugar cigas acentuaciones, énfasis o tonalidAldesmporta si
acierta o no; ya Freud nos dijagGemstrucciones en psicE9@lsis
gue una interpretaci-n es verda
6l a verdadd del suefo,lgeeinose que
mide ni por el si ni por el no del analizante, sino por la productividad
significante posterior: aunque el analizante rechace la version de su
analista, o incluso aunque la acepte, solo se podra medir su efecto si,
posteriormente, el analizatriee nuevos contenidos, si dicha pun-
tuacién promuevecomo el paciente de Ella Sharpe que Lacan tra-
baja en eBeminario®® nuevas asociaciones y conexiones con su
memoria, con lo olvidado/reprimido.

En suSeminarig bacan va a irnos introduciendo esukss-
tion del fantasma; parte de la observacion de que el sujeto que relata
el suefio se posiciona como si fuera otro respecto del sujeto sofiado,
o viceversaddabria como una escena del suefio en la que el sujeto se
ve como otro al momento de relat&tacano si estuviera dentro y
fuerade dichaescenaalabezs de | a famosa fra
ni fodé, tal como aparece en el f
del fantasma se sitlla en relacién a una frase cuyas variaciones apare
ceran en multiples situamés o circunstancias vividas por el anali-
zante y, en cierto modo, las conectaran enfRectirdemos que
Freud reconstruye una de esas frases, que no aparece en el discurst
del pacientd.a funcién de la asociacion libre es justamente alentar
la fragmeracion discursiva para poder, en un cierto momento, captar
la posibilidad de construir esa frase fantasmatica de y para ese sujeto

31En elSeminarig Bacan va a trabajar el caso de un paciente atendido por
Ella Freeman Sharpe y que ella detalla en el capitulo V deBnedibrd\nalysis
Aunque no podemos detenernos en dicho césiesa particularmente a la praxis
teatral, no solamente porque Lacan lo presenta y trabaja muy puntualmente, sino
porque es uno de los pocos casos en que Lacan manifiesta una cierta admiracion
por el analista a cargo del mismo. Un seminario futuréad@oponerse discutir
el caso de este paciente en la medida en que parece encarnar el ideal de actor al qu
aspira Stanislavski y para apreciar la forma en que se descompone el relato del
suefio y cédmo se procede con la interpretacion.
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No hay aqui arquetipos; no hay un fantasma generalizable para todo

el mundoEl psicoanalisis funciona caso por.déstayun fantas

ma para todas las obras de Shakespesateemos hablado antes de

un fantasma civil de la nacién, a propoésito de Pavlovsky, solo era para
indicar, como | o plantear8 Buenayv
maestro negat i vasomadeansactat/autoi, alser q u e
trabajado por un grupo de actores, no puede mas que remitir a cierta
experiencia particular de ese sujeto en su propio contexté&social

un fantasma civil de un sujeto, n
sociopoliticae una nacién; y el sujeto la propone a su publico como
interpretacion para leer no tanto la forma de la ideologia dominante,

para explicarnos como y por qué somos dominadores o domina-

dodi tal como pretenden ciertos autores setentistas o la creacién co-
lectva clasida sino para acercarse a los modos de goce a que ésta
conduce y que nos fijan a ella. En cierto modo, como lo planteaba
Miller en su seminario de 1984, fin del andlisis y, en cierto modo,

el fin del ensayo puede pensarse como una travesitagehd fun-

damental, con el objeto de producir la destitucion subjetiva del ana-
lizante (74)

La frase tomada de la asociacion libre y a veces aislada o apa-
rentemente marginada de los contenidos del suefio, se incorpora al
mismo movimiento de asociaciorapacentivar el proceso de des-
composicién del relato hasta llegar incluso al nivel fonético; partimos
del hecho de que oOalgo puede inte
esos significantes implante alli, en su lugar, otro significante que lo
s u p | aSennaio @ Clase 8), otro significante que enferdje
gamoA sin que el sujeto lo sepid se trata, pues, de una busqueda
de sentidos predeterminados, como los arguetipos, ni de someter al
suefio a un reservorio de simbolos que pudieran figurar en un

32Nos mantendremosi@ste capitulo dentro de los términos del trabajo de Mi-

I 1l er o0Dos di mensiones <c¢l2nicasé6. Todas
cién, salvo indicacion en contrario. Posteriormente, en las Gltimas elaboraciones
psicoanaliticas, la cuestion del fimdalisis se hace mas compleja, a partir de la
ensefianza Ultima de Lacan sobre el sinthome. Dejamos el sinthome para una in-
vestigacion posterior.




Ensayo teatral, actuacién y puesta en escena

diccionaio. El trabajo con el significante funciona, justamente, en un
sentido contrario: descomponer y asociar para captar la significacion
de ese suefio particular de ese sujeto singular, para el cual no hay dic:
cionario ni repertorios preexistentes.

En esta lirg Buenaventura observa como los elementos que
surgen de las asociaciones involuntarias obstaculizan lafreflexion
por ello dichas asociaciones han sido siempre rechazadas por la cri-
ticah pero son sin embargo preciosos al momento de recorrer en
forma contaria el camino realizado por la elaboracion onirica (del
texto al subtextoPara ello, Buenaventura hard una sutil metéafora,
gue nosotras como habra apreciado el leitga hemos introdu-
cido en nuestra investigacion, aunque con algunas reservas: en el lu-
ga en donde estaria el analizante, el maestro colombiano coloca al
actor ¢, Qué consecuencias metodoldgicas y estéticas tiene esta meta-
fora, donde el analizante es sustituido por el actor? Sin embargo,
Buenaventura va mas lejos que nosotros al propounstitizcen
del autor del texto dramatico por el actor, por el ejecutante de dicho
texta ¢Hasta qué punto es epistemolégicamente valida esta dltima
metafora? Si el analizante, en el trabajo de asociacion libre sobre su
propisuefio, tendria que habérsetessu deseo y su fantasma fun-
damental, ¢, qué deseo o qué fantasma podria resultar de un trabajo de
asociacioén involuntaria realizado por un actor o grupo de actores so-
bre un texto producido por un sujeto diferente a ellos? ¢ Cual cuenta
aqui: el deseo dritor o el deseo de los actores? ¢0 ninguno?

Se impone, pues, la pregunta sobre qué busca Buenaventura
en esta apelacion al psicoanali€isal seria el rédito de trabajar so-
bre un texto escrito por otro por medio de una técnica psicoanalitica
elaboada para el trabajo de un sujeto sobre su propia producciéon
oniricenarrativa u oniriesignificante? Buenaventura no se inte-
rroga sobre esto o, mejor, lo deja de lado diciendo que por ahora no
se Vva 0 asiest@xoorpespondethca es exBatasul@aonme-
diatamente a proveer una serie de reglas para trabajar la improvisa-
cion. Antes de discutir estas reglas, conviene insistir en la pregunta
sobre qu® objetivo tiene realiz
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cial o con el Qurt sri o olcatrantta @a
nido superficial de un texto también ajeno

Esta extension, en cierta manera epistemologicamente ilicita,
ya la encontramos en Freud cuando lee textos escritos por sujetos
gue no estan present€uando Freud lee faradvade Jensen,
cuando Freud o Lacan lééamletle Shakespeare o inclusiMas
moriadel Presidente Schreber, incluso cuando JadgueMiller
l ee el mito de Diana y Acte-n en
l a cl 2nicad, aqgu®ameetd, modopropogpena a p |
un trabajo de asociacion libre sobre un texto ajeno, sino intentar ex-
tender el terreno de intervencion del psicoanalisis a la literatura, in-
cluida la dramatidareud parte, en su lectura dédadivade espe-
cular hasta qué puntbr®velista procede a inventar un suefio, atri-
buido a un personaje, conociendo las leyes de la elaboracion onirica
gue el psicoanalisis ha descubierto mucho mas tarde que los poetas
Por esta via, Freud espera validar el psicoanalisis desde el prestigio de
la literatura o del teatro, concebida en términos de mimesis y repre-
sentacionLa concepcion freudiana de la literdtw@mo lo ha
planteado Jean Bauilrgs, en cierto sentido, deudora de la concep-
cCi-n burguesa basada en @édda-f onoce
desd6 de Freud respecto a | a escri
gue se derivo de su aproximacion. En todo caso, como anotamos
mas arriba, cabe imaginar que un texto tiene un sujeto, un sujeto de
la escritura, al que le podemos adjudicar un Yeséa obra literaria
puede funcionar como un oOosue€fo di
mas atribuirle un fantasma, es porque de alguna manera funciona

como el oteatro privadodé del aut o
aquello que lo avergiienza (Milen7 por present 8r sel
dicci-n con sus valores moral eso

la vez lo consuela frente a su sintoma, de lo que se queja como sujeto,
pero que no pasa a su olgiguiendo esta linea de pensamiento mi-
lleriana, uno pota suponer que el autor enfrenta el displacer del sin-
toma con el placer que procura el fantasma, de lo que no se lamenta
(Miller 75)Mas alla de los males que lo aquejan en su vida personal,
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|l a obra se hace cargo de piedad f an't
m8&s 2ntimadé (Miller 76). Si par:
a Lacan, de que oOel el emento fa
resto de |l a neurosiso (76), | a

se torna problematica pero, a la sezsboza un puente entre ellas
gue el psicoanalisis nos permite explorar con cierta consistencia.
Freud se propone, entonces, al abordar la literatura y el teatro,
Su propia asociacion libre (como la que Stanislavski hace frente a
Tolstoi) como un modoedponer a trabajar a los significantes, sea
mediante el punto de capitén o buscando conexiones precisas y mo-
mentos deescansiow corte de la cadena significante en donde in-
tenta atrapar el inconsciegtAcaso la ausencia del analizante auto-
riza igualmemtuna interpretacion sobre el deseo de éste, cuando fue
realizada por el analista frente al texto? ¢ Hasta qué punto Freud arti-
cula una metafora similar a la de Buenaventura al ponerse €l mismo
en tanto analista en el lugar del supuesto analizante/aett@= Ci
mente, esta problematica ha llevado a muchas discusiones en el
campo de la critica literaria que trabaja textos desde la perspectiva
psicoanaliticaQueriéndolo o no, siendo 0 no su propdésito, tanto
Freud como Buenaventura terminan imaginando un sugesso
del autor o del sujeto de la escritura, que derivaria de su trabajo con
ciertos significantes provistos por el denominado contenido superfi-
ci al 0 EncesteeplaopBuenaventura, mas precavido por las
investigaciones lingulisticas de los@&idsl siglo XX, mas inclinado
hacia posiciones materialistas dialécticas, no va a sostener la misma
perspectiva estética de Freud respecto del arte y de la liRoatura
eso, diferenciAnddseomo veremos luego, aparenteniienie
Freud, puede decir eneeshsayo que estamos comenfarydoo
sin sorpresa para el lector, ya que en cierto modo invalida todo el

planteo anteriérl o si gui ente: OEI arte,
mos gue hemos visto, realiza una elaboracion del material latente
contrariaaladsluefoo (62). Y agrega un

tiene mayores consecuencias en este ensayo sobre el suefio y la im
provisacion, pero que resulta muy enriquecedora del planteo:
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mientras en el contenido manifiesto del suefio aparecen nues-
tros deseos realizaj®@ cuando estan reprimidos, aparecen
disfrazados o tan desvanecidos y sofocados que sélo el anéli-
sis puede descubrirlos o individualizarlos, en la obra de arte
aparecen dentro del contexto que los reprime y aparecen cri-
ticando ese contexto o sea, planteda necesidad de cono-
cerlo en toda su complejidad para transfornhariobra de

arte no se presenta, pues, como constatacién sino como re-
belion y denuncia, como voluntad consciente de cébaio

Conviene aqui hacer un esfuerzo para captar por qué, segun
Buenaventura, el arte realiza una elabo@midrarial suefio, por
gué el suefio es nuestro maestro neggtii@ntado a la improvi-
sacidon y su aproximacion psicoanalitica, Buenaventuresesie
tado de retomar la discusion sobre la diferencia entre suefio y pieza,
entresuefioyartt!| suefo, seg¥%n ® , es com
de reflexionar sobre si mismo, fijando, durante el suefio mismo, su
propia concatenacién causal e implicadiod A rfuévamente te-
nemos la cuestion del sujeto, como si Buenaventura pensara que el
suefio se suefia sdlibviamente, el suefio puede ser una realizacion
directa de deseos, como ocurre generalmente en los suefios infantiles,
o bien puede ser un suefio oaiitiples condensaciones y desplaza-
mientos que dan cuenta de la reprelSivta obra de arte los deseos
Oaparecen dentro del contexto que
es e Contlawdracdé arté, pta) Buenaventura, se presenta
0como rye bdeelniu-nnci a, como voluntad ¢
(62) Aungue el planteo es poco claro, pareciera, pues, que algo falla
en el plano metodologico, ya que ahora la bateria analitica construida
por el psicoandlisis para el suefio deberia, no sin forzangeritos, s
para un texto, el draméatico, al que se le reconocen otras leyes de for-
macionBuenaventura dice que OEIl suef
tivoo (65), inviertiendo as? casi
teatristas a repensar todo de nudsq almtentar enumerar las di-
ferencias entre suefio y obra de arte, entre improvisacion-y psicoa
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nélisis, Buenaventura abre su planteo a ciertas cuestiones, pero deja
muchas cosas sin resolver, como corresponde a un verdadero maes-
tro.

La represion que afectaleseo en el suefio y la que afecta al
deseo en el arte, aunque de diversa especie y dimension, produce las
mismas transformaciofiesean las condensaciones y los desplaza-
mientos para el suefio, sean las alegorias y diversos tipos de facturas
textuales en ehaso de arteSi el suefio (y su relato posterior por el
analizante) es un texto en el que el deseo del sujeto aparece cifrado
en multiples compromisos significantes, dados los mecanismos que
operan en la elaboracién onirica frente o debido a la represion (
tafora, metonimia, etc.), produciendo asi conjeturalmente la existen-
cia de un subtexto o contenido latente que el trabajo analitico tendria
gue desandar; en el arte, por su parte, usando los mismos mecanis-
mos y procediendola contrar@mo sugiere Bnaventura, tendria-
mos al menos dos posibilidades contundentes, ambas muy deudoras
del psicoanalisisa propuesta del maestro del TEC nos invita a pen-
sar el arte como:

a) un texto (de una obra teatral, por ejemplo) en el que el deseo
del autor aparecerissdérado respecto a un subtexto conje-
tural ya cifrado por la represion [social]; en este sentido, el
trabajo analitico deberia demostrar cdmo el subtexto es una
formacion comprometida con el discurso dominante, con la
ideologia dominante y, en ese sertidigbajo del autor ha-
bria consistido en desandar esa ideologia para dejar emerger
los deseos reprimidos por ella.

b) la obra teatrgla n@aomo un texto en el sentido que vimos en
a), sino en si misma como el subtexto, esta vez cifrado por
un autor pomedio de los mecanismos de la elaboracion oni-
rica; un Osubtextod cifrado
dominante o de la ideologia subalterna en el contexto social,
que el trabajo anal2tice des

79



tente, descifradogonjetural que, reprimido, no habria po-
dido articularse en palabra plena debido a la reptside
como un texto doblemente cifrado, como el inconsciente de
lo social

¢,Cual de estas dos posibilidades esta mas favorecida por Bue-
naventura? Una respteeposible la podemos encontrar en una nota
al pie de pagina, en la que el maestro, un poco descaminado en lo
tedrico debido al dualismo que utiliza, dejando de lado la existencia
del Otro, se ve en cierto modo obligado a responder a algunos des-
ajustes ntedoldgicos, no sin provocar nuevos problemas e interro-
gantes:

Ningin montaje revela todo el contenido latente de una
pieza, lo importante es que descubra aquella parte del conte-
nido latente que pueda entrar en relacion directa con el pu-
blico ante el cul pieza se preserfghcontenido latente de

una pieza, como el de un hombre (tomado como ente social,

0 sea como lo que es) es inagotable y se enriquece con cada
interpretacion(56, nota 3).

A partir de esta cita, pareciera que el maestro coloaiano
pira a que, a partir de la improvisacion, se descubra un contenido
latente que sustentaria el montaje, es decir, el texto espectacular, y
gue dichos contenidos latentes (sea del suefio o del texto de un autor
gue puede haber vivido trescientos afiosptta® d an entr ar e
|l aci -n directa con el p¥%blicoo, €
manda o satisfacer el deseo de un publico, de un sujeto completa-
mente ajeno a la produccion del texto dramatico, pero supuestamente
mas cercano al deseo de los actatekdjrector involucrados en el
montaje En esto no se aleja del ultimo Stanislavski, para quien la
supertarea esta, se quiera o no, siempre filtrada por la experiencia
contemporanea del actor y, vale la pena agregar, del imaginario teatral
de su época.
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Una pregunta nos asalta de inmediato: si asumimos que el
director o el actor se ponen, como Stanislavski con Tolstoi, en el lu-
gar del analizante, realizando las asociaciones libres sobre el texto
ajeno, ¢quién asume en el trabajo teatral el papelstaPapiliau-
tor? ¢ El publico? Nos empezamos a deslizar a otra cuestion, si es que
la praxis teatral va a tener conexiones con el psicog®&isidria
revertir la pregunta al campo analitico y de una manera muy general:
Jpara quién trabaja el analizaptexnalista en el encuadre psicoana-
litico? ¢Hay alli un publico implicito? Mejor dicho: ¢qué relacion
existe entre lo privado y lo publico en la produccién deseante tal
como se da en el encuadre psicoanalitico? Mas arduamente: ¢ cual e
el estatus tedriatel sujeto involucrado en esta practica? Lacan nos
da la pista para responder a esta pregunta cuando afirma que el in-
consciente es transindividual,
mente porque es transindividual el sujeto del que trata el psisoanali
no es el yo, no es el individuo, sino el sujeto del signifieamedo
gue el Otro necesariamente esta ahi, afuera y adentro del consultorio
Aqui también el fantasma puede venir en auxilio para conjeturar nue-
vas hipétesis de trabajo en la praaisale en efecto, el fantasma,
gue puede ser tanto consciente o inconsciente y tal como su formula
algebraica lo indica en Lada, reiine elementos heterogéneos, lo
imaginario y lo simbélicBor un lado, el fantasma provee al sujeto
con una serie de &genestanto de aspectos de su mundo como de

personajes de su ambiente, etc®
sabemos, sugeria al actor explorar esa dimension en suRRistema
otro |l ado, est8§8 |l a dimensi - -n si

mé&s escondido que consiste, cada vez, en una pequefa historia que
obedece a ciertas reglas, a ciertas leyes de construccion que son la
|l eyes de | a .S$tanislayskiaadsu rhakera, dn esps aBo8 )
en que ya los formalistas rusos habian readzsuto/estigaciones,

nos plantea el analisis activo, una especie de sistema actancial, que
permite la transformacion y reduccion del relato en un esquema de
vectores organizados segun la sintaxis de la lengua (sujeto, objeto di-
recto, objeto indirecto, 8taue establecen las frases basicas del con
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flicto. La supertarea, en este sentido, estaria dada como el residuo
final, construido pero no interpretado, e inmodificable, monotono
La supertarea podriamos pensarla como la dimension real del fan-
tasma,queM|I | er denomina ofundamental 0
gue no puede .bBnestd séntido,elrtexte dram@t@® )
seria el sintoma que contiene un fantasma, ya que el fantasma esta en
el sintoma (Miller 1Q2)a improvisacion permite jugar con a$os
tomas a partir de la produccion fantasmatica, que comienza a emerger
en todo trabajo analitico y que corresponden al sujeto del texto dra-
matico y también al elenco; esa selva de fantasmas puede atraversarse
hasta construir la supertarea, el fantagrdarhental, no interpreta-
ble.

Retengamos aqui la palabra juego, porque puede ser otro
puente posible entre psicoandlisis y praxis.teatedecto, jugar es
el verbo que, en algunas lenguas, como inglés o franceés, significa ac-
tuar Millernos subrayaqaee | f ant asma ti ene wuna
a | a delLaganva g pabhteaf tied estructuras clinicas (neu-
rosis, perversion, psicosis) y dira, refiriéndose al fantasma, que cada
una de ellas tiene su propia pantomima, con la cual el sujeto responde
al deseo del Otrtiller mismo planteara la cuestion del fantasma en
t ® minos teatrales: OEs como ir,
|l o que pasa y qgu® es | o qlo-e sosti
cluso agrega: O0La darurmavuelspoabard-el f a|
balinas para saberY coemwo & uems iloan af
gue el fantasma fundament. Gd oOvi en
nislavski mismo, incluso en sus primeros afnos, tal como lo cuenta en
Mi vida en el aesta atrdio por o0l o que pasa ent
vida privada de esta gente incomprensible, sorprendente [del circo],

gue Vvive siempre al borde de | a mt
(11) y que, sin embargo, también tienen su propio fantasma para ta-
poner el go e : 0OaNo estar8n | nggegact os a

Stanislavsii jDe repente éste puede ser el Ultimo minuto de su vida!
iPero estan tranquilos, hablan de tonterias, de dinero, de la cena! {Son
h®r oes! 6 (11) EI fant adcaiafantiadul t o
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El ensayo teatral nos invita, por medio de la improvisacion, a reto-
mar, si se logra vencer las inhibiciones, cierta dinamica ludica perdida
de la infanci&s que el fantasma de alguna manera tapona la emer-
gencia del goce y de la angustente a la ausencia de su madre,
ausencia del Otro, el nifio inventa un juego, el farooExa, Mme-
diante el cual, con un carretel que hace desaparecer y aparecer a Sl
antojo, domina la situacion precaria y angustiosa en la que su madre
lo ha dejaddComodi ce Mil |l er, oOes |l a aus
sentifica y pone en evidencia e
no esté es cuando podemos interrogarnos sobre lo que desea; el nifio
inventa ese juego cuando se le hace evidente el deseo de ese Otro. Y
agega: o0el fantasma es una m8qui
mani fiesta el . Rbmltaéntereshrege quetillerasé (
|l a pal abra om8qui nadeuseproachipae e n
rece en escena justamente cuando el conflicto messtibble vy,
consecuentemente, la angustia que el espectaculo suponia velar o cu
brir o O6entretenerd, se hace pr
Por esta via, ese fantasma fundamental sostiene la puesta en
escena, y hasta la orienta, pero sin necesidad de qus pagessda
sean similares, porque cada puesta es un juego Unico inventado por
un elenco singuld€ada puesta es una manera de cubrir la angustia
gue suscita el deseo del Otro, toda puesta enegtenao estruc-
turalmente toda teatralifiade yergue paralwir un objetaa En
toda puesta hay un real que no logra significantizarse, aunque el es-
pect8culo |l ogre 6entreneY nois do dl
cambio que se trata de lograr en el analizante esta dirigido a que se
plantee lo que el fantem c ubr edé (Mil l er 90) ,
parte el teatro como tal, esta dirigido a que el elenco primero y luego
el publico se interroguen y hasta logrenfroadsu relacion con eso
gue el espectaculo cubre o.\@ia embargo, como lo dice Miller,
aunque oO0[c]lon el fantasma se tr
|l o que est8 por detr 8so0, | a b Vs
no hay nada @esa/nb)o olviderhos, pdrdide pam
siempre.
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La supertarea de una piezamo el farasmé permanece,
mas alla de la vida de su autor y mas aca de las interpretaciones que
se hagan de su ob¥aesto no debe descaminarnos por la ruta del
cientificismo; no debe llevarnos a creer que podriamos hacer un tra-
bajo, arduo y extenso, para consipoir ejemplo, un diccionario de
fantasmas fundamentales, como si pudiéramos tener la lista de los
fantasmas fundamentales de cada una de las®l3laakespeare
La paradoja del psicoandlisis es que el fantasma, que no es objeto de
interpretacion, que resta en la dimension del enigroamo el de-
sedi es una construccién en la que estan implicados los fantasmas
del analizante y del analista, un fantasma que hay que construir cada
vez Yy caso por <caso, porque el f a
z aci -llar@9)Tama el analizante como el analista tienen ética-
mente que ir a darse un paseo entre bambglimdgetivo de esta
construccion o al menos lo que la ensefianza lacaniana de aquellos
afos vislumbrahaes, no la cura del paciente, ya damtaisma no
se puede modificar y adem8s pr omue
di ficaci-n de |l a posici-n subjet]i
ller 87)

En el teatro parece que la cuestibn es mas clara, pero eso
puede ser sélo apareria el ensayopa toda su privacidad, traba-
jamodo persort cada actor para de alguna manera acerciarnos a
biogréafi¢aspectos que Bartis apropiadamente difefega@ps la
forma de presentarse el OBoenaventura, por su parte, responde
a esta pregunta desieposicion ideoldgica: el hombre es un ente
socialDe modo que lo que vale para un actor o un director, vale para
su publico: hay otra vez la conviccion de que el Otro, aunque no
exista, estd alfin cierto modo, tendriamos aqui un primer intento
de aricular eso que, en las nuevas poéticas actorales, va sin ser dicho
y que planteamos antes: que podemos en nuestra praxis teatral hablar
de fantasmas civiles, no tanto para sostener la idea de una relacion de
ocorrespondenci ad endguneleneclyeldeseo

33Ver mi entrevista a Ricardo Bartig\ge y oficio del director teatral latingpamericano
volumen 2Argentina, Chile, Paraguay y Uruguay.
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deseo y el fantasma del publico para el cual trabaja, sino para indicar
gue con o sin un texto previo, el elenco explora con la improvisacion
el fantasma que lo une a esa idea, a ese Goamul lo llama Pa-
vlovskyi o a ese texto dramétigoe podria no ser contemporaneo
Sin embargo, el fantasma civil, es decir la forma en que se construye
la frase fantasmatica que guiara el proyecto de puesta en escena, le
pertenece aese elencoynoaot®@i vi | 6 aqu?2 qui e
Aalar el aspaxsingular de ese fantasma teatral, como opuesto al del
psicoandlisis, ya que siendo el teatro una practica artistica social, no
es individual, sino que esté inserta en una comunidad determinada.
No resulta muy productivo sostener que el fantasmaeiyileste
entre el espectaculo y el publico, porque de hacerlo entrariamos en el
callejon sin salida de otro fantadbmeefecto, si sostuviéramos eso,
bastaria pensar a nivel critico esa correspondencia, digamos, entre la
puesta de una obra de Pavlovsiy gublico argentino, para que la
pregunta nos asalte inmediatamente: ¢hasta qué punto el fantasma
civil de esa pieza pavlovskiana, no obstante, hace sentido también
para un publico no argentino, un publico global? En definitiva, ¢ para
qué publico se impvisa? ¢ Para el deseo o demanda de qué publico?
Sin duda, aqui nos topamos con un fantasma cultural mas consoli-
dado: el de lo nacional o de las identidades nacionales, cuyo atravesa:
miento seria en todo caso mas urgente discutir.

Buenaventura supone quegrupo de actores o un director
estan capacitados para seleccionar, entre las multiples derivas signifi-
cantes que pueden resultar de la improvisacién, al menos un conte-
nido latente que tenga correspondencia con el publico, no necesaria-
mente contemporaaal texto manifiesto o texto literario de la pieza,
y que ese contenfilesin ser el unico ni el fiRahutorice en cierto
modo la consistencia de la puesta en escena.

Salvando estas cuestiones tedricas no resueltas, Buenaventura
no obstante avanza en e metodoldgiconvita a sus actores a
no quedarse so6lo improvisando situaciones (dramatizacion), sino que
deben a su vez incorporar oOootro
fora, similitudes, etc.)06 (56)
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imtar 2a y eso osignificar2za presci |
sueido ( 56) (obs®rvese que ahora Bue.
tico). Solo cuando se han aclarado las situaciones (y no nos dice como

se hace esto), se puede pasar a las asociaces)ee|dndo de lado

toda actitud criticha critica operaria como una censuray presupon-

dria tener ya una idea de lo que se quiere mostrar y, por lo tanto,
transformaria la improvisacion en una ilustracion de aquella idea pre-

via, que es justamente lo seuiere evitdBuenaventura propone

gue se deje a los actores asociar libremente sin interrupchbroes

hay que pararldsdicdi sino dejar que agoten todas las asociaciones

[ i br eSupropugstd @s agotar la produccion imaginaria del actor

y espenda emergencia del silencio o bien del significante inesperado,

i nsensat o, para continuar el tratk
t asma f unda me. Buermvedturg sabe tuk @ fantatnbal )

estd como fuera de la estructura neurética como el Exjmo&sta

separado del sistema deductivo que autBrizaaventura espera

gue se desvanezca el sistema simbolico, que en cierto modo se agote,
para que el fantasma se presente
saberdé (Miller 1¥2) elesnn€eomymae rotnm
no sabe mas; es en ese momento en que hay que trabajar con las
improvisacione&n efecto, asi como en el analisis el paciente gusta

de hablar incansablemente de sus sintomas (Miller 75), el actor en los
ensayos queda, en ciartodo, también engolosinado con su pro-

duccion significarfieaunque todo eso tenga la dimension de la

guej@ que no puede detener; a veces, hasta queda capturado por el

goce del mero blablalfPero, como planteamos antes, no todo ejer-

cicio actoral estinavel de las improvisaciones cierto modo, Bue-

naventura sabe que hay que esperar hasta que dicho flujo se corte y,

en ciertas condiciones, comience realmente la improvisacion como
juego, en la medida en que ésta reactiva la actividad ludica infantil,
obturada por el fantasmasa improvisacion tiene el potencial de
manifestar el fantasiaan dificil de confesar al principio de los en-

sayoB la capacidad de acercarse a como el fantasma captura al actor

en un determinado modo de goce en relaciéon a la m&meeta
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relaciéon a la angustia que causa el deseo detlQlirector debe

captar en las improvisaciones cual es el lugar de sujeto en el fantasma
porque en esa escena el sujeto
di do, que pued eler@&rYdagesicionrdel su2 c u |
jeto en el fantasma estara mostrando si el elenco, como el neurdético,
o0se defiende del goce mediant e
ponerse como i nstrument96), cdnel go
el perversdHabra quexplorar en el futuro la cuestion de las estruc-
turas freudianas o clinicas en el campo de la praxisGedtads-
tructura, sea neurosis (histeria 0 neurosis obsesiva), sea la perversior
(masoquismo/sadismo, exhibicionismo/voyeurismo) o sea la psico-
sistienen sus propias pantomimas que pueden aportar mucho al tra-
bajo actora¥.

Al plantear la cuestion de la espera, Buenaventura roza indi-
rectamente la cuestion del tiempo del ensayo; como sabemos el
tiempo de duracién de la sesion fue muy debatido ezpahpdisis
a la par que la funcion del analidtahay, sin embargo, ningun de-
bate equivalente, ni teérico, ni metodolégico ni técnico, en el campo
de la praxis teatral. Tampoco lo hay sobre la funcion del ditagtor
aproximaciones intuitivas, basa&afels experiencia de cada director,
una especie de receta que le ha dado resultado, pero ninguna alcanz:
para plantearse seriamente la cuestion del rol del director durante los
ensayos. Simplemente imaginamos que hay un observador, alguien
gue se posicioragui como analista, un espectador callado que juega
el muerto y para quien se hacen las improvisaciones y que Buenaven-
tura designa como directg€ual es la funcion de la transferencia del
actor en este encuadre del ensayo teatral? Desde el psipoanalisis
driamos cuestionar, ademas, el manejo del tiempo en el ensayo tea

34Remito al lector a un breve trabajo titutadd§ s al | 8 de | a teat
l o i maginario, | o simb-1ico vydedcribor e al
parcialmente el proceso de ensayag@bd jde las improvisaciones de un montaje

a mi cargo.

35Vale la pena anotar aqui que en Lacan y en el psicoandlisis que parte de su ense:
flanza, la idea de cura, la dimension terapéutica no es esencial; las estructuras freu:
dianas van mas alla del diagodsti
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tral. En el encuadre analitico hay un tiempo pactado, puede ser una
sesion clasica de menos de una hora, o bien lo que los lacanianos
I  aman 0t i e mpescansigesarpresivajinccartd, ,queu n a
propone el analista al devenir discursivo, sin importar el tiempo cro-
nolégico efectivoBuenaventura nos insinta que el director debe,
como el anal i st a, esperar, odej ar
nesao, y no ceder ores, queaes siemmpraund a de
demanda de interpretacién, una demanda de sBefid@| analista
como el director debe estar alerta no a esa forma banal de la demanda,
sino a la demanda inconsciente del elenco en relacién con la superta-
rea Su funcion, en todcaso, es incorporar un nuevo enigma que
promueva nuevas asociaciones y aliente asi el proceso de descompo-
sicion del relato.

Buenaventura parece luego proceder a abrir un espacio refle-
Xivo en el que estan involucrados tanto el director como los. actores
No se trata de elegir las mejores imagenes que resultaron durante la
i mprovisaci -n basada en | a asoci a
conductor que une t odasmshmaen asoci
el psicoandlisis lacaniano, con su logicardatina, donde el ana-
|l ista trata de oOoencontrar <ciertas

merosas posibleso (Miller 113). E
biano parece querer llevar el trabajo de ensayo hacia la construccién

de |l a frase Hhialnd acsonBductaor &€so el & ¢
nes que | o conforman (Lacan dir?2e
criterio preciso: se seleccionan

todo que exprese el mayor numero de posibilidades, el mayor niumero

de puntos de vistafoac et as de .Oaviameante,.eseci - n O

hilo conductor no debe concebirse como una idea previa porque, de
hacerlo, lo que evitamos cerrando una puerta, se estaria metiendo por
la ventana que dejamos abié&ftasicoanalisis no trabaja asi, y Bue-
nawentura tampocdJn analista no puede tener una idea previa y for-
zar el proceso analitico para acomodarlo a su interpréiacidms-

truccion del fantasma es un trabajo arduo que no responde a ninguna
idea previa, por eso es aconsejable que el anadistiar dinestione,
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se interrogue sobre su posicion en este encuadngestion de la
posicion del analista fue debatida por Lacan y los psicoanalistas, a
diferencia de la posicion del director teatral, que nunca fue seria y
formalmente mente cuestionddiaanalista no puede tener una idea
previa; un analisesperal@aemergencia del sinsentido, de un signi-
ficante que hace cortocircuito con lo que se viene diciendo (un lapsus,
un chiste, un olvido, incluso el silencio, etc.), o bien conectaria dos
signifcantes tomados del discurso del analizante que, aparentemente,
no tendrian nada que ver entre si y hacer jugar al analizante a partir
de ellosDe la lectura de su charla, resulta evidente que Buenaventura
tiene en mente esta ultima tactica.

Suefanprovisacion y dramaturgia

A partir de todo lo dicho y como Buenaventura es conside-
rado, con Santiago Garcia, uno de los promotores de la creacion co-
lectiva en el Nuevo Teatro Latinoamericano, resulta propicio reubi-
car la relacion entre suefio e impromisaa partir de una linea divi-
soria entre el trabajo con bateria psicoanalitica en la dramaturgia de
autor y en la dramaturgia de aébtener un texto dado, Buenaven-
tura no puede mas que aceptar por lo menos dos consecuencias: la
primera, la conciemcile que un texto es mas de lo que dice y que su
sentido se actualiza en la lectura que propondra la puesta en escena
la segunda, la necesidad de cotejar improvisacién y texto, la improvi-
sacion y la supertarea, pero sin la libertad de seguir la deaivia des
de sus actores como seria el caso de no tener un textBpievio
naventura nos dice que una vez seleccionadas las imagenes, gestos
escenas, oOel equipo debe anali z
de acuerdo con la relacién que busca establdce la pieza y el
p ¥Yab | i c Quéda {o@atig por investigar si la frase fantasmética
gue Stanislavski llama la supertarea funciona analiticamente en vez de
convertirse en una especie de idea regulativa. La intencién expre-
sivdl que, aunque determinanel proceso de seleccién, pareciera
estar fuera del trabajo entre texto y suliteop@ra en ambas
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dramaturgias, aunque la supertarea en el clasdral@aturgia de

autor aparentemente fungiera como limitando la libertad del actor, si

la comparamos con due €l haria en la dramaturgia de.ddt@-

vamente, resulta imprescindible subrayaequen verdadero pro-

ceso analitico, en el sentido del psicoanalisis, esta idea externa regu-

| ando el proceso, organi zando ese
La puest no puede concebirse como una ilustracion de una idea, eso
mataelteatt a puesta debe sostenerse a
sabed, para que tenga | a potenci a
Por eso Buenaventura nomsexmesd ara (|
la idea del texto ni siquiera le es coherente; muy por el contrario,
puede hasta contradecirl o, ol a po
as? el subtexto o el conJnaevezi do | a-
conformado este hilo condudtoeneste trabajo que va del sintoma

al fantasma, como ocurre en Freud y también en Stariistavski

vuel ve al texto para ouna confror
conteni do mReméasfestéadscir qué ni €n®l'tadmpo tea-

tral ni el analitico se pesirzar una relacion entre texto y subtexto
Buenaventura nos advierte:

Hecho este analisis podemos buscar una corresponden-
cia entre el texto y las imagenes que representan las situacio-
nes, de modo que el texto no
I I e n o édrmaletas tigalas dd las situaciones, 0 como una
justificacion mas o menos acomodaticia de esas imagenes
(57)

Nuevamente aparece aqui la necesidad de evitar comprender
demasiado rapido, como nos aconsejaba. [RaranBuenaventura
la contradiccion enttexto y subtexto equivale, como en el suefio, a

una contradicci-n para el sujeto
(57), |l a cual o0es soluble en | a me
l a realidad vy t r.adescudston tleradaptarf or ma

el deseo a la realidad, como han hecho muchas perspectivas psicolo-
gicas y terapéuticas, incluso apelando al psicod@lisgbk con
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trario, mas orientado por una perspectiva marxista, Buenaventura
propone transformar la realidad, transformar la condea@auerdo

al deseo, porque para él ésa es la funcion deébamteen Lacan, la

®ti ca aqu? parece estar deA |l ado
partir de todo esto, queda todavia mucho para dilucidar en e campo
de la praxis teatrédllgunascuestiones a investigar serian, por ejem-
plo, todo lo que escapa a las analogias entre psicoandlisis y praxis
teatralEn un nivel mas pragmatico, deberiamos contar con una téc-
nica de trabajo actoral mas acotada para abordar cémo podriamos en
el ensayo y bta a nivel de la formacion actoral, saber algo del de-
sedi sea el del texto, con todas sus controversias, o sea el del
elencd si pensamos la supertarea como limitando la libertad
deseante del acté&mn la propuesta de Buenaventura no se discute la
relaciéndel deseo a la ley, al Otro, ya que no podemos vislumbrar
una liberacion anarquica, global de los deseos, sin suscribir la disolu-
cion del lazo socidun pensando en la transformacion y hasta en
una forma mas degradada, como la transgresion, se im@tine deb
cdémo se inscribe, por ejemplo, durante los ensayos, la figura feroz
del superyd, esa ley insensata. Al menos, no escapa a la propuesta de
maestro la necesidad de profundizar sobre la forma en que opera la
represion, ya que no es tanto una contradieatre deseos y con-

ducta, como él plantea, sino que es mas entre deseo y represion, algc
bastante diferent®or eso nos dice que seeaesario plantearse
ciertas cuestiones ocuando habl
cionesdé (58).

Buenavetura pastuego a considerar las operaciones de con-
densacion (metafora, es decir, dos elementos contradictorios conver-
gen en una i magen o significant
otra y hacerla protagonista de los actos de la otra, o en formar una
personacmpuesta por | os rasgos t ome
plazamiento (metonimia, o0alguna
latente aparecen representadas de modo insignificante en el conte-
nido manifiestoo6 [59]) taldelcomo
analisis del suefioa extension de estas leyes freudianas al campo

91



actoral no parece ser demasiado provocativas tal como las presenta
el maestro aguBu planteo nos parece hoy muy sofocado por la apro-
ximacion estructuralista de la época, en dopdeplaesta se des-

plaza hacia aspectos de combinatoria de elementos distintivos, de-
jando de lado cuestiones ligadas al deseo y la represion, tal como se
deja leer en este parrafo:

La improvisacion puede también encontrar el camino
mas corto hacia el sigeéfilo de la obra invirtiendo este pro-
cedimientoHaciendo que un actor haga varios personajes o
gue varios actores se condensen en un perggriajae-
mos esto al uso de los objetos y los resultados seran ricos
(59)

Buenaventura resume algunos aporgeslibnos sobre el
andlisis del suefio, pero al momento de llevarlos al campo de la im-
provisacion, la falta de teorizacion empantana la metadetwgia
momentos, pareciera hacer cierta confusion de planos, entre lo que
corresponde a la génesis de un tgtmatico y lo que corresponde
a la aproximacion psicoanalitica a la improvisacion e, incluso, a la
puesta en escerign efecto, por una parte, el maestro nos invita a
considear la condensacion y el desplazamiento como leyes constitu-
tivas del suefioy depgiezaAf i r ma que o[ p] ecando,
precipitacion podriamos decir que el texto de una pieza es un intento
de interpretacion del contenido latente que el autor realiza durante la
el aboraci - -n de.llhanepgii @2 &a maind rea @ g &
aqui vamos llegando tanto a las semejanzas entre el mecanismo que
engendra un suefio y el que engendra una pieza, como [a] las diferen-
cias entre un s Sireefnbargy, estomalo desae z a 6
rrolla puntualment&o que le interesa subrayaerspdo caso que,
para Freud, ol a el aboraci-n del S
dorao (61), que se | imita a conde
cerlos aptos para la representacion Misuglie pareciera ser crea-
tivo es la interpretacion del sugfio,r que seg%n ®I , ol a
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gue esa totalidad [onirica] tiene para la vida despierta son materia de
laintepr et aci - n anal 2ticaodo (61).
Aunque a veces se remite a Shakespeare y a Brecht, sus argu-
mentos se tornan un poco ambiguos, especialmente plarcptalar
su planteo en la dramaturgia de autor, como hemos ya visto, surgen
multiples problemas ligados al sujeto, y porque Buenaventura pasa
sin aviso de un nivel analitico y metodolégico a otras instancias del
trabajo teatraBuenaventura doga ésuefio a la pieza teatral y, al

hablar del desplazamiento, plantea que la obra, como el suefio, puede

surgir de un recuerdo infantil,
vida real é6 (60) del autor, que
cifrada,oscumn el pl ano | atente, es de¢

pueden aparecernos carentes de importancia tienen tanto valor como
las ideas que nos parecen importantes y que existe una conexion pro-
funda entre unas y otrasdé (60).
mecion genética al texto/suefio a la puesta en escena, es decir, a lo
gue de alguna manera ya entraria en el plano de la interpretacion
Refiriéndose a su olra orgig sin explicarnos nada de sus vivencias
autorales, anota: oOCuando mont a
tidad de vivencia y de ideas importantes se han desplazado hacia es:
situacion, como la intensidad psiquica que acompafa a esas ideas st
ha desplazadodhda a | a pel ea por. un poco
Seria dificil establecer qué elementos de la vida de un autor,
Shakespeare, Brecht o el mismo Buenaventura, han realmente pasadc
por el proceso de elaboraciio hay lugar aqui para entrar en la
critica de lagpegoximaciones genéticas; baste simplemente mencionar
las dificultades que entrafa este tipo de abé&toiaggro lado, Bue-
naventura, como hemos visto por los ejemplos antes mencionados y
como parece ser el objetivo de su propuesta, quiere intentar aprove-
char ciertos descubrimientos freudianos en la improvisacion y la
puesta en escelfid maestro trata de llevar la atencion de sus actores
a una preocupacion teorica invitandolos a una lectura de la obra freu-
diana y a una lectura mas cuidadosa del textdiclogmada lograr
una mayor eficiencia en la construccion de imagenes eskginicas
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nos dice: ONosotros empl eamos el
cion haciendo, por ejemplo, que un personaje que dice grandes ideas
real i ce una ac c.iStanslaveknle degjanen btrosc a nt e
términos: su Sistema se basa en el anhelo de hacer del subconsciente
el Sujeto mismo del proceso de montaje escénico; Buenaventura tam-
bién quisiera que la improvisacion tuviera la capacidad de trabajar
como el inconsciente.

Por eso Buenaventura lentamente va entrando en el nudo de
la cuestion: la represiéi maestro colombiano parte de lo que los
psicoanalistas conocen como represion secundaria (que distinguen de
la represgin original o primordial), es decir, aquella qua spbre
ciertos significantes ligados a experiencias displacenteras que perma-
necen en el inconsciente y que aparecen en el suefio después de un
proceso de elaboracién o bien el hueco que se produce en la cadena
significante por la represién de un signitiicho que a Buenaven-
tura no | e escapa, y cita a Freud
dificultad, que el contenido ideoldgico que nos produce angustia o
terror fue en su d2a un deseo Yy s
Freud, sin datos, 6unqee t ambi ®n subraya que
flos cuyo contenido es claro y penoso, pero no producen angustia
En ellos |l as ideas reprimidas est
camino la pregunta que habria que formularse, siguiendo estas insi-
nuaciones metodgitas, seria hasta qué punto la improvisacion,
como émula del inconsciente, enfrenta en el ensayo la represion, que
Stanislavski, con el vocabulario de su época, llamaba inhibicion, po-
sicionandola del lado del acta praxis teatral tendra que realizar
aqui un trabajo tedrico considerable, habida cuenta de que, en el psi-
coandlisis, desde Freud y con la lectura lacaniana posterior, tanto in-
hibicion, sintoma como angustia son nociones que han abierto el de-
bate sobre muchas cuestiones tedricas, metodoipgéascas,
baste mencionar el cuerpo, el goce, lo real y el sinthome.




Ensayo teatral, actuacién y puesta en escena

LA NOVELA FAMILIAR DEL SISTEMA

Introduccién

S e ha escrito mucho sobre Stanislavski y su SiSeema
podriatambién escribir mucho sobre lo que se escribio
y dijo acerca del maestro y su ensefianza, se podria escribir tanto que
el esfuerzo valdria la pena si, al menos, alguien se hubiera tomado el
trabajo de abordar previamente cuestiones cruciales paraugiaborar
teoria de la praxis teatral que, velada en sus textos, sostiene y justifice
la parte visible de ese iceberg que llamamos Sistema, técnica teatral
psicoténica, formacién del actor, memoria emotiva, acciones fisicas
0 sus ultimos trabajos con el arsdéistivo (Carnicke 1:202) Las
discusiones que se encuentran en las referencias bibliograficas sueler
plantearse cuestiones técnicas o ideoldgicas cuya validez depende de
un debate previo acerca de aspectos teéricos especificamente teatra-
les Stanislavskpor ejemplo, habla constantemente del cuerpo; sin
embargo, toda discusion deberia primero discernir qué significa
ocuerpod6 para Stanislavski: ase
cuerpo libidinal, de un cuerpo imaginario, simbdlico o real?

La tipi@ actitud del actor corriente, amdtegue Stanis-
lavski tanto criticaBaseria contestar esta pregunta con cierta des-
confianza, incluso hasta levantando los hombros como si el planteo
no fuera importante para su trabajo; a este actor del montén, apren-
diz, esclavizado al mercado de trabajo, solo le interesa medir la efica-
cia de ciertos ejercicios con la errada certeza de que eso lo ayudara ¢
elaborar sus personajes, actuar mejor y, en el mejor de los casos, con:
seguir un trabajo bien remunerado, sea o ncenrpapelPara Sta-
nislavski, por el contrario, la cuestion no tiene que ver tanto con el
hecho de que un actor pueda desempefiarse bien en su trabajo, su
oficio, sino realizar un trabajo artist®in embargo, ninguna cues-
tion técnica avanzara hasta taefmamos qué sentido tienen ciertos
términos para Stanislavski en la afortunada posibilidad de que un tra-
bajo textual permita inferir cierta arquitectura teérica donde se sos
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tengan unos a otros, como ocurre en el psicoaidksiierzo vale
la pena, ngalla de lo que esos términos signifiquen para sus disci-
pulos, lectores y practicantésmo lo muestra la experiencia freu-
diana, la eficacia de una técnica sin teoria, una técnica que no tiene
como cuestionarse su propia practica, es limitada y s@gped
ducir eso mismo que Stanislavski intenta combatir: la actuacion me-
canica.

La cuestion del cuerpaio solo a partir de Michel Foucault,
sino sobre todo a partir de la ensefianza ladcamanasulta un
tema lateral para ingresar al corpus testtunasglavskianbloy sabe-
mos que el cuerpo puede ser conceptualizado de diversos modos y
gue de eso depende la relacion con otras nociones, tales como la me-
moria, el goce, lo real, el deseo y el placer, entrBlotsasnos los
primeros en aproximarno$tanislavski desde el psicoandhaig
una bibliografia que, desde mediados del siglo XX, especialmente en
Estados Unidds como hemos visto con los trabajos de Freed y
hasta en la misma version del Mdiogstimonia del interés por
acercar Freud a Staavslki Pero muchos de esos trabajos tienden a
aplicar conceptos freudianos al corpus textual del maestro ruso sin
cuestionarse previamente el sentido de algunos vocablos especificos
en sus texto®or nuestra parte, no podemos ni queremos imponer
los concptos lacanianos a los textos de Stanislavski ni suponer que
el maestro ruso los haya pensado de la misma manera; sin embargo,
si apelamos a la ensefianza lacaniana es porque ella nos brinda la ba-
teria conceptual mas sofisticada para interrogar los tetanige
lavski de una manera mas productiva y abrirnos las puertas para ex-
plorar los puntos mas controversiales de su contribucion a la praxis
teatralNo se nos ocurre oOaplicar o6 Lac:
tante Partimos de la conviccién de quecasio Freud hizo de la
teoria una guia para modificar y ajustar su técnica analitica, es espe-
rable que una aproximacion que desbroce las bases tedricas del Sis-
tema, produzca también efectos novedosos a nivel de la técnica acto-
ral
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Mi vida en el artanifiez y psicologia

Para iniciar este itinerario por los textos de Stanislavski, con-
viene intentar captar, siguiendo las pautas psicoanaliticas, las posibles
articulaciones de su contribucion a la praxis teatral desde los tempra-
nos recuerdos de infandi s trata, como han intentado algunos
investigadores, entre ellos Phillip Weissman en su ensayo de 1957, de
analizar esos recuerdos para sostener la idea, descabellada desd
donde se la mire, de demostrar hasta qué punto la nifiez feliz puede
hacer de un nifimomun un genio futuro, o hasta qué punto un genio
responde a una serie de rasgos ya tabulados por la psicologia, o in-
cluso un psicoan8lisis ointeres
399), tal como intenta Weissman hacerlo adoptando las caracteristi-
cas basicas del talento creador postuladas por F. Greenacre en un
ensayo titulado o0The Chil dhood
| opment and Giftednesso, Thecl ui
Psychoanalytic Study of then @hiddaparece su ens&y@lpsicoa-
nalisis puede aportar su granito de arena a la lectura de los textos
stanislavskianos, no sera por someter al autor a un andlisis, ya que
éste solo puede realizarse en presencia del analizante, con su capaci
dad de hablar a otro, el analista, esmsjpuesto saber que juega
el muerto y con quien se establece la transfevéasaman intenta
probar que no hace falta que un nifio sufra para que sea un genio y
asume que, gracias a la capacidad econémica de su familia, especia
mente del padre, Stdaiski tuvo una infancia feliz y que pudo re-
solver, gracias a su talento artistico, su conflicto edipico en tanto fue
capaz de obtener la temprana aprobacion del padre en relacion a sus
intereses teatrales; es mas, Weissman llega hasta suponer que el hect
de que la madre tuviera en su familia antecedentes acturales
mana Varley era una famosa actriz frah@ssalegado pudo haber
llegado hasta Stanislavski por misteriosos caminos de la herencia ge-
nética (Weissman 400) Adorado por la madiiede la cal, para
decirlo rdpidamente, pocas veces habla en su Wiogrsifieser el
rival de su padre, Stanislavsdegun Weissmartuvo el mejor
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contexto familiar para desarrollar sus aptitudes artisticas, en una so-
ciedad de rapido ascenso de la clase burdaegeal y su familia
pertenecian. ¢ Sera realmente verdad que los nifios ricos tienen infan-
cias felices? ¢Tendriamos que deducir del texto de Weissman que
jamas encontraremos un genio de origen obrero? La psicologia esta-
dounidense es a veces tan bamalga no puede dejar de celebrar

los dardos lacanianos tirados contra ese cuerpo de doctrina tan ideo-
l6gicamente nefasto.

Demas esta decir que no vamos a plantearnos la lectura de
esos textos desde la perspectiva de un psicoandlisis basado en la psi-
cologiadel yo, tal como hace Weissingno st ul ando que u
art2zstico6 ya estaba formado ante
cosas por el estilo que carecen completamente de base tedrica y ex-
perimentalNo seguiremos ni debatiremos con este tipo de especu-
ladones, tipicas de gran parte de la bibliografia producida sobre Sta-
nislavski en Estados Unidbso vamos a oOanalizaréd
vamos, por el contrario, a trabajar sus textos desde un psicoanalisis
fundado en una teoria del significante que nostpeloanzar los
cruces y nudos textuales; sin afirmar nada sobre el autor, intentare-
mos despejar no obstante ciertas cuestiones ligadas a la elaboracion
del Sistema.

Weissman, no obstante las limitaciones de su abordaje, hace
el esfuerzo de captar el apal¢ Stanislavski a la actuacion y al teatro,
habida cuenta, segun nos dice, que el teatro es un arte de muy dificil
archivo, especialmente en la época del maestro ruso; solamente nos
guedan algunas fotografias, sus propias memorias y algunos testimo-
nios e quienes trabajaron conléls sefialamientos de Weissman
tienen algunos puntos interesantes y otros, sin embargo, no dicen
mas que lo que uno puede concluir de la lectura rapida de los textos
del maestro; podemos citarlos aqui como marco de refetedcia a
lo que nos tocara trabajar y debatir en el futuro, incluso poner a
prueba en nuestra aproximaéton:

36Para comodidad de la lectura, traduzco y parafraseo algunas citas. Ellector puede
consultar el articulo en inglés, si asi lo desea.




Ensayo teatral, actuacién y puesta en escena

1 Weissman cita a E. Kris, quien sostiene, Esyanoanalytic
Explorations in Aff952), que todo artista conforma su vida
en relacidon a una imageyeledaria.

1 El talento de un director, actor, bailarin, es decir, de quienes
estan involucrados en las artes performativas en general, se
encuentra en sus producciones, que céreceareciamn
de un registro precidésa falta promovio, por un lado, una
evaluacion, a veces exagerada del artista, tal como en el duelo
se ama mas al amante muerto que cuando estaba vivo; por
otro lado, la actuaciérfies erdi un arte perdido, y si disci-
pulos capacitados no lo pasan de unergedn a otra, es
probable que dicho arte desaparezca.

1 Stanislavski constantemente se refleja a si mismo en laimagen
de otro artista legendaliiiso se lo puede ver en sus escritos
y también en los testimonios de quienes han trabajado con él
Cotejandaestos documentos, se puede comprobar la auten-
ticidad de los datos autobiograficos.

1 Su Sistema, cuya aplicacién involucra principios psicoldgicos
y mecénicos, tiene una validez psicodinamica.

1 El nuevo concepto en el arte de la actuacién que Stanislavski
introduce esta en relacion directa con la alteracion histérica
en todos los campos de las artes y de las ciEstgason-
cepto, en consonancia con la literatura del movimiento ro-
mantico, da mas importancia al individuo y sus emociones
gue a la naturaleza.

9 La actuacion deja de ser representacional y repetitiva y pasa a
ser, en Stanislavski, una actuacion creativia actuacion
representacional, vivir el papel era solamente preparatorio,
consistia en todo lo que el actor hacia para preparar su per-
sonaje p®, llegado el momento de la funcion, operaba ya
repetitivamente; en Stanislavski (re)vivir el papel es el obje-
tivo de su Sistema: se trata de que el actor viva su parte a cada
momento de su actuacion y todas las veces que actua.
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Stanislavski, sin embargo desacredita por completo la ac-
tuacion representacional.

Stanislavski concibe la actuacion creativa como un arte que
comunica el inconsciente del actor al inconsciente del espec-
tador.

Stanislavski demanda que el actor se identifique lo mas com-
pletamete posible con el personaje.

El actor debe vivir su papel y acomodar sus propias cualida-
des a la vida de esa otra persona y, de ese modo, crear la vida
interior de un espiritu humano.

La identificaciébn conciente con otro, persona real o perso-
naje, generaneel actor algunas de las caracteristicas de la
opersonadé con |l a que se ident.i
Hay un paralelo entre el trabajo del actor y el del analista
Ambos deben escuchar las asociaciones del otro con una
atencion flotante; la diferencia radica en que |alehetiaa-

lista es alcanzar los deseos y miedos inconscientes; la meta del
actor es expresar los contenidos inconscientes en forma ar-
tisticaEl analista esta entre el artista, que se interesa por dar
forma a la verdad interior, y el cientifico, que sesenfaoe

dar una perspectiva sobre la verdad y el conocimiento

El actor debe desarrollar un aparato vocal y fisico controlado,
capacitado y preparado para responderle, lo cual, ademas de
requerir un entrenamiento constante, debe estar al servicio de
un ybien integradpaz de participar en la expresion creativa.

La muchas veces mencionada relacion entre actuacion y ex-
hibicionismo, permite afirmar que psicoanaliticamente la pro-
puesta stanislavskiana se podria calificar como sublimacion
del exhibicionismtanto en su meta como en su objehs

teorias y técnicas de Stanislavski crecen y se extienden a partir
del tipo especifico de resolucion en la infancia de los conflic-
tos exhibicionistas y agresivos via la actuacion y la direccién.
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1 Stanislavski desaréolina actitud marcada por un fuerte sen-
tido de paternalismo, cuya clave esta en la forma en que su
infancia modelo su vida madura y su legadsu infancia
Stanislavski fue muy a menudo el director de su propio padre
y de sus hermanos en las produccimadsalesSu actitud
de dar algo al mundo y la prueba de su amor por el mundo
yacen en su relacion temprana con su madre.

Se puede aceptar o no estos sefialamientos de Weissman; el
problema reside en que el debate seria improductivo, hasta tanto no
se n@ aclaren términos puntuales, tales como inconsciente, identifi-
cacion consciente, yo integrado, sublimacion, entreSrasm-
bargo, es indudable que aunque nuestro fiabapocincuenta afios
después va a situarse en el marco de la problemética geendreis
ha sefialado, lo haréa desde la perspectiva de un psicoanalisis comple-
tamente diferente, no formulado desde la Ego Psyclitritgylas
cosas planteadas por Weissman, algunas merecen una especial ater
cion y por eso recorreremos algunos episodioaweléografia de
Stanislavski, incluso nos enfocaremos en varios episodios de su in-
fancia que también han merecido la atencion de Weissman y de otros
investigadoreSin embargo, nuestros propdésitos son diferentes, ya
gue no nos atrae hacer una peiogafia sino detectar aspectos que
resulten importantes para introducirnos a la teoria que subyace al Sis-
tema, a fin de volver luego a cuestionar aspectos técnicos de la actua-
cion Es probable que, recorriendo los mismos textos, nuestra lectura
proponga restados diferentes a los de Weissman, en tanto no asu-
mimos que Stanislavski sabe todo lo que dice. Tal vez no tuvo una
infancia tan feliz ¢, quién podria determinar el grado y la cualidad de
la felicidad para un sujeto, quién puede legislar sobre el hien para
sujetofd quiza la relacion entre sus padres o su relacion con su padre
no fue tan esplendorosa, a lo mejor la madre no tuvo una funcién tan
determinanteToda autobiografia es una rememoracion articulada
por el lenguaje y como tal esta sujptaa todsujeto hablanfeal
engafo, a los ideales, al decir mas o menos lo que se piensa.
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Los recuerdos que sostienen el Sistema

En las primeras paginas Mevida en el afém adelante
MVA ),*” Stanislavski nos cuenta que tuvo unos padres maravillosos
gue OVivieron enamorados en su |
ban a s uAcoftihupcs, Gos dick:)

Desde mi lejano pasado recuerdo del modo mas vivido
mi propio bautismo, forjado pgupuesto en mi imaginacion,
por los relatos de la nifgfdVA 4)

La frase, aparentemente anod@sdificano obstante, desde
el principio de su autobiografia, como Stanislavski va a concebir mas
tarde su técnica; vemos en esta cita su propia rememoracion en tanto
mediada por el relato del ofese recuerdo lejano, incluso admitido
como intensamente propiwiyido, es sin embargo un montaje ima-
ginario producido a partir de la palabra, del texto y el discurso del
Otro. Del mismo modo, mas tarde, el texto dramaturgico, escrito por
un autor, tomaré en el Sistema el mismo estatus: va a instalar en el
actor un rewerdo vivido, imaginado, pero no necesariamente.propio
Mientras la madre lo adora, la nifiera habla y al hacerlo funda su me-
moria:el recuerdo deviene asi el discumpeedsd @srta madre dadora
de amor, sino la nifiera contratada para cuidato otro que, aun-
gue parece estar en el lugar de la madre, en realidad es el lugarteniente
de la figura paterraa nifiera es la que provee aqui los cuidados ba-
sicos, que sin duda atienden las necesidades del cuerpo biol6gico;
pero ella es también quienavluncionar como el espejo capaz de
proveeil via la alienacion imaginaria dél lomemoria, los signi
ficantes que fundan ese pasado del Blffufio esta pues entre la

37 A pesar de las advertencias hechas por Jean Benedettlidadpuen el ate

un texto poco confiable, por el hecho de que fue dictado en ruso, tipiado por la
secretaria y amiga de Stanislavski, luego traducido al inglés por Elizabeth Hapgood
y finalmente traducido al ruso para que Stanislavski pudiera leerlo (Benedetti
1990:x)yamos a utilizarlo en este libro justamente porque es un texto que proviene
de una experiencia oral frente a otro, y esto lo acerca al psicoandlisis y lo hace
sumamente valioso.
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madre y el Otro, como en el estadio del edejufiera, mas que
sustituir a la maely separa al nifio de éStida Madre esta para res-
ponder solamente a la demanda de amor, para adorarlo como a un
pequefio dios, la nifiera en cambio responde a la fundacion del pasado
mitico del yo: el bautismo por el cual el nifio adquiere un nombre,
una dentidad, una filiacibnque no sera, sin embargo, con los que
conocemos hoy al maeétres una puesta en escena imaginaria de
un relato que proviene de la nifiera como representante del Otro,
como representante del padre quien es, sin duda, el que pagaba su
sueldo®

Lo que deberiamos retener a los efectos de discutir mas tarde
el estatus de la memoria en el Sistema es justamente este momento
de alienacion en el que la filiacién, como escena ritGatizalila
cionafi de imposicion de un nombre osignificante (de un relato)
sobre un nifiegnfansque no habla, aparece como una mortificacion
por medio del significante de ese cuerpo imaginario del nifio que, no

38 Nos atenemos al texto de Stanislavski, porque en definitiva es sobre dicho texto
donde intentamos nuestro acercamiento para delinear aquellos aspectos que resul-
tan relevantes para apreciar y abordar el Sistema. Si cotejaramos con la biografia
escrita podean Benedetti, podriamos plantearnos otras cuestiones. Benedetti nos
aporta datos sobre la madre de Stanislavski, hija de una actriz y separada de su
madre desde joven; Elizaveta Vasilievna era, segin Benedetti, una mujer que, a
diferencia de su madreeqireaba drama en el teatro, ella creaba drama en su hogar;
solia gritar a los sirvientes con mucha agresividad, pero inmediatamente después se
arrepentia y se disculpaba. Tuvo diez hijos, siendo Konstantin el segundo. Eliza-
veta era hipocondriaca, obsebasta el extremo con su salud y especialmente con

la de sus hijos, al punto que tratando de abrigarlos tanto en los inviernos, terminaba
produciendo el efecto contrario, razon por la cual Stanislavski tuvo siempre pro-
blemas de resfrios y gripes, magyueraindisposicion para levantarse temprano

en las mafianas. No es casual que Stanislavski constantemente esté preocupadc
por la limpieza y condiciones favorables de los teatros y de los actores. Elizaveta
supervisaba todas las tareas de la casa y dokadas nifieras, primero a Nanny

Fiokla y luego a Evdokia Snopova, a quien llamaban Pupusha, quienes tuvieron un
acercamiento muy intimo a Stanislavski, sobre todo Pupusha, que lo incita a intere-
sarse por el teatro y la actuacion. Pupusha vivio ea tesds 1874, cuando
Konstantin tenia once afios. Stanislavski, en una fotografia que le dedica a Pupusha
en 1928, |l a describe como su Osegunda
Benedetti, eran regulares y espectaculares; el procedimientardg lunsgb dis-

culparse también funcionaba aqui (Benedetti 3)90:5
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sabiendo designarse a si mismo, deja caer su ser para tener el nombre
de otro, para asumina filiacion mediada por el padre, que lo iden-
tifica asi como formando parte de un grivjds tarde, siguiendo su

propia rebeldia edipica, Stanislavski va a asumir el nombre con el que
lo conocemos hayun nombre gue surge de una identificaciéon con

un acor mediocre, pero que le sirve para ocultar su filiacion paterna

y de clas®. Stanislavski es un nombre que surge en ese momento en
gue el deseo de actuar lo lleva a los teatros de aficionado y al vaude-
vill e, frente a p¥bl i cope cghuoes a®on
(MVA 86), entre los que, no obstante, se encuentra su padre, su ma-
dre y su institutriz

La metonimia autobiogréafica del texto stanislavskiano no se
detiene y por eso, inmediatamente
vivido de mi primera infaacse relaciona con mi primera aparicion
e s ¢ ® MVA 4),&ngénchando asi por contiglidad la escena de la
filiacion con la de su destino.

En la casa de campo que tenia la familia, se monta un pe-
guefio escenario en el que se representa un cuadro vicoakedas
estaciones; a nuestro Stanislavski, de tres o cuatro afios, le adjudican
representar el inviernGolocaron en escena, segln nos cuenta, un

39 Benedetti agrega un dato que no apareb® eida en el ade trata de una

bailarina, de nombre Stanislavskaia. Cuando los padres llevaban a los hijos al tea-
tro, los nifios, a difencia de sus padres que ocupaban el palco 14, junto al palco
imperial, preferian sin embargo los palcos laterales, 1y 2, desde los cuales se podia
ver a los artistas preparandose para salir a escena. Cada uno de los nifios tenia su
bailarina predilectalayde Konstantin era Stanislavskaia. De modo que su primera
identificacion con la escena es con una bailarina, con una mujer, cuyo nombre (cuyo
significante) adoptara y adaptarda mas tarde, por via de un actor retirado. Veremos
mas adelante la escenaileb en la que Konstantin se enamora de una bailarina.

“WoStani sl avski had to keep his doubl e |
solution was to take a stage name. He inl|
Dr. Mako, a friend at Liubimoakand an admirer, as he had been as a boy, of the

ballerina Stanislavski. It was a safe name to adopt. Of Polish origin, it suggested

humble status and was unlikely to be ass
nent bour g ¢Beriedetti 19824)i Hs interesante remarcar la idea de
odoble vidao, fuera del alcance de sus p

bre extranjero y humilde, aunque pertenecia a una de las familias mas ricas de
MoscU; confluencia de lo femenino y lo masculincsggniicante del nombre.
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abeto cubierto de algodon para simular la nieve, desparramaron algo-
don por todo el escenario, lo vistieroecaddamente con un gorro
de piel y una larga barba gris y bigotes, y lo sentaron; sin embargo,
nadie le dice al nifioviernoqué es lo que debia Imairascena es
elocuente en cuanto nos muestra el momento en que se registra el
primer malestar del ni&ztor, de un encuentro con lo real, eso que
Lacan denominara, a partir deitacae Aristotelegychen elSemi-
nario 1les también en ese mismo Seminario que Lacan desbrozara
la cuestion de la mirada, la esquizia del ojo, la anamorfosis y el tema
delamanchaMe ani mar 2 a a afirmar que
yace la matriz de la teatralidad del teatro tal como la va a concebir el
maestro ruso

Para Lacan, lyches lo real que esta detras del telén de
fondo. Lo real, nos dice en®minarid,Ll o hay que busc
|l a representaci -n6 (68) y en | a
gue tenemos es lugarteniedeelo realTambién lo real esta detras
del fantasma, concebido como escena en la que el sujetdidividido
gue mira la escenala que él también adilse las arregla con ese
objetoa, innombrable y causa del deg@wr qué nos interesa aqui
esta ensefianza lacaniana? Porque Lacan relagmreoiaelau-
tématoa fin de deslindar conceptualmente la repéticiomo uno
de I cuatro conceptos fundamentales del psicodindbsisual-
guier otra oreproducci- -n o | a
especie de r e mSemmariaf)ilLacan qaieretdd a d a
ferenciar la repeticion de esa otra rememoracion actuada que se da
en la transferencia, otro concepto fundamental; los psicoénalistas
segun Lacdnhan confundido esos conceptos con demasiada fre-
cuencia

¢, Deberiamos deslindar estas rememoraciones también en los
textos de Stanislavski? Ya en un plano mas tedrico: ¢ Como distinguir
la repeticion de aquello que en un ensayo es la actuacién transferen-
cial? ¢Como distinguir la repeticion en sentido anaiteccegeti-
tividad de la actuacion sobre el escenario cuando una pieza se repre-
senta mas de una vez?a@dmatdiene que ver con un retorno,
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regreso o oOinsistencia de | os si

p | a cSeminario (62); elautomat@s en cierto modo calculable,

previsible, desde la red de significaB&siQario Ib) Latycheen

cambio, es lo que esta detrasadgimatgnque se presenta bajo la

apariencia de un azar, de un accidemidi vida en el &tanislavski

da vaios ejemplos de cémo dio con la clave de su personaje por ac-

cidente, a partir de algun pequefio detalle, por ejemplo de maquillaje,

gue transforma todo lo realizado hasta ese marGemm dice J.

Benedetti, o[ wl hat ther ewasvsbs of

often the case at this time, by
Se puede desde ya imaginar la productividad de estos concep-

tos en la praxis teatfal recuerdo que comentamos habla de la falta

de direccion: no le decian lo que debia hacer; solamenterdm pusi

en escengDebe un directibry comon distinguirtychg autébmaton

en los ensayos durante la improvisacién? En la transferencia se da la

actuaci@m el presente del andlisis y frente al analista, de un pasado

no reconocido ni verbalizable para dizame; si bien hay una rela-

cion con lo real en la transferencia, no es la misma relacién con lo

real que se da en la repetidiérmismo ocurre con la improvisacion,

en la que puede detectarse la transferencia sobre la figura del director

y que habriaug distinguir, ademas, del real de la repeticiésede

real que Stanislavski buscar § en

y que hoy constituye el punto central del trabajo del teatrista en la
dramaturgia de act@n la transferencia lo fes lo que no puede

ser aprehendido en auserini&ffigiéa presencia del analista como
sujeto supuesto saber permite esa articulacion del pasado en el pre-
sentelLo real de la repeticion, como vimos, suele presentarse bajo la
forma del azar, del acaie, como un golpe de lo real tal como ocu-

rre en el traumaNos interesa subrayar aqui que la repeticion, tan
dificil de detectar, es inconsciente; y esa otra escena situada entre la
percepcion y la conciencia da una consistencia especial a lo recor-
dado,a la memorig Qué relacion podriamos conjeturar entre la re-
peticion en sentido psicoanalitico y la repetitividad teatral?
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Cuando el niftactor esta sentado representando el invierno,
va a tener ese primer encuentro con lo real que nos interesa a noso-
tros para teorizar la praxisteattb s cuent a que Oe
sin entender hadviA 5).&obreelescahaib,?2 a
donde va a ser mirado y aplaudido, €l no sabe lo que esta haciendo ni
hacia donde hay que mifan cierto sentido, Stanig&inifio se
encuentra en una situacion menos favorecida que el sujeto que Lacan
evoca en el librbo visible y lo invislblévlaurice Merledonty:
0s-l o veo desde un punt o, per o
t odas SQeminariceBDYVerémogdespués en el Sistema las
consecuencias de este O0no saber
se siente mirado desde todas pdrnesediatamente Stanislavski
pasa a conjeturar (no a dudar ni a tener completa certeza) sobre su

pasado: 0 Pr entorecds teriai@sensazionydaincomodi-
dad por estar sin sentido en la escena, sin hacer nada y desde entonce
incluso hasta ahora, esMVA®) que

El sujeto capta en su esquizia la incomodidad que causa lo real a la
vez quesevehaciendo una accion sin sentido; esa incomodidad es
captada como falta, falta de sentido y falta de accion veladera
diferencia de la escena inicial del bautigegistro simbolido
donde el sentido y la accién son promovidos por el Otro, patcel rela
de la nifiera, en esta segunda escena lo real es innominable, no hay
significante para nombraiftse real le causa temor, lo angustia; La-
can nos dice que la angustia, que no es sin objeto, es lo que no engafa
Es un real que va a asaltarlo durante migrhpo como actor y en
cierta medida todo el Sistema es una respuesta a esginviedia
acaso Stanislavski una técnica para conjurar lo real?

Hay algo més alla del nidictor y del actor adulto que se
presenta como falta de sentido y que en ciedo ta paraliza, lo
lleva a la no accion, algo que incomoda, que hace sufriry que a la vez
esta a la espera de emerger en medio de la actuacién e incluso de lo:
aplausasAlgo que esta mas alla del éxito y amenaza el proceso crea-
tivo. Es lo que en @enmario 11acan denominasbuffrancgie en
francés admite ser el sufrimiep&ro a la vez la esperarepeticion
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es, pues, este real que aguarda en el inconsciente para asaltar, como
una pulsacion que irrumpe la continuidad del discurso consciente vy,
después de hacerlo, inmediatamente se esconde,.se cierra

Ese momento del nifiavierno en el escenario es un encuen-
tro con un real, pero, tal como se ve, por su falta de sentido y por su
falta de accién, es un encuentro falBdoembargo, ese realtarda
en aparecer conaaitOmatdan efecto, a continuacion de la escenay
los aplausos, y a los efectos del bis, se enciende en el escenario una
vela que va a representar una hoguenaonen un arbolito en su
mano (obsérvese, al menos en la traduacespafiol, el uso de la
voz pasiva) y se le demanda al-inWierno que finja poner dicho

8rbol en el f ueidexexplicaiicperormensgali-l o hi c
d a dW/A b).E | ni Yo no entiende por qud
verdad puedo colocarenremltl el ar bol MMA®G). en el

La red de significantes en la que esta instalado el sujeto va a permitir

el retorno de lo real comatomatdno r eal , eso que 0S|
al mi s m3emihauogh)rircumpe como una falla de calculo,

de malo que frente a la prohibicion del Otro, frente a lo absurdo de

la demanda del Otro, el nifio responde con la transgresion: estable-
cida la prohibicién, la ley y la demanda del Otro, no queda mas que
proceder con una aMVA D), enlageerhmayt ur al
un sentido: incendiagalmenté arbol y consecuentemente todo el
escenario lleno de algodon, lo cual causa alarma, estupor entre los
asistentes: 0Todos s e.Masugtarpmar on vy
me llevaron por el patio hacia la casta lalsabitacion de los nifios

y yo || or ®M4Ams el gubrayado esendoyando el

actor hace algo que rompe la pantalla del fantasma, simgrzae

al acto hacia lqg segbroduce un panico social generalizado y entonces

se hace necesnsujetarlo, es decir, llevarlo otra vez al ambito do-
meéstico del contrato social, a la prision de lo simbdlico, es decir, a
ese lugar en el que, reparado del goce, podria paradojicamente llorar
amargamente en el principio de realidad. ¢ Sera tambiércigsta

de sujetar al actor parte del rol del director? En Estados Unidos, por
ejemplo, las regulaciones de seguro en las salas teatralegisn tan
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mas, que dificilmente se podria encender una vela en el escenario
¢, Tendremos que pensar el despotilen®ianislavski como director

y pedagogo como una accién especular e invertida de esa escena in:
fantil? ¢Ser& que su psicotécnica quiere sujetar al actor al escenario
a la soledad publica, precaverlo del goce?

En estas primeras paginadvilevida en elteya aparecen,
entonces, las palabras claves del Sistema, las que han promovido tan
to debatePor una parte, la memoria, no tanto propia sino mas bien
fundada por el Otro; por la otra, lo natural y l6gico parece estar aqui
del lado del deseo como cop#idida de la ley del OtRara el nifto
actor O6simular wuna acci-n que p
|l izarsed es un mandato que pone
ese OtroSe disefia desde ahora la diferencia entre representar y ac-
tuar, o repesentar y presentar, que atravesara todo el corpus textual
stanislavskianba voluntad de goce cuestiona el supuesto saber del
Otro simbdlicoEl goce aparece como lo que escapa a las redes del
significante, pero a la vez como otorgandole a la acciéntido s
antinatural y alégico que solo conduce a la alarma del Otro, y por esa
via al fracaso y al castigo del nifio como instancias de suitacion
es casual entonces que Stanislavski, tan preocupado por lo artistico
como originado en el subconsciente st propias reglas, le plantee
al actor eseuarta pargae, al menos, lo precave de las demandas del
Otro. Hay que recorrer la obra de Stanislavski, sus ejercicios, sus su-
gerencias y su ensefianza, para entender las paradojas de lo real en |
actuacion

La interrupcion del juego

El nifo Stanislavski ya vislumbra dos aspectos esenciales de
lo que serd mas tarde su aproximacion a la actuacion teatral: la sos-
pecha sobre la inconsistencia del Otro y la existencia de un real que
escapa a la simbolizacyiero habra todavia mas, ya que su saber no
se circunscribe a estos dos recuetdbsa r efipned advieite- n
Lacaii e X i ge | Seminaueb®)pnd se(trata de reproduc
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cion Lo nuevo del envoltorio es lo que nos despista respecto de lo
quesere@ per o, al mi smo tiempo, 0es
verdadero secreto de lo ludico, a saber, la diversidad mas radical que
constituye | a r &Sgmnario 689) Esto nese s 2 mi
aleja de la insistencia de Stanislavski respecto a ladectitdr
gue tiene que repetir innumerables veces una escena o0 un personaje
y debe evitar el automatisioa sospecha se describe en la biografia
de Stanislavski como oO0obsesi - -no¢,
diagndstico clinico, sino que designa ssispente necesidad de
desafiar al otro a fin de constatar la falta en ese Otro, su castracion,
gue Lacan designa como A [Autre] tachado

Asi el maestro ruso nos cuenta, gigndo nifio, mientras
estaba jugando, el padre le hizo una observacién que, obviamente,
interrumpe su juego C o n i eos du@t@d con una groseria, sin
maliciajrreflexibleméntdiVA 5, el subrayado es migte término
al final, inexistente en cdateb, quiza un lapsus de traduccion, no
deja de convocar el f aPsopatologid a mi |
de la vida cotidi@wano respuesta, el padre se burla del nifio quien,
confundido y esperando otro tipo de reaccién paterna, termina
enojandoseonsigo misma\os enfrentamos aqui a la interrupcion
de | o que Strasberg designa c¢como
debe confundirse, nos advierte Strasberg, con lo pdisafakto,
muchas cosas personales no son privadas y en general, aunque no
divulgalas a toda voz, pueden compartirse con otra pgtsonad mo -
ment o privadod6 est8 casi cerca de
E I omomento privadodé es cuando el
sino en alguna cosa particular de si mismo que dificilmente compar-
tiria con otra personido es algo inconsciente, es algo que él ve de
si mismo, como si fuera actor y espectador de una mismesSescena
cosas, pues, que el sujeto puede hacer privadamente y que solo él
conoceEn el caso de ser interrumpido, se sientdladmb aver-
gonzado, y por eso Strasberg dice que este momento constituye el
orock bottom of actingo (Strasber
periencia actoral, es decir, cuando se toca ese fondo a partir del cual
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hay que enfrentarse a lo que constituggs secreta ceremonia del
sujetoStrasberg también ubica esta conciencia de lo vergonzoso evo-
lutivamente:

Children at play have a wonderful naive quality which
lasts till thely®ey @mbaow,t a&ndd
care When you come intbohe r oo m, t hey seé
baby, ¢ and oHere is the tub,
ter. They take you into their belidbout the age of nine you

see them start to close the ddbh ey say, oLet
play, éd and t hey ¢ cethenldodndanot |
when you open the door, t hey

Their faith is beginning to be brokétrasberg 1965, 79).

Lo que se ha roto, segun Strasberg, es la fe del nifio en dejarse

llevar por la imaginacion; en consecuencia, poeeneosier por

gué Stanislavski, a partir de ese momento en que su padre interrumpe
Su juego, va a quedar obsesionado con la necesidad de desarrollar |z
fe del actor en aquello que esta sucediendo en escena, no necesaria
mente realista o realisi@uralistasino en la I6gica de la escena en

si misma, razén por la cual insistird en desarrollar la concentracion y
atencion del actor a lo que pasa en escena, evitando ser devorado por
la mirada del Otro, a la que se responde por el afan exhibicionista o
las velelades narcisistas.

El episodio, no obstante, nos lleva también a lo que Lacan

denomina separacion, como una de las posibilidadel$glieb La
intervencion paterna interrumpgiebde los significantes en los que
esta involucrado el nifio: la baghpadre es lo que no encaja, lo que,
parafraseando a Lacan, muestra las fallas deb@tnmério 222)

L a
me

reacci - -n del ni Yo es una pue
dices eso0o?0 que Lacan sefal a

ma del de=o del adulto, del deseo del O8enfinario 222) No
necesitamos ir muy lejos para contabiliz&regraracion del kctor
cantidad de veces que los actores se hacen esa pregunta frente &
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Tortsov, el maestro y directbenemos por un lado esta inierr
cion del juego imaginario causada por lo simbdlico, que motiva su
enojo; por otra parte, tenemos esa sorpresa frente al otro que reac-
ciona de una manera inesper@dalisefian aqui esas dos vertientes
en las que Stanislavski siempre estara atrapadwenos) involu-
crado: por un lado, tenemos el Sistema, que tiene que ver con la ac-
tuacion, con el actor; por el otro lado, tenemos el aporte de Stanis-
lavski a la direccion teatral, al montaje, al proceso de ensayo, a la pro-
duccién de espectacules cuantal juego, vislumbramos esa insis-
tencia de Stanislavski de mantener a todo trance la linea de accion del
juego dramatico, la concatenacién légica de los significantes, de las
tareas que conducen al superobjétivejor traducido como super-
tarea (Carnicke @& no permitiendo ningun tipo de intromisién del
exteriofi ni siquiera la tradicién teatral, aqui bajo la forma del pa-
dre que desbarate esa secuencia significdrea cuanto al Otro?
¢ Dirigir o ser dirigido?

Nuevamente, algo hace falla en lo calcylgdnkvisible del
Otro y lo real como encuentro fallido produce una conducta que el
Suj et o vi v e.Siaotes babia debighado abmadabsurdo
el mandato del Otro que le prohibia acercar el arbolito al fuego, ahora
este nuevo absuiialonde se espemkl enojo aparece en cambio
la burl@ es el que dispara su propia condict&fecto, para ocul-
tar su desconcierto frente a la burla pateonag efecto no esperado del
p¥%“blico frente a su ,plunidogs®@envamagi na
lentongppara o0demostrar que no tenza m
una absurdaamenaa y o mi smo s® c¢c- mo br ot
te dejo ir aMVAS).Genoenzelcasd delajoeen aé o6 (
homosexual en Freud, en que ésta, enamorada de una mujer mun-
dare, no tiene mejor idea que ir a pasearse frente a las narices de su
padre, promoviendo el rechazo de éste y consecuentemente el pasaje
al acto de ella, arrojandose al ferrocarril, aqui también hay un desafio
al padre; se trata de un padre que interrumpegeldel nifio y en
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tonces éste tiene que vérselas con el deseo de ese padre, con el dese
del Otro**

Para el nifio, lo absurdo de la conducta paterna lo lleva a esa
experiencia, casi certeza, de responder no tanto hatdamgooprio
sino deser hdddgor Otro. De alguna manera, el sujeto, para res-
ponder a esa intromision y a esa captura por el deseo del Otro, no
tiene m8s alternativa que desap
propone a ese deseo parental cuyo objeto no conoce, es su propia
pérdidé ¢Puede perdeBhé&htasma de su muerte, de su desapari-
cion, es el primer objeto que el sujeto tiene que poner en juego en
esta dial ®ct i c eminario 222) Ncesbrgrandep , |
entonces, que el nifio responda ahora como uhaaltomufieco
maquinal y que la frase final que dice el padre cierre la escena con un
enunciado terrible; el mensaje que le viene del Otro en forma inver-
tida En este desafio al Otro vemos otra vez la esquizia del sujeto que
se ve hablar y a la vez salerques él quien halid padre, aco-
mod8ndose a su papel, responde
a pr o MVAG)y, tomo dfecto del juego interrumpido por la
intromisién paterna y la entrada en otro juego de espejos con dicha
figura, Stanislavshifio va a comenzar a repetir frente a su padre una
frase con variaciones de entonacion, timbre, acento y tono, un juego
con el significante que lo lleva sin duda al goce, al goce de hablar, del
puro hablar, ese mas alla del lenguaje y del sentido, quizhacan
minardalengua

No es de extrafiar que mucho mas tarde Stanislavski, tal como
nos lo cuenta el trabajo del actor sobre sianwmmseje al actor
descomponer la frase, cambiar los acentos, modificar la entonacién,
calibrar el timbre, exploiiferentes tono&ste aspecto téumesta
concebido simplemente como un ejercicio para mejorar la diccion del

41Benedetti nos cuenta en la biografia que Stanislavski era un nifio muy reservado,
pero a la vez un demonio obstinado; segun testimonio de la nodriza Nanny Fiokla,
Konstantin no era la estrella de la familia ni mucho menos; sma&imida
recuerda que ella y su hermano eran |
figura paterna, Benedetti nos lo presenta como un hombre exitoso en los negocios
(Benedetti 1990:8).
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actor, sino que, en directa relacion con este episodio de la infancia,
apunta a esa falta en el Otro, en este caso, a una faltsaéncebtekto d
personaje, a ese real que esta como velado tras los semblantes del sentid
verdad como semBlardealcanzar ese objeto de deseo que ha caido
por efecto de la entrada del sujeto en lo simbdlico, los ejercicios de
Stanislavski iméan reducir la frase a su calidad vocalica asignifi-
cante, un balbuceo puramente fonico con el que se pretenderia captar
ese real en la voz del otro (autor, personaje); Stanislavski se acerca a
su manera a la voz como pulsion invocante

Si bien Lacan irdducira esta pulsion en&eminario,lday
algunos antecedentes que vienen por lo menos dSsdarelrio 3
Las Psicasfslos efectos de leer este episodio narrado por Stanis-
lavski, me importa subrayar aqui la relacion que Lacan hace de la voz
del pade en sus comentarios sobre el shofarSsmahario.1&can
parte del famoso | ibro de Theodor
tamente | a voz de SBennari®269)iSia del p
dejar de cotejar todas las citas biblicas en quectemae! shofar,
Lacan va a referirse a continuacion a un comentario de Conrad Stein
sobreTdem y Tall@ Freud; Stein sefiala la existencia de significantes
primordiales y procédwelawanagre-1 i zar
cia y decide sostefiecomo el gnificante, no tanto por su ligazén
a otros en | a cadena, s iSenonarmor que
10270), agregando oOoque esto nos si
sino del objetad Segminario 280) La fonemizacion no constituye,
sin emhrgo, el soporte del objetguesto que dicha fonemizacion
resulta de las oposiciones diferenciales del sistema linyuéstico
tonces Lacan se proergosaimdadposibi-a En qu
dad de esta diSemimasoi2dOnel drayadeesb | e ? 0
mio), con lo cual pasa a insinuar la relacion entre pulsion y cuerpo,
pulsion y zona erégena en la que lo vocal, no necesariamente fone-
matizado, va a tomar lug8e trata de la voz como objeto parcial,
como oOrgano separable, que representalpaote la sexualidad,
sin ninguna referencia a lo genital ni a la reprodu€ciéiseminario
11Lacan subraya que el obgtm satisface la pulsion; a nivel de la
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oralidad, el alimento puede satisfacer la necesidad (el hambre), el pe-
cho satisfacer la demanda de amor, pero el ap@taanece ligado
aldeseLa actividad de | ahacp®el esn - n
gullir, hacerse cagar, hacerse ver y hacd&enuimario 202203)

La pulsion se satisface en la reproduccion de su propio recorrido, de
su propia trayectoria alrededor del olgetmnectadas a las zonas
er-genas, gue O0est §nSeminano@07), adas
la pulsidon invocantermite al oido, esa zona que, a diferencia de la
boca, del ano y de los ojos, no podemos cEtrarivilegio de la

pul si-n invocant eSenma 2080 poder
La voz a la que se refiere esta pulsion no es una voz cual-
quiera, sinounaqleay que situar oen | a |

con el Ot r o SewinarionPdly) Yague sin dada log
analistas refieren a las voces en la psicosis y a los imperativos super-
yoicosEsa voz es la que estd enmascarada, si se puede decir asi, ve
lach o camuflada bajo la funcion del ojo, bajo lo Mikualvidemos

gue el objeta, tanto para lo visual como para lo vocal, es una falta
gue no aparece a nivel especul a
en | a Semiaagi®2859S i( 0 e Isuabeansascara a/veces

|l a angustia de | o que | e falta
entonces que el actor aparezca como un mufieco, una apariencia de
|l o vivo, del s er fvnosrecuerdalEagan | o g
gue nunca puedas captar a un sercuglquiera en el campo puro

de la sefal visual mas que como aquello que la etologia llama un
dummy una mu€Y ec a,Seminare 2@b))/ammos, asin Cc i a
conformando un campo teorico propicio para abordar los textos sta-
nislavskianos y, sin dudaektralidad del teatro.

Detras, pues, de lo que vemos, hay que captar esa voz; detras
de lo visual que parece monopolizar lo teatral y que enmascara el ob-
jetoatornando lo dado a ver en una mera apariencia de lo vivo, esta
tambi ®n | a voernodeassgueampoedte
(Seminario 2@2) Se entiende entonces que Stanislavski quiera cap-
tar esa vida detras de la apariencia que supone toda representacion
gue busque en ese mas alla de la representacion o la actuacién con
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vencional, ladidez de la vida. En cierto modo, la cuestion pulsional

es lo que nos permite acercarnos a la nocion de cuerpo que tenemos

en los textos del maestro ruso, aunque sin llegar a lo gkgesco

cuerpo pulsional es, en definitiva, lo que hoy comienza,difo sin

cultades, a ser textualizado ppedbrmance atbomo plantea Helen
Spackman, constituye esa oaffirma
and speak in culturally oO0inapprop!
lenging and representing alternatives to the oppressive authority of
definitions of the in/apmpriate, particularly as regards that of ob-

scenity, has continued to mark the burgeoning postmodern femi-

ni st/ queer alliance apparbsent i n
cuerpo pulsional, concebido incluso en su abyeccion, no deja de ser

un renacimiento decuerpo grotesco, tal coinmos dice Spack-

marf fue teorizado por Mikhail Bakhtin:

The Grotesque image of the body is anathema to the
aesthetics of the classical céntre target of avamgarde
attack throughout this century [XXjJvhich promotes an
idealist and sanitized view of the body as completed, closed,
contained, and individual, dis
ological functionBy contrast, the materialistic, Grotesque
body delights in its debasement and degradation, it celebrates
the bodily funtions and emphasizes the orifices, genitalia
and other protuberances (belly, breast, buttocks and nose)
and is incomplete, open, exces
(Spackman 14)

Puesta la cuestion del cuerpo en estos términos, resulta evi-
dente que ni &nislavski ni Meyerhold fueron tan lejos en relacion al
canon clasico, a pesar del interés explicito del segundo por el gro-
tesco Sin embargo, la extensa cita y la referencia a Bakhtin sirven
para tener un marco de referencia en el cual podamos ir situando
nuestras propias interrogantéabra que retomar estas cuestiones
en el futuro, cuando enfoquemos la nocién de cuerpo y su intima
conexion con la repeticion en la teatralidad del teatro.
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Volvamos a la cuestién de la voz y del si8faacan con-
voca ekhofar es porquaunque podria haber tomado otro ejemplo,
éste le resulta particularmente ejemplar en la medida en que su sonido
se escucha durante las celebraciones judias en que se recuerda e
pacto de la alianza de Dios con su pueblo, en que <& laisgrie
recordar a Dios su pacfu dimension ritual nos remite también a
la funcion de la repeticion, tal como Lacan la trabajaiGesnieario
11, a partir de laychg elautdomatoBaste por ahora retomar estas
sugerencias lacanianas para aplagieonsecuencias tedéricas en el
campo de la actuacién tal como lo concibe StanisiEvs&bajo
con la voz, tal como lo disefia Stanislavdki #abajo del actor sobre
si mismea a intentar acceder a ese real mas alla de lo simbdlico e
imaginarialel texto dramético y sobre todo mas alla de la figura del
autor Es con y en ese trabajo con la pulsion y la repeticién que Sta-
ni sl avski ensaya oOla %nica forn
con respecto al prSemmnariop®0) del p
¢, Qué busca Stanislavski en su psicotécnica? Sigamos leyenda
este episodio de su temprana nifiez para ver hasta qué punto alli po-
demos captar lo que mas tarde va a desarrollar en su endefianza
es casual que la tia, en este episodio, se llame §leeaconecta, a
su manera, la verdad con ese litoral, esa orilla del férgjaaje-
lavski sefiala, ademas, que esta captura del sujekengoecurre
contra su voluntad, maquinalmeM¥A 6). Y esto va a plantearle
esa certeza sobre un masdaléa conciencia que él denominara de
diversas maneras: subconsciente, inconsciente, supercoskgente
conciencia tiende a configurarse como un repertorio de habitos que
amenazan el trabajo creativo del actor, también algo maquinal parece
insinuarselel otro lado, del lado del subconsciente, de muy dificil
acceso, segun lo reconoce el mismo Stanidihesitatus de la ma-
guina en Stanislavski, con sus contradicciones y paradojas, forma

420bviamente, este juego con el significante surgeatkutzxion al espafiol, pero
también se da en ruso, tal como Eugene K. Bristow lo establece en su traduccion
de las obras de Chéjov. En su introduccigmcée VanyBristow nos dice sobre
Sonya: OHer de/ard imet el @ds i mameyr oOtrue
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parte de una preocupacion filoséfica y econdémica mucho mas gene-
ralizada en el contexto de su épbstanislavski enfoca este tema

desde su nocion de una doble naturaleza que tendremos que desbro-
zar mas adelante y mas detenidamentatural y 16gico, como he-

mos visto, estan del lado del inconsciente, de modo deg@rue

ser problematico el estatus de una primera y una segunda naturaleza
Justamente por la razén de que lo que importa en la actuacion esta
del lado del subconsciente, es que Stanislavski, a su manera, tal como
lo plantea en dttica y disciplicanwergera con Lacan en la idea de

gue el estatus del inconsciente (o bien el de su subconsciente) es ético
Una vez que el i nconsciente se mu
Seminario 41) Y entonces la técnica analitica tal vez tenga algo que
aportar ad discusion sobre el Sistema, en la medida en que tanto
Freud y Lacan como Stanislavski se interrogan en como abordar esa
otra escena mas alla de la conciSi@adescubrimiento freudiano

se basa en el hecho de quea 6esobd
piens@endremos que explorar cdmo concibe Stanislavski el subcons-
ciente, donde ydtesegun é la fuente de la creativida®era que

el subconsciente stanislavskiano también piensa, e incluso piensa me-
jor que el actor? En todo caso, tanto en Fraud ea Stanislavski
gueda algo sin resolver: Semi-a func
nario 165) El sujeto del inconsciente piensa y en la medida en que
Lacan conciliesiguiendo a Frefidal inconsciente estructurado

como un lenguaje, es decir, como adale significantes, el trabajo
analitico y actoral pueden justamente funcionar gracias a los cruces
detectablesendicharedor que o0l os cruBems se r e
nario 153), el azar (en la interpretacion de un suefio, por ejemplo, o

en la lecturde un texto), no tiene lug&blo esos cruces pueden

validar una interpretacion y si leemos cuidadosamente a Stanislavski
veremos coOmo intenta anudar significantes en la preparacion del rol,

en particular en su etapa final de andlisis activo.

“Cotejar el cap2tulo Il oDesde Marx: Cuel
en mi libroTeatralidad y experiencia politica en Améyitanhlaitnael libro de
Joseph F.Roachhhe Passionds Pl ayer
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La escenaon el padre va a tener un final que contrasta con
el comienzo de la autobiografia, en la que dice ser hijo de padres ma-
ravillososLa repeticion maquinal de la frase, convertida progresiva-
mente en un sintagma cuyos significantes van admitiendo para el pa-
dre variados sentidos, segun el énfasis, tono y timbre de la pronun-
ciacion del nifio, transforma al nifio en un autdémata (un nifio sujetado
al deseo del Otro, una pequefia marioneta del padre) y esto potencia
su violencia refleja, el nifio se hace espejo padrel el padre fu-
rioso, amenazante, golpea la mesa, y ehaijisina hace 1o mismo;
el padre se pone de pie y el autbmata lo refleja haciendo lo propio; el
padre grita y el nifectorautdmata capturado ya por el goce también
lo haceEl padre decide aehtar ahora al actoraquina que lo imita
con otra tactica: cambia el tono, lo suaviza, y aunque el nifio reconoce
sentirse conmovido, no logra sin embargo detener la repeticién auto-
matica de ese sintagma, de ese intento de prohibirle algo al padre, ya
guenuevamente siente que el otro/Otro se burla

Esta captura por el goce parece producir un efecto comico
en el Otro, incontrolable para el act@quina, lo que promueve mas
violenciaEl padre pronuncia una prohibicion y el nifio responde otra
vez con la mma frase; el padre tira el periédico que esta leyendo y
el nifio le arroja una servill&h padre apela al yo del autémata y
aunque ®ste, dividido,MVA&sma qu
puede detener el mecanismo, la compugque no hay ezsa
magquinita infantil ningan yo para responder a esa delireoida
manda fracasada del padre hace que éste pierda el control de si mismc
y con el resto de compostura de su rol que todavia le queda, casi
perdido o vencido en este enfrentamiento, apenastogluir sa-
liendo de la escena, abandonando la habitacién y pronunciando una
sentencia irreversible: 0Mi pad
a temblar, pero enseguida se contuvo y salio rapidamente de la habi-
tacion, lanzando una frase terribldin o er e sMVAIB). hi j o
En esa soledad, el aetdfio deja de ser un acertoOmata y se dis-
culpa, pero el padre ya no esta alli para escudloaslorprende,
pues, que Stanislavski ya quede, en cierto modo, libre para buscarse
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otro nombre, una filiamf aunque sea incluso la de un actor me-
diocre o de una bailarinan el campo teatral, una vez que logre
calibrar mejor ese ir mas alla del gadre.

Las faltas del padre

Y ese nuevo nombre, Stanislavski lo asumira como una pa-
ternidad en cierto modo tesdf la de un Otro més antiguo y potente
gue el linaje familiaEste nuevo autobautizo no deja de tener un
marco espurio, en tanto surge de una identificacion con un actor de
teatro de aficionados (Alexei Fedorovich Markov), apodado Stanis-
lavski Konstanin S. Alexéiev va a relatarnos las circunstancias ab-
surdas en que adopta el nombre Stanislavski en medio de una escena
dentro de otra escena, no menos absurda y hasta singularmente co-
micaSu gran deseo de actuar | o |1l ev
egectaculos casuales, en circulos de aficionados que surgian y desa-
parecian rapidamente, en locales sucios, frios y pequefios, en ambien

44En la biografia escrita por J. Benedettiaypdemasiados datos sobre el padre

de Konstanti n; se desprende de el l a, sin
was his father who provided the background of security and his brothers and sisters

who gave him the af f ect08)psineambaho, sstappor t |
amabilidad era una mascarada que le evitaba mostrar sus verdaderas decisiones
frente a los hijos: no s6lo se opone a que vayan a la escuela, sino que, por ejemplo,
cuando sus hijas quieren ingresar a una escuela de balleseslgsmdreegla para

mostrarles que a peticion de ellas escribié una carta de solicitud de ingreso, pero
finaliza la carta con una oracién en la que deja bien claro que no quiere que sean
aceptadasEn r el aci -n a este i ncorfather,intdue, J. Be
gent as ever, preferred not to confront them [his daughters Zinaida and Anna] with

a direct refusal but dutifully wrote a letter of application which he assured them he

had sent. His closing sentence was, however, sufficientlyinecttge& to indi-

cate his request would be granted over his dead\lwodpswer was ever recei-

vedd (1990:11). Lo mismo ocurre cuando
de teatro. El padre no se opone, porque piensa que su hijo no va a tener el tiempo

s iciente para asistir a |l as clases y
mi rovich did not seem averse to his

a
n
I

— O

s o
earlier, to his da ulbobbtlesshe beliegen theghole o b a
ideawas impractical. It would be impossible for his son to wethrfalkat the

office and attend clases. Lack of time was, indeed, the reason Stanislavski gave for

g ui t tBenedgtti ©990:21).
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tes hoMVAI &@Y)e;sdésg daban all 2 o0es
frente a un p¥%blico for maedte por
formada por 0j ugadoMVAS5) Eneles-er os
cenario se ofrecian espectaculos de vaudeville, ese género facil que
igual que la opereta, Stanislavski reconoce como una verdadera es-
cuela para la formacion de los actores joveqas Yabrinda la po-
sibilidad de un ajuste de su técnica extshiok (67) pero, a la vez,

una proximidad a lo pulsiongh una oportunidad, como algunos
actores de otro grupo no se presentaron, el productor del lugar los
empuja sobre la escenaparaque h er an cual qui er

digan | o que se |l es de | a ganabo
al o04Goza! o6 del mandat o suwleryo
de la alienacién que estructura tanto la posicion del amo como la del
esclavo (LacaSeminario 227)E | escl avo, nos di

suelve en uno hay libertad sin yida vida queda para siempre cer-
cenada d &eminarib 227)tStanisiavsk{ y su grupo, en la

mi sma situaci-n del estbavaj sa
(MVA 85X otra vezlalengfialo que provoca la risa de todos:

0Tanto nosotros como el p¥blico
de | o que pas awWwA 8% Nuevarhentevemosa ar i

nuestro personaje enfrentado a otra situacion aldeugda nos ad-

vierte de que algo de lo real comienza a asomar enEstecas-
pectaculo, tan alejado de los encuadres mentales que organizan la es
tética de Stanislavski, casi descripto como un teatro de improvisacion
frente a un publico que él descaljfes lo que lo avergienza, aunque

se percafey tal vez por ello mismadel éxito que indudablemente
demuestra cuanto todo eso satisface la demanda dElsQpaees,

en este tipo de ambiente y circunstancia que, para proteger su nombre
familiar, para pteger al padre que lo desconoce como hijo, decide
adoptar un seudonimo, con el que pasara a la posteridad:

Y para m2, hombre con oOouna
Sociedad Musical Rusa, el hecho de actuar en semejante am-
biente era bastante riesgoso desdaned de vista de mi
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0 r e p u tTenmaiquemaultarme bajo algun apellido inven-
tado, me puse a buscarlo con la esperanza de que en verdad
me resguardarian aquella época admiraba a un aficionado,

el doctor M. que actuaba bajo el apellido Staniskstski
abandon¢ la escena, dejo de actuar, y yo decidi ser su sucesor,
sobre todo, porque pensaba entonces que el apellido polaco
me ocultaria mejdBin embargo, me equivogdévVA 86)

En efecto, para sorpresa de es
hijo de u aficionado, actor de espectaculos cuestionables, entre ese
publico de gente sospechosa, descubre nada mas ni nada menos que
a su triangulo familiar: padre, madre e institutriz, ubicados en el palco
principal La situacion es completamente ridicula,bsurda, tan
insensata y tan de vaudeville como la que se representa sobre el esce-
naria No por nada Stanislavski dira que odia el teatro dentro del tea-
troTen2a que representar sobre el e
haber pasado por la severa cefisarani MYAa86)aper¢ sin em-
bargo eran escenas que su ahora 0
un ménageroi¥ no deja de consumir y, para colmo, desde el palco
principalEst a mirada desde el palco | o
si - n y VMVA @ e lo mputsa g volver a casa transfor-
mado (sujetado) en un chico modesto y educado, ya no audaz y des-
pierto (son los adjetivos que emplea), lo que promueve la benevolen-
cia del padre, de ese padre sorprendido, en cierta forma, en pafios
menores, qudecide entonces financiar al hijo a costa de cubrir las
faltas de ambogl vaudeville familiar no deja ahora de darnos un
trio de opereta, en el que, nuevamente, falta la palabra de.la madre
Dice el padre (los subrayados son mios):

i Si quieresctuarsifalta en otros sitease urcirculo
decentson un buen repertorio, paro interpretes cualquier in-
mundicigquien sabe con.@MigA 86, el subrayado es mio)

El padre, sorprendido en su falta, aconseja actuar sin falta en
otros sitios, con gente decente, como su esposa y la institutriz, a partir
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de un buen repertorio que no deje lugar a comentarios inmundos de
gente sospechodd juego de espejos de esta apars verdadera-
mente deslumbrante.

A continuacion, tenemos la palabra de la institutriz, no menos
absurda e hipdcrita:

A Nunca, nunca hubiera pensado que nuestro Kostia,
un joven tan pur o, fuera carfg
¢ Por qué habran visto estis ojos? MVA 86)

Tal como sucede, como nos | o
omnivoyejue asoma en la satisiéic de una mujer al saberse mi-
rada, con tal d e Seqinagio 8B)pel muado,l o

ese gran teatro del mundo en el que aet(aadre, la madre y la
i nstitut r onmmiyoygpeaonb as @hibicori&ao pro-

voca | a miradao, salvo en este
escenari o, oOempieza a provocarl
saci - n deSeminatill83)Esaz nairada, (Que sorprende

tanto al padre como al hijo, muestra justamente lo que deberia cu-
brirse con el manto de la decerfgiante a esto, el sujeto, nuestro
recién bautizado Stanislavski, no sabe a donde va a parar eso que he
visto, no sabeién de qué se trata, y se deja llevar, como dice Lacan,
en este caso, con la no menos ridicula afirmacion, invertida del orden
tradicional, de que o0nMVA&Y) bie
sea la financiacion del padre de su futuro proyecto teatrbhesea
cho de que alli, en ese campo teatral descalificado, conoce a persona:s
gue mas tarde serdn miembros destacados de la Sociedad de Arte y
Literatura y luego del Teatro de Arte de Moscu.

Regresemos a la escena en que el nifio le intenta prohibir al
padreir a lo de la tia Vera, hermana mayor d& ds¢tevocar, en su

45No nos compete analizar aqui a Stanislavski ni tanspposilee, no estando
€l como sujeto hablante, presente. Sin embargo, podemos conjeturar que la prohi-
bicién de visitar a la tia Vera, dispara vectores hacia la forma en que el nifio se
posiciona en ese encuentro con lo real. Si cotejamos el recuerderglennay
como actor de vaudeville, como asumiendo la verglienza de ver a su padre, madre
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madurez, con gran nitidez esa escena infantil frente a su padre, Sta-
nislavskvuelve a segitdolor de entoncega emerge aqui esa pala-

bra clave de su Sistema: revivir; rememoranas Esta escena no

fue contada por ninguna nifiera, de modo que tenemos aqui una
nueva relacion con la memdreescena del bautismo esta mediada

por el relato de la nifiera y la imaginacion del nifio, pero Stanislavski
no dice nada alli sobre ningun dol@legria, sobre ninguna emo-

cion Es la escena edipica por excelencia en la que el nifio es bauti-
zado, entra en la cadena de filiacion y queda listo para iniciar la com-
petencia con su padtea escena del niilavierno le advieriieen

ese escenario llenogignificantes que constituyen la representacion
teatral familidr sobre la falta en el Otro, que luego es puesta a
prueba en el escenario doméstico para calibrar la castracion del Otro
La repeticion y el goce son los que se dejan leer en las enteelineas d
lo evocado y los que de alguna manera encadenan las tres escenas
Entre la escena inicial de captura del sujeto por el orden simbdlico y

|l a escena por c iMYA 6)asobie lestesoodeni a 0O Vv i
mediala escena teatral como un campoameazado por lo real, que
cuestiona la consistencia del Otro simbdlico

Hacerse ver y la mirada del Otro

A continuacionStanislavski nos relata un episodio en el que
desafiara nuevamente al Otro; este episodio, de alguna manera, com-
pleta el circulya que se trata de un recuerdo en el que el Otro parece
ausentarse, pero no desapaiday afanisis del Otro, pero habra

e institutriz en un ambiente O0sospechoso
visite a la tia Vera, podemos percibir la forma en que ese real tiene ya para el nifio
connotaciones sexuales. Ese real le confirma de un goce interdicto que el nifio

sin poder significArquiere a toda costa, en lo posible, mantener recubierto por el

fantasma decente de unos padres maravillosos, que se adoraron toda la vida. Este
episodioiene consecuencias muy fértiles en el Sistema: por un lado, esa dimension
®tica de o0ir a vero6 | o subconsciente, dc
sin duda, la forma que tiene de hacer la pregunta no sélo sobre la regioduccion

la maquina instiiva, el habito, el instinto sexXuaino también la interrogacion

sobre la relacion sexual.
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afanisisfadingesto es, desaparicion del sufgéon{nario 215) El
nifo-actor ya no es el que no sabe a donde mirael sjue quiere

captar la mirada del Otro y frachss hermanos lo acusan de ser
miedoso, alegando pruebas de comprometidas situaciones anteriores
en que fue cobarde y, frente a este desafio que lo compromete como
varon, decide asumir no tanto la figutdnéme, sino probarse a si
mismo que no era miedoso y que podia sacarse dichiNiggnar

mente la voz pasiva: el nifio es vestido apropiadamente con botas,
capucha, guantes para montar un caballo muy bravo llamado Negro
Se halla en medio de la oscunydaaimienza a sentir ruidos extrafios

por todas partes\qui, de alguna manera, hay angustia, en tanto la
angustia no es sin objeto y el furioso caballo negro, que podria arras-
trarlo como una astilla, segun nos cuenta, se halla en algdha parte.
Todo a suleededor se torna negro y amenazAntgque esta solo,

siente de todos modos la mirada del Otro; piensa que la mejor tactica
para salir de este enredo, de este nuevo desafio, ahora desafio de s
mismo, en el que se ha metido, es quedarse mucho tiempoidast

la desesperacion se apodere del Otro y alguien venga a Rusearlo
vamente, lo primero que se le ocurre es desestabilizar al Otro y ha-
cerle sentir la falta.

Siguen los ruidos, piensa que se trata del Negro que esta gol-
peando la puerta del estaldo sus patas, ruidos cada vez mas cer-
canos, hasta que finalmente en medio del terror se le aparece su pe-
rrofi una version muy degradada de si mismo en tanto siervo de un
amai quien lo reconoce y lo lame (como un obsecuente) y se acu-
rruca en sus brazos, dumndése con el calor de su cuerpo, como él
desearia hacerlo en el regazo de su.iRagka, el perro, se adosa a
Su cuerpo como taponando una falta estrudtuedina los remor-

di mientos de | os dem8s: oODe ben
mi, un nifigpequefio, me arrojaron de la casa en medio del frio, pa-
rece un cuentoéNunca dVAB.War ® |

46 J. Benedetti, sin embargo, anota en la biografia que el padre compré una propie-
dad en Liubimovka, en 1869, Stanislav
(19908).
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no es la nodriza la que cuenta para fundar el mito de su filiacion en

la pira bautismal, sino que es él mismo que asimila su vida aun cuent

en el que el héroe infantil vive su aventura terrible a partir del aban-
dono paternaHay gente que viene y que va, pero en el momento en

gue desea finalmente rendirse, llegan sus primas y ya siente que no
toleraria esa humillacién frente a las muards casa, la vida con-

tinda normalmente, el hermano toca el piano, todo parece seguir su
rtmo.Se reprocha a s2 mismo: o0&a&aTont
(MVA 8)# Es una situacién cuyos rasgos, esta vez, parecen bastante
obsesivos, como la de llevaabo acciones que al mismo sujeto le
parecen absurdas pero, en cierto
serd t2pico de .&gomo saisde esie enredorea  n e u
el que él mismo se ha metido, fingiéndose un héroe? Frente a los
cocheros, de ocurre la siguiente idea:

Me les acercaré y les pediré que me den el Negro
me lo daran, y entonces volveré a la casa diciendo que no me
lo dan; esto sera la verdad y una perfecta salida de mi situa-
cion (MVA 8)

Stanislavski genera aqui su pronero mo s i 0 : actuart
si fuera un héroe en circunstancias adversas; se trata de una justifica-
cion escénica defensiva en la que, sin faltar a la verdad, podria sin
embargo salir airoso de una situacion embarazosa, inventando un em-
bustetEst e oOcomouBi h®ueed tendr 8 cons
en la medida en que posiciona al actor frente a un modélo ideal
para usar los términos de DidBrde personaje, de héroe en este
caso, que podria ser falso, carente de base o fuera del alcance del
actor Aqui temiremos luego que trabajar mas la cuestion del yo ideal
y del ideal del yo en la praxis ted@@ino lo dira Stanislavski mas
adel ante en su biograf?za, oes pel
carece de la técnica y preparacion necesarias la pretemscan de

47 Obsérvese que ahora el nifio reproduce para calificarse a si mismo la frase del
padre, mediante el uso del vocablo o0tont
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papel es que s uMyA B, ya gseueso lofobligaraz a s
inventar oOotodavwaABise de artific

Su imaginacion produce una escena en la que se negocia su
realidad de nifio abandonado y su deseo de mostrarse como un héroe
valienteHara, puessomosiuer a o6r eal mentc@md un
siarticula lo que se es con lo que no se es, el yo con el yo ideal o,
mejor, lo que se quisiera ser con lo que no se es, lo que no se alcanze
a ser con lo que realmente no se es: es deeia) eleldyo con el yo
ideal E | i deal del y O, nos dice La
sujeto se ver 8, seg¥®endnario?If), co
y es el que articula la relacion especular por la cual el sujeto alcanza
el placer de ser togpor el Otro tal como él mismo quiere ser visto
Stanislavski lo dice claramente cuando habla sobre la desmesurada
idea que el actor tiene de s2 m
y la lisonjaSiempré nos dice, casi igual que Léicaance lo mas
ag adabl e, aquell o enMVA@5) Demé mS§8s
esta subrayar que se trata aqui de un terreno muy resbaladizo que la
técnica intentard ajustar dentro de sus posibilidades, dada la falta de
una orientacion tedrica precisa del mBtanislavski.

El nifio se imagina, pues, pidiendo el caballo y ahora, mani-
pulando Il a | -gica del Otro que
mented se | o van negar, ya que
quillo. Ya listo para enfrentar esta escenstegadlgo ocurre, una
catastrofe, un accideimtatychetra ve que alborota a todos los
caballos y a los cochei®gnislavski dice no saber qué.j@estrata
nuevamente de lo real, que ahora ocurre afuera y al que, como ya lo
vimos antes, hay queetaj: los cocheros, también arrastrados por
lalengya gr i t an: oTrrr, p MYAa9).Esteuj ®t |
episodio accidental sume al suj
ocurri - Ml 9 haré&bkamenéza en el escenario y fuera
del esenario, en la realidad y en lo imagirdolamente recuerda
gue volvio a la casa, toco la campanilla, el portero lo hizo entrar y
o[ pl]or |l a puerta del vest2bul o
arriba mir alMgA 9). dluevamente elitmfotde o z 6 (
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simbdlico y ese resto que queda del encuentro fallido con lo real:
OEstaba tan descontento con el [
ya no me creia en el papel de héroe y de vali@eteasno habia

razén para seguir haciendo la cestedjagpodos, al parecer, se habian
olvidado de&nMVA 9, el subrayado es mio).

Lo real, entonces, irrumpe en medio de lo imaginario (cuyo
estatus puede ser el reflejo especular, la imitacion de un texto o el
montaje de una escena monitoreada paealdel yo en lo simbo-
lico, inventada para salir de una situacion ab&sdagal que des-
truye la creencia del sujeto en su papel es lo que Stanislavski va a
tratar de dominar por medio de su Sist&mda creencia en su pa-
pel, sin saber a donde my&in la mirada del Otro no hay comedia,
no hay teatro, no hay actuacion paositdered significante de su
texto rapidamente nos confirmaré en esta lectura: ¢podria acaso ser
azaroso gue su primer objeto de amor, Elvira, sea una nifia del circo
gue hacenaravillas arriba de un caballo? Con el vértigo de todo su-
jeto que se acerca demasiado al objeto encubierto por su fantasma,
Stanislavski nos cuenta:

Al terminar el nimero Elvira sale a saludar y pasa co-
rriendo junto a mi, a dos padbsta cercania nproduce
vértigos, quiero arrojar algo especial, y de repente salgo co-
rriendo del palco, beso su vestido, y de nuevo vuelvo rapida-
mente a mi butackle siento como si fuera un condenado,
con miedo a moverme y a punto de romper a.Misca-
maradas me apban, y detras de mi, papa sé rie feli-
citol bromed . jKostia esta de novio! ¢Para cuando la
boda?NIVA 11-12)

Aqui el sujeto enfrenta nuevamente la burla paterna y su pro-
pia castracion; busca algo para arrojar, peronmlmdienge arroja
élmismo La pequefia nifia sobre el caballo representa todo lo que él
no es, ese objeto petditese objeto perdido que lo dispara de la bu-
taca, que dispara su deseo de sujeto condenado a la mascarada amo-
rosa y heterosexual regulada por el deseo deli@trendo todo lo
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gue no puede el nifio hacer sobre el caballo y, para colmo, siendo
mujer, la joven Elvira, exitosa en la escena y frente al publico, se ins-
tala como o0el objeto del deseo |
causa del deseo es el olgjetta pulsidn, es decir, el objeto en torno
del cual gSemirarid 281)No ddbeya sorprendefnos

gue al cierre dereparacion del,dstanislavski piense en el actor
como una mujer encinta: OENn el
tor de la obra: la madre, el actor prefiado con el papel, y el nifio, el
papel que ha de nacero6 (314).
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SUBCONSCIENTE STANISLAVSKIANO
E INCONSCIENTE FREUDO -LACANIANO:
la cuestion de la(psico)técnica

Vemos,0imos, comprendemos y pensamos de muy
distinta manera, antes y después que hemos cruzado el
oumbral del subconscienteo.

StanislavskRreparacién del 286or

I n Preparacion del prtaadelantB.A], StanislavsKi
termina su libro con una analogia entre el arte del ac-
tor y el parto:

Nuestro artealeacion el concepciéagimientale
un nuevo ser: el personaje eEupagel naturalsemejante
al nacimiento de un ser #aRd4)

Pero paraug haya concepcidn, parto y nacimiento, tiene que
haber una escena primaria y Stanislavski se refiere a ella:

En el proceso creador esta el padre, el autor de la
obra: la madre, el actor prefiado con el papel, y el nifio, el
papel que ha de nac&.A314)

Luego viene una frase que hoy, leida bajo la lupa del psicoa-
nalisis, nos preocuparia:

48 Como es sabido, Stanislavski se desdobla en su texto en varias voces: primero,
Kostya Nazvanov, el estudiante que asumieniarp persona del relato y desde la

cual se nos dan a conocer los hechos; en segundesidgkr voz del director

Tortsov, el que sabe, y la de su asistente Rajmanov, el que cumple érdenes, y en un
tercer lugar, la de los compafieros de Kostya. A los efectos practicos, en general

me referiré a Stanislavski, salvo cuando me sea necesariargodigbncion de

voz.
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Esté la primera infancia, cuando el actor procura sa-
ber su partd_uego intiman mas, disputan, se reconcilian, se
casan y concibe®.A.314)

¢ Es que Stanislavsis esta proponiendo, ademas de ciertas
etapas madurativas, un método que supone el incesto? Autor/ac-
tor/papel en tanto padre/madre/nifio parecerian configurar, mas
gue un triangulo edipico, un incestunéoage a temiel que el di-
rector oimtenma i enepe ciodABB4)Reas ament
sulta que el actor es primero madre y se nos dice luego que es también
un nifio, ya que Stanislavski nos habla de su inffBw®ra, en cam-
bio, la infancia de una nifia, que después deviene madre o se trata de
untransexual? ¢Es que el diréctdmenos en esta dramaturgia de
autor en la que estéa interesado Staniglagjgkce su oficio en rela-
cion a la madre y al nifio, pero descuida al padre? Y el nieto producto
del incesto, ¢quién es? Porque se nos dicengieaéece y luego
intima, se reconcilia, se casa y concibe.

Llegados a este punto uno podria preguntarse de qué esta ha-
blando Stanislavskisi como Jane Gallop se toma el trabajo de es-
cribir un capitulo bastante extenso en suRibadling Laqzara ha-
cernos entender por qué Excritoso son para ser leid@eMminario
2037), o mejor, por qué la lectura de Lacan es tan farragosa hasta
promover la furia del lector, con Stanislavski tenemos casi el caso
contrario En efecto, al leerlo, se tidaesensaci@hcomo ocurre
con Freué de que entendemos todo lo que dice, pero basta que uno
se detenga en alguna palabra o frase cualquiera, para darnos cuenta
de que el texto no se sostiene por ninguna parte, salvo en nuestro
imaginario en el que pensamas Stanislavski, cuando dice, por
ejempl o, oOemoci - -né, piensaSien | o
el barroquismo gongorista de Lacan nos hace trabajar duro, Stanis-
lavski, en cambio, parece que nos llevara de la mano en la compren-
sion de su texto, parepge entendemos todo lo que dice, cuando en
realidad todo es muy ambiguo, con un sentido tanto y mas inapresa-
ble que en Lacan y con el agravante de que esa comprension tan fa-
cilitada termina perdiéndonos como lect@ned.acan, a pesar de
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todo, finalmentpodemos dar con una estructura conceptual, tedrica,
pero eso no ocurre en Stanislav
rresponde, en general, a | o que
taci-n intelectual de | oSupeeepr i m
das algunas dificultades, los conceptos comienzan a tomar lugar en la
arquitectura de la ensefianza lacaniana, salvo variaciones en alguno:
casos segun la etapa en que fueron proferidos; en Stanislavski, en
cambio, es dificil saber qué relacion tieneagidnncon otraNo

hay una elaboracion pertinente de la base tedrica y entonces, nueva-
mente, nos quedamos con cierto placer imaginario de haber enten-
dido lo que dice.

Lo interesante, a pesar de todo, es que al final de su libro,
Stanislavski sitla su psécnica (como llama varias veces a su Sis-
tema a lo largo del volumen) sobre una base texederencia a la
concepcion, parto y nacimiento, a la familia, no dejan de insistir en
un fondo de prareacion, es decir, en un horizonte sexual y, por esa
via en esa 0ley de | a fecuSemd-i dad
nario gpara plantear las relaciones del deseo con la ley (Clase 24 del
18 de junio de 1959) esto, si se quiere, es una buena entrada para
fundar nuestra conexion entre la praxisateagl psicoanalisis, con
la salvedad de que en éste ultimo la sexualidad justamente esta abor-
dada en su dimension humana, perversa, y no meramente animal,
procreativa o reproductiva.

Vayamos ahora al comienzoRdeparacion del Aatbrse
nos dice:

Nuestro subconsciente es inaccesible a nuestra concien-
cia No podemos penetrar en su dominio, y si por cualquier
razon conseguimos apoderarnos de él, habrase transformado
en conciencia y, por ende, desapareBido2Q)

Nuevamente, la cita nos pam@peimera vista bastante clara
Sin embargo, es muy dif2cil, CC
ricoé ocupa el S U b¢Quoéngeiere deartoma e n
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esa palabra? Se trata de una nocion, no de un cddneporia
requiere conceptos, cortos cuatro conceptos fundamentales del
psicoanalisis que Lacan despejé para nosotros como columnas de la
estructura tedrica del psicoanaksisStanislavski, sin embargo, no
es facil establecer los conceptos basicos, fundamentales. El subcons-
ciente staislavskiano no puede ser asimilado u homologado al in-
consciente freudiano

El término inconsciente, designando lo que es opuesto a la
conciencia, era conocido antes de Freud, pero es con Freud que esa
nocién vaga se convierte en un concepto preciso que ocupa un lugar
bien delimitado en un sistema tedrico, especialmente aefdatir d
interpretacion de los Siefilosla, Stanislavski parece oponer su sub-
consciente a la conciencia, siguiendo las tendencias corrientes de su
época, de base filoséfica, pero en Freud el inconsciente no es lo
opuesto a la concienddnque la conciera no tiene acceso al in-
consciente, éste puede sin embargo mostrarse (pulsativamente, como
dice Lacarjeminario 4@, 51]) en el suefio, en el lapsus, en el olvido
de una palabra, en la agudeza/etemos en otro capitulo como la
denegacioén sera unmanera de hacer pasar lo inconsciente a lo cons-
ciente, es decir, una forma de negociar entre lo consciente y el in-
conscientd_a conciencia no es, sin embargo, el consciente tal como
Freud lo teoriz6 en su primera tépiea la filosofia occidental,
desdéDescartes, Kant en adelante, la conciencia (empirica, transcen-
dental, fenomenoldgica) es reflexiva y aparece como sede del sujeto,
del yo, opuesta a la subconsciencia en la que encontrariamos feno-
menos catalogados como irracionales o de naturaleza eafcmati
conciencia es asumida como sede de la razén (logos), opuesta a lo
emotivo o pasional (pathos: pasion, pero también lo patoldgico, lo
enfermo, lo anormal), con lo que se establece la diada razén o mente,
por un lado, y el cuerpo y sus manifestagiones otro, concebidos
estos ultimos como algo irracional que hay que dominar o, en su de-
fecto, excluir de la sociedad, como ocurre con la.locura

Sin duda, es sobre este panorama que hay que medir el des-
cubrimiento freudiano del inconsciente, no cade sle los iRs
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tintos (no hay aqui una relacion con lo natural o la naturaleza, solo la
pulsion esta en el limite), sino como lugar del deseo y, en todo caso,
como la sede de lo reprimido (aunque el inconsciente es mas amplio
gue lo reprimido, que es apenaa parte del inconscienigt)cons-

ciente en Freud forma la primera topica junto al preconsciente y al
inconsciente (la segunda topica, que aparecera mas tarde, cambia ur
poco el juego tedrico al establecer el yo, el ello y el supermio)
ensayo dereud sobre el block maravilloso o el block magico o mis-
tico, de 192#%,podemos ver como el inconsciente esta constituido
por huellas mn®mi cas, de al guna
tanter epresentativod | o denomina |
contenidos del inconsciente adheridos al significante, razén por la
cual pueden hacerse conscientes y representar a las pulsiones, que n

pueden pasar a |l a concienci a; l
niented de ese real g ane regrasene | S
tacion feminario 68]) La diferente cantidad de investidura pulsio-

nall determina por una parte | o
mari o6, en el qgque encontramos e
tales como la condensacion, el desplazant o y, por ot
secundari od, gue Freud designa

zado y a cuyos contenidos la conciencia tiene acceso, bajo ciertas
condicionesSituado entre el inconsciente y el consciente, el precons-
ciente (Pcs) esta seguir del Inc. por una fuerte censura y del Cc.
por una censura mas leve

Leamos otra vez la cita de StanislaSskien pareciera a
primera vista haber un punto de contacto entre su subconsciente y el
inconsciente freudiano, queda sin especificérkesgepar&tanis-
lavski no dice nada respecto a la represién ni a ningan otro meca-
nismo de separacion, division o liriisécomo esta dicho, pareciera
gue una vez que un contenido subconsciente pasa a la consciencia,
ya deja de formar parte del sulsc@nte y, por ende, como veremos

“Y0A Note upon thheed dMy(sl 9 Te ShrtiddEdfighof e n
the Complete Psychological Works of Sigvtalnch& el (1923925): 22232,
seguido en el mi smo vol wB%ns.por ONegal
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luego, deja de ser artistiési esto en parte es posible en el psicoa-
nalisis, como en el caso de la denegacién, no por ello resulta tan sim-
ple en el Sistemalgunos contenidos pasan a la conciencia, pero la
represion prmanece; algunos contenidos son a veces aceptados in-
telectualmente, no sin un gran trabajo con la resistencia. Y como lo
muestra el block maravilloso, la conciencia es discontinua en cuanto
a la percepcion, basta levantar la hoja de celuloide y toda.se bo

La frase o0y si por cual quier r
®l 6 requiere otro comentario, alg
perspectiva psicoanalitiea Freud, y luego en Lacan, la conciencia
no cumple el lugar de agefikyo, como vimos, saueve en el
desconocimiento (de su desg8ogl yo era el centro de las filosofias
o psicologias de la conciencia, después de Freud el yo esta descen-
trado y a merced del inconsciente, por eso Lacan habla de un sujeto
del inconsciente, de un sujeto diadidritica fuertemente a la Ego
Psychology, o psicologia del yo que, obviamente, se centra en el yo
Por eso, mas que hablar, el yo es hablado por dP@temos, en
todo caso, apoderarnos de algunos contenidos reprimidos, pero difi-
cilmente del inconggite (o del subconsciente) como tal.

Stanislavski insiste en que el subconsciente es la sede de la
inspiracion, de la intuicion, de modo que entonces enfrenta la para-
doja de que, al hacePA23)looonssci ent
ciente resultarisi fuera de toda inspiracion y poblkiaes, desde
su punto de vista, artistita técnica que Stanislavski va a proponer
gue el trabajo creador consiste el
do el subconsciente, la intuicion, participan de ntres@ago, debe-
mos saber ¢ mo PnAc23)iEhcbrelaripaguiesr n o s 0
gue resulta Iimposible o0crear siem
pi r a @®IiA23nH ide@l seria hacerlo, lo cual no deja de ser sor-
prendente;, COmo seria eso posible? ¢ Aelasobconsciente para
Stanislavski tiene algun tipo de organizacion o estructura que permi-
tiria, en caso de ser posible, un trabajo actoral definido, reglado? ¢Es
el subconsciente la sede de lo artistico como tal? ¢En qué se funda-
menta eso? No imaginantpge Stanislavski esté pensando en un
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actor completamente desatado en escena, con arranques irracionales
0 abruptos, sin ningun tipo de control o autocarghbkcdmo seria

esa estructura, ese subconsciente reglado? ¢Reglado en base a qu
¢Acaso suponaahislavski un tipo de sujeto del subconsciente que,
idealmente, nos daria la mejor actuacion? ¢Es un sugetioegque
tuar ? Si o[iJterpretar fiel ment
rente, pensar, esforzarse, sentir y actuar al unisono corl & pape
(P.A. 23), es porque entonces hay que suponer un subsconsciente
con algun tipo de racionalidad mas alla de la conciencia, con un sujeto
gue esta mas alla del yo conscieéstariamos, en cierto modo, pré-
Ximos a ese sujeto lacaniano que, en la escamsci@nte, piensa:

oel sujestioemteéd eamoFreud] se mal
de entr ar Seminalicalll)dMas atedanta Staniglavski
utilizar8 |l a palabra o0org8nicobé

p r o p das basega@micas de las leyes naturales en que nuestro arti
fundado, los protelgeli@actoresle los caminos extraviRdo5,

el subrayado es del autB9to se agrava precisamente porque Sta-
nislavski nos dice que esa zona subconsciente, daleloragis-

tico, lo intuitivo, lo creador, eslocglie | | ama ol a nat
incognoscible, sobre la que no tenemos los humanos ningln poder
oDado que no podemos entender
cienteffi nos dicé@ y que nosotros, los actores, ppdemos estu-
diarl o, l o | | amamosP.A2dmpl ement e

La propuesta stanislavskiana se nos presenta asi con cierta po-
sibilidad de ser leida desde el psicoardisifguna manera, la con-
ciencia parece ser hablada por lo subconscrediEnde reside el
verdadero potencial artistitcol a mar al subconsci
ya es muy controversial; lo es tanto que Stanislavski prefiere, con pre-
juicio antitedrico (cuyas consecuencias todavia se perciben en la for-
macion actoral actual), dejarlado la cuestion y conformarse con
una no tan simple designacidrs actores no deben pretender ir, a
su criterio, demasiado lejos en el camino del saber e incluso del

137



conocimientoEste perfil del actor ha marcado enormemente al siglo
XX.

Sin duda @nislavski carece de una teoria de la represion (o en
todo caso de la separacién y diferencia entre subconsciente y con-
ciencia) y en cierto modo la psicotécnica que nos propone carece de
estructur a, de Osistemad, Yy se co
ejercicios (muy eficaces, indudablemente), pero dados como una su-
matoria a veces en funcién de cierto grado de dificultad creciente
Ademas, no olvidemos que Stanislavski circunscribe su psicotécnica
a la imitacién de la vida por medios artisticos, pegadsa la re-

presentaci-n realista y naturalis
son esenciales en la preparacion intima del papel, porque pone en
mar cha el subconscientePi&24pr oduce

Sin demasiada deduccién logicajskaski parece ir lentamente te-

jilendo su discurso para sostener una estética deterfileaas,

nos advierte que 0si infringimos :
y cesamos de funcionar correctamente, enfionosdicé el sub-

consciente, extraordinaa ment e sensi bl ePLA. se al a
24) El subconsciente stanislavskiano ya no es la pagina de celuloide

gue se levanta y se borra, como en el block maravilloso, sino la base

de cera que nos escamotea sus bendfioiparece tener, por otra

parte, ninguna lamina de protecci®in embargo, Stanislavski ela-

bora su oO0sistemad en funci-n de v
ciente; si el subconsciente es inapresable e inabordable en si mismo,

si s6lo contamos con el capricho de su apertura hamigitncia,

pues no queda otra salida que elaborar una técnica a nivel de la con-
ciencia que, en cierto sentido, permita el acceso controlado a ese otro
dominia Asi, para impedir que el subconsciente se alarme, se cierre

y se retir e, apebcensaktetdmentep luego eme- el
sentar | oPA24 |l ment ed (

Para el maestro ruso, el actor no sélo debe representar adecua-
damente el exterior del papel sino también su vida interior, ambos en
forma artisticaAdemas de recurrir a la dicotomia deitealy del
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afuera, cuyo soporte y limite no se establecen, Stanislavski recurre a
términos que, otra vez, parece que sabemos lo que significan y sin
embargo no sabemos a qué se refierekna met a f undan
nuestro ari@ afirmdi es lograr la creaciéon eea vida interior del
esp2ritu humano, su RAZBR4IMAEsS: - n e
alla de la existencia o no de ese espiritu (cuyo fundamento sabe dios
donde estd), Stanislavski se ha referido antes al personaje y luego se
refiere a p&Ilr scoonnaod ;a ednacot or deb
otra persond&onviene consignar la cita, porque colocada al principio
dePreparacién del, antoparece la base de multiples confusiones en

esta psicot®cnica: | a mi sdantarn de
la vida externa del personaje, debe adaptar sus propias cualidades hu
manas a | a vida de esa otra per

(P.A23) Dej emos de | ado el t®r mino
cion de su época; sin embalge otros vocablofsida, externa,
adaptar) estan suspendidos como en un limbo y podrian significar
cualquier cosd.o cuestionable, en primer lugar, es la asimilacién de
un personaje a una persddtanislavski cede a la inercia del obs-
taculo epistemoldégico vitalista {idard). En segundo lugar, es la
sumision del actor a esa persona/persqtagamos ante una pro-
yeccion neurdtica en sentido psicoanalitico? ¢ O se trata de una aluci-
nacion psicotica? ¢Se trata de una técnica que promueve la autosu-
gestion del actor? Camonos las criticas de Lacan a ciertas versiones
de la practica psicoanalitica basadas en la adaptacion del yo del anali
zante al yo del analista, propuesto como paradigma de lo mejor, de
lo hay que imitar; conocemos sus ataques a la psicologia del yo, a es:
necesidad de fortificar o fortalecer e YAmdra servirnos esa critica

para acercarnos a Stanislavski? No dejemos tampoco de lado el fa-
moso oOestadio del espejod, que
donde el yo emerge como una formacion alierspeauéar, imagi-

naria, en relacién al Otro (en nuestro caso, el personaje, el autor, el
texto)
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En términos de dependencia, Stanislavski no se prohibe nada:
Opara nuest i aossubraynes paaticuirenentelint- e

portante la dependencia del cuempoic r e s p e cR.A025)a | al ma
La conciencia depende del subconsciente; el cuerpo, d8liralma
embar go, i nmedi atamente surge | a
existe técnica teatral artifitigice el maestioque pueda siquiera
compararse con las mataals de que es RAapaz | a
25)Sin embargo, r e s @l enttanto quboens-I a 0 n e

cienté no puede actuar sola y por lo tanto, si se hila fino, se cae en

la cuenta de que el subconsciente depende de la conciencia y del
cuerpo. Se debari e x pl orar en detalle esta
textos del maestro rusduevamente, creemos que pensamos lo

mismo que él, que entendemos lo que dice, pero si pensamos en las
dificultades que Freud tuvo para pensar el cuerpo y las conceptuali-
zaciones quéste ha tomado después de lfaeanFoucault o en

Deleuze, por ejempgioes probable que tengamos que deconstruir
detall adamente el.Yeésteapitulpddes-t ani sl
paraciéon del Astonos complica mas, cuando Stanislavski ahora nos

dicec - mo conci be #®draexpnebac una \@da subcoris-e :
ciente delicada, es necesario poseer el control ddisic@pentato-vocal y

| armente d-cil (pP.A 25xda subr&yadd esdelnt e p
autor)® Las dos palabras problem&is aqu2 son sin du
y 0 a p. Elrc@etp@m apmo un aparato resonador ya comienza a
darnos pistas de cdmo pensarlo y las consecuencias que supone ima-
ginar un cuerpo de esa marfeeso plantear que la vida del subcons-

ciente esdelicada,quselbconsci ente est8 const
delicados y <casi i ntangi bl es sent
muchos aspectos de la aproximacion que se nos propone.

Leo una obra de teatro escrita por un autor; alli hay personajes,
seres de papelctantesSupongamos Otelo, para estar desde un

50 La edicion de Quetzal que utilizo adolece de algunos desajustes graficos. Por
ejemplo, en esta cita, |l a palabra ofz2sic
si es un énfasis de Stanislavski o un problema de imprenta.
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comienzo listos para cotejar con lo que vendra ludyemaracion

del actgrComo actuar ese personaje? ¢ Se trata de una persona? SOl
si aceptamos que Stanislavski esta aqui apelando a la etinmalpgia lati
donde oOpersonadé significa justa
t eat r al Oiccionarie delarReabAcademia Bspaiiata ese

caso, podemos resguardarnos de la alucinacion o la pro$eecion
como fuere, la cuestion se plantea dgueeste manera: ¢, Como vi-

vir al otro, como otro? ¢ Cdémo vivirlo en el arte desde la conciencia,
si ésta, como se dijo, no tiene valor artistico? ¢Como vivir al otro
desde el yo del actor si, como también se nos ha dicho, es un estorbo
gue se interpone entswea artistica?

En la representacion de una escef@tel@ue hacen dos es-
tudiantes, Tortsov plantea que hubo momentos en que vivieron el
papel, en que el subconsciente fluyé naturalmente cediendo a los ac-
tores | a inspiraci -enlosqsaedepgrantat a
e inesperadamente alcanza uno grandes alturas de calidad artistica
emoci - n e nP.A26) Sm&nbargocnadie pddria mante-
ner oOotanto f2sica como espiritu
con la misma energ&e necesitia, dice Tortsov, ser un Hércules
Esos momentos no estan a disposicion del actor; dependen del sub-
conscienteSt ani sl avski usa aquAhun-l a p:
gue el inconsciente freudiano no es ni remotamente tan delicado
como el subconsciente S@anislavski, Io curioso aqui resulta que su
aparicion es repentina, pulsativa, accidental, mas alla de la conciencis
y del yo.

En Lacan, tal como lo plantea erSsminario,1d! incons-
ciente no es ninguna profundidad criptica que hay que descifrar her-
menéuticamente, como de alguna manera es a veces en Freud (quier
nos habla de lo manifiesto y lo latente en relacion al relato del suefio)
En Lacan el inconsciente ni siquiera es personal, es transindividual,

51 Lamentablemente, cartezde toda competencia en la lengua rusa, como para
cotejar el texto original de Stanislavski y ajustar mis comentarios.
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es decir, est8 0af estdensdrelacionScen al | 8§
el otro/Otro. Estructurado como un lenguaje, el inconsciente laca-

niano es tan evidente, tan patente, que esté alli listo para aparecer co

mo una sorpresblada de profundidades en la perspectiva lacaniana

del inconscientéacanmtenta cambiar de modelo de aproximacion

al inconsciente: si Freud pensaba en términos de energia con el mo-
delo de la termonodinamica, Lacan prefiere el modelo linghiistico

igual que hicimos aqui con ciertos vocablos usados por Stanislavski,
Lacannoschvi erte que Ociertamente con

un concepto din8nico [€é€] con ello
ticular por un misterio mas corriente, el de la fuerza, y la fuerza sirve
gener al mente para deSamaeral?9 un | ug
Mas que del adentro y del afuera, Lacan nos propone la ecuacién
apertura/cierred E | I nc ons ciinesmdicecLacimada di a n o

tiene que ver con las llamadas formas de inconsciente que le prece-
dieron, como tampoco con las que lo acompafaomavia lo ro-

d e a Semingrio 31) En vez de referirse a la fuerza o energia, La-

can va a empezar a preocuparse po.
(Seminario 29)

La cuestion de la causa ha tenido desarrollos filoséficos desde
AristételesSe leha tratado de racionaliZzdna ley, nos dice, se dis-
tingue de la causa[ P ] i ke niseearsu publiGoen la imagen
gue ofrece la ley de la accién y la reaé@éman, si se quiere, un
b1 o q$emiobario 29) Pero cuando decimos que las fases de la

l una son | a causa de | as mareas o
decir nada, hay un hueco y algo que vacila en el inEsnsiméa
enfatizalacdins - | o hay causSamimheo30)& que co
inconsciente freudiano se instala justamerga alle hueco, en esa
hiancia, oO0Oentre |l a causa y | o que

(Seminario 3@) Por eso, no importa si el inconsciente o la represion

causan la neurosis: Lacan dice que Freud no plantea eso, que se ha
lavado las manos yaeges probable que en el futuro se inventen
medicamentes apropiadéseud efectivamente, segun Lacan, ha
sostenido que oel Il nconsciente no
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neurosis empalma con un real; real que puede muy bien, por su parte,
no estar detari n a Gemiari¢ BD) Lacan quiere sacarnos de
entender el inconsciente en la versién arqueolégica, como ese tesoro
de simbolos escondido, lleno de arquetipos fijos en esa version del
inconsciente colectivo tan popular y fasdt$tenconsciente laca-
niano est8 o0a | a esomaiddgminaiolle |
30), y oOpert enoredzdcghinadordd)blmesd e |
ni real ni nereal, sino no realizado.

Lacan va a poner en esa hiancia la ley del significante, no del
signo Eso le permitira sacar al inconsciente de las versiones roman-
ticas, que hablan del inconsciente como sede de lo irracional, de lo
primordial, de lo oscuro, de lo escondido en las profundidtaes
nido alLa interpretacion de los peediosas cerca Bsicopatologia de
la vida cotidigrtal chiste y su relacion con el int@tstierde plan-
tearnos el inconsciente como una discontinuidad que emerge en el
discurso del y&Algo que es hablado por otro que el yo, algo en la
dimension del tropiezaceg th falla, de la fisuténa palabra ha surgido
en lo que se venia diciendo, una palabra inesperada, o bien se ha pro-
ducido un momento en el que hemos olvidado un térg@naén
la ha pronunciado o quién la ha olvidado? No era lo que yo queria
decir Dije menos, pero a la vez dije .maé i dice Lacam una
cosa distinta exige su realizacion, una cosa que aparece como inten-
cional, ciertamente, pero aama extrafia temporéliGsininario 11
32-33, el subrayado es mi&l) menos, pues, dos temporalidades
Una es | a del y o, cronol -gi ca;
ponde a la temporalidad del deseo, a un tiempo.lddico que s
produce en esa hiaritimsiste Lacdhen el sentido pleno del tér-
mino producirse, se presenta cahballazgoSgminaridl 33, el
subrayado es del autdrene el caracter de sorpresa para el sujeto,
es algo que es mas y menos de lo que esperada hallado es en
realidad rdallado, se trata de unh@lazgo de algo que ya estaba
alli, esperando emergery, soldestq 0 e s c a b u ISémi-r s e
nario 1B3) Discontinuidad y vacilacion son las formas en las que se
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presenta el inconsciente al psicoan&mtao nos recuerda Jacques

Al ain Miller, oel i nconsciente en
lo que ncanda, de lo inaprehensible, de lo huiizmconsciente

construido por Lacan es también el inconsciente de los pequefios sig-
nos m8s Yy menos [ é] cuya refereni
(0CIl 2ni ca yAsimiamo,ecuagdo Grishha,e&paracion

delactor confronta a Tortsov afirmand
son, en parte, subconscienteso (P
ponde, diciendo: 0S2, pero no de
mos tratandoNecesi t amos un suPAS8@nsci ent
para subrayar justamente el aspecto pulsativo del subconsciente que
irrumpe inesperadamente y rompe el discurso consciente. La discon-
tinuidad, pues, es la forma en que se presenta el subconsciente para
Stanislavskiambién erPreparacion del aosadice:

Puedo citar innumerables casos que han sucedido en mi
propia vida, dondalgo inespersada introducido en la anti-
cuada rutina de la representacion de undurtaailla que cae,
una actriz que deja caer el pafiuelo y debe levantarlo, @el asunt
se altera de prontBsas cosas exigen necesariamente acciones
pequefias, pero verdaderas, porqueosiones emanadas de la
vida redlo mismo que una rafaga de aire fresco aligera la at-
mosfera en un cuarto mal ventilado, esas emociones verdaderas
pueden dar vida a la actuacion estereatipaelde hacer recordar
al actor la senda de la verdad, que Tiepeeligoder de pro-
ducir un impulso interior y puede convertir una escena com-
pleta en una etapa ma cread@#b, el subrayado es mio)

Y mas adelante, también asumiendo el subconsciente como
la vida realel que emanan esas intrusiones inesperadas, Stanislavski
i nsi st e inesperagpocoa freduentia un factor de gran efec-
tividad en ePRA169 abubrayado,@stacesdedb r 6 (
autor), y por | o tanto es del Sub
estrell ®£A23%9).ugacesod (
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El hallazgo o rhallazgo del que habla Lacan es escuchado por
el analista; ese hall aSegioaricld da
34), y enanto ruptura, en tanto abre una ranura en la continuidad
del di scurso del y o, hace sur gl
gritoil dice Lacaim que no se perfila sobre el telon de fondo del si-

l enci o sino que al cont feamarioo | o
11 34) Por todo esto, Lacan nos propone prestar atencion a esos
moment os cuando O0en una interje
invocacion y aun en un desfallecimiento, siempre es él [el sujeto de la
enunciaci -n] qui en SémeariodB4)Taima a |
bién nos recuerda cdmo la censura borra un significante e inaugura
el olvidoEn todo caso, es a partir de alli donde tenemos que empezar
a trabajar para conocer la verdad del désegeto del inconsciente,

gue habita esa dimensiétedgincronia, esta siempre indeterminado;

el yo lo desconoce, y leha@la en el tropiezo

Asi, el inconsciente se manifiesta siempre como lo que va-
cila en un corte del sujgtde donde vuelve a surgir un ha-
llazgo, que Freud asimila al dés#®seo quetsiaremos pro-
visionalmente en la metonimia descarnada del discurso en cues-
tibn en que el sujeto se capta en algun punto inesy®eadio
nario 1B5)

Estando el yo en el desconocimiento de ese sujeto, de los pen-
samientos inconscientes, la captacion pget sle ese punto ines-
perado sélo es posible gracias a la mediacién dglatmesponde
aqui que insistamos en la importancia de esta situacion durante la im-
provisacion?

Asi como Freud tiene que plantearse la cuestion técnica de
coémo abordar el inceciente, Stanislavski también sabe que, amén
del talentb que esta del lado del subconsciente y sobre el que no
tiene mayor contridlr e qui er e contar con oOu
bi en t rPaA23)jLeecah @ada dédicarSaminaricallos tra-
bajos técnicos de Freud
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ACTOR Y PERSONAJE EN STANISLAVSKI:
Estructura familiar y complejo de Edipo

si el psicoandlisis manifiesta en las condiciones morales de
la creacion ufermento revolucionario que solo puede
captarse en un analisis concreto, reconoce, para produ-
cirlo, que la estructura familiar posee una fuerza que su-
pera toda racionalizacién educativa.

Jacques Lacdrg familia92

T oda técnica actoral tiene coohgetivo brindar las es-
trategias necesarias para que el actor pueda preparar su
personajd_a relacion entre el actor y el personaje no es simple y las
técnicas registran diversas etapas de complejidad y han respondido a
diversas exigencias estétiaas/ocablos que habitualmente se usan
para calificar esta relaci-n so
sonaj e6, 0 mo sComnaayor cerienopgeadosie fusinp e 6
o de distanciamiento respecto del personaje, el actor no puede dejar
de establecererto grado de identificacion y, por razones de texto o
de puesta, no puede dejar de responder a cierta imitacién con algun
tipo de verosimil vigente en la sociedad del espectaculo y la cultura
del espectaddEsa relacion diadica, sin embargo, va aresdaéada
por la intervencion del director.

El psicoanalisis no va a darnos una nueva técnica actoral, pe
ro no obstante puede brindarnos la posibilidad de acercarnos a las ya
existentes con una bateria tedrica precisa cuyos conceptos nos per-
mitiran formulaalgunas preguntas; obviamente, si bien no todas po-
dran ser respondidas, al menos abriran nuestra praxis teatral a nuevas
busquedas

Volvamos a la cita de Stanislavsky al finalRtegaracion del
actgren la que concibe el arte del actor como um paruna rela-
cion triadica de tipo familiar:
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Nuestro arte ateacidnes la concepcion y nacimiento de un
nuevo ser: el personaje enEsl pagotb naturasemejante al
nacimiento de un ser hunéaho En el proceso ¢
padre, el autate la obra; la madre, el actor prefiado con el
papel, y el nifio, el papel que ha de nacer. Estéa la primera in-
fancia, cuando el actor procura saber su lpaegpo intiman,
disputan, se reconcilian, se casan y condth&r814)

La cita coloca al acfiocomo ya hemos vistadirectamente
en el campo de la sexualiddrte del actor estaria concebido aqui
en el encuadre de lo familiar y ya sabemos lo que Freud nos dijo
acerca de lo familiar: es lo sinieSatveremos a esto luego, pero
podemos ir ya abdéndolo lentamente. Que el arte del @aton-
cebido como parto y, por lo tanto, como un evento doforesa
un acto onatural o6 s-1o se entiend
gue Stanislavski nos ha dado en otro lugar: lo natural como lo sub-
conscientegse lugar al que el actor no tiene acceso, sobre el que no
tiene ningun tipo de control, y que justifica la existencia de su psico-
técnicaLa i dea de parto se Iliga a |o
f r a n diednp yaedijimds en francés tiene cierta ambigledad
entre sufrimiento y esperay, por lo tanto, le permite a Lacan acercarse
a su conceptualizacién de lo real, como eso que, no siendo la realidad,
es lo que ha quedado sin simbolizar, que no tiene representacién sim-
bdlica y que, consecuentemente, estansiafréan el inconsciente a
la espera de aparecer como trauma, como golpe (el golpe de lo real),
de insistir o repetir como discontinuidad o ruptura o disrupcién el
discurso consciente

E I actor es para Stanislavski
pr e Y a daliizagiomaue habla de cierto deseo, tal vez de cierta
envidia); y esta prefiado por el autor de la obra (la cual a su vez tam-
bién podria ser concebida como producto de otro parto artistico; asi
el actor podria llegar a estar prefiado por la obra,reslde del
autor en otro sentido que Stanislavski no enfdfizpgersonaje,
pues, es algo que salecdelpael actor, no del padre y no tanto del
texto de la obra, por eso es quiza que Stanislavski nos dice que se
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trata de uQbséovesue\Stardslasle mo dice que el
autor crea personajes, sino solo prefa a la madre/@uérdebe-

mos pensar aqui sobre el Otelo textual? ¢Cual es su lugar en la pers:
pectiva del Sistema? Siendo creacion del autor/padre, no parece ser
totalmente el Persaje, ya que éste es el hijo que nacera de la ma-
dre/actor. ¢ Como, pues, denominar al Otelo textual, si no es un per-
sonaje? Quiza conviene plantearlo como un significante, algo des-
corporalizado, un actante o bien como sujeto, en el sentido lacaniano
de queun significante es un sujeto para otro signifitanéeerto es

gue, entre ese significante y el Personaje, media el actor, el cuerpo del
actor Y aqui ya nos topamos no tanto con el deseo, sino con el goce;
comolodiceJacqudd ai n Mi | lyers ugrergCldéz niod
de partida, trat 8ndoBsegodeesédra, enoc e
la dramaturgia de actor, completamente falico, con lo cual la dimen-
sion delirante del ensayo est4, en cierto modo, regulada por el texto
dramatico, por el NomédelPadre que normaliza el deseo al susti-

tuir el Deseo de la Madre, caprichoso y siileyas adelante po-
dremos hablar de un deseo del Personaje, sera en la medida en que
como dice Miller en o0Clinica vy
imposibled el goced6 (137). Sin duda,
deseo del Personaje, por cuanto, al tratar de las adaptaciones, nos dice
gue Ouna gran parte de esas adaj
estan representando y no directamente de ustedes [lo® P.A.s ] ¢ (
241).

El arte del actor sélo tiene que ver aqui con ese momento de
concepcion y nacimiento, en el que el padre/autor insemina a la ma-
dre/actor Es curioso, como veremos, que luego Stanislavski se re-
fiera a | a opr i mneundendd anld rmadre goa 6 d
elhjoEn esa infancia, el hijo o |
de modo que estariamos en una instanezgimiea. Y agrefaara
nuestro asombibalgo que nada tiene que ver con lo que dijo antes:
OLuego i rnuttiamman,sedirsgopconci |l i an,
¢, Quiénes? ¢ El hijo y la madre? ¢La madre y el padre? Stanislavski n:
es demasiado claro, pero uno podria delirarse pensando en que se
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trata del incesto, como Edipo Regonsagrado por la ley del direc-

tor. El hijo/personaje es el que deviene esposo, padre y hermano de

Su propia progeniea serie verbal que utiliza (intimar, disputar, re-
conciliarse, casarse y concebir), no deja de tener el melodramatismo
de una telenovel@omo en el caso de Edipo, no hay dgdaslicha
telenovela se realiza, segun parece, en el desconocimiento de la muer
te 0, mejor, del asesinato del autor/padre. Sea como fuere, sin forzar
las ambigledades tipicas del maestro ruso, lo cierto parece ser que,
para él, Shakespeare insemindaal@mn su Otelo, con un signifi-

cante. El Otelo de Shakespewes lo nuevo; lo que es nuevo, el
Onuevo sero6 realmente teatral, es
actor que lo representa, el Otelo encarnado en el cuerpo del actor. El
Otelo de Shakespre, el textual, como significante, estaria vaciado

de goce, no tiene vida, en todo caso solo hay que articularle otro sig-
nificante (§ S) para hacerlo un sujeto, para interpretarlo. Pero es
importante subrayar que la actuaciéon no es la interpre&&on
metéfora paterna toma aqui un sentido, al sustituir con el Nombre
delPadre el Deseo de la Madre, tal como lo ensefié Lacan, el hijo/
Personaje de Stanislavski deviene involucrado en la significacién fa-
lica, donde el deseo sin freno, caprichoso, dedl@/actor resulta

ahora enganchado al falo como ley del Padre y regulado por él; como

l o plantea Mill er ,-delBddre pasa queeet e s ar i
goce desmedido se coordine con lo que no es mas que semblante, el
fal o6 ( 0CIl 2 niEcParsopajesesutteeentgnced endan-1 )
chado al goce félico, que lo hace sujeto de una falta via la castraciéon
simbolica y, en consecuencia, arroja su deseo metonimicamente por
la cadena significante tras un olgeerdido para siempien tanto
significantele Per sonaj e Osepara el goce
y supery-06 145) vy, paradoj al ment e
seguimos a Stanislavski, el cuerpo en la madre/actor. Volvemos en-
tonces al incesto, como destino tragico del Personaje, comdoimand

en el desconocimiento, en el no s&exl actor, como madre, en-

carna al Personaje, en tanto lo pare de su cuerpo, la inversa es igual-
mente admisible y aleccionadora: el Personaje solo sera a condicion
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de encarnarse en el actor, corporizarse egrgbalel actor/madre,
como empresa siempre incompleta, imposible

Si admitimos que Stanislavski esta situando la preparacion del
personaje por parte del actor (otra ambigledad aqui: ¢ preparacion del
actor o preparacion del personaje?) en el triangeldipieo, donde
madre e hijo juegan con el falo imaginario que circula entre ellos, la
fase terminaria al momento en que el padre/Autor castra al nifio/
Personaje, impidiéndole identificarse con ese falo imagimasta
fase, el nifilo/Personaje trata dentificarse con el falo imaginario
gue desea la madre/ActgCual es el falo imaginario que desea el
actor como madre? ¢ Y cual el falo imaginario con el cual el Personaje
no puede identificarse? ¢ Quién sera en este complejo edipico el padre
real que ofia de agente de la castracion simbdlica? ¢Sera el Autor?
Sera el director? Stanislavski va a hablarnos del director, como ve-
remos enseguida, como casamentero y como partero, alguien que
atiende y sirve a la ley y al cuerpo.

Ademas, lo interesante emaesta de Stanislavski, como
mencionamos antes, es que se nos dice que el actor no esta prefadc
por la obra en si, sino por el auior tal caso, la idea de obra que
podriamos elucubrar auncluso en términos deliraritess con-
cebible sélo en términasnginales, en potencia, algo a la espera, tal
vez una espera sufriente de ser puesta en. &rceste sentido, la
obra estaria también del lado de lo materno, aunque en el lenguaje
comun solemos afirmar que se trata de la criatura def Gutires
entances el estatus del texto dramético para Stanislavski? Podriamos
sostener, sin forzar los términos del Sistema, que se trata de la pro-
duccién significante de un sujeto y, como tal, incompleta, inacabada,
gue daria cuenta del fantasma del autor/Padne relason con la
falta y de la forma en que dicho fantasma tapona dEgagerto
modo, el Personaje textual, como parte del fantasma del autor, es algo
separado de su neurosis, algo que se opone a sus valores morales, |
forma en que el autor ha tfamsiado el displacer de sus sintomas
en el placer de su fantasma o,
Ssu s2ntomad (o0Dos di mensiones ¢
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En esta cita que estamos comentando hay un cierto horizonte
de imprevisibilidad, ya que el autor,@lrgemina a la madre/Actor,
puede estar muertzero sigue con la capacidad de procrear desde la
muerte, como ocurre en esos bancos de semen donde los soldados
dejan su depdsito seminal para su esposa, en caso de morir.en accion
¢En qué lugar quedaolara aqui? ¢ Como interrogar al padre, tanto
si esté vivo como si esta muerto? ¢ Qué tipo de temporalidad tenemos
gue suponer en este caso? La biblioteca teatral se nos aparece ahora
como un enorme banco genético, espermatico, en el que los autores,
los pades, han dejado su semilla para mas alla de su Sieceso
chos directores tienen a veces serios problemas con la presencia del
autor de la obra durante los ensayos, si muchas veces prefieren que
no asista, ¢qué podra decirnos elfaetoitanto esposa dmitor y
madre de su hijode su relacién con el padre de la obra?

Sea como fuere el actor tiene que vérselas con la obra en la
gue ya hdy si se sigue esta serie asodiativen prefiguracion del
hijo,es decir, del personaje como el hijo deseado por eEgadre
hijo del padre ya ha nacido de alguna niapegata mas bien en un
tubo de ensayo a la espera de un vientre fécyrdacriatura a la
qgue dara luz el actor puede o no responder al deseo del padre; ade-
mas, resulta evidente que, como en el casommerire/hijo), ese
hijo concebido por la madre, por el actor, tiene una consistencia on-
tolégica diferente al hijo prefigurado en el deseo delZinotem-
bargo, ese Onuevo serod6 no tendr 8§
tolégica que su madre: si el aptede terminar su funcién y salir a
la calle, no ocurre lo mismo con su Otelo, que se queda en un espacio
cuya ontologia deberiamos interrogar

No hay que ir demasiado lejos en los textos de Stanislavski
para darse cuenta donde el maestro ruso buseatenas: por una
parte, el texto de la obra, que lo lleva a investigaciones de fiodo tipo
histdricas, antropoldgicas, sociologicas, ytpor otro, el subcons-
ciente del actoNos interesa aqui el hecho de que Stanislavski sitte
la preparacion (¢delpasnaj e o del actor?) en
(¢.del actor o del personaje?); la frase es ambigua y hasta paradojal si,
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como se nos dijo antes, el actor oficia de niNuinea estamos bien
seguros de lo que Stanislavski es&ibeo ba bl ement e es
infanciad no se refiera ni al E
inicial de los ensaybsa | tiempo de oOestar e
(Knébel 161 cuando el actiircomo madre y también como hijo,
confundiéndose simbidticamente el uno con €fi @omienza a
prepararse para el paEbensayo pasaria asi a ser concebido como
formando parte de ciertas etapas madurativas (oral, anaRdéatica)

si eso es asi, entonces el arte de la creacion actoral va mas alla de |
que se nos dijo, a saber, mas all4 dadeprion y el nacimiento. Y

esa etapa, la del crecimiento y educacién del nifio, no parece estar a
cargo del director, como esperariamos de la analogia, ya que éste sOlc
cumple el rol de casamentero, es decir, el de legalizar la unién del
autor y del actpdel padre y de la madeé director, nos dice Sta-
nislavski, oOointerviene PcA3M), una
y por lo tanto, después de los primeros cuidados a la madre y al nifio,
guedaria fuera de todo el proceso posterior al nacimientcidra edi
castellana no agrega nada mas, pero en la nueva edicion en inglés
Stanislavski nos da una perspectiva mas de la dirkdeibas de
plantear | a actuaci-n como Ot he
being, the hémarichb eAAN BHM)Mrlke-& (
yendo el embarazo y parto del actor, a partir de la semilla del autor,
ademas de decirnos que el director oficia de casantaateton@a-

ke) uniendo al autor con el actor, Stanislavski agrega que el director
oficia tambi ®mn f ée opanbBaM &3)f 0 ni ¢
dejando a criterio del lector enfatizar el lado femenino o masculino
de la direccion teatral.

La metéfora del embarazo, parto y nacimiento (legalizada por
el director) no se detiene alli: en la version en inglés seaddsplieg
lirantemente: hay nacimientos prematuros en la actuacion, también
abortos involuntarios y voluntarios, que dejan el trabajo sin terminar
y, por | o tanto, el resultado p
(AAW 345) ¢ Habria que releer a Starsgigyara ver en qué medida
0 bajo qué términos vislumbra al superyé, como esa figura obscena y
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feroz, coordinada al goce y Ocomo
b-lico mismod6 (Miller, o0ClI2nica vy
E I problema de | a parderqguedd d
suspenso; obviamente, se nos ha dicho que es el autor, pero nada nos
garantiza que el hijo que lleva el antaire en su vientre efectiva-
mente responda a ese paBtalirector, ni como partero ni como
casamentero, puede garantizar la atiaat de dicha paternidad;
so6lo puede certificar que el hijo fue parido por su madre bajo cierto
régimen legal matrimonial. El hijo podria, pues, ser un bastardo, co-
rresponder a otro padre que no es el invocado por la madre. El di-
rector representa al Osonbolico, que garantiza legalmente Ia filia-
cion del nifilo¢ Cual es su injerencia en el Edipo? El director esta
intimamente ligado a la unidon del padter con la madiactor,
pero no puede garantizar la identidad del personaje. En todo caso, si
no pue@ dudar de la maternidad, de la relacion deglengonaje
con su madre, puede en cambio dudar sobre la paternidad de ese
hijo/personaje. El director nunca puede saber si el Otelo parido por
ese actor es realmente hijo de Shakespeare. Tendremos gaie volver
Stanislavski para ver no tanto cémo el director ayuda al actor (para
ello ha creado su psicotécnica), sino como establece en su Sistema la
relacion del directorconelautbst a onovel a familia
requiere de nosotros un abordaje poial@el Edipo y también por
la via del estadio del esp&m vez haya que imaginar la figura del
director como la del analista que, aunque puesto como sujeto su-
puesto saber, deberia conducir al actor a ese instante culminante del
ensayo en que ya no puédgionar como semblante del Otro v,
por tanto, plantea su falta en tanto incapaz de ofrecer aqui ninguna
garantia.
Lacan va a reconceptualizar el complejo de Edipo freudiano
a partir de su interés en el significante y por el hecho de haber defi-
nido el nconsciente en tanto estructurado como un lengubp
cerlo, nos ofrecerd su reconceptualizacion de por lo menos tres as-
pectos cruciales en el psicoandlisis: el falo, el padre y el Bupery6
complejo de Edigb o bien el Edipd es basal en la teoria-psi




Ensayo teatral, actuacién y puesta en escena

coanaliticaFreud se inspird en Btipo Rede Sofocles y luego fue
reelaborando su aproximacion al tema a través de su lddaumdate

de Shakespeare y, finalmente, de la novela de Dostdiesvsér;

manos Karamadevmodo que desde entonces iebpsalisis esta

ligado al teatro y a la literatura y, por ende, no deberia resultarnos
sorprendente que los teatristas recurramos a un dialogo con el psi-
coanalisisEl complejo de castracion aparece al terminar el Edipo,
gue segun Freud el nifio atraveegee los dos y cinco afios de vida,
correspondiendo asi a la fase falica de la sexualidad Emfaeitil

Edipai que obviamente se representa a nivel incon8cednt#o

parte del lazo sensual/sexual con la madre, a quien desea poseer, ra-
z6n por la cual ven su padre a un rival que se opone a sus.deseos

El padre establece la prohibiciébn de acceder a la madre y, de ese
modo, no le deja al nifio otra salida que identificarse al padre y por
esa via orientar su sexualidad hacia otro .dfj&dipo apareceias

como un complejo universal e inconsciente que explica, en parte, la
prohibicién del incest&l Edipo tiene algunas diferencias para la
nifia El nifio sale del Edipo por el miedo a la castracion y la nifia en
cambio entra en el Edipo cuando se apercibecdstracion, es de-

cir, de que ella no tiene pdde modo que la presencia/ausencia del

falo va a tener aqui sus consecuebgida nifié y esto puede ser
interesante para nuestra lectura de Stanislavski en tanto nos ha dicho
que el actor es una madien O act off el gppmpefp alel o 6
Edipo se manifiesta como un deseo de tener un hijo delAlgdre

similar podemos observar en la aproximacion a la formacién actoral,
stanislavskiana o.rel actor quiere representar el personaje textual

tal como el autdo concibid, con la mayor fidelidad a lo que supone

es el deseo de ese autor, cualquiera sea el fundamento que dé pare
justificar ese deseo y mas alla de las transgresiones que le plantee I;
direccion y el plan de puesta en esEentanto actor/madres| psi-
coanalisis nos plantea, para el lado de la mujer, una relacion amorosa
inicial con la madre; en la nifia el Edipo comienza cuando justamente
se separa del objeto del mismo sexo y desea tener un hijo del padre
El nifio sale del Edipo por la identifidaccon el padre y la nifia en
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cambio no procede a identificarse con la madre, sino que desea tener
un hijo del padre para superar la envidia del pene; para ésta, el hijo
del padre seria el sustituto de ese pene que ndsertgjo, ese
Personaje tal camlo plantea el Sistema, equivale desde la perspec-
tiva del actor/madre al sustituto del falo real del. &rntqrsicoana-
lisis, y en funcion de lo que nos interesa aqui, podemos decir que hay
un Edipo positivo, que justamente nos relata la relacion deoamor
el progenitor de sexo contrario y de rivalidad con el progenitor del
mismo sexo, y un Edipo negativo o invertido en el que la relacién de
amor esta dada con el progenitor del mismo sexo y la de rivalidad con
el de sexo contrariéinalmente, habria &dipo completo en el que
se cumplen ambas posiciones

En psicoanalisis se trata, como vemos, de un triangulo, como
el que planteaba Stanislavski, y es probable que tengamos que inte-
rrogar mas la cuestion, para descubrir alguna otraNig@s éste
el bgar de abordar las interpretaciones que tuvo el Edipo en las di-
versas escuelas psicoanaliticas, como la kleiniana, en la Ego Psycho-
logy y en el famoso aftilipo de Gilles Deleuze y Félix Guattari
Pero nos resultard sumamente util centrarnos en la lacamiana
del Edipo, por el hecho de que tanto Lacan como nuestra praxis tea-
tral hacen referencias directas a la cuestion del lehgpesjele ha-
cerlo, tratemos de ver qué preguntas pueden realizarse si pensamos
la cita de Stanislavski que estamosntant® desde la perspectiva
freudianaSin embargo, es importante sefialar una cuestion mas que
no pasé desapercibida para Freud y sus comentan§idipo Rey
Edipo (el de los pies hinchados), al intentar evitar una profecia ter-
mina cumpliéndal&lay wn oraculo inicial, que es el que le hace saber
a Layo que su hijo lo matara y luego se casara con siDmatie
guna manera, transferido a nuestro campo de la actuacion a partir de
la cita stanislavskiana, es como soAt&oeno sugerimos anies
gue el pemaje mata al autor para luego casarse con el actor

Pero no hay que olvidar que Layo se habia enamorado de
Crisipo, el hijo de Pélope, rey de Olimpia, que lo habia asilado cuando
fue desterrado de Tebas por sus primos, que usurparon el trono.
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Durante losluegos Nemeos, Layo decide raptar a Crisipo, llevarlo a
Tebas, donde sus primioks que le impedian llegar al pdde
habian muertdAlli viola a Crisipo, quien luego se suiéidbpe
entonces maldice a Layo, quien durante mucho tiempo no habia po-
didotener hijos con Yocasta, el rey de Olimpia le pide a Zeus que lo
castigue no dandole descendencia masculina o, si €so ocurriera, que
su hijo lo matar&€omo vemos, en esta historia previa, que casi nin-
gun psicoanalista menciona, aparece el tema déola, waida ho-
mosexualidad y de la maldicion sobre la descendencia. delayo
nemos asi el deseo homosexual de Layo que amenaza la descendenci
(la no procreacion), y luego tenemos la descendencia maldita, en la
cual se sostiene el parricidio y el incEstgoce y el superyo feroz
marcan, sin que €l lo sepa, los avatares tragicos de Edipo. El hijo es,
pues, alguien que amenaza al padre, como tal vez el personaje ame:
nace al autor; el hijo no es lo que el padre ha deseado, como el per-
sonaje encarnado poragetor no es lo que el autor ha desdaldo
hijo carga con el destino tragico de una maldicién, asi como tal vez le
ocurre al personaje encarnado por el actor.

Freud y otros psicoanalistas han efectivamente sefialado que
Edipo nosaheEl destino de Edipa@omo en el block maravilloso,
esta escrifo desde ant@ssobre una superficie oscura e inaccesible
a su concienci&l tema del desconocimiento del yo y del destino
trdgico inconsciente estd aqui mostrado en todo su espendor
modo que el Edipo resulta, este sentido, un ejemplo fundacional
sobre el saber y el conocimieb#oaccion de Edipo (matar al padre,
casarse con su madre y engendrar hijos/hermanos) se realiza en el
desconocimiento, pero también acarrea la maldicion paterna ahora
transferida a lmtalidad de la estirpg@ara nuestra praxis teatral, la
tragedia de Edipo es la tragedia del actor que hace las cosas sin sabe
y donde su destino, su libreto, yace a nivel incondeieadeconocer
la obra, puedeonodarépoca en que fue escptaedeconodarbio-
grafia del autor y multiples aspectos de indole cultural, gatmeno
de qué se trata el deseo del personaje y cuanto arrastra éste de le
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maldicion paterna, de los deseos del.dlddo el Sistema y su in-
sistente apelacion al subc@rge pueden leerse desde esta perspec-
tiva.

Obs®rvese que Stanislavski di
ciad cuando wesabesacpersopapear éel
mio)>? En parte, podemos leer su afirmacién como si el actor fuera
ese nifio que alravesar el Edipo va a dar con su eleccién de objeto
y con su orientacién sexual, la que aflorara en su adolescencia, des-
pués de un periodo de latenBiero también, en parte, podemos
imaginar esa frase como un momento en el que el actor atraviesa su
paralola edipicdeatral, trabaja con su inconsciente para saber sobre
el deseo del Otro, del personaje y, por esa via, deSaegio es
asi, lo hace mas como una nifia que como uryaiBe nos dijo que
el act or.Ekpersonaje dexieine @ Ifjjee depende de esa
madre y del deseo de esa m&iyeno nifia o como madre, lo que
desea es el falo, y supone que es el padre quien ) personaje
viene a ser para esa madre el sustituto del falo faserpersonaje,
gue no puede ser sin la madte se encarna en la madter, vive
a costa de su relacién con el cuerpo de su.fracites ver aqui por
qgué Brecht planteara después esa distancia entre personaje y actor,
ese procedimiento por el cual el actor no encarna el personaje, sino
gue loexpone, no se confunde con él, muestra que esta actuando a
otro que no se confunde con el actags facil comprender también
a los extremos que llega la tradicion stanislavskiana en Strasberg o en
Grotowski, en donde habria la expectativa alucinaata )i o-
tica de una fusion total entre uno y otro.

Prosigamos; no abandonemos tan rapido nuestra 8&lirio
cordemos que el mismo Freud reconocia cierta verdad en el delirio
Si leemos el texto de Stanislavski desde la perspectiva del Edipo, re-
sulta que leactorcomamadre, habria partido de la castracion para
entrar en el complejo y lo que busca en el autor es el falo que, en prin

52Una vez mas, carezco de competencia en la lengua rusa para cotejar los verbos

relacionados con 0s ab esiblesopciomes Imgtiistéasy c onj

a disposicién del maestro ruso.

C
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cipio, ella supone poder alcanzar en el personaje que ella debe parir
Como tal, deberia pues proceder a identificarsefourdadel pa-
dre, del autor, para poder alcanzar el falo en la figura del personaje
Segun esta légica, no es el axtoromadre el que estaria tentado
de parricidio, sino el person&s el personaje el que mata o desea
matar al autor; es Otelo el quetaro desea matar a Shakespeare; ni
el actor ni el director estarian involucrados en ese crimen. Se nos abre
aqui una linea de trabajo sugerente y novedosa

Llegados a este punto, podemos avanzar nuestra lectura a
partir de la aproximacién de Lacacoabplejo de Edipo en Freud
En elSeminario L&can nos dird que el complejo de Edipo se trata
de un suefio de Freud y lo pondra en comparacién con el asesinato
del padre de la horda®Batem y tapion el ensayo de FréMdisés
y el monotei€Enasu esefianza temprana, Lacan va a seguir a Freud,
pero hasta cierto puntd lo largo de su ensefianza fue ajustando
algunos términos y también planteando algunos desaciisrdos
por ejemplo, si el falo es en Freud usualmente el pene, el 6rgano mas-
culino, estéérmino toma una dimension diferente en Lacan, en la
medida en que el maestro francés constantemente intenta teorizar
tratando de ubicar lo biolégico fuera del campo psicoanalitico. Y de
igual modo a como ocurrira con el falo (que para Lacan sera no el
pene, sino un significante de la falta, un objeto imaginario, real y sim-
bélico Escritos B857]), lo mismo nos ocurrird con el padre (que po-
dra ser también imaginario, real y simbokoe)te a la conceptua-
lizacion lacaniana del Edipo, vamos a tenedaptegrnos aqui un
ensayo teorico conjeturslamos a seguir la propuesta de Stanis-
lavski, es decir, vamos a pensar lo lacaniano en términos de padre=
autor, madre=actor y niflo=persongemo se vera luego, algunas
de las proyecciones teoricas de estegroen el campo teatral van
a parecer completamente delirantes y, sin elbasigidi no de-
jan de plantearnos interrogantes fundamentales para la praxis teatral
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Stanislavski desde Lacan

Para Lacan, el complejo de Edipo tiene la funcyieriahétir
gue la criatura humana realice su pasaje de lo imaginario a lo simb6-
lico, es decir, el pasaje a lo social y a la dd#akyuna manera,-tie
ne un caracter normativo, en la medida en que promueve una serie
de identificaciones estructuranteg/al inconsciente en tanto pro-
vee al sujeto de una serie de imagenes y discursos),ucoguos
que tendra que vérselas en el resto de siEVElg§eto, como ya
hemos dicho, no habla, sino que es hablado por eD@triadipo
depende tanto la eleatide objeto futura como la determinacion de
la orientacién sexual del sujétcan justamente apela a lo teatral
para expresarse respecto de la constelacion de imagenes que plantea
todo complejo; vale la pena dar la cita completa:

Por la via detomplege instauran en el psiquismo las
imagenes que informan a las unidades mas vastas del com-
portamiento, imagenes con las que el sujeto se identifica una
y otra vez para representar, actor unico, el drama de sus con-
flictos Esa comedia, situada pogehio de la especie bajo el
signo de la risa y las lagrimas, esumanme d ieaeld el | 6 a
sentido de que cada individuo la improvisa y la vuelve medio-
cre o altamente expresiva, segun sus dones, desde luego, pero
también seguln una paraddjica ley, qeeganostrar la fe-
cundidad psiquica de toda insuficiencia @@almme di a del
arte ademas, por la circunstancia de que se la representa de
acuerdo con un gun tipico y papeles tradicionales ella
se pueden reconocer los mismos personajes queochian sid
pificados por el folklore, los cuentos y el teatro para el nifio
o para el adulto: el ogro, el fustigador, el tacafio, el padre no-
ble; los complejos los expresan con nombres mas cientificos
(Escritos95-96, el subrayado es del autor)
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Se ve entonce®mo Lacan pienSaen este trabajo tem-
pranai el complejo como una constelacion de imagenes que de al-
guna manera preceden a la entrada del sujeto en lo simbdlico; el su-
jeto las encuentra ya dadas, y nalgssino que silentifica ellas
por diversas &b Escritos94) Nos interesa aqui la idea de que la
vida soci@l y obviamente del individilg/a aparece de alguna
forma como teatralizada: oOactor
ces una improvisacidrbastante pautada, por ci@ri@mustada a un
guién ddo con anterioridadde modo que, en este sentido, lo que
denomi namdeal drama deantiestra ¥ida, nuestro déstino
se instaura como usagunda teatralizécws e gunda nat ut
términos de Stanislavski) que reproduce, de alguna manera, un tipo
de comportamiento y ciertas masearasd es que ya hen
mented asumido inconscientement
En este marco, deberemos repensar lo que Stanislavski denominaba
0segunda naturalezad, poregqele si
actor teatral de una oOtercera n

Si bien Lacan no lo piensa en términos de patologia, el
Edipai que él plantea en tres tienfp@s un complejo que le sirve
para calibrar las estructuras clinicas de neurosis, perversion y psicosis
y tambiénd fobiaNo hay un estado onor mal
a neurosis, perversion y psicdéishay manera de no pasar por el
complejo de Edipo y solamente hay, en tal caso, sujetos que pasan 0
no los tres tiempof£omo veremdsy en parte lo mencionamos
masarribdi Lacan va a insistir en la triangulacién e incluso en el cua-
ternario edipico/a a insistir en que no hay que quedarse en consi-
derar relaciones diadicas, y por lo tanto va a plantearnos un primer
tiempo preedipico, en el que estarian involucrateslia, el nifio
(o el sujeto) y el falo en una relacion imagiRar@an asi, nos dira
Lacan, hay que suponer siempre el padre simbdlico operando detras
de la madréde modo que siempre tenemos cuatro eleméuaes
mas, Lacan, a diferencia de Freudtgaajue tanto el nifio como la
nifia entran en el complejo deseando a la madre, siendo el padre siem-
preil en este juego entre lo libidinal y la agredivieladval El
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padre cumple siempre una doble funcién; por upledege y, por
el otro, prohibe; su intervencion es fundamental para permitir instau-
rar la ley y, por esa via, orientar el deseo del sujeto hacia un objeto no
incestuoso.

Vamos a ir contrapunteando esta perspectiva lacaniana del
Edipo con las sugerencites Stanislavskilo sera una tarea facil y
habra sin duda muchas sorpresas; algunas conclusiones apareceran
como completamente delirantes, pero basta esforzarse un poco para
no eliminarlas o dejarlas de lado demasiado apresuradamente, sino
que conviene tparse un momento para apreciar su caracter provo-
cativo en funcion de una teorizacion mas ajustada de la praxis teatral
No estamos aqui para indicarle al artista lo que debé&lhepera
teoria puede aplicarse ni va a dar por resultado una obrakde arte
tamos aqui para plantearnos una formacion actoral y teatral con nue-
VoS itinerarios; con estos ejercicios tedricos queremos abrir el juego
de nuevas posibilidades para imaginar una nueva técnica de trabajo
teatral que nos conduzca a nuevos descubrinjieemvite a una
nueva lectura de Stanislaugkipoco siguiendo a Diderot, no esta-
mos interesados en el producto artistico; nos fascina mas interrogar
sobre lo que ocurre en ese momento que hemos denominado en tér-
mi nos gener al es sedeshrrola la sreajivaad,ar- e n
tistica.

Los complejos son, pues, constelaciones (es la palabra usada
por Lacan) de imagenes. En ese ensayo tempraricesiatondiade
1938, Lacan va a hablar de tres complejos, aunque luego no volvera
casi a referirseetlos de esa manedanque no voy a detenerme en
ellos, me interesa mencionarlos, porque podrian marcar cierta escan-
sion técnica en nuestra praxis teatral, especialmente durante el en-
sayolLacan habla del complejo de destete, del complejo de intrusion,
del complejo de Edipoomplejo de castracidfl complejo de des-
tete supone una separacion de la madre y un corte en rdkacion a
imago del pecho materno, fuente de nutricion; este corte va a dejar
en el sujeto una nostalgia por la totalifliadomplejo € intrusion
supone la entrada de un hermano, que rivaliza la exclusividad del
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sujeto frente a los padrBg alguna manera, estos dos complejos

sin convergér van a estar sustituidos por lo que conocemos como

0est adi o.Rdsalth interessgnee jvaméscomplejos al final

de todo taller o cuando el individuo avanza en sus estudios actorales

Lentamente el participante va reduciendo sus demandas de totalidad

y aceptando la falta, sea en relacion a sus posibilidades artisticas, se

en relacion a los o8 actores o el grupo en general, incluido director

y técnicos, sea en relacion al personajéadiemos mencionado la

recomendaci -n de Stanislavski d

joven que carece de la técnica y preparacion necesarias 3] la pret

si-n de hacer papelMVA 8% Bepueslau p e r

leer en esta clave gran partMideida en el agara ir puntuando la

caida de los ideales de totalidad iniciales. Ademas, sabemos que siem

pre queda esa nostalgia por lo que el espleqi@do haber sido en

relacion a una imagen inicial de puesta en .ddoeramos a dete-

nernos en esto, pero me parece que seria una entrada tedrica intere-

sante para reconceptualizar no sélo el trabajo del actor y del director

(al finy al cahalesde i er ot se viene habl a

ideal 6 o omodel o inicial o6, a ni

a repensar la critica teatral, para sacarla de ese estancamiento que st

pone analizar solamente el producto y no vislumbrarlo desde el pro-

cesoderival de un posi Bl e omodel o id
Volvamos al complejo de Edifintremos en sus tiempos,

gue no son instancias psicolégicas ni fases madurativas, sino logicas.

El primer tiempo (llamado también-ptipico) se da como un tridn-

gulo en cuyos vértices tensmada Madre, al Nifio (o el sujeto) y el

Fala Se trata, nos dice Lacan, del falo imaginario (que Lacan repre-

senta con |Yahemestdicha qug el iale iip &s elpene,

sino un significante de la faBa trata en este caso de la imagen del

53En el teatro comercial o en el teatro universitario, especialmente en Estados Uni-
dos, por razones de produccién y particularmente financieras, el director debe ajus-
tar su proyecto de puestaraplan de trabajo excesivamente pautado temporal-
mente. En muchas entrevistas de mi cole&diéry oficio del director teatral en Ame-
rica latinasse puede observar la forma en que el director llega al ensayo con casi
todo resuelto, a veces resueltoeses de anticipacion a la entrada de los actores.
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pene, como un objeto parcial, es decir, sepd@btebjetos parcia-
les son aquellos que pueden ser separados del cuerpo, y por eso se
habla de castracion (representadd®)Obviamente, no es una
castracion corporal efectiva, como en el caso @dstlastiEn este
primer tiempo, el Nifio desea a la Madre y cree que ésta también lo
desea a él; la Madre, sin embargo, desea algo que esta mas alla del
Nifio y éste no tardaré en percibiiohecho de que Madre y Nifio
sean deseantes, significa que estégados por la falta, por algo que
les falta y por eso deseAmbos se experimentan, se viven como
incompletosEl Nifio, que percibe que no satisface completamente a
su Madre (el hecho de que ésta aparezca/desaparezca es importante
y luego el Nifio tratarde dominar esta situacién, como ocurrira con
el famoso juego del carretel, conocido por los analistas €éamio el
Da), hace que el Nifio quiesssel Falo que le falta a su Madre y de
ese modo sostener a toda costa la union dichosa con ese Otro pri-
mordial que lo alimenta y lo cuida

Al principio, la Madre es todo para el Nifio, ésta aparece
como omnipotente y por eso su deseo es para el Nifio la ley, pero
pronto empieza a darse cuenta de que la madre desea algo, y por lo
tanto, le falta algo, por esossemtal a ausencia de la madre genera
en el nifio angustia y por eso éste inventara un juego que él pueda
controlar, que transforme el displacer en placer, para taponar la an-
gustiaYa nos detendremos en esto cuando hablemos del fantasma,
como sustituto eal adulto del juego infantil. Al aparecérsele la ma-
dre como deseante, el nifio se pregunta qué lugar ocupa él en el deseo
de ella, es decir, en el deseo del Otro, lo cual va a introducirlo en
cierta dimension de la angustia. Luego, al registrar sugpisjoias
nes sexuales, de tipo autoerético, el Nifio se da cuenta que no puede
ser el falo para la Madre, que no puede engarfiar el deseo de su Madre,
ya que para ello deberia presentar un falo real, que esta en posesion
del PadreAl no tener lo que la Madreaesita, la angustia del Nifio
se incrementa.

Antes de pasar a la analogia con las figuras propuestas por
Stanislavski, conviene aclarar que Madre, Nifio o Sujeto, Padre y Falo
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son en Lacan posiciones y no personas; de ahi que prefiera en este
caso usar lamayusculagsto significa que cualquier persona, de
cualquier género sexual y no necesariamente los progenitores biolo-
gicos del sujeto, puede ocupar alguna de esas posie@ueerdo
a Stanislavski, podemos jugar con este triangulo manteniendo su pro-
puesta: Padre=Autor, Madre=Actor, Niflo=persorajgezamos
ahora con el problema de no saber a qué atribuir el falo en el triangulo
de Stanislavsil maestro ruso nos dijo que el Padre era el Autor,
pero el Padre no ha hecho todavia su apariciénriémauilo pre-
edipicoSi tenemos en cuenta que para Lacan hay un falo imaginario,
otro falo real y otro simbdlico, y que también el Padre responde a
esos tres registros (padre real, padre imaginario y padre simbalico), la
tarea de jugar con el triAnguliped en esta analogia se torna com-
plicada.

¢, Qué puede ser el objeto de deseo del Actor y del Personaje?
aPodemos de alguna manera pensa
hecho, la critica literdfigncluso Freud y Lacarha podido ya usar
la bateria delsproanalisis para hurgar en los textos a fin de trabajar
el deseo del persondje alguna manera, el hecho de que la inter-
pretacion de un suefio lo sea de su relato, de su texto, no parece en
principio plantearnos demasiados inconvenidridsreve, pode-
mos decir que, por regla general, es mucho mas facil conocer lo que
quiere un sujeto (slemandaunque sea inconsciente) queeseo
En general, el sujeto no quiere saber demasiado sobre su deseo, sobre
el objeto de su deseo, que esta reprifEiddaca, el objetah
causa del dede@s un objeto perdido para siempre y en la cadena
significante, met on2 mi cament e,
t es 6 t e bBspabjetaformaparte de laformula del fantasma
$+- aDe acuerdo a este primer tiempobgto del deseo del Actor,
como Madre, no es el Personaje, sino algo que se halla mas alla del
Personaje. ¢ Qué puede desear el Actor mas alla del Personaje? Est
pregunta no se responde tan facilmente en el campoTeatida-
mos que buscar un objetealogo al falo, como significante de-la fal
taPara nuestra praxis teatral, p
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i de al 0 padedar laterinologia de Diderot; en cierto modo,

el modelo ideal es lo que no esta a disposicion 8ah yinda, en-

tramos aqui en un terreno espinoso, que Lacan trabajaesm-su

nario 4 que nos abre el camino hacia multiples destinos: por un lado,

el yoy el ideal del yo, por otro, las relaciones entre el ideal del yo y el
falo y, finalmente, las retae$i nada alejadas de nuestro campo
teatrafi entre el falo y la funcion del velo, entre el falo y el traves-
tisma Al final de su clase del 6 de febrero de 1957, Lacan nos invita

a observar, siguiendo el esquema de FreRglaaogia de las masas y
analisi del yaémo Freud plantea que varios sujetos pueden tener el
mismo ideal del yo y, aunque cada ideal del yo se refiere a un objeto,
los tres objetos remiten a un objeto exterior, que Lacan trabajara
como faloDicho esto, vamos a jugar con las sugasedei Stanis-

lavski y el complejo de Edipo, postulando una rdiagidgs luego

habra que profundifae nt r e omodel o i deal 6, t
Diderot y que, sin duda, Stanislavski conocia miiy \bofain Me

parece que hay que diferenciar, en la lectuBeseha, el modelo

ideali que opera mas en relacion al perdordgdo que Stanislavski
denomi na 0el MYAd38)adue stheldda carcesponded  (
mas al concepto freutcaniano del ideal del Yoambos hay que

di ferenci ar | ost @inet ioctdiVAi3d) éodlednaal ,( 0 mi
Stanislavski para referirse al tipo de papel para el que cada actor esta
capacitado; tarea, sin duda, que se engancha nuevamente al tema del

yo ideal y del oO0con-cete a ti mi s
primeros pas@sle aconseja Stanislavski a los aét@esscuchar,
entender y amar | a cMUVAED), ycasir dad s
como si pensara en el analisis y la transferencia, sabiendo que ese
aprendizaje solo puede realizarse
a |l as personas gMWA9%).e | as puedan

Desafortunadamente, Stanislavski, a pesar Ha opterpre-
tacion de los saeffaeud se tradujo al ruso en 1904, no parece acusar
recibo del psicoanalisis, pero sin embargo no se le escapa que es
frente a un sujeto supuesto saber que es posible hablar sobre el deseo:
OHabl en mucho WWNIS)AND podesnosdeproar t e 6
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charle, por razones generacionales, desconocer a Lacan y a lo que ést
nos ensefid sobre el lugar y posicion del anksthique solo
pueda admitir la figura de eso Otro como una funcion paterna, san-
cionadora y autorizada, modelizante, ideal, como el psicélogo de la
Ego Psychology: o0ayY qguwADBx.s reg
En cuanto al ideal del actor, no deberia sorprexsiale
acuerdo a lo que venimos planteando, que Stanislavski lo sexualice,
personalizandolo en Maria Nikolaevna Ermil@vquien le dedica
Mi vida en el ait®s topamos aqui con otra mujer, como Elvira y
como luego sera su Actdadre Ermolova, inclus a pesar de su
timidez y modestia enfermizas, encarna ese ideal del actor: tiene
ocondiciones naturales excepcio
moria con una vida independient
nas Conviene citar completamente el p@nparque reune el ideal
del actor stanislavskiano al que el Sistema aspira y la sexualizacion de
actor, concebidocomomijee se ocontinente o0sc
designé Freudy que no estara lejos de la forma en que el maestro
ruso entiende el subcomscit e al 'l amarl o esa
subconsPcA289t e 6 (

M.N. Ermolova forj6 sus multiples creaciones, espiri-
tualmente diversasempre con los mismos procedimientos de a
cion, especificos de sorage tipica abundancia de gestos,
gran impulso, un dinamismo que llegaba a la agitacion, lan-
zandose de un extremo al otro del escenario, con estallidos
de pasion volcanica, que alcanzaban todos los limites, con
una asombrosa capacidad fbarar, sufrir y creer sobre las tablas

Las dotegxternas de Ermolova no eran menos no-
tablesTenia un rostro magnifico, ojos inspirados, un cuerpo
de Venusuna voz de pecho célida y profunda, plasticidad, arm
ritmancluso en la agitacion y los impulsos, un encamto y
sentido de la edoeitados, gracias a los cuales hasta los mis-
mos defectos se convertian en virtudes.
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Todos sus movimientos, palabras y acciones, aun
cuando fueran desafortunados o equivocados, emtaban
dos internampoteun sentimiento calido, suave o llameante,
conmovedr. Aparte de todos estos méritos la naturaleza la
habia dotado de usansibilidad psicologica exerpgodoal
sentidoConocedora dellma de la mugemmovedora hasta
las lagrimas, terrible hasta el horror, comica hasta la risotada.
(MVA 34, el sbrayado es mio)

La extension de la cita se justifica en si misma, en tanto mues-
tra a las claras el ideal de actor del Sistema y la sexualizacién del actor,
gue nos llevara, mas adelante, a cuestiones de extremada relevancia
tedricetécnica.

Ese modeladeal, al que el Personaje no necesariamente pue
de corresponder, puede ser sin embargo el ideal del yo de muchos
actoresComo nos recuerda Stanislavski respecto a los autores, pero
sin duda aplicable a sus personaj
otros gandes poetas ya estan vestidos desde hace mucho tiempo, de
una vez para siempre, con los gastados uniformes de toda clase de
tradiciones, a trav®s de | as cual
(MVA 95) Esa materia viva, como un objeto siempenfalt luego
como un objeto perdido, es la causa del deseo que anima todo el Sis-
tema

Si observamos bien, vemos que en el triangulo de Stanislavski
ese Personalgjo no es el textual, creado por el Aptxre, sino el
modelo ideal performativo, es deslicreado por el Actaradre a
lo largo de la historia y de las tradiciones teatrales sobre un Personaje
textual, nunca realizable por ningun actor, es decir, como un objeto
siempre faltant€uando hablamos del modelo ideal, estamos, pues,
hablando noa Otelo de Shakespeare como criatura textual, signifi-
cante, nunca alcanzable o completamente realizable, sino del Otelo
como modelo ideal, resultado de la creacion de multiples actores his-
toricos El Otelo de Shakespeare es siempre un objeto que éhlta en
modelo ideal, el falo que esta detras del modelo ideal como serie 0
tesoro de las creaciones actorales a lo largo de la historia.
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Para introducirnos en nuestra praxis teatral, y para economia
y comodidad de la exposicion, vamos a trabajar con el dedklo
como falo Hay que recordar aguaunque no podamos desarro-
llarldi la metafora paterna; segun Lacan, en el Edipo el Noehbre
Padre sustituye al Deseo de la Madre y de ella dependeran todas las
significacioneSe habla asi de que toda significasifatieaEl mo-
delo ideal del que hablamos, corresponde asi al falo imaginario del
Actor: es un modelo imaginario en el que convergen no sélo las ima-
gos que provienen del texto dramatico (cuando lo hay), sino también
las sucesivas teatralizaciones deesmpje a lo largo de la historia
De modo que ese modelo ideal, objeto de deseo del Actor, se ubica
mas alla del Actor y mas alld del Personaje concebido, realizado,
creado por el Autor

Lo interesante de este juego tedrico a partir de la St de
nislavski, es que tenemos al Ni#ersonaje en el lugar del Sdjeto.
La Madre=Actor va también a subjetivarse en este triangedtb-pre
pico. Es para ese Persoriiague se nutre del Acfoipara quien ese
Actor se posiciona como gran Otro (A), y no asreadladre=Ac-
tor deviene sujeto por su relacién con el significante falo (un sujeto
es un significante para otro significante), que es justamente la que la
hace deseantBl Actor desea ese modelo ideal como completa-
miento de su deseo y, en consecueémgane su deseo, su omni-
potencia, su capricho sobre el Persdbajso veremos, Stanislavski
percibio bien esto y critica fuertemente en su obra esta sobreimposi-
cion del actor sobre el personaje. Ermolova dejaba en el espectador,
segun nos cuenta el maesiiso, memoria de sus personajes, a dife-
rencia de Ootras actrices de su
recuerdo de su propia persona, y no de los papeles, todos parecidos
entre s2 yMILIF) | as mismaso (

54Usualmente, tal como se ve en gran parte de la bibliografia sobre Stanislavski, se
tiende a pasar por alto como él dispone el tridngulo. En efecto, muchos maestros
o discipulos de Stanislavski trabdj@iseema desde un triangulo diferente: Pa-
dre=Autor, Madre=Personaje, Hijo=Actor con consecuencias ipaaicas,
obviamente, diferentes a las del maestro ruso.
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Cuando el maestro ruso sefiala que hayentos de inspi-
racion y otros completamente convencionales en el trabajo del actor,
de alguna manera esta mostrando la forma en que el Personaje se
angustia frente al deseo del AdbiPersonaje, a su manera, al no
poder engafar al Actor, al no teney ed@l que ofrecer, manifiesta
su angustia haciendo aparecer y desaparecer al Actor, como si estu-
viera jugando con él al famdsdda por el cual el nifio arroja un
carretel lejos de si y luego lo atrae hacia é€l, elaborando esa angustia
causada por lagsenciausencia de su madfiay varios ejemplos
en Stanislvaski de esta intermitencia, y tal vez el mas paradigmético
sea ese momento en que Kostya, en sus primeras clases, logra vivir
su personaje al excl @mE)Sient® a Sangr
en ese momento, que el Personaje hablé por medio o através de él
Tortov se apresura a limitar el entusiasmo del joven actor con la si-
guiente admonicion que, en parte, va a justificar la necesidad de una
técnica capaz de asegurar continuidad dondenolalbay a he di c |
gue durante toda la larga escena de Otelo hubo sélo algto®s
momen®n | os cual es ¢ ®PAXDjebsubrayadov i vi r
es mio), es decir, en que Otelo realmente logré encarnarse.

Primer tiempo del Edipoeldipia

Porotra parte, tenemos el deseo del Actor que puede amena-
zar la existencia del Personaje como sujeto con un desedepropio
este primer tiempo, el Personaje creado por el Actor nunca esta a la
altura del modelo ideal; y es por eso justamente por lo apdedieat
seese modelo ideal que no esta a su disposicion y que le permite la
ilusién de ser el objeto de deseo del A8tanislavski apunta en esta
direcci-n cuando critica | o que ®
sentaci-ndé6 o O0Oehétedat CoqdRA Pa,cethh
30) También se pueden poner multiples ejemplos tomaddis de
vida en el aBr todos los casos tenemos la forma en que el Personaje
es sometido a los deseos del Actor, sea por medio de adaptar su idea
del Personajeapur opi 0 cuerpo o pPABO) Il a Oi m
a sus propios ideales del Personaje o por copiar lo que hizo otro actor
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prestigiosoSi la figura del Padre=Autor no entra en escena aqui, se
corren varios riesgdstanislavski no dejo de observar la get ik

sentido que un actor puede experimentar y por eso nos advierte que
O[ s] abemos de momentos aisl ados
cuando el actor est8§ perdPAdo er
289) Presentimos la figura del Padre simbolicaudet, detras del

Actor en este triAngulo preedipico, en la medida en que regula el de-
seo del Actor al encausarlo hacia el modelo ideal del Personaje, es
decir, por las depositaciones performativas de la tradicionLizatral
relacion de Stanislavski @sa tradicion teatral es doble: no se la
puede desconocer, es lo simbdlico que precede a la entrada del actor
en el ensayo, pero a su vez apenas debe configurar una referencia
para dicho actor, en la medida en que éste debe dirigirse mas al sub-
consciente,yen cierto modo, ofrecerse a lo inesperado; Tortsov les
dice a sus estudiantes que o0 e]
dos de la vida misma, lo han tomado de los archivos teatrales de vues-
t r a nmRALGI)XEMmMEédiatamente subraya que el deséade

tor respecto del Personaje no puede ser ilustrado con imagenes o re-
cursos de la tradicibnymenasa ar t i fi ci al ment e
gue sucedié dentro de ustedes en la primera vez, naturalmente se tra-
dujo en acciandoy, esa accion fue inflada y evaatgepara causar el

ef ect o RAAGIERPdrsodaje(obviamente, no logra ser ese
modelo al que aspira el Actor como madre y, a medida que ese Per-
sonaje va dimensionandose durante los ensayos, va dando muestras
deno tenés que el Actor necesitarp colmar su deseo. Veremos

mas adelante como hay un resto (de goce) de la operacion por la cual
el NombredelPadre sustituye metaféricamente al Deseo de la Ma-
dre.

Si el Personaje queda identificado al deseo del Actor, es decir,
si queda atrapado seel deseo del Actor, ser el falo imaginario, la
consecuencia sera un persgmejeerso dando | ugar as-:
sentaci - no6 f et.El®érsosaje, aesayriatara parda v e
por el Actor, va a ser un fetiche o va a ser un tr&@stiamos
decir, siguiendo a Octave Mannoni, que en todo momento el perso
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naje nos estar2a diciendo: 0O0Yo s®

Actor, pero aYn as?2éd6; 0yo s® que

peroan a slZaaam a diferencia de Freud, insistpie el fetiche

es el sustituto del falo y no del pene; es el sustituto simbdlico de lo

gue le falta a la Madre, al Adise Personaje que vemos es el resul-

tado de la identificacion con el deseo del Actor y con un modelo ideal,

pero no es el Personag Autor Por el contrario, se ha puesto las

ropas que corresponden a la fantasia de ese Actor, con los ropajes

gestosactitudes que ese Actor supone o atribuye al modelo ideal.
Stanislavski nos plantea un ejemplo preciso de esta situacion

cuando, al com&o mismo déreparacion del,adoros a Kostya

preparando su Otelva a su casa y arrebatado por la lectura, con

esas primeras impresiones, somete al personaje a su deseo, lo identi-

fica con sus estereotipos de africano salvaje y hasta se sierite, en ci

moment o, demasi ado PAXOpHastadeadey ci v

oi mi tar el PALR)yphastesienteagune hanagrado cgn

ello un grado de perfecciéllegar al teatro queda en manos de un

magquillador quien, junto con el vestuario g@s dado, termina la

tarea de travestizacion, dejando a Kostya completamente encantado

Sin embargo, esta captura del personaje en su modelo ideal o ideal

del yo, no le impide decir su papel automaticamente ni moverse en

escenaRA 17) El panico escénide impide hablar y mentalmente

solo espera oterminar [ PAal7)escenal

Demas esta decir que su Otelo poco tenia del personaje shakes-

pearano, mas alla de los grotescos emblemas y estereotipos a los que

Kostya lo sometidr esteegocentrismo del actor ni siquiera pudo

considerar la presencia de Yago, su comparfiero de ®iseanan

momento logra alcanzar un sentimiento, lo hace por su sensacion de

fracaso, y es justamente alli, cuando se olvida de Otelo, que logra

decirlascélebes pal abr as 0 adSSenrgtr2é, e nY aeglol,

nosdicBt odo el dol or del a PAl®), de un

lo cual mas que referirse a Otelo, habla justamente de si mismo: se

confié en que su personaje se identificaba con él, con el mobdelo idea
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gue €l se hace de Otelo, pero que no necesariamente pasa por el Otelo
del autor.

Lo mismo le ocurrira a Paul con su Yago, aungue Su caso es
mas peligroso, porque prepara su personaje frente a un espejo a fin
de asegurarse qaesentimientd$ los de Pauho los de Yagbse
reflejaban exteriorment®A 28) Tortsov interviene inmediata-
mente cuando Paul dice que su exterior reflejaba sus sensaciones:
OSus propias sensaciones, ao | a
p e | PA@9) Paul parece sentirse omgadl de haber sometido su
personaje a sus propias sensaciones, que ni siquiera parecen pasar pc
el filtro de algiin modelo ideal, al punto que, cuando el espejo deja de
ayudarl o, recurre a imitar a un
cas pareciansugeriun buen ejempl o RAe per
30) Intenta, ademas de someter a Yago a si mismo, someter a dicho
conocido también, lo que enfurece a Torstov que define la situacion
como Oi mi t BA3D); en la gue conviehedeer(no lo que
Paul srvilmente imitd, si no que hizo imitar a Yago y al conocido a
Su propio yo, en este caso, su yo.i@ealismo Torstov no parece
tener una buena manera de enfrentar esta cuestion; remite a Kostya
y a Paul a 0 aPABQ)ipdroanp el del yoeaio dle | o0 6
del ideal del yo, sino el modelo ideal en el sentido de Didsrot
invita a estudiar la época, el pais, el ambiente, como una manera de
desubijetivizar la preparacion, asi como también estudiar la voz, el
movimiento, los gestos del persdnago mas dificil de imaginar y
paralo cual carece de fundaménto® mo una f or ma de
el personaje en nuePABDLasitugtionp pi o
como se ve, es bastante ambigua y hasta pafadtgal/ rechaza
la idea, sostenida pardscuela de la representacion de Coquelin, de
gue cuando surge la imagen viva del personaje, el actor la transfiere a
si mismo, a su cuerpo, matandola y en cierto modo matandose; cap-
tura al personaje en unsgesupuesta y la reproduce cada noche
En es$a operacion vacia su cuerpo de goce, de lo vivo, llenandolo de
los significantes de una supuesta imagen del personaje, y esto es cohe
rente con el predicado de Coque
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Vi ve, r ehIleys que sudrdbajq comsest la reproduc-

cion esceénica de las convenciones teafralerto modo, aunque
Stanislavskiortsov debera todavia recorrer mucho tramo y enfren-

tar muchas dificultades, en estas primeras paginas ya plantea que su
aproximacion es justamente contragapropone que el actor debe
oencarnar o6 el personaj e, es decir
de lo vivo, por aquello que todavia queda del Deseo de la Madre des-
pués de la imposicion del Nombetpadre en la metafora paterna

0 Par a rhAenpsdiodd lascséntimientos se debe ser capaz de
identificarl os en el PA3UAUdaedr de | a
gue esos sentimientos corresponden a la experiencia del actor, admite
esa dimension del goce que sera la marca personal del artista en la
eldoracién del rol y también el puente con lo subconsciente, a cuya
construccion dedicara toda su ensefiBorahora, Torstov invita a
Kostydi y a sus otros actofesa trabajar esas imagenes espontaneas

a las que usualmente recurren los actores y, casdsidaiense-

flanza lacaniana, propone atravesar el fantasma fundamental de
Otelo, en este caso, el fantasma cultural del salvaje negro africano
elaborado por la cultura occidental blanca e inscripta en el block ma-
ravilloso (y, en este caso, fascista) derteria del actoPA 37).
Finalmente, Stanislavski nos dard un ejemplo del extremo mas des-
preciablg y lamentablemente tan comun: el de someter al personaje

al deseo exhibicionista del adonya quiso hacerse ver por el Otro,

y utiliz- dli npesr paPAddoea ad ec (

Segundo tiempo del Edipo

Pasemos al segundo tiempo del Edipaemos ahora un
triangulo formado por la Madre, el Padre y el Nifio o .sAjpid
vamos a ver aparecer la figura del Padre imaginario, cuya funcién es
imponer suey al deseo de la madre y privarla del acceso al falo, al
tiempo que prohibe al nifio el acceso a la Mashelo hace no
tanto por si mismo, sino por intermedio del discurso de la Madre vy,
por esa via, comienza ya a insinuarse el complejo de casstcion
padre imaginario es un padre omnipotente, formado con todas las
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imagos que el sujeto elabora en su fantasma sobre la figura.del padre
No responde, por lo tanto, a ninguna persona en la reBbtad
padre imaginario, muy omnipotente, ha tomadosds/enanifesta-
ciones, sea como padre ideal en las religiones, sea como el padre de
la horda primitiva que Freud exploralétem y tahigue posee a
todas las mujeres y prohibe el acceso a ellas a los demasHElombres
Nifio vera en este Padre a un rivadiedisputa por el deseo de la
Madre; sabe ahora que el objeto que la Madre desea esta en el Padre
y sabe también que ella no lo tiene, que ese objeto que él pensaba que
estaba en la Madre, resulta que ahora a la MadreYestédtdladre
no lo tiene & porque el Padre se lo ha sadadbecho de que el
Padre prive a la Madre de lo que ella no tiene, hace que el falo pase
de ser imaginario (G) a la cate
este momento el falo sera el significante de la falteedendarMa-
dre La intervencién del Padre imaginario interrumpe la identificacion
del Nifio con el deseo de la Madre, y de gsmetfalo pasa ahora
a la dialéctica deheta Madre no lo tiene, entonces lo tiene el.Padre
El Nifio acepta o rechazackstracion; si la acepta, pasa a tener el
falo simbdlico, si es vardn; siendo mujer, le falta el falo simbdlico,
pero de alguna manera lo po&#enifio aceptard que pueaer
simbdlicamente el falo, a costa de no tenerlo en la reéaidéth
acepta a tener el falo, pero fingira serlo: es su mascheada
toma la idea de mascarada de un ensayo de Joan Riviere de 1929 ti
tulado OoOWomanliness as a Masque
femenina como un velo o maschaamujer finge ser el falo que
tiene Sea como fuere, en los dos casos se debe renunciar a ser el falo
imaginario de la Madre y devenir sujeto de lSiakehazan la cas-
tracion, quedan adheridos al deseo de la Madre.

Pasemos ahora al triangulo de Stanisldeskiriamos en
ege segundo tiempo un triangulo formado por la Madre=Actor, el
Nifio=Personaje y el Padre=AutbDeberiamos plantearnos la pre-
sencia de un Autor imaginario que, por un lado, va a imponer su ley
al deseo del Actor para privarlo del acceso al modelo ideatrng p
lado, va a prohibirle al Personaje el acceso alJeiorerrumpe asi
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la identificacion del Personaje al A&isto resulta interesante, por-

gue estamos habituados a pensar que es el actor el que se identifica
al personaje, pero vale la penaisegte ejercicio tedrico para ver si
despeja algunas problematicas de la praxis teatral que, por habito o
por flojera, no hemos elucubrado ariista prohibicién, como ya

vimos, no la hace directamente el Autor, sino a través del discurso
del Actor, erel que ya esta respetada la ley del.Aigtw Autor
imaginario es el resultado de la constelacion de imagos de la figura
paterna: como omnipotente, como ideal, como autoridad, como po-
seedor de |l a overdado de | a obr a,
dela mismaNuevamente hay que recordar que no se trata de nin-
guna persona en la realidad; se trata de un Autor imaginario omnipo-
tente que acapara para si mismo, que posd&ngere su poder

todos los sentidogl tiene | 0 si gni f i El Redsondje de | a
ahora planteara su rivalidad con el Autor: esto es sumamente suge-
rente y no hay que devanarse los sesos para pensar en Hilandello
Personaje sabe que el Actor no tiene el falo imaginario, no tiene el
modelo ideal, sabe que el Actor nuncavip, tyue le falta y que en
realidad lo tiene el Autor imagindgidPersonaje ya no querra ser el
modelo ideal del Actor, sabe que éste no lo tiene; va a desear entonces
ese objeto que tiene el Autor y por lo tanto él también querra tenerlo.
El modelo iddgpasa ahora de imaginario a simbdlico, y se localiza
en el Autor imaginariese modelo ideal ser4 desde este momento el
significante de la falta en el AdidrActor ha sido privado del mo-

delo ideal y queda de ese modo bajo la ley del Autor; el Bersonaj
por su parte, podra aceptar o rechazar la cast@&dgacepta, pasa
ateneel modelo ideal simbdlico (en caso de ser un personaje mascu-
lino); si se trata de un personaje femenino, aceptara la falta del mo-
delo ideal simbdlico, pero de alguna mémposeerd&n todo caso,

el Personaje, femenino o masculino, procedera a renwsa@r a
modelo ideal del Actor; el Personaje ya no se identifica con el modelo
ideal del Actor pero, si insistiera en hacerlo, quedaria adherido al de-
seo del Actor, y esonsecuencia representado como fetiche o como
travesti. En ambos casos, lo interesante es que se produce aqui una
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mujerizacion del Personaje (masculino o femenino) en la medida en
gue sobre el escenario y para el publico, fingira siempre ser el falo, el
modelo ideal que no tiene.

Podemos entender ahora por qué en Stanislavski y en otros
maestros, el personaje desea tener vida propia, sin confundirse con
una imagen de la tradicion o con una persona de la réatialad
forma precaria de acercarsé aalomo Stanislavski lo recomienda
en el Sisterfiaes interesarse en la biografia del personaje, no sola-
mente a partir de los datos que se manifiestan en el texto dramatico,
sino imaginar incluso lo que vivié antes de los acontecimientos na-
rrados en la obra ygmiés del final, en caso de que el personaje
sobrevivaLa i dea del maestro es acer
la vida, las circunstancias en las que el personaje se debate y pone el
juego su deseDe este modo, se limita bastante la posibilidad de
encorsetarlo en las ropas provistas por la imitacion de otros actores,
por la tradicién y hasta por lo ilusorio de imaginar que el sentido final
esta en el autor de la alfxerenunciar aeel modelo ideal del Actor
y al rivalizar con el Autor sobre eselelo ideal, sobre el sentido de
Su existencia como personaje, éste justamente se presenta como en-
tidad bastante autbnoma que reclamara su derecho a una vida escé-
nica cada vez diferente y novedsidaa habido, hay y habra muchos
Otelos es justamenterpae son todos velos de un falo que no tie-
nen, mascaradas de una falta, es decir, de un modelo ideal definitivo,
gue no existees el Personaje, pues, el gue no quiere ponerse las
ropas del Actor o ser imitacion de los depdsitos culturales del pasado
teatal contenidos en el modelo ideal, incluidos los provistos por el
autor Durante los ensayos, el actor vive esta situacion con mucha
tensi - n, en |l a medida en que o0n
como aproximarse al personaje artisticamente.

En Mi vda en el aB&nislavski nos cuenta una temprana ex-
periencia en la que podemos ver como el Personaje se niega a vestirse
con las ropas del actit actor vive esta situacion como una falta y
por tal razon enfrenta la imposibilidad de poder aprehepeiesaal
naje, que obviamente se le resitando Stanislavski nos cuenta
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sobre su frustracion durante el montaje del vaud#\alheiano ma-

tematico nos dice preci samente que par
alguno y por eso me resultaba vacio, tr@mspasin el menor con-

t e niMVA &8) $u primera solucidn es buscar en el closet de la
tradici-n teatral: o0oTen2a necesid
MVA38), es decir, un oOoready madeo,
ni para ese personaje ni pangun otroBusca modelos autorizados

para copiarlos y se pregunta: o0acC
tista cuyos m®todos de adMVAiaci - n
38) Recurre a muchos actores conocidos para imitar sus maneras y
arma asi un caltje que, no obstante, es rechazado por el Personaje,
porque ninguno | e calza: oDe t al
con diez modelos, y en un solo hombre veia decenas de personas
diferentesCada pasaje copiado tomado separadamente era parecido

a algopero todos en su conjunto no se parecian aklgupel se
transformaba en una manta cocida con andrajos, y yo me sentia mal

en | a MVWC8) Vembs cOmo el personaje se niega a po-

nerse las ropas o los andrajos, cualesquiera fueren, y seeresiste a
carnarse; ya sabe que el actor no tiene el modelo ideal y ademas no
puede ya identificarse con el deseo del actor

Tercer tiempo del Edipo

Podemos pasar ahora al tercer y ultimo tiempo del. Edipo
Tenemos nuevamente el triangulo Madre, Padre ypiidoesta
vez nos la vemos con el Padre real, el que tiene realmente el falo que,
por lo demas, no intercambia ni cede. Este es el Padre que efectiva-
mente castra al nifio, impidiéndole persistir en su deseo de ser el Falo
para la Madre y dejandolo asi fderédoda competencia sexual, ya
gue el Nifio no puede, en calidad de tal, tener lo que el padre ostenta
El padre real, dice Lacan, es el agente de la casttagi@ierta
ambigiiedad en la forma en que Lacan plantea el tema del padre real
Por un lado, esl padre muerto, padre asesinado com@&m Yy
tabuque al morir ha dejado interdicto el goce de la madre para siem-
pre y por endprohibeel incestoPor otro lado, es el padre biolégico
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del nifio, el que goz6 de la madre, o al menos el hombre del que s
dice que es el padre biologico; y no tanto como parte del acopla-
miento, sino incluso como espermatozé&bigadre real es el esper-
matozoideEsto nos devuelve a nuestras reflexiones previas sobre la
idea del autor en Stanislavski como padre, cuanadanmsos a la
posibilidad de que el padre muerto todavia podria tener la capacidad
de engendrar, y cuya obra seria como el banco de esperma de futuras
concepciones escénidas este tercer tiempo, el nifio se libera de la
angustia que sentia cuando pdéteser el Falo para la Madre vy,
como ya sabe que es el Padre quien tiene este objeto, procede a iden:
tificarse con su progenit&i la primera identificacién con el Padre
imaginario habia tomado los tonos agresivos de toda rivalidad, esta
segunda identifacion, simbdlica, lo coloca en posicion de aceptar la
castracion, acatar la prohibicion del incesto y sustituir el Deseo de la
Madre por el NombrdelPadre, con lo cual entra en el orden sim-
bélico como sujeto castrado, es decir, como sujeto de &i fadia

goce aqui, es en la medida en que es féalico, es decir, regulado por el
fal o. E I compl ejo de Edipo devi
fora pat er wepadre sastituyda Delseo de la Madre,
aunque la operacién deja un restoxudaun goce no articulable

por el significante. Asi, el proceso de entrada en lo simbdlico, el pro-
ceso de simbolizacion es falifldalo, ese objeto perdido para siem-

pre y que nadie tiene, queda ubicado ahora como el significante cen-
tral a nivel inconscienteomo una falt&l falo tiene que estar de
alguna manera veladts¢ritos B60) y a la vez fuera de alcance, lo
cual hace al Nifio un sujeto deseante que entra al campo de la signi-
ficacion En este tercer tiempo el Nifio se identifica al padre y por
ellomismo se define como varén que orienta su deseo hacia un ob-
jeto otro que la Madri@enuncia a la madre, se identifica con el padre

y accede a otras mujefara la Nifia, la situacion no es tan simple

Ha aceptado la privacion de no tener el falo, hadoeue la ma-

dre tampoco lo tiene, ha convertido a la madre en su rival y, envidia
del pene de por medio, ha esperado del padre la restitucion de aquello
gue no tiene a través de procurarse unHmgad tuvo problemas
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para explicar por qué la nifia remania al padre como objeto de

amor y tornaria a identificarse con la madre como figura femenina
El nifio podia salir del Edipo aceptando su castracion, pero ¢coémo
salia la nifia del Edipo, ya que ésta habia entrado justamente via la
castracion? ¢Como aii la nifia en el orden simbdlico si ella no
podia salir mas que esperando ese hijo del padre, es decir, como salia
del Edipo si no podia desprenderse de su objeto de amor, como el
nifio lo habia hecho de su madre? Freud lleva a estos callejones sin
salida al punto de designar | a femin
Demas esta decir los innumerables debates que provienen de estas
irresoluciones freudiankacan va a intentar superar este atolladero,

al plantear la cuestion del falo, ya no concebido teooo no

tener el pene, sino en cdmo el nifio y la nifia se sitdan frente al signi-
ficante de la falta o frente a la pérdida, es decir, como ambos sexos
tienen que renunciar a cierta parte del ga@ceptacion de la cas-
tracion significa que el sujetouraria al goce (se separa de la Madre,
renuncia al goce de la madre y al goce materno), para poder entrar en
el campo del deseo del Otro y en el orden simigligoce queda

asi afuera, excluido de lo simbélico aunque éxtimo a él, y como cons-
tituyente déo real (no de la realidad), al igual que las pul$éiones

real, como el goce, es imposible y resiste toda simbalEZauidn,

al identificarse con el padre, puede pretender tener el falo para otra
mujer, aun cuando el falo es inalcanzabiheujerpor su parte, hace

de semblante del falo, de lo que no tisinignal del Edipo, la nifia

tendra que hacer un rodeo para renunciar a tener el falo, identificarse
con la madre y llegar a ser objeto del. Oacan nos dice:

Por muy paradojico que puedaepar estar formula-
cion, decimos que es para ser el falo, es decir, el significante
del deseo del Otro, para lo que la mujer va a rechazar una
parte esencial de la feminidad, concretamente todos sus atri-
butos en la mascara@a por o que no es por o goe-
tende ser deseada al mismo tiempo que dPeada| signi-
ficante de su deseo propio lo encuentra en aquel a quien se
dirige su demanda de an®in duda no hay que olvidar que




Ensayo teatral, actuacién y puesta en escena

por esta funcion significante, el 6rgano que queda revestido
de ella toma \@r de fetichePero el resultado para la mujer
sigue siendo que convergen sobre el mismo objeto una expe-
riencia de amor que como t al
gue da, y un deseo que encuentra en él su significsorte

tos 11661)

El NombredelPalre muestra en su misma designacion que
no se trata de nadie en particular, sino de la funcién simbdlica como
tal. No es un Sujeto, aunque algun sujeto quiera ocupar esa posicion
legislativa; sin embargo, no se puede ocupar esa posicion por com-
pleta En elcampo teatral se puede ver dicha usurpacién cuando el
autor de la obra, el dramaturgo, o bien el director, se disputan ese
lugar de sancion del sentido o de la verdad total deEssmadre
simbolico que pone una distancia entre la Madre y el Niffierno
mitiria un retorno a Brecht, en la medida en que él intenta instaurar
esa funcién simbdlica y por ende una distancia (alienacién) entre el
Actor y el Personajea falta de esta funcion en la psicosis va a tener
consecuencias severas: lo forcluida regresar desde lo real, en
forma de alucinaciéha dramaturgia actual, que de alguna manera
es consecuencia de esa caida de la funcion paterna en la sociedac
contemporanea que Lacan habia ya sefialado en 1938, parece tomal
ahora dimensiones impresionsiite

Si ahora transportamos el tercer tiempo del Edipo a Stanis-
lavski, tendriamos entonces un triangulo formado por el Actor, el
Per sonaj e vy EstelAutdkredl seria eloquediank €& mo-
delo ideal y no lo intercambia ni lo B ademas el gqeastra al
Personaje, impidiéndole persistir en su deseo de ser el modelo ideal
del Actor; el Personaje, a falta de ese modelo ideal, ya no puede com-
petir con el Autor, pero se identifica co&léActor tiene que acep-
tar que no posee el modelo ideal y goe lo tanto, tiene que

55Retomaremos esta cuestion en la segunda parte de esta investigacion, a publicarse
préximanente, cuando enfoquemos la mascara espectatorial a partir de las psicosis
y la neopsicosis.
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buscarlo en el Autor reblo por casualidad, volvemos a la afirma-
cion stanislavskiana que hace del Actor una mujer, tanto como mas-
carada del falo durante el espectaculo, como deseando tener un hijo
del padreResulta impresionanpercibir aqui una invitacién a ima-
ginar una dialéctica interna del texto en la cual el Personaje ya no
necesitaria ser el modelo ideal para el Actor, aun cuando, desde la
perspectiva de la madre como mujer, es sustituto del falo. Y si esto
es asi, el Aot no tiene otra salida que aceptar y hasta someterse al
modelo ideal que posee el Autor Bmainstaura asi una via de trabajo
interesante: el Actor sélo puede alcanzar al Personaje no directa-
mente, sino a través del modelo ideal del Autor y comaouéste A
no es un Sujetgjno la funcion simbolica como tal, resulta que el
Actor deberé veérselas con la falta en el Otro, tal como Lacan la ha
planteado con el matei®@). Sin embargo, el Personaje, al aceptar
la castracion y enteam el orden simbdlifioa partir de lo cual puede
empezar a actuar, a significarticula su deseo hacia un objeto otro
gue el Actor y por lo tanto se transforma en sujeto de l&falta
Personaje entonces tiene que empezar a diferenciarse del deseo del
Otro, de alguna manera, como insinuamos mas arriba, ir mas alla del
padre En tanto el inconsciente es el discurso del Otro, de ese Otro
gue también tiene una falta, el Personaje va a preguntarse qué lugar
ocupa o quién es él en el deseo de ese Otro

A nivd de la praxis teatral se abre aqui un espacio de trabajo
fascinante, en tanto Otelo mismo se preguntaria qué lugar ocupa o
qguién es él en el deseo del Otro isabelino, deSBakespeare, del
Otro-contemporanee-lapuesteenescena En tanto acepta el
Nombredelpadre y por ende el sistema de filiacién, el deseo del Per-
sonaje se abre metonimicamente mas alla del Actor, hacia otros acto-
res Stanislavski intuyo esta situacion al plant@aeparacion del actor
|l o que ®lI denomi nauda)ageshagidn@asen- n 6
su ultima etapa con el analisis activo. El Autor real es el que ha en-
gendrado al Personaje o del que se dice que lo ha concebido, y es el
gue definitivamente lo separa de todo incesto con el @e&tmrs-
taura asi una radical separaentre Actor y Personaje, en la medida
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en que para el Personaje (y esto es sorprendente) el goce de la madre
(es decir, gozatactor y el googehctor) es un real que le esta inter-
dicto para siemprelay que ver aqui cdmo justamente lo que la ley
prohibe es a la vez lo que constituye el deseo, por eso se desprende
aqui la figura del supery6é como instancia que regula el deseo del su-
jeto pero que a la vez lo tienta con la transgresion, lo empuja a gozar,
mas alla del goce falico, permitido por l&kypor ello que Lacan

dira en eBeminario20 ya muy avanzada su e
pery- es el i mp e Bemninario 2@) Atliddndeg o c e
la ley falla, el supery6 emerge proponiendo un goce ilegal, prohibido.
De este modo, la culpa viene tanto de transgredir la ley, sino que
esta siempre presente por el mero hecho de desear esa transgresior
mismaTenemos, pues, en el superyd dos padres: el Padre del com-
plejo de Edipo, que funda la ley y que también esta sujeto a ella, y el
Padre déa horda primitiva (otro mito) que derivaldeem y tglas

un padre que esta fuera de la ley, que se ha apoderado de todas las
mujeres, de todo el goce, que ha prohibido todo acceso a sus mujeres
a todos sus hijos y rivalEssuperyd, localizado endimbdlico, es

esa voz que promueve la destruccién de la ley, una moral insensata y
que, en cierto sentido, resulta de cuando no se comprendela ley

vez el div@ al ocupar ese lugar que, a pesar de sus esplendores, no
ocula su dimensién sacrifitiak el emblema de esta destruccion

de la ley y de la moral insensata.

El Personaje también queda protegido de ser devorado por
el Actor, ya que éste solo puede alcanzar el modelo ideal, articular su
deseo, sobre la figura del AulrPersonaje retiene vesto, un
goce, un real no simbolizable, que lo mantiene éxtimo a lo simbdlico
Yy, por esta via, lo hace tentador para el deseo del Actor, que quiere
de alguna manera dar la version definitiva, ca Rersonaje, de
alguna manera inalcanzabe, femesnn@anto semblante o masca-
rada del falo que no tiene, busca procrear otro Personaje como sus-
tituto del modelo ideal del que el Padre la ha privado. En cada ensayo,
cada vez que alguien intenta la preparacion del rol, ocurre no tanto
gue el actor prepara personaje, sino justamente lo contrario, es
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decir, un engendramiento del Personaje, por medio del cuél este ul-
timo prepara al acto¥emos asi como todo el Sistema y hasta el ti-
tulo Preparacion del actor responde a esta l6gica o dramaturgia edi-
pica.

Lacan plantea que el Padre ha sido antes un Nifio y, por lo
tanto, el Nifio va ser en el futuro un Pa8rdlevamos esto al ex-
tremo de nuestra analogia, podriamos imaginar una progenie de Au-
tores creados por los Personajes, lo cual no deja de ser una sorpren-
dente manera de pensar la intertextualidad.
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EL MODELO IDEAL:
de Diderot a Stanislavski, de Stanislavski a Lacan

¢, Quién llenard, pues, nuestro deseo?
Denis Diderotla paradoja demediaBie

El palabrerio clasico que se enuncia con el tér-
mino paradogolo toma cuerpo si ponen ¥gemientn
una hoja, en calidad de escrito. Todo el mundo percibe
gue no hay nada mas verdadero que pueda decirse, llegado
el caso, que decito mieto Ciertamente, es incluso la
Unica verdad que, llegado el caso, no se quebranta.

Jacques LacaBeminario 18

D enis Diderot, en su famoso telktoparadoja del come-
dianteva a plantearnos la relacién del actor con el
personaje como un proceso dereamiento a umodelo id€&abdmo
sabemos, el autor no favorece la idea de un actor guiado por una
inspiracion temporaria y descontrolada, y tampoco avala la idea del
trabajo del actor como copia o imitacién de la realidgdpor el
contrario, Diderova a detallar una serie de argumentos que apoyan
Su perspectiva en cuanto al actor profesional: se trata de un sujeto
que, contra lo que puede creerse, no siente (0 al menos no siente Mas
gue cualquier otra persona), o bien no basa su interpretacion en la
sensibilidad o el temperamento, sino en un acercamiento progresivo
y racional a un modelo ideal del personaje, que captaria no los rasgos
particulares de un avaro, por ejemplo, sino la estructura de la avaricia
0, como él la llama, la estructura del Acaromayuscula, lo que
podria llevarlo a considerar dicha estructura en relacion con el deseo
y el objeto de deseo, tal como Lacan la sittéSemeaiariosébre
El deseo y la interpret&aiioue el gran tema de ese seminario es
Hamletcomo drama del deseo, no hay duda que Lacan tampoco des-
cuida el lado comico cuando postula al avaro, casi como paradigma,
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en su relaci-n al objeto de su de
vida que el avdiioy es una dimension esencial, obséfvemioie-
rra en algo, en un recinto, al objeto de su deseo; y donde ustedes van
a ver que por este hecho mismo este objeto se vuelve un objeto mor-
tificada En tanto esto esta en el cofre, esta fuera del circuito de la
vida, sustraido de ella y conservado commdersbbra de nada
gue es el objeto del avar®ga (Cl as
embargo, al querer guardar su vida, la pMudstro trabajo va a
merodear la cuestion del rol del deseo en la composiciéon del perso-
naje y, en cierto modo, a ensaj@inas respuestas a la pregunta de
Diderot que hemos puesto como epigrafe de este capitulo.
Segun Diderot, la Naturaleza aporta lo suyo (voz, figura, cri-
terio, agudeza), pero el actor tiene que aportar su trabajo, ir mas alla
de lo dado por la naturalegaaA | est udi o de | os gr s
conocimiento del coraz6n humano, al trato de gentes, al trabajo asi-
duo, a la experiencia y al habito del teatro tocan perfeccionar el don
de | a Na t°uDiderbtede agana (hdn&rq, parte de esa idea
de la Mituraleza como un Otro que no es perfecto, que algo le falta
y que por eso ofrece su don a fin de ser retribuido, es decir, a los
efectos de cautivar al actor en un intercambio y, probablemente, mas
alla de la dialéctica del deseo y del amor, tambiénl@ateado sa-
crificial y en el gocasi, lo artistico, lo simbdlico, esta por encima de
lo dado, porgue como lo planteara luego Lacan al decirnos que el
mundo sube a una escena atravesada por el signiieambai(o 10
43), tambi ®n [asarrala Bderthexaciamentetigaatl a p
gue en la realidad [puesto que] los poemas dramaticos estan todos
compuestos con arreglo a un si st
(17) De modo que el actor tiene que vérselas no con la observacion
de una persona en laliged sociél por ejemploun avaro en su
familia 0 en su vecinddtigino con un personaje concebido a partir

56 Cito por la version en castellano no publicada del seminario, sin numeracion de
pagina, distribuida por la Escuela Freudiana de Buenos Aires.

57Todas las citaspaginas correspondehaaparadoja del comediaDiderot.
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de principios de composicién dramatica, lo que nos devuelve a Lacan
cuando intenta abordar el objeto del deseo en la avaricia, es decir, la
avaria digamoB8 a nivel de estructur@e alguna manera, si lle-
vamos esto al campo del estadio del espejo y del modelo 6ptico laca-
nianos, es como decir que el personaje es una imagen virtual y no
real® Si el actor ha pasado por el estadio del espejo y et@dipo
cualquier otro sujeto social, si ha resultado ya cautivado por laimagen
real del otro y del semejante que le ofrece este primer espejo (lo que
l os teatristas | | ama matubaportengae r a
absolutamente nada), si ademas egda involucrado con el Otro
en cuanto al Ideal del yo que, sin duda, también lo enmascara, incluso
con la incorporacién de una técnica actoral que responde a ciertos
protocol os del Otro (l o que St a
turalezdampntey se Bnhaenta al p e
ventado por el dramaturgo que, mediante el espejo solo se le ofrece
al actor como imagen virtual, entonces podemos decir que el trabajo
con el personaje constituirz2za wu
Asi, es poble que el personaje haya surgido de una especu-
larizacion de un objeto real, pero esta imagen real es siempre el reflejo
hibrido de lo imaginario y lo real (yo ideal) que no esta, ademas, a
disposicion del actor, ya que él s6lo alcanza la imagen diiitaebfa
por el texto draméatico, otro espejo mediado por el Otro, por lo sim-
bélico, es decir, por el sistema de principios estétcastuacion
también estara mediada por ese Otro, en la medida en que se trata de
un espejo simbdlico que remite a coogexiomunidades y tradicio-
nes de composicion dramatica diferentes: frente a un mismo texto
dramatico, comenta Diderot, un actor inglés no llega a la misma

58 Solo Segundo, el interlocutor de Primero en el didlogo de Diderot, piensa que es
la imagen real lo que llega hasta él como espectador: cuando el actor se olvida que
esta en un escenario, se irrita, se indigna, pierde la cabeza, no se da cuenta que es
enel teatro. Solo Segundo cree en que esta imagen real es capaz de arrebatarlo
como espectador, de arrastrarlo al punto de ignorarse a si mismo (104). Primero,
en cambio, piensa que aun admitiendo esta enajenacion temporaria, incluso acep-
tando su bellezd, resultado es que no se podra sostener ese exceso pasional du-
rante toda | a pieza y por | o tanto OvVi
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interpretacion y representacion que un fraho@sso, un texto
puede variar de sentido segurr¢aicstancia espacial y temporal en
la que es dicho (20).

Diderot, pues, parte de la idea de un actor que, justamente
por enfrentarse al texto como esp
y tranquil o6, adiscegnimefad Riscarnee | a ma m
distinguir o sefalar diferencias en una cosa, y sin duda, la tarea del
actor, tal como la piensa Diderot, tiene que ver con esta posibilidad
de distinguir lo imaginario, lo simbdlico y lo real: no imitar como
quien observa la realidad, sino practicaeet t e de i mitar ¢,
imitar el modelo ideal (22) que no es el personaje tal como aparece
en el texto dramatico, sino la imagen virtual del personaje que, por
un lado, viene de la tradicion y, por otro, emerge del trabajo artistico
del actor raciof@alo [ n] o es su coraz-n, sino
t o d o @& gue 2abe estudiar friamente y, ademas, sabe esperar la
irrupcién de lo inconscienkor eso el modelo ideal es también para
Diderot, como lo sera para Stanislavski, un miotedliorEl actor
una vez en contacto comentabnemebr a, ¢
a esos lugares en los que ocurre la accion (incluso podra nutrirse de
l a pintura y todos | os material es
palabré dice Stanislavékidebera crearver en Ipantallde la vi-
sibninteriot odas | as ficcioneseEldgra-eadas
b a j &&el subrayado es nuestky) se trata, pues, de recorrer
concretamente las calles por donde camina el personaje, sino de re-
correrlas, como la actde Diderot, con los ojos cerrados, mirando
la pantalla interioBtanislavski esta indudablemente pensando en el
cine y aconseja al actor mantener esa pelicula presente al momento
de la actuacion:

Por eso que nuestra preocupacion inicial consiste en que
mientras estamos en el escenario reflejemos constantemente,
con la vision interior, las imagenes que corresponden a las
imagenes del personaje representagovisiones interiores
de lo que ha concebido la imaginacion, las circunstancias da-
das, que danda al papel y justifican sus actitudes, aspira
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ciones, ideas y sentimientos, retienen y fijan bien la atencion
del artista en la vida interior del persohigg que utilizar

esta condicion para ayudar a una atencioén inestable, hay que
atraer |l aelh?Zacuilaa |l @i ntepmat ogr §f
guiarlaporestalindall t r3paj oé

Como ese arte de imitar el modelo ideal o modelo interior no
se alcanza espontaneamente, queda eliminada, segun Diderot, toda
apelacion a un exceso de sensibilidad, llarsgesacion o ilumina-
cion No es que la inspiracion quede descartada, sino que no logra
garantizar ni la formacién actoral, ni la continuidad del rol, ni la uni-
dad estilistica y tampoco el nivel artistico del actor; a Diderot le preo-
cupa 0l a deosi qaqurdaloded daue repres
(21); segun él, lo que hacen bien en una funcién, les sale mal en la
préxima.

Aqui entramos en la cuestion més espinosa de toda teoria de
la actuacion: ¢quién es ése que el espectador esta viendo sobre la
tabbs? ¢ Quién ése que esta representando en el escenario? ¢Se tra
del actor o del personaje? ¢Como podria dejar de ser el actor? Cual-
guiera sea la respuesta que se dé a esta pregunta, Diderot tiene clarc
gue incluso si el actor quiere dejar de semgébrpéra ser otro, para
ser el persondjey en el supuesto de que esto fuera piodiieiee
gue ocomprender el punto justo
d et e n gStamislgvskiingiste quamprendssentiMVA 286,

290), de modo que, también g#ral objetivo de toda técnica estaria
dado en llegar a ese autodominio del actor que le permite representar
art2sticamente y no quedar ofre
en el MMJVA&71pquepudden irrumpir en plena representa-
cion, sin contl del actarVolvemos a encontrarnos aqui la figura
feroz del superyo que le exige al actor.doigi@rot aborda el tema

de este exceso de sentimiento como un evento que limitaria las posi-
bilidades expresivas del actor: ¢ cuanto dolor podria sopastar un a

en escena? ¢ Como podria ocurrir que sintiera ese dolor, con la misma
intensidad, en cada funcién? Nadie puede componer cuando se esta
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proximo a una pérdida 0 a una catadsiofee abandona uno
timientdi dice Dideraiy s e cesa deNadiepumgeoner 6
componer cuando el yo se ha identificado al objeto perdido, en situa-
cion de duelcEl actofi insiste Diderdt se diferencia justamente
del hombre sensible, porque atempera el grito de su corazén: cuando
el individuo sabe atemperar o forzar ese go , oya no es ®
c-mico que rEndin eaacehrciodalisthccdidero-
tiano, el actor es alguien duefio de si mismo (62) y justamente por
eso, porque discierne con frialda:t
quitarse y volverse a pohea m8§8 s c BnrcandecuenBi, ¥i el
inconsciente, por un lado, habla por medio de su irrupcién pulsativa
gue rompe la continuidad del discurso consciente y esto es extrema-
damente Util para la técnica actoral; por otro lado, la técnica también
debe asgurar que el inconsciente, en tanto superyo, no irrumpa des-
controladamente durante el ensayo y la represerg@adidice, pues,
necesario distinguir el nivel de construccion del personaje durante los
ensayos del nivel de representacion frente a uroplibbnite una
funcion.

Al imitar el modelo ideal gracias a la imaginacion, la memoria,
el estudio y la reflexién sobre la naturaleza humana, el actor logra, en
cierto modo, configurar un programa de accidn que asegura que sus
representaciones, sean cu@iesen sus emociones del momento,
sean todas igualmente perfectas, sin altibi@ote a tantos espejos,
el actor también se convierte él mismo en un espejo para el publico

Seg¥%n Diderot, el actor se convi e
a mostrards objetos y a mostrarlos con la misma precision, la misma
fuerza y |l a misma verdado (22), p

identifiguenPodemos colegir que el actor como espejo ofrece una
imagen virtual al espectador, ya que la imagen real rsu espe:
sicion, en la medida en que esta tamizada por la presencia del Otro,

ese ofondo inagotable de | a Natur
sala teatraEsa imagen que ofrece al espectador no es una imagen de
la |Iimitada o0pr @psinaunaqugseaE@dlo de s

mas posible al modelo iddal actor, frente a la obra, se hace un
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modelo ideal del personaje al que trata de ajustarse; este modelo es
ideal porque no es imitacién de la realidad, sino un modelo lo mas
alto, grande y perfegbosible, concebible, que ha sido tomado de la
Historia o bien que ha sido creado por la imaginacién del actor
ocomo un gran fantasmadé (23), di
no es el actoEl actor trata, nos dice Diderot, de acercarse a esa idea,

y no hacer que la idea esté a su altura, ya que eso desmereceria s
trabajo y al teatr&ste modelo al que aspira el actor es, sin embargo,
alcanzable y, una vez alcanzado, el actor puede reproducirlo a discre-
cion, puede repetirlo sin emocion.(B4)alguna manera, este mo-

delo ideal alcanzado, incorporado ahora friamente al actor como una
m8qui na: oel alma de un gran ma
(24), una especie de habito o velo que la actriz ha construido con
esfuerzo y c¢bneeguHsdt@resaneijedrr s o
derot ya nos plantee este modelo ideal como un fantasma que emerge
casi en un encuadre psicoanalitico y que, ademas, en este caso, S
refiera a una actriz y no un actor; este fantasma parece admitir el sen-
tido que Lacale da como escena, en la cual el sujeto forma parte de
la escenay es a la vez espectador de la misma:

Reclinada indolentemente en su sofa, cruzados los bra-
zos, los ojos cerrados, inmévil, puede, siguiendo su suefio de
memoria, oirse, verse, juzgarseeyep las impresiones que
suscitardEn ese momento es doble: la pequefia Clairon y la
gran Agripina(24)

El pasaje es sumamente evocador y enigrRaticma parte
tenemos a Diderot o a Primero (el interlocutor de Segundo en
paradogjague como umalista parece mirar a su analizante recostada
en el divan; ella, por la otra, va desdoblandose entre aquello que su-
puestamente cree ser en la realidad y aquello que aspira a ser en I
escena de su fantasma, es decir, en esa pantalla del fantas@a donde
juegau deseo y se defiende o regula su accesa Bsgoteresante
gue en ese momento, sobre el sofa, ella es doble, pequefia en su yo \
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grande en su fantasriBhhecho de que ese fantasma esté mediado
por el personaje, le da la posibilidad de nooanearge de él: se trata
del otro, no de ell¥ mas interesante aun es que Diderot afirme que
so6lo en los momentos tranquilos y frios, no en los de furia, es cuando
un actor puede alcanzar los rasgos caracteristicos de su personaje en
omoment os tad sion ad @Eewdelo slenl s¢ &-5 )
canza, por lo tanto, en el momento en que, en ese estado de tranqui-
lidad (¢,sobre el sofa?), emerge algo en la dimension de la sorpresa:
ONo se sabe de d-nde provienen es
(25);loci erto es Qque esa Os¥bita apar
moso6 (25) y su consistencia es m§
dos al vuelodé6 (afuera del divgn?)
viene del actor, del personaje, o bien de esa extrafiaoezdae
del actor y su doble? ¢ Cuanto del actor hay en el personaje y cuanto
del personaje en el actor ? Tambi
improvisacion y lo inesperado son los mejores estimulos de la crea-
ci -mlo t(r¥pbaj oé

El actor trabajan un encuadre analitico (en la intimidad de
los ensayos), entre la Naturaleza y el modelo ideal, mira hacia una y
hacia otro, como el nifio lacaniano, entre el espejo y su Madre, entre
el otro y el Otro; trabaja, pues, entre su deseo y su goce, entre acata
la ley y transgredirla, mediado por el fantasma, esperando ese mo-
mento en que el inconsciente habla inesperadayhenta tarea es
0su s e c. Esatsadciqndidaiii que responde, como en
Freud, a cierta logita la que el actor presta o el@bestar aten-
cion, segun Diderot, y no a los arrebatos del momento sobre el esce-
nario, que apenas estan a la altura de una gratificacion autoerotica,
narcisistaP o r eso Diderot dice algo qu
hombres impetuosos, sensibles, estésama, dan el espectaculo,
perono gozahe ®I| 0 ( 26, e l.Ercefebto, seyratad o e s
de que estan guiados por el principio de placer para gratificar primi-
tivamente su yo, y no trabajan para el Otro, no trabajan para el es-
pectadorSon actars que quieren gozar lo menos posible; sienten
gue ir mas alla de ese principio de placer los conduce a transgredir la
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ley y por esa via al dolor, que quieren .chatguissaressouffrance

El verdadero actor, en cambio, no seria el que acesizdada
rechazando el goce, sino que resultaria aquél que admite ir mas alla
de la prohibicién de la ley (qQue a su vez hace pensar que el goce esté
mas alla y es posible) y la transgriebleerdadero actor seria, para
Diderot, el que explora su desen ynodo de goce o, al menos, el

gue es capaz de orientar su trabajo en funcion de Norsaltrata

de llegar a un actor martir, que se deja arrastrar por la voluntad de
goce del Otro y el superyd, como luego serd imaginado por Gro-
towski, que se saardi para el goce del Otro, experimentando un
dolor cuya funcién, al borde de lo mistico, buscaria cubrir las faltas
del Otra Ya no se trataria de la voluntad de goce del Otro, tampoco
de aquell o de que oel teatro sa
cuen a de que oO0el teatro gozaod, e
teatro me devora y me quedo sin dééedabria en este sentido,

para este actor, un mas alla del teatro que lo habilitaria a reencontrar
y no ceder en su desEbactor del deseo, y nadel goce, es el que

puede admitir la falta de garantias del Otro, la falla en el Otro y, por
esa via, ser capaz de soportar esa falta y crear a partir de ella (Gere:
Ambertin 148, 126)

Para Diderot el trabajo consciente con eso inesperado que
surge enleensayo, lo inconsciente, es el que asegura el poder del
actor no sélo sobre el espectador, sino tarbdespectador, por-
gue lo va haciendo mas duefio de si mismo y mas perspicaz en su
imitaci-n art2stica: oLos grand
espectadores asiduos de lo que pasa a su alrededor tanto en el mundc
f2sico como en .8davislumbraaduw enrbaera | 6
una cierta ética que no esta lejos de lo que Lacan luego formulara para
el psicoanalisis y para el rol del analista: jugar el Gtesias a ese
control frio de si mismo sobre la escena, segun Diderot, el actor es
capazdehacr nos sentir a | os espect:
gue sentimos; ellos abservan, e

Asi, el mundo, la gran comedia humana, esta llena de indivi-
duos que sienten; pero el artista t@athalmaturgo, régisseur; ac
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torfi es el que mirss@ comedia y al pintar sus extravagancias, hace
reir a sus mismas victimas de si mismas y de su propio suplicio en ese
mundoEs oOdel ante de un espejod (29)
tor toma los signos exteriores del sentimiento, los reproduce minu-
ciosanente, los repite, los selecciona y los monta en una imagen cuyo
objetivo es engafar al espectdlarr que oO0col ecci onabéd
(25), es capaz de utilizarlos exactamente cuando los edassia
actuacion, con sus temblores y desmayos, contsunuatesta pre-
viamente estudiada y calculada, almacenada en su memoria; como y
porque dispone de esa coleccién a discrecion, es que el actor queda
|l i bre de | o exterior y as?2 dispon
(29) para expresar su papefl eso, una vez terminada la funcion, el
espectador sale abrumado y, en cambio, el actor, despojado de su
maquillaje y vestuario, aunque cansado, sigue su vida cotidiana ale-
jado de las vicisitudes del personaje y de l&Halyrana distancia
(diferente a laug luego se referira Brecht) entre el personaje vy el
actor E | actor sabe que 0®I no es el
(30), y eso lo protege, ya,qilelo contrario, si esa diferencia no
fuera posible, la vida del actor seria realmente .psipBaderot
puede afirmar que la ilusion teatral es del espectador y no del actor
Por eso, casi anticipandodel dalcéde Jean Genet, Diderot pasa
i nmedi atamente a comparar al acto
(30), oun seduct orcbor toeusna npaodr, d itoosdec
tienen en comun el hecho de apelar a una técnica para fingir con
célculo frente al espectador o al cliente

Diderot esta interesado en marcar la diferencia entre el efecto
gue causa presenciar una escena en el mundo, en laleomaetha
y el que promueve una escena telltvads lo mismo, nos dice, re-
ceptar una escena relatada que actuada: anticipandose a las acciones
fisicas, afirma que los movimientos impresionan mas que las palabras,
porque tienen mayfnmrdamentoode @naleyiaa : oH
la cual no creo haya excepcién: desenlazar con una accién y no con
un rel ato, so .heeadiatameérde sé daicuertadda d 6 (
gue esta O0leyd debe especificarse
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estar entre relatar y @at, sino mas bien en el encuadre en el que
dicho relato o accion toma ludziderot trata de captar esa diferen-

cia ontoldgica que existe entre una accion o relato en la realidad y el
efecto de esa accion o relato sobre el escéhaiquier escena en

la realidad, con su tono familiar, expresion sencilla, aire doméstico,
gesto natural, resulta pobre y endeble sobre el escenario; asimismo,
una escena realizada con los procedimientos teatrales que resulta ade
cuada al escenario, resultaria grandilocyaetierysiosa en la reali-

dad Lo que hace verosimiles a los personajes sobre el escenario (y
los haria ridiculos en la vida o en la historia) es la convencion teatral,

oun protocolo de tres mil afosbd
(visual) propiadal t eatrali dad del teatro
el auditorio y el espaciod (98)

cionaleskEn El trabajo del actor sobre sStaisislavski se refiere al
escenari o no tanto como dplicaej o

|l as di mensiones de | o que en | a
en el teatd agregamas adeldhtie e | act or es obse
res de espectadores, como.L& i f u
onaturalidaddé o el emdengemtbnces,jde 6 0

esta lupa y por eso la técnica, aunque debe precaver al actor de las
exageraciones y estereotipos de la declamacion, tiene que permitir no
obstante ampliar l os movi mi ent c
cohibidos [que] son inapropiagoa r a | aE | e stcre@npaad) o(é
Para referirse a esta diferenci
a los malos habitos del actor, al recurso facil promovido por la cos-

tumbre y | os estereotipos; y ||
debe desterrdms convencionalismos del escenbios dice, pues,
refiri ®ndose al desplazamiento

gue confundir esta marcha teatral comalecha escegioa se funda

en | as | eyesEldet riZ@Aanjidatgad babepdaat
ralezad toma otro sentido, con
enT he Pl aym sedpsedePaaasnzan denmasiado en la lectura
de Stanislavski, si no se establece el campo epistémico que sostiene
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sus afirmaciones y, ademas, agreguesmsasy Si no se recorre la
terminologia en sgontextos y sus contradicciones.

De modo que la ilusion de realidad esta dada en el teatro por
el Otro simbalico y no por la copia, por méas detallada o detallista que
se haga, de una realidad extétonesomismo, aunque el actor
puede observar esa realidad, al momento de preparar su personaje se
guia por el modelo ideal y no por su reproduccién exacta de un par-
ticuatJ ust amente, para Diderot, oOmos:!
l a Natural ez8s [geue nloa svParezghdam dado
Unica naturalidad escénica admisible, como para Stanislavski, esta da
da por o0l a conformidad de | as acc
voz, del ademén, del gesto, con un modelo ideal imaginado por el
poetayanenudo exagerado por .&d cC 0o med
justamente este modelo el que modifica el tono, el paso y el aspecto
del actorEs interesante que ahora Diderot lo atribuya al autor de la
obra, aunque en general parece sostener que es el prdducta-de
ginacion del actdel modelo ideal parecia ser algo imaginado por el
actor, en todo caso, el actor imagina que el autor imaginé ese modelo
ideal: asi, el modelo ideal puede ser pensado como el falo imaginario
en Lacan, dentro de la dialéctica aékser. Una vez mas, es el
modelo ideal el que hace la diferencia entre el individuo en la calle y
el individuo sobre las tablgs actor, como el gladiador de la anti-
gledad, no tiene por funcién mostrarnos la muerte tal como aparece
en la realidad, sin@otramuerte, de alguna manera sublimada por
los protocolos poéticos del arte; asi, no vamos al teatro para enfren-
tarnos a ola verdad desnuda, | a a
(38), sino para apreciar | a verda
tamizada por el modelo ideal, pero que, hay que insistir, no es la ver-
dad universal, esencial, aparente o general, menos aun una verdad
exacta en el sentido de reproducir al detalle algo que le fuera exterior,
sino la verdad de un actor o un dramaturgsyusieleseos, esto es
una verdad singular mediada por la palabra, por su palabray, por lo
tanto, mentirosa y no directamente reveldbléay que olvidarse
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que el objeta, lo real no simbolizable, yace velado detras de lo dado
a ver en el montaje.

Y aquies necesario insistir en que, tanto para Diderot como
para Stanislavski, la verdad se muestra en la dimension de la sorprese
y del error, en su aparente sinsentido, cuando el inconsciente habla
en el accidente, el lapsus, el chiatman se referira masde a la
verdad como ficci-n, Yy nos ense
en Freud y al concepto mismo de pufsigne de alguna manera
Freud proponia como su mitoldgigue debemos pensar dicha fic-
cion tal como la entiende Bentham y que Freud, motirapcion,
entiende como convencibmisa el término alem&wonventio8e
nos conforma asi un interesante campo significante, sialxjde-
rot habla del omodelo ideal 6, vy
venciones teatrales, entonces de algunsansames conforma aqui
un concepto fundament@rndbegriff 0 u N diveoldoaii o
no es nunca u@rundbegrifb que en un campo determinado pueden
funcionar correlativamente varios mod@ospasa lo mismo con
un Grundbegyifin concepto fundamehtai tampoco con una fic-
ci - n f unSemimeinlf® Dedste(modo, el modelo ideal
de Diderot o el superobjetivo de Stanislavski podrian funcionar como
una ficcion fundamental para la praxis teatral, que a su vez admitiria
otros modeladiderotplanteara que, en esa relaciéon con el modelo
ideal o la ficcion ideal, con la verdad, el actor se define como cons-
tructor dedistintos semblantes | a Nat ur al eza no |
el Suyo; |l os otros | o sStanistauski e g u 2
sostiene lo mismo &l trabajo del actor sobre stuasdwafirma
gue ol a estructura humana ideal
natural ez a, obser van insisté Staniglazs f e ¢
ki desarrollar lo que no hizo la natuealemantener lo que formé
af or t un a d.duegamenee denefn8smaqui la idea de una na-
turaleza concebida como un Otro imperfdcioan volvera a usar
ese t®&r mino o0semblanted e.Enncl u
eseSeminarioh8o s dilcae ngauteuroal eza est § |
(16) y que oel sembl ante que se
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pri mar i a d e Alnan lavdanersgianddél siritoand, kel in-
consciente habla, oincSbtempmaiol | os
24)Demod que ol a verdad no é&s | o co
minario 186) Hay que recordar aqui que este semblante esta relacio-

nado en Lacan con la teoria del significante y obviamente con los
cuatro discursos (del amo, de la universidad, de la histérazay del

lista) En Lacan, la palabra no representa algo que le seria exterior

(una idea, la Idea, o un referente cualguieEranodo que es en la

cadena significante donde el inconsciente trabaja Vi qrardede-

cirlo en brevé la verdad se despliey@ setrata de que hay algo

verdadero separado de la palabra, y que ésta opacarid, eabriria

tiria, como piensa Didefotlejandonos con la tarea de escarbar,

como arquedlogos, los estratos linglisticos para ver esa verdad en su
pura plenitudEs en el semblanfgue ya no podemos traducir por

la aparienciaomo opuesta a ueaengidonde la verdad hace sus
muecasLacan dice que él no es nominalista, en el sentido de creer
gue oel nombre es al goSeqmuagiol8e apl
27);tampocogse al i sta, a | a manera de | a
de real i smo dSemiraro®8) 8ertrata, poretcan-e s 6 (
trario, de que el discurso cientifico, que no se preocupa del-semblan

t e, incluso que | o desleaemduentfrai c a, I
l o real por cuanto ®ste d®&emp-ende d
nario 127) Lo real hace agujeros en el semblante, que se asticula al
gebraicamente, tal como lo vemos en los cuatro disElimgseto

se defiende de lo real por mediofalelasma, de modo que lo real

en psicoanalisis es diferente a lo real en |aHtskese real del psi-

coandlisis, concebido como pequef@omo plusiegozar, y sepa-

rado del Sujeto barrado, lo que funda la formula del faftasna

El individuo, animad humano, al asumir una identidad de género,

debe asumir durante el cortejo wun
cer ded hombre o de mujer, de hen
signosdé al otro; con este Ohacer

Lacanstamos de entrada eBeminariodi men.
1831) Obviamente, la diferencia con el animal es que en los huma
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nos oeste semblante se vehicul a
del discurgd y solo en esfiees llevado hacia, permitanmgural
efecto que no fSemmnaria 38 ¢l sesidamd | a n
de alguna manera esté involucrado en lo simbdlico, siempre queda
ese resto no simbolizable, que Lacan designa como lo real

Diderot plantea precisamente que la sensibilidad vardader
(es decir, el semblante de la sensibilidad del ciudadano en la vida so-
cial) es diferente a la sensibilidad representada por un actor en el es-
cenarioSi lo vemos desde el estadio del espejo, el ciudadano de al-
guna manera oficia como imagen real y ellacifrece, para iden-
tificarse, imagenes virtualéstas Ultimas son las que percibimos
como mas tamizadas por lo simbdlico, pero ya sabemos que la ima-
gen real, en su no autopercibirse como imagen, no esta menos mar-
cadaporelOtt@ L as i m§ gasionessen & tediresarbe
Diderofi no son, pues, las verdaderas imagenes, sino retratos exage-
rados, grandes caricaturaf€ssuj e
justamente gracias a ese caracter exagerado, incluso podriamos pen
sar, en términdseudianos, fallido, o bien virtual, que el teatro nos
interroga en la vida social.

No se nos escapa entonces la productividad de esta aproxi-
macion para la teoria de la actuacién e, incluso, para la teatralidad del
teatro Todo despliegue de semblante es@brescenario, todo es-
fuerzo por sostenerlo como tal, si se lo lleva a los limites del discurso
(teatral), deja emerger I|Semir eal
nario 182) Diderot justamente plantea que el actor ya tiene un sem-
blante dado por laaturaleza; diriamos ahora que no es la naturaleza,
sino el discurso del Otro el que le pone esa mdss@anisma
confusién entre naturaleza y registro simbolico esta también en Sta-
nislavskiMas alla del semblante animal que el ser humano no puede
evita, estan los semblantes con que lo cubre el discurso del Otro

Lo que nos interesa, en todo caso, si pensamos en ese modelo
ideal como fantasma, como semblante del personaje, incluso como
sintoma, es cOmo concebir una técnica que nos permita, pasa usar lo
términos lacanianos, llevar el discurso (teatral) que funda diehos sem
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blantes hasta sus limites para aproximarnos a lo real y la forma en que
ese fantasmatratacorDél der ot af i rma que O c]
es cuando mas se ama la verdad; cuathal@s$ta corrompido es
cuando el teatro pS8irjestamosafrase depur
desde la perspectiva lacaniana, podemos coincidir con Diderot, que
cuanto mas semblante, mas concernidos estamos con la verdad; y por
eso el teatro, al orientarse hes@épluslegozar, desmonta los sem-
blantes de la corrupcion sadilactor, segun Diderot, engafia al
espectador (es decir, lo conecta con la verdad) porque conoce e imita
bien 0l os s2ntomas exteriores del
secundaai de por medio, hace posible para el espectador apreciar lo
gue pasa en su corazén (91).

Tenemos que insistir: no hay forma de ejercer una percepcion
pura que nos capacitaria para conocer algo en su esencia, no hay
forma de que el actor utilice la perdegpsin que ésta no esté ya
mediada por el discurso del OFse avaro que el actor ve en la calle
y al que quiere copiar, es un semblante de avaro, que seguramente no
es lo mismo para un personaje medieval que para un personaje del
siglo XIX En todo cag, es un avaro particular y lo que Diderot nos
propone es trabajar directamente, no con el avaro de la calle, sino con

el sembl ante del avaro, el model o
sirven de modelosdé (97) (ofantasm
pectros de | a manera particular de

ha sido elaborado por el dramaturgo en relacion al discurso.del Otro
Stanislavski no se aleja demasiado de Diderot en esto, aungque no deja
de reconocer los peligrés Mi vida en eteros dice, haciendo una
referencia indirecta al mismo ejemplo del avaro mencionado por Di-

derot, que al representar | a avar
El drama de lavidle Ha ms un, oel di sefo inte
rrollado en sus detalls;p que] se [daba] mediante amplios trazos

de car8cter general o6 (316); e inm
arte | o m8s peligroso es precisanm

[pJues da como resultado una indeterminacion de los contornos es-
piritualesy priva al artista de suelo firme sobre el cual asentarse con
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segur i d8inemnbafgs, EléGnpdelo ideal de Diderot no nece-
sariamente debe pensarselo como una copia general ni tampoco esen-
cial, sin@ para usar una palabra de nuestra @pEstaucturalen-
tendiendo por tal no | os oOrasgo
renciales, como en la fonologia, o bien planteando la relacion del su-
jeto con el objetaen la avaricia, como vimos que hace L&tan
Avaroy Tartufdhan sido hechos tomando por nmodea todos los
avaros y tartufos del mundo; pero no acumulado sus rasgos mas ge-
nerales y caracteristicos, sino apuntando al rasgo diferencial que fun
da su tipoEn ese sentido, no es copia de ningin modelo particular,
no es efetrato exad®ningunoG4, el subrayado es nuestEbar-
tista desea justamente copiar ese modelo ideal formulado por el dra-
maturgo, y por eso rebajaria su trabajo al limitarse a realizar un retrato
de un individuo particuld?orque el modelo ideal ya no es natura-
leza, sino uproducto del trabajo artistico que ha ido perfeccionando
la naturaleza (Diderot 66) y cuyo registro esta en dtlGtetor, en
todo caso, puede reproducir el modelo ideal vislumbrado por el poeta
o ir mas alla del padre de la obra, imaginandoporsimo o un g
fantasma dice Diderdiy copi ar |l o i nSipnet adari
primer caso, al copiar el modelo ideal dado por el dramaturgo el actor
se define como un intérprete, es en el segundo caso en el que el actor
arriesga mas como artistay seager m§s a ese oOest a
buscaba Stanislavski, al imaginar por si mimo para su personaje un
modelo ideal superior al del dramatdgmwr a Di der ot , e
l i smod est8 en este trabajo con
es un semblante @da concebido en términos nominalistas; en Sta-
nislavski, por su parte, el reali8ncomo ya vimas estd mas rela-
cionado con lo real, con aquello no simbolizable, y no con la realidad.
Sin embargo, el resultado de la relacion entre un actor y el
modelo idelade la pieza es, en tanto alli se juega su deseo, un resul-
tado particular, que le pertenece soélo a eseyactabemos que no
hay manera de que el actor pueda reasegurarse, ni siquiera con las
conversaciones con el autor, de que el modelo ideal adalamaro
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él lo percibe en la obra, se corresponda punto por punto al modelo
ideal que supuestamente el dramaturgo concibio

Si el modelo ideal en Diderot remite al deseo del actor y se
dirime justamente entre éste y el personaje, en Stanislavski parece

pl antearse | a misma situaci - n: o E
comprender lo que se exige de él, lo que él mismo quiere y lo que
puede entusiasmarl o en el senti dc

(MVA 316) Stanislavski introduce aqui la novedat&remnos la-
canianos se traducir2a ese 0l o qu
qguiere el Otroo6, es decir, qu® | u
tibn ésta no siempre tenida en cuenta en las escuelas de formacion
actoral Como en Diderot, ese Otro staaiskiano es también un

Otro barrado, imperfecto, incompleto, inconsistente y por eso tiene

un deseo y una demanda dirigida hacia elkesgoDtro puede ser

el dramaturgo, la sociedad, la.dEsan este sentido en que hay que

entender el proyectostdnev s ki ano de oque el ar
bajar no solamente sobre s2 mismo
gue ®I mi smo quieredé, por ende, s
sino tambi ®n sobre el peMVMAonaj e |
317)Y para esto, el maestro ruso sabe que, como lo supo Freud para

el psicoan8lisis, se requiere oun

piada, modali dadesMVA8l/)erci ci os y
Porque la cuestion del modelo ideal esta en relacién al deseo,

es por loque requiere ciertas aclaracioBesl desébque es una

faltai esta involucrado, lo importante es de alguna manera hacer al

menos como la histérica: desear tener el deseo insatidfiechs

acaso ésa la definicion que Stanislavski provee de lceqoenghal

oel estado creadord6 para diferenc

mado por (malos) habitos escénicos? La técnica esta elaborada para

permitir el trabajo con el subconscigrdaya definicion es, como

vimos, muy dificil de ubicar y determinar erekies del maestro

ruso, debido a la falta de una teoria de la represion. Segun Stanis-

lavski, el subconsciente es el fugarvez mal llamado Naturai@za

en el que reside la inspiracion y la credeidécnica, a su vez, debe
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su efectividad al grado deoaatismo que adquiera: es justamente
porque es automatica, maquinal, que le permite al artista sentirse li-
berado para expresar lo méas sutil del.pap@lianista que todavia

esta pensando en cOmo mover sus manos para ejecutar adecuada-
mente una escala, pwede dedicarse a expresar los rasgos mas suti-
lesi espirituales, sublimes, nobles, subconscientes, los llama Stanis-
lavski MVA 270Ji de la partituraLa técnica tiene como mision
desterrar |l os O6malosd h8bitos vy
por un tabajo y estudio organico; la técnica es una maquina que pro-
vee de h8bitos org8nicos que su
corporar todo lo aprendido al uso dianms dice StanislavskiEn

trabajo del actor sobre gi @uiteawir el habito, comtelo definiti-
vamente en una s egapretidoes diferenteal e
de | o heredado y asumido sin cr
después de aprendido todo esto de modo que se haya convertido en
h8bito se Epuaedd &3bmajl®&Es ténicq, sin em-

bargo, incluso basada en lo cientifico, no asegura la calidad artistica:
oLa ciencia ayuda al arte sol ar
apoyan y compl e nkln ttarr@prisjpesotteme n t
al actor trabajar con el nabal ideal, incluso profundizar su saber
sobre las vivencias y las acciones humanas pero, en tanto automatica
sélo sirve para liberarlo en la expresion de las vivencias y acciones del
personaje o de la obra en cuestl®or eso Stanislavki se queja de

es® actores que, con cierta técnica, sélo se quedan en ese nivel
Yendo aparentemente un poco mas alla de Diderot, el maestro ruso
nos dice de un actor:

Hacia el papel bastante bien, con bastante arte, imitaba
las manifestaciones exteriores de las vivgneiasones,
pero no experimentaba ni la menor vivencia ni la necesidad
auténtica de accion cualqui®® un espectaculo a otro, o
sea a través de los espectaculos, habia elaborado el habito me-
canico de efectuar la gimnasia técnica establecida una vez
pala siempre, mientras la memoria muscular tan fuertemente
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desarrollada entre los actores acababa de hacer lo demas, es
decir, fijar solidamente los habitos y costumbres escénicos

(MVA 285).
Ese Ono experimentar ni l a men
aut®ntica de acci-n cualquierad e

manda y sobre todo del deseo; porque el actor debe resguardar ese
deseo y no dejarlo ni dejarse sofocar por la té&¢niea por aplicar
o adoptar la técnica analitica a pie juntillasecju@ce psicoanalisis;
se hace psicoanalisis cuando se trabaja con el deseo, cuando la técnica
y el constante debate sobre la técnica estan alli para pédJmatirlo
cosa es, pues, el oficio, y otra muy diferente éfiside 186) Am-
bos son necesariosy@el oficio no garantiza la creatividad artis-
tica® El oficio es justamente ese depdsito de estrategias, de recursos
escénicos y modalidades que, fijados en el inconsciente, auxilian al
actor ocu8ndo ®ste queda i ©®er me e
(MVA 287) Pero ese oficio, insistamos, no garantiza la existencia del
arte.

Stanislavski subraya el hecho de que el actor es un sujeto en
escena que, a su manera, esta dividbddividido sélo como cual-
quier otro sujeto en el sentido mEtoanalisis, entre lo consciente y
lo inconsciente, sino ademas dividido entre lo que es y lo que debe
representaSt ani sl avski habl a, pues, de
espir it uMVA?28y), ehtte saividaopérsolfal del artista y la
vida esénicaEn El trabajo del actor sobre sttarssiavski nos dice

gue o[ e]l artista se desdobl a en
refiriéndose al famoso actor Tommaso Salvini, cita sus palabras:
o0Cuando act %o, Vi vo unyaal nismb| e exi

tiempo analizo mis lagrimas y mis risas, procurando que tengan el

m8 xi mo efecto sobre aquebsthdd-s a qu
visidn no es un obstaculo para la creacion, para la inspiracion, sino
casi su constante estructuxal podema aqui detenernos sobre la

59 Por esta razon adopté el tituloAde y oficio del director teatral en América Latina
para mi proyecto contim&l de entrevistas a directores de la region.
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forma en que Stanislavski trabaja la cuestion del tiempo, en la escena
y en la técnic&in embargo, tenemos que dejar aqui constancia de la
forma en que la cuestion del modelo ideal o modelo interior esta atra-
vesadaporlacuest n del tiempo, | o que S
per sp.@et s yp a datcalculada yeasmonica correlacion y distribt
cion de las partes al abarcar la totalidad de la obia i del persomaje a |
131) Dicha perspectiva esta unida en Saasldlal propdsito final
de la obra, que él llama el superobjefiveso se involucra con el
modelo ideal y el actor como sujeto dividido en la medida en que el
actor sabe de antemano el futuro del personaje, pero en escena debe
actuar su personaje comaa lo supierad E | p dimasalioea | e
Stanislavsii nada sabe de la perspectiva, de su futuro, mientras que
el mismo artista debe pensar siempre en esto, 0 sea tener en cuenta
|l a per £€ped tr BBRad o(E

Este sujeto doblemente dividido puede agkdtdicio, pero
a su vez requiere de una técnica especial que le permita preservar nc
el doestado an2mico del i MMA®Tr pr e
287) La técnica facilita la posibilidad de que este estadoftreador
gue puede aparecer en diverso®grattecuencias, segun el tipo de
actonl e | |l egue al artista o0en for
sol ut a MVA&87)Nb escsio, §in embargo, a lo Gnico que
apunta la técnica o sistema del maestro ruso: lo que Stanislavski busce
es cOmo contaion una técnica que, estando a disposicion del artista,
no solo facilite sino que provoque el estado crelsldiX Z88)
Comprende que su objetivo no es elaborar una maquina capaz de
provocar ese estado artistico en forma artificial, lo cual iria en desme-
dro de su concepcion del afero si al menos pretende que esa
técnica pueda incitar a voluntad del actor, si no la inspiracion, al me-
nos el clima o la atmaosfera propicia para que ésta ¥raggaSta-
nislavski tropieza con el obstaculo mayor: se preguntahacer
para que el estado creador o0no
mente, sino que pueda ser creado a voluntad del artista, como si di-
] ®r amos 06 pMWVA 288)ry Esgosiple dominaf el incons-
ciente a voluntad? ¢ Cdmo responden los pdistzanaue cuentan
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con un concepto del inconsciente mas y mejor desarrollado y traba-
jado tedricamente que Stanislavski, a esta pregunta? Las paradojas de
la aproximacion stanislavskiana deben evaluarse desde esta, si se
quiere, no solo utdpica, sinoestia y hasta monstruosa propuesta.
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ACERCAMIENTO PSICOANALITICO A LA MEMORIA
EMOTIVA

Como ya saben, en el escenario vivimos sobre re-
cuerdos emotivos de las realidades. A vecescesos0s
alcanzan un grado de ilusién que los hace parecerse a la
vida misma. Aunque llegar a olvidarse por completo de si
mismos y creer fimente en lo que sucede en el escena-
rio, es posible, ocurre muy rara vez. Saben de momentos
aislados largos o cortos en su duracion, cuando el actor
est8§8 perdido en | a o0regi-n
rante el resto del tiempo, la verdad alterna corofa-ve
militud, la fe con la probabilidad.

StanislavskRreparaciéon del 2889
Recuergmmtalla y memoria emotiva

n sSuUu ensayo -pabtal bRécpluesi

mo r i®ae 1899, que se ha traducido al castellano
como Orecuerdos encubridoreso,
trabajos previos a la publicaciornPdeopatologia de la vida cotidiana
(1901), sobre la memoria, su funcionamiento, aparentemente capri-
choso Dice haber escrito este articulo con placer y por lo tanto, se-
gun él, esto profetizaba el mal futuro de ese ensayo; como casi nadie
lo menciona, me parecio interesante basar mis comentarios sobre él
Ademas, al leerlo, imaginaba que estaba leyenddavSkanjia que
Freud no sélo parece hacerse las mismas preguntas que el maestro
ruso, o viceversa, apelando también a la estructura dialogada con su
supuesto paciente (en realidad, el recuerdo analizado alli es autobio-
gréfico, tal como Ernest Jones [2Imes Strach&H]IIl 301-302]
nos dejan sabérken forma similar a como Stanislavski se desdoblara
también erPreparacion delfasiop también porque de alguna ma-
nera dicho oOanalizanteo0 invoca

60S.E, Ill, 301-322.
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semejanza con los quentiavski plantea &fi vida en el agtejue
ya hemos trabajando en este libro, son sin duda n&@abtesnen-
cionar, por ejemplo, el hecho de que hay recuerdos que no corres-
ponden a ninguna percepcion temprana del sujeto, sino que han sido
inducidos gartir de las descripciones realizadas durante la vida
adulta por otros (la nifiera, en el caso de Stanislavski, la nifiera y los
padres en el caso del paciente de Freud o de Freud mikregd
hay otros recuerdos que efectivamente remiten a escan@fee |
y que no parecen responder ni a una descripcion de otra persona ni
al hecho de haberse encontrado con ninguno de los participantes de
la escena

Ademas, el supuesto analizante de irreoicho Stanislavski
con su dxlrelaa8sy ¢casopvapelar a una serie de po-
sibilidades que, como él mismo dice al contextualizar sus memorias
infantiles con las circunstancias posteriores en que emergio el re-
cuerdo, trataban masmejorar el paspsoel futuroEl paciente de
Freud se plantea, casi@arhismos términos que Stanislavski:

If only the smash had not occurrédonly | had
stopped at home and grown up in the country and grown as
strong as the young men in the house, the brothers of my
|l ovel And then i f o nfesgionl had
and if | had finally married lfiefor | should have known her
intimately all those years! | had not the slightest doubt, of
course, thah the circumstances created by my listagimction
have loved her just as passionately as | really sed¢nesd
(S.E. I, 313, el subrayado es mio)

Claro esta que Fraua su doble en el didlagaluda de la
consistencia de sus recuerdos, mientras que Stanislavski en general
nunca lo hace en su autobiogfafiacomo Jean Benedetti ha de-
mostrado ya, algunoecuerdos del maestro rusd/erida en el arte

61 Stanislavski no duda de sus recuerdos en su autobiografia, pero si lo hara en
Preparacion del.actor
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no se corresponden con la realidad o bien no ocurrieron en la fecha
en que Stanislavski los sitda en su relato; fueron recuerdos que han
proyectadajesplazduiacia el pasado alguna circunstancia d#asu vi
adulta posterio6Se podrian cotejar muchos otros paralelismos en la
vida de los dos maestros, como por ejemplo la compleja relacién con
sus padres y la extremada fidelidad a sus @sposas ur i os os 0,
Jones ha dicho de Freud {90)bien la necesiddd la presencia de

otrofi capaz de ser a la vez, con toda la ambigliedad sexuafdel caso,
oun 2ntimo amigo y un odiado en
NemirovichDanchenko o Meyerhold, respectivamente; Io mismo
podria decirse de las relaciones cgeresumuy intelectuales decisi-

vas, sean Lou Andre@alomé en el caso de Freud o Isidora Duncan
para Stanislavsio obstantelas diferencias que también podrian
invocarse Freud despreciaba el teatro y la musica, por dgiemplo
resulta especialmente interesante, ademas, ver la forma en que ambo:
van relacionando los acontecimientos de su vida con los desarrollos
de sus propuestasiael profesionaNo es éste, sin embargo, el lu-

gar para intentar tal empr&dantentémonos con atenernos al modo

en que Freud va a trabajar para conceptualizar los mecanismos con
los que opera la memoria y como Stanislavski se preocupa también
por el ol de la memoria en el Sisteb@afirmacion de Jones re-
specto a que Freud oOoOwas never
onl yo; [t hat he] tndedstadal (Vvie3r)i,t apbol
también ser aplicable a Stanislavski.

Tratemos de aproximarnosngue sea brevemente, a la con-
ceptualizacion freudiana en ese ensayo de 1899, que nos interesa tan
to por | a palabra opantall ad, 3
cuentemente en algunos capitulos de este libro, sobre todo cuando
nos referirnos al fantaamntentaremos también ver como Stanis-
lavski intenta aproximarse a la memoria afdetiyaincipio, con-
viene aclarar que el ensayo freudiano permite inferir hasta qué punto

62En una carta a Ferenczi, Freud escribe, hablando de su previa relacion con Fliess:
OA part of homosexual cathexis has be
my own egol have succeeded where the paran
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su teorizacion no coincide con la forma en que Strasberg cava en los
recuerdoselsus actores.

Lo primero que atrae la atencion de Freud es el caracter se-
lectivo de la memorial referirse a la relacion de la memoria con la
vida infantil, y basandose en unas investigaciones de V. y C. Henri
(los Henris, como él los llamara a lo ldef)@ensayo), Freud trata de
puntualizar la consistencia de lo recordado, tanto a nivel formal como
de conteniddSenala que:

1 Usualmente buscanfiosin mayores éxitdsentre
nuestros recuerdos aquellas impresiones del pasado que suponiamos
nos iban a influerar toda la vida; nos sorprendemos de que apenas
hallamos un nimero de rememoraciones aisladas de dudosa o enig-
matica importanci&n cierto modo, esta tesis es la que vamos a en-
contrar en los teatristas y por eso ellos vislumbran la técnica actoral
como una excavacion de la memoria para rescatar aquella carga afec-
tiva ligada a la percepcion origiBaino veremos, nada mas lejos de
lo que Freud y Stanislavski van a plante&irlasdea de excavacién
tiene algun sentido en Freud, es a costa de imadéemés, que lo
buscado nunca esta alli donde se cava, siempre esta desplazado o es
inalcanzable.

1 La mayoria de los sujetos presentan su memoria
comouna cadena de eventos ¢camecpdoentes discontinuidades,
desde sus seis, siete o incluso diez @iflosmbargo, como lo de-
muestran los neurdticos, se trata en general de recuerdos fragmenta-
rios cuando remiten su mas temprana infancia, justamente los que
van a dejar mayores huellas en lo mas profundo de su vida psiquica y
los que van a tener mayorgigla con la vida patdogena adulta. Segun
los Henris, aquellas personas cuyos recuerdos son de muy temprana
edad, incluso de su primer afio de vida, son también aquellas que dis-
ponen de recuerdos mas detallados de su vida posterior y pueden ser
mas tarde capes deeproducir sus experiencias como una cadena continuz
de recuerdos desde su temprana infancia, mas o menos desde los
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cinco afio8® Freud nos llama la atencion sobre el hecho de que la
funcidn de la memoria puede estar avanzada o retrasada, segun los
casos.

i Cierto imaginario de la memoria nos lleva a pensar en
una relacion directa entre la significacion psiquica de una experiencia
y su retencion en la memo8ase recuerda algo por mucho tiempo,
podemos suponer que tuvo un fuerte impacto o consesudaci
terminadas en la vida del sujeto; por el contrario, si el sujeto lo juzga
sin importancia, lo olvidan general, segun los Henris, el contenido
de los recuerdos infantiles esta ligado a situaciones de miedo, ver-
glenza, dolor fisico, o bien a acomtecitos especificos como una
enfermedad, las muertes en la familiaPeto esta regla, segun
Freud, no parece cumplirse siempre; a veces el sujeto olvida algo im-
portante y, mas sorprendente aun, a veces recuerda algo que le es
completamente indiferenid histérico tiene en general amnesia res-
pecto a algunas o todas las experiencias que condujeron a su Neurosis
y por eso se puede homologar la amnesia patolégica con la amnesia
normal de la vida infan®li un nifio de tres o cuatro afios ya es capaz
de ekibir una organizacion mental y emocional bastante desarro-
llada, que lo capacitan para realizar inferencias y comparaciones o
para expresar sus sentimientos, pareceria no haber razén alguna parz
gue la amnesia afectase estos actos psiquicos infarméete-dife
mente a los de una edad adulta.

1 En cuanto al contenido de los recuerdos infantiles,
ademas de los ya mencionados de situaciones de temor, enfermeda-
des o muertes, deberia suponerse que los recuerdos retenidos por la
memoria deberian mostrar evideneiarh diferencia entre lo que
atrae la atencion del nifio y lo que atrae la del. &dalid nos va
introduciendo asi, suavemente, en la perspectiva psicoanalitica que,

63 Como estoy parafraseandtraduciendo a Freud directamente de la Standard
Edition, me atrevo a subrayar aquellas frases que me resultan notables desde la
aproximacién que estoy intentando, es decir, de realizar una analogia con la pers-
pectiva de Stanislavski.
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como ya hemos dicho antes, nada tiene que ver con una metafora de
excavacion; por el mwario, Freud va a situarse en el trabajo sobre

lo verbal, sobre el significante y en dos mecanismos fundamentales,
el desplazamiento y la sustitucion, que tanto peso tienénten la
pretacion de los stsodice, por ejemplo, que esa diferempiéca

gue una mujer recuerde claramente los accidentes ocurridos a sus
mufiecas, pero a la vez nada de los acontecimientos serios y tragicos
gue sucedieron en su vida durante ese mismo periodo.

1 Es sorprendente que, contrariamente a las expectati-
vas corristes, muchos de los recuerdos de la infancia se refieren a la
vida diaria y acontecimientos intrascendentespqarian producir
ningun efecto ematisiggliera en nifos, y sin embargo, el sujeto los
recuerda, y hasta con claridad, en todos sllsglehas que algunos
otros eventos contemporaneos a los anteriores que, segun version de
los padres, habian impactado al sujeto por aquel entonces y que éste
en su edad adulta no los registmaque los Henris piensan que esto
ocurre raras veces, Freadtiene que es muy frecuente en los neu-
réticos Las imagenes mnémicas resultan, asi, misteriosas para el su-
jeta. Es probable que la escena que dio origen al recuerdo haya rete-
nido incompletamente lo ocurrido y que las pamégiasnas que
olvidadas,antengan todo lo que resultaba interesante en la experien-
cia originariaFreud postula que es ese caracter incompleto lo que
muchas veces contribuye a que la escena infantil aparezca como
inocente El tratamiento psicoanalitico rescata esta parte omitida y
restaura completamente el recuerdo, dejando en evidencia que lo
omitido era sin duda lo mas importaBtepor ello que la técnica y
la teoria psicoanaliticas, tal como Freud las sostiene, mas que afe-
rrarse a sus resultados, insiste en cuestionarsel@os®eanismo
gue opera sobre estos procesos psiquicos, especialmente por qué lo
suprimido fue lo importante y lo retenido lo que resulta trivial o in-

di ferente. Veremos c-mo ese O6mejo

dena significante retrospectivamestigrabién parte de la psicotéc-
nica stanislavskiana.
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1 Hay que suponer dos fuerzas psiquicas, una que
asume la importancia de la experiencia como un motivo para ser re-
cordado y otra que le opone resistencia y previene de que lo impor-
tante se muestre en lagmamnémic&mbas fuerzas ni se cancelan
mutuamente ni una domina a la otra; ambas llegarsalugién de
compromism imagen mnémica mostrara lo no relevante, acusando
recibo del triunfo de la resistencia; lo recordado es un elemento es-
trechamente asiado con lo omitido, dando asi crédito a la fuerza
inicial que quiere conservar lo importante del acontecirkiemo
sultado del conflicto es pues un compromiso en el que, en vez de la
imagen original, propuesta por la primera fuerza, se produta-
gen 0as o cdesplazéda d sme h e pr i sustituge; e s
la primera, pero su aparente trivialidad resulta no de la imagen en si,
sino de nuestra apreciacion, ya que estamos indireadosarnos en
el contenido de lo recpetdmdasi la oportunidad de apreciar la
relacion entre lo mostrado y lo suprimiglmamo dicen Laplanche y
Pontalis, en la misma formacion de compromiso, pueden satisfacerse
0a |l a vez el dcexiepemnanicas sBmfearn i
nislavski tambiéaconsejara a sus actores no quedar estancados tra-
tando de recuperar o reproducir la emocion supuestamente ligada a
un recuerdo presente.

1 El caso mas simple es el de los recuerdos infantiles,
donde el elemento suprimido, lo esencial, es representads por el
mentos no esencialéseud también sefiala otros casos en que una
insospechada riqueza de sentido puede estar ocultada, disimulada
bajo una aparente inocenEia todo caso, lo fundamental es que se
ha producido uiesplazamiesgbre alg@asociado pamtinuidad y/o
contigliidadisto desde la perspectiva de la totalidad del proceso, se
puede decir que se ha producidorapeesi@acompanada ceistitu-
ciorde algo proveniente de lo vecino en la cadena, sea cercano en el
espaciooeltiempay utnen ii cha @ coms la llpma ¢ a 6
Freud en este enséyque se desplaza de una representacion (que es
luego abandonada) sobre otra (que desde entonces juega la parte
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psicoldgica de la primermgsde este punto de vista, el trabajo con

la memoria afectivaemotiva, tal como lo imaginan los teatristas, se
complica bastante, ya que indudablemente si hay una carga afectiva,
es casi seguro que no estara en relacion a lo recordado, a la imagen
mnémica que el sujeto recuerda y muestra en su improvisacion, sino
enconexion con lo suprimido u omitidéeremos mas adelante el

ej empl o d ereparécionmdellattory 8 e n

1 Un punto importante a tener en cuenta para trabajar
analiticamente, es saber desde cuando el sujeto tiene ese recuerdo, si
lo tiene desde su tempaanifiez o si emergié en algin momento
posterior de su vida adulal Opaciented de Freud,
episodio de su nifiez en un tiempo posterior, procedié inconsciente-
mente a oOproyectar | as dos fantas
ellasuneg c u e r d o S.E.HIf345h Rraud & plaftea la posibi-
lidad de que, en realidad, no haya habido un recuerdo infantil, sino
solamente una fantasiztualevada o trasladada al pasado, a la in-
fancia, retrospectivamentel paciente insiste en que sin embargo
esa escena evocada es genuina, con lo que Freud acuerda, en la me-
dida en que el paciente ha seleccionado esa escena entre muchas otras
de una clagesimilar o né y habida cuenta de que, en realidad, su
contenido, enierto modo, le es indiferenta escena elegida resultd
bien adaptada para representar las dos fantasias que son importantes
para el paciente y en cierto modo hay que postular la existencia de
una huella mnémitaunos significantes b8si ¢
llama Freudd.E.lll, 318] al color amarillo y al pan mencionados por
Su pacienté) que haya ofrecido a ambas fantasias un punto de con-
tacto, a | a manera de SIEH,3p8)ent e ( ¢
y hasta haya modificado hasta cierto punto fmestamntil original
Muchas veces lo que conecta el recysendi@alla con lo reprimido
es una expresion verbal usada por el shjetal insiste en que no
se puede confiar en los datos provistos por la memoria, ya que mu-
chas veces resultan fal&oselcaso de este paciente, se trata de un
orecypyamda@l | a6, cuyo valor reside
en la memoria impresiones y pensamientos de una fecha tardia cuyo
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contenido esta conectado a los recuerdos de infancia por lazos sim-
bolicos o similas Lo reprimido de la experiencia adultamo
usualmente ocurre en los pacientes histénmasa al recuerdo in-

fantil, en tantéos pensamientos incaonsogedies Freydon una pro-
longacioén de los consEdriEsque, como sabemos, esta taeie

la base del Sistentd recuerdo de un pasado remoto esta en si
mismo facilitado por algin motivo placentero inconsdigmédee

to, lo inconsciente busca transformarse en una escena que, por o gra-
cias a sus visos de inocencia, puede hacersenteri&omaciente

se da cuenta, a esta altura, de que al producir una fantasia de ese tipc
€l pudo proveer la satisfaccion de dos deseos suprimidos (en su caso,
desflorar a una nifia y obtener beneficios materiales, sexo y comida,
respectivamenteji todaia algo parece no hacer sentido, conviene
pedirle al sujeto que continle asocianes por esto, sefiala Freud,

gue si la fantasia [el recugpdatalla, el recuerdo encubridor] no
coincide completamente con la escena infantil, si solo parece conec-
tada ertiertos puntos, es justamente porque la memoria infantil es
genuina.

1 Finalmente, Freud va a subrayar el hecho de que, en
la mayoria de los recuerdos infantiles significativos para el sujeto, éste
se ve a si mismo en el recuerdo como un nifio, sabieradiohgue
nifio es él mismé&l nifio se ve como si un observador lo viera desde
un punto fuera de la escénan nificcamara para un nipanta-
llah lo cual demuestra que el recuerdo ha sido alterado, que no es
una exacta repeticion de la impresion perceptiveabran aquel
entonces, el sujeto estaba en el medio de esa situacion original y no
dirigia su atencion hacia él mismo sino a lo que en ella estaba ocu-
rrienda Es decir, en el recuerdo el sujeto aparece como un objeto
entre otros objetos y por eso hayatable contraste entre el yo que actu:
yelyoquerec(etddb et ween the acti B and
I, 321)% con lo cual se hace evidente que la impresion original ha

64 Mas adelante venes cOmo esta cuestién aparece en Stanislavski; lamentable-
mente, los fragmentos que nos interesan no figuran en la version castellana.
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sido transformadd&@s, nos dice Freud, O0como
de lainfancia hubiera sido traducida retrospectivamente en una
forma plastica y visual en fecha posfetefecha en que emergio

el r e SIEQlr3@1. & agrega un comentario que deberia ha-
cernos reflexionar otra vez sobre la forma en que se tratzajolka

ria emotiva a nivel de |l a actuaci
i mpresi-n original ha entrado | ar
(S.E.IlI, 321). Sin embargo, no es que los recuerdos sean completa-
mente inventados; son falsos en el sentido ddlggidan movido

un acontecimiento a un lugar en donde éste no ocurrié, han reunido
dos personas en una, han sustituido a una persona por otra o bien
han combinado dos experiencias sepafiaisesto puede, obvia-

mente, ser pensado en términos de sigmifisSe trata justamente

de falsificaciones tendenciosas en tanto sirven a los propositos de la
represion y hacen necesario el reemplazo de impresiones que al sujeto
le resultan objetables o desagradalnegonflictos de la vida pos-

terior del sujetdan lugar al surgimiento de este tipo de recuerdos o
fantasias retrospectiftasomo las llamara Freud mas targdepor

todo esto, lo cierto resulta ser que el material bruto de las huellas
mnémicas de las cuales surgieron los recuerdos infantiles permanece
desconocido para el sujeto en su forma ori§@aluede discutir,
entonces, hasta qué punto tenemos realmente recuerdos de nuestra
infancia; en todo caso, como Freud nos advierte, los recuerdos infan-
tiles nos muestran nuestros tempranos afnos no tard@fsutiva-

mente fueron, sino como ellos aparecieron en periodos posteriores

de nuestra vida, no tanto como esos recuendegie®ita cons-

ciencia, sino tal como ellos@@narcn ese preciso momento de la

vida adultaMuchos son los motivos (sobredeterminacion) que, sin

Cuando Kostya relata sus recuerdos del accidente, enlazados por el significante
06troll eyd, va pasacubiriaelltechoycamofesaformavacam- qu e e
biando con el tiempo, desde ser un mero reporte de prensa amarilla hasta alcanzar
niveles poéticos. Es en estaena de la esclitade podemos observar ese con-

traste entre el yo que actla, el yo que escelbg que recuerda.
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responder a precision histérica alguna, toman parte en la formacién
y seleccién de esos recuerdos

A partir de Freud se nos complica a los teatristas la forma en
gue trabajamos en los ensayos la fampsa mo r i a.E®imot i Vv
portante ver hasta qué punto Stanislavski a veces se detiene o queda
atrapado en el contenido del recuerdo encubridor y en otras circuns-
tancias, en cambio, emprende el recorrido retrospectivo por la cadena
significante en busquedald omitido en el recuerdo act&altan-
dole una teoria de la represion, no llega a conceptualizar como la me-
moria emotiva puede ser un recug@auatalla del actor y tampoco
tiene los elementos tedricos para trabajar a profundidad la cuestion
del desedncluso en la improvisacion, aunque puede describir los
desplazamientos y sustituciones del caso, carece de una bateria con
ceptual apropiada para afrontar como el actor inhibe su trabajo crea-
tivo debido a la potencia de la fuerza defensiva. ¢Y si eldehbaj
actor sobre su memoria emotiva se queda atrapado por este-recuerdo
pantalla al que supone genuino? ¢ Qué clase de emocion busca el acto
y cOmo sabe que debe ir mas alla del requentidla en su bus-
gueda de una emocién intensa y acorde con lesimaqutos del
papel? Después de todo, lo que Freud nos advierte es justamente que
el valor del recuergmantalla no reside en su contenido, sino en la
conexién o relacion que éste tiene con un contenido suprimido. En
Preparacion del, &tanislavskesda cuenta de esfero no logra
conceptualizarldl recuerdepantalla, ademas de incompleto, esta
formado por residuos de la vida posterior del sujeto y puede ser tanto
oOoregresivoo, apuntando hacia el
lante, de acuerdola relacion cronolégica que establezca entre la
pantalla y lo representado por la pangi¥iesi el trabajo del actor
gueda entrampado en las falsificaciones de la memoria? ¢Quién o
gué puede validar los recuerdos del actor proyectados sobre el per-
sonag? ¢ Como distinguir entre los genuinos recuerdos de infancia y
los recuerdepantalla? ¢ Quién asegura que los recuerdos del actor se
corresponden a los del personaje o son los apropiados para dar vida
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al personaje? ¢Y si el recuerdo encubratono ocurranayor-
mentdé no es el depositario de la carga afectiva necesaria para el per-
sonaje?

Los teatristas, cuando se refieren a la memoria, parecen mas
inclinados a pensar en aquello que los psicoanalistas denominan una
6remini scenci ao platénico, sin@corhoda eepe- e | S
riencia de revivir algo del pasadgeor aqui y no faltan ejemplos
en el campo actofiakeria enfrentarse con una alucinacion, como en
|l a psicosi s, en | a que el actor d
que el personajehabla, que escucha sus vocedzetla mayoria
de los casos, la praxis teatral queda mas atrapada en aquello que cons-
tituyo la etapa anterior al psicoandlisis, cuando Freud practicaba
siguiendo ejemplos de la psiquiatria de laféfmbgpnosisNo deja
de ser sorprendente el hecho de guel913, cuando Stanislavski
tenia 51 afios y estaba prepardadbocandiede Goldoni, abru-
mado por los problemas que tenia para preparar su personaje, haya
escrito en una carta a Beficgsggun consigna Jean Benddetta-
ni fest8ndole que o0l felt so awful
hy pnosi s 6Indquio®Preparac2dl delelotmaestro men-
ciona la hipnosis (219). Aunque Benedetti nos deja sin saber quién
practico la hipnosis, el dato resulta sumanedotuente para espe-
cular sobre ciertas practicas que, en cierto modo, ya para esa fecha
Freud habia descartaiRwach sefiala hasta qué punto la hipnosis,
como instrumento terapéuticaldn después del descrédito de Mes-
mer y el magnetismo anifndlabia regeado a las practicas psiquia-
tricas de la mano de Jddartin Charcot, Hippolyte Bernheim y el
joven Sigmund Freud (188 el campo actoral, como lo ha inves-
tigado Roach, la hipndsisiempre pensada como un instrumento
para llegar al inconsciente en ssivve prefreudiané fue utilizada
por | os actores oOto attain a tra
(Roach 180), tal como lo habia propuesto Max Martersieay en
Schauspieler: ein kunstlerischesl@dd80niRoach 188k iré for-
mando asi una relg conceptos que repercutiran no soélo en Freud,
sino también en el campo teatral, especialmente en Meyerhold y
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Stanislavski, con todas las controversias imaginables: hipnosis, auto-
sugestion (von Harmann) e inervacion (Darwin)

Meyerhold va a criticar adftro de Arte por favorecer la au-
tosugesti - -n,-hgpaoviformandéosied §
nislavski de alguna manera | a s
pliable progresivamente como instancias de concentracion de la aten-
cion PA 79 y siguiess), a fin de evitar que el actor sea absorbido
por | a atracci-n magn®tica del
desde el que la mirada del Otro podria someterlo perversamente, lle-
vandolo a reaccionar con el exhibicionfSnttspecialmente el di-
rector time un gran poder de seduccion y logra sugestionar al actor
al punto de ofrecerle un modelo ideal al que éste deberia acceder,
llegar o realizaEn este caso, como lo despejara Lacan técnicamente
para el analista, el director deberia atenerse a dmigesb de
trabajo durante los ensayos, sin ofrecer metas o modelos determina-
dos del personaje o de la actuacién; no deberia haber aqui nada nor-
mati vo, como quien dice: Oested
est e 06 o0tNodeberideddinécertimpmer un 6si gni
actor, sino darle elementos para guiar su proceso de trabajo con el
sentido o, mejor, como ya hemos mencionado muchas veces, con las
ambigledades y particularmente con esos momentos de aper-
tura/cierre del inconsciente, en el qte s manifiesta como-sin
sentido, i ncluso cuando el hall
bien como |l a irrupci-n de oun s
nada ti ene q uPA289)Staniskwsk insistaa, aoba a 6
veremos, en que el persosaje puede vivir de las experiencias per-
sonales del actdviluchas veces los directores usan todo tipo de

65 Stanislavski va a introducir, con cierta precaucién en virtud de la censura sovié-
tica, la idea del Prana de los hindues, para dar cuenta de la energia vital y de la
irradiacion de rayos de energia como lo plantea ePAdf22); stas referencias

al prana no figuran en la version inglesa de Jean Benedetti, donde el titulo del ca-
p2tulo no es o0comuni - -nd sino ocommuni c
a documentos liberados dltimamente por el gobierno ruso, desarrolla con much
detalle la influencia del Yoga y las filosofias orientales en el corpus stanislavskiano
(167184), tal vez la parte mas censurada de su obra.
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estrategias de seduccion para inducir ese estado de hipnosis o suges-
tion en el que el actor queda atrapado; en vez de trabajar la resistencia
inhereng al proceso de trabajo y a los avatares de la creatividad, los
directores de la sugestion intentan cancelarla, produciéndose, en este
ultimo caso, una violencia especifica. Sin duda, la mayor sugestion se
produce cuando los actores entran en transfecenagh director y

lo ponen en el lugar de sujeto que sabria todo respecto de la obra o
del personaj&sta situacion se agrava si el director también cae presa
de esa sugestion, engafiandose él también al ceder a la ilusion de que
efectivamente sabe todspecto del personaje, de la obra o del ac-

tor. El ensayo teatral deberia, especialmente en estos casos, desarro-
llarse como un analisis de la transferencia, es decir, de los supuestos
de esa sugestidti director deberia, en estas circunstancias, mas que
favorecer, cuestionar cualquier identificacion del actor con el modelo
ideal, colocado como ideal del yo (un determinado modelo de actua-
cion) o como objeta(un inalcanzable ideal del persongi®)énos

dice el Sistema sobre estas cuestiones? ¢Cdmo se plantearon estas
cuestiones, a partir de ciertas versiones de Stanislavski, los directores
0 maestros posteriores, sea Strasberg o Grotowski, por ejemplo?

Stanislavski y la cuestion de la memoria

¢, Qué es lo que el actor busca a través del trabajo con la me-
moria? ¢ Recobrar una emocién original, producida en ciertas circuns-
tancias perceptivas del pasado? ¢ Es esto posible? ¢Es lo que sostiene
Stanislavski? ¢Realmente se trata de un revivir o taend® una
repeticion cuyas condiciones deberiamos puntualizar teéricamente?
¢ Y cdmo asegurarnos de que esa emocion obtenida por la memoria
del actor efectivamente es adecuada a la circunstancia del personaje?
El recuerdo encubridor, en toda su falsegiaadra también ser in-
ventado, de ficcion? ¢Dara los mismos resultados trabajar sobre un
recuerdo de otro que sobre uno propio? Lacan sefiala que las leyes
de la rememoracion y del reconocimiento simbadlico son diferentes a
las leyes de la reminiscemaaginariagscrito$06) Ademas, los tea-
trista$i incluso por algunas conexiones que se han planteado entre
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el Sistema y la psicologia de P&dowcluso remontandose hasta
Théodule Ribot (Carnicke 1®4uelen imaginar la memoria como

lo hacen los psic@os con sus baterias de tests, sus investigaciones,
sus experimentos y mediciones estadisticas, es decir, se refieren a I
memoria desde un punto de vista biolégico, como seria el caso, por
ejemplo, de Piagéfcan ha sefialado la diferencia entre esaiamemo

de los psicologos y la memoria del psicoanalisis; subraya el hecho de
gue el descubrimiento inaugural en Freud es el del inconsciente con-
cebido como una memortes€ritoS4), pero insiste en que se trata

de una 0 me moHsdrita406, eselbr, cobncebida@omp

un reservorio de cadenas significantes, aunque el trabajo sobre dicha
memoria pueda (solo) eventualmente producir descargas emotivas
Sin embargo, en el 0Saé@émpdnéndase o s
mas de parte del ensayo de Frebdrse 0 E | bl oic k ma
discierne entre memorizacion y memoria, desalojando a esta ultima
del campo psicoanalitico y poniéndola del lado de lo bioldgico, en

66 Carnicke nos advierte que las relaciones entre el Sistema y la psicologia de Pavlov
son producto de la manipcién del Estado Soviético; los archivos soviéticos de-
muestran que no hubo referencias entre ambas disciplinas, aunque Stanislavski, por
razones de censura, haya sometido sus manuscritos a la lectura de Pavlov (Carnicke
163). Por su parte, Joseph R. Rbactrabajado el Sistema desde una serie inter-
textual que comienza con Dideta paradoja del comepiarmeambiéléments

de Physiolpdiebot, Lewes, James, Sechenov, Bekhterev y Pavlov. Si Meyerhold
se interes6 mas en los aspectos fisiemssI8tski enfatizo la dimension psicofi-
sica: OMeyerhold had |l ess interest th;:
motiond (Roach 202). Sea como fuere,
perspectiva de Carnicke, Roach nos da buenas fza@npsnsar que la idea de
cadenas asociativas formadas por unidades que van sucesivamente estimulandose
sea a nivel nervioso o psigfligoque recorren las investigaciones de los autores
mencionados mas ariibara una referencia cientifica ineludiblé@néexto en

gue Stanislavski realiza sus descubrimientos y ejercicios, buscando siempre la forma
de crear estimulos apropiados para promover en el actor las respuestas reflejas ne-
cesarias a su trabajo. El recurso a la cinematografia, que pernuticeatBdiar

en camara lenta los movimientos del gato (Roa@®2)ho parecen estar aleja-

dos del ejemplo del gato sobre el almohadén que Stanislavski préjveparan

cion del adqthd6 y siguientes).
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tanto O0ser ?2a pHEscipsl)? Bneotlos @xtos,ino vi vo
cluso de la misma épocacén va a concebir la memoria como una
cadena significante que esta en relacion a la historia deEsujeto
m8s, en oOLa instancia de Il a letra
coanal 2tica como | a memoria ode 1
pensar (fundadaobre una realizacion electrénica de la composicion
significante), donde reside esa cadena que insiste en reproducirse en
| a tr asbcatod®nci ad (

Estas cuestiones van a aparecer, sin duda, en Stanislavski, no
so6lo en cuanto a las cadenas ds@sasino también en directa re-
ferencia a la maquinizacion, a la automatizacion del habito, indispen-

sabl e al actor como aComomgdace y a s
Lacan en ébeminariq [® que importa desde un principio en la ex-

perienciaandlitc a es expl orar oel registr
trastornoso6 (151) y para ello hay

el sujeto hace dSemimandl3d)pdeefamaey a hi s
que la articula en palatffdsacan insiste, refiriéndosesa solucion

de compromi so gque hemos menciona
tiempo se olvida que no basta que una cosa ocupe el primer plano
para que otra no guarde su valor, su precio, en el seno de la regresion

t - piSenanarid@35 2) , p ue s tndelog acenteemsieno al | 2
tos adguieren su senti cGemnaromBport a
152) Nos deja bien claro que lo vivido por el sujeto no va a surgir y

que ademas, si sucediera, no es tampoco lo que im@utaréla
reminiscencia o el revivir,egbreud y Breuer habian intentado con

el método catartico, y que luego Freud descartara, Lacan nos dice que
o[l']a continuidad de todo | o que
mi ento nunca tiende a surgir, y n
y a (gue nogirdtefesa sanuos puntos decisivos de la articu

67Habria que reconectar esta memoria como paoiiedo vivo con la ensefianza
posterior, donde cuerpo y goce toman mayor consistencia tedrica.

68 O bien la forma en que la manifiesta ectélg ode la transferencia. En Sta-
nislavski este registro tiene un peso especifico: las acciones fisicas que son acciones
psicofisicas.
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l aci-n simb-11ica, de |l a histori
gue el sujeto cuenta, no su pasadocgimm lo reconstruye, lo que en
definitiva resulta verdadero pamal&@lsalvedad de doecontado
oproviene de una reorganizaci -n
ner una articul aci Semn&ial®1d82) mo me
En consecuencia, el Hamlet que produce uriidct@epa o N
esta siempre situado histéricamente, es deciieslafo r i a o0 p s
del actor . Para Lacan, ol a r eme
orden simb-licoo6, al orden de |
raya el hecho de que el descubrimiento del narcisismo supone la exis-
tencia de modificaciones en tauestura imaginaria del mundo que,
obviamente, afectan la estructura simbolica

Y esto deberia alertar a los teatristas, en especial el hecho no
tanto de la posibilidad de recordar, sino de la posibilidad de traba-
jam especialmente durante las improvisagioese preciso mo-
mento en que la memoria del sujeto falla, en que la verbalizacion tro-
pieza, en que hay algo que se escapa, en que se percibe que hay alg
omitida Asi, si concebimos la memoria como una cadena de signifi-
cantes, nuestro trabajo actoralediebenfocarse en aquello que re-
sulta elidido y no en sugestion
mente escapa a su rememoracion.

Si en Freud teniamos la seleccion, la concatenacion de ima-
genes y la necesidad de desandar el camino de la repeesidin par
bar a lo reprimido en el recuerdo actual, Stanislavski, en cambio, va a
poner el énfasis sobre la eficiencia de lo recordado y la seleccion vo-
luntaria que puede expandir el campo o programa de la memoria
Vamos a intentar puntualizar la aproximaci@rmemoria emotiva
gue Stanislavski haceRraparacion deld&aestra perspectiva no
va a enfatizar la relacion con la reflexologia o la serie cientifica que
Joseph R. Roach ya ha exploradofisioatra lo afirmado por

69 A continuacion, todas las paginas corresponden a este texto, salvo indicacion en
contrario. La version inglesa recientenperitiicada por J. Benedetti tiene algunas
diferencias con la version espafiola; voy a referirme al texto en inglés cuando lo
considere necesario.
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Strasber§i vamos a seguir acando el corpus stanislavskiano al
corpus freuddéacaniano, aun cuando no hubiere documentacion tes-
timonial probatoria de hasta qué punto el maestro ruso haya real-
mente conocido la obra del maestro vienés.

Segun Stanislavski:

1 El actor requiere deunanemi a o0f ot ogr 8fi caéd
permita reproducir lo que ha ensayado antes del estreno y lo
gue hace al momentodelestrenet a me mor i a O6ext
es, sin embargo, lo que el espectador percibe o lo que al es-
pectador le interesa; por el contrarieséctador le interesa
saber lo que pasa dentro del actor, en tanto ese sentimiento
con el que da vida al personaje es, a la vez, el sentimiento que
llega hasta la plat&hespectador esta interesado en esa me-
moria O6interi or 0 dgcuwareproducip er mi t
el sentimiento a discrecion en cada fungidel trabajo ac-
toral o0el proceso recto y | -gi
cia interna que después se reviste con formas exteriores
Como veremos, esta orientacion de lo interno a to@xte
a cambiar en las siguientes etapas del Sistema, y resulta el
punto de controversia entre los teatristas.

T La experiencia interior est§ 2
de | o i mprevistoo6 (169), a | o .
mi na Ohappy acci yohaguesudgeyse 1 1) vy
desarrolla en ese espacio delimitado por la concentracion y la
atencbyue Stani sl avski .Obvia-mar a 0:
mente, lo inesperado de Stanislavski no es siempre incons-
ciente, como lgichlacaniana, y ademas puede ser completa-
mente impostado, ficticio, manipuldd® experiencia inte-
rior es también interior al esago, cuando el actor esta con-
centrado en la accion, en los objetos, en el conflicto y en los
otros personajes, y no observando el efecto que su trabajo

N"Seg¥%n Strasberg, 0The emotional thing i
Theoretically and actually,is Pavl ové (citado por Roach
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produce en el espectadbuando la experiencia interna se
somete a la mirada del espectador, lagm@ssurgen, pero
mecanicamente, y lo que Stanislavski requiere en su psicotéc-
nica es que cada vez, en cada funcion, los actores creen una
escena nueva, vivida y, para eso, las emociones deben apelar
a oOrecuerdos de | a vidas misr
teatralesdé (169) facturados/
Cuando se recurre a la experiencia externa, la emocion se
torna artificial, exagerada.

1 La memoria emotiva es la capacidad que el actor tiene de re-
construir retrospectivamente la cadena diicagtes que
van desde el sentimiento presente a la impresién original del
pasado; aunque esa impresion original sea imposible de alcan-
zar, es siempre postulada conjeturalmente por acercamientos
constantesStanislavski suele usar a veces, cuando hiabla de
emoci - n, |l a palabra o6revivir
pero a la vez muestra las limitaciones de ese’teSivideal
pareciera sefivir(no revivir, no reproducir) las emociones
experimentadas por primera vez y poder en consecuencia ac-
tuarinvoluntariamente, en forma automatiegparadoja
como Roach lo ha sefnaladesulta de formular una

71 Desde las primeras pagina®degparacion del, &gtanislavski planteara que el
actor odebe vivir el personaje en cad:
tandoo (28). Per o no s delarepeseatgcioncdemo 0
reprodudas caracteristicas externas ni tampouoi@de servilmentgro actor (a

un modelo ideal del archivo teatral), medi&vito vivido durante la preparacion

del personaje. Se trataetiearntos sentimientos, des er capaz de i d
en el caudal de | a propia experienci a
la vida del actor (155) y eso no es posible en la actuaciébn mecanica con sus emo-
ciones teatrales que 0saeadelapaifermdelasc i e
sensaciones f2sicasdé6 (35). No se trat
lice, sino de que el actor introduzca el personaje en sus propios sentimientos (30),
en la cadena de su propia experiencia personal, ymeessk En cierto modo,

se trata de un intercambio con el otro, un dar y recibir (199), aunque el actor nunca
olvida qui®n es ®l en el escenari o: 0O¢
creada por el actor de IMasadelanteacuandoi n o
sea necesario trabajar nuevamente en forma mas sistematicas, estas cuestiones va
a complejizarse al introducir la dimensién del goce, de lo real y de la angustia.
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psicotécnica capaz de estimular voluntariamente el subcons-
ciente para automatizarlo por medio de un habito adquirido
durante un entrenamiento controfad®gunda natura-

lezd a fin de hacerlo responder involuntariamente a discre-

cion para brindar iusiomle espontaneidagiolo cuando el

actor puede ser capaz de adquirir estos habitos por medio de

la repeticion, de automatizarlos y, en cierto modo, de-olvida

los, estd en capacidad de usar su capacidad artistica y dejar
emerger la espontaneidadH a b i tA escribe Staneslav-

ski enCreating a foleecond nature, which is second reality

The score automatically stirs
(62) El acbr, como el pianista, puede prestar atencion a las
sutilezas de su expresion artistica, despreocupandose de fo-
calizar su atencion en aspectos psicofisicos, técnicos, ya au-
tomatizadosPor eso, como Freud, Stanislavski esta mas
orientado hacia el rememoyacomo plantea Lacan, en re-

construir un pasado verosimil, no necesariamenteNaido

die puedeevivir lo experimentado en forma completa, ni la
memoria ni el sistema nervioso humano tienen esa capacidad:
oaC-mo podr2a tol er ascont- repet
dos los penosos detalles originales? La naturaleza humana no
podr 2 a sPBALBO) Hag puesy dna ¢conomia que

supone niveles de tolerancia del displaecenemoria emo-

tiva Ono es exacta copia de | a
comonos lo demostré Freud, un campo que se puede reco-

rrer retrospectivamente recuperando intensidades emociona-

les casi nunca iguales a la intensidad de la impresion original;

es, por el contrario, un campo significante que puede ser ex-
pandido y profundizadaj éa medida en que las redes signi-

ficantes permiten recorridos novedosos, dando lugar a nue-

VOS procesos en | os que se 0ol | e
sugi eren ot r.Ademas el eontexto de Igih-9 0 )
presion original puede provocar sentimientos completamente

di ferentes a | os que causa | a 1
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persona puede mantenerse perfectamente serena en una si-
tuacion peligrosa, y perder el sentidoalrecard@area t ar d e
(190) Y eso fundamentalmente porque el recuerdo abre la
red de posibilidades acontecidas y potenciales, no devenidas,
y el campo imaginario que produce puede ser sumamente in-
tenso, comparado con la impresion oridiltaés casual que

en la tima etapa de su vida Stanislavski pensara en forma
similar el analisis activo: se trata de recorrer retrospectiva-
mente la cadena significante de la obra, expandiendo la re-
construccion de los detalles que hacen al conflicto de la obra
y acercandose progvesnente a ese nucleo, ese coagulo u
obligo fundacional del textes por eso que, con Carnicke,
pensamos que las aludidas etapas del maestro ruso no forman
una serie donde la anterior es descartable: la memoria emo-
tiva por las acciones fisicas, éstasl godlisis activBor el
contrario, pensamos que hay que verlas como un proceso dia-
léctico en el que la etapa posterior supera a la anterior y la
contienePor eso nos dice &mneparacion del, antdetizando

su propuesta (193), que la memoria emresu#ta de un es-
timulo dado por la propia vivencia personal del actor, real o
imaginada; por el analisis del texto en unidades y objetivos;
por la atencion hacia los objetos, inanimados o animados, del
escenario y en el auditorio; por la accion fisicargencia

en ella; por el texto de la obra y los pensamientos y sentimien-
tos que surgen de la lectura y, finalmente, por los estimulos
externos de la puesta en escena (luces, mobiliario, sonidos,
etc.).

Stanislavski necesita probar al menos dos aspeettasre-
memoracion del actor produce una emocion que puede ser
desplazada para sostener una escena que no tiene ninguna re-
lacién con el contexto de la impresion original; y que la reme-
moraci-n es en s? mi sma un
post er ), de ahondarhiéntd y expansion voluntaria,
que depende del trabajo del a¢&tbprimer aspecto, obvia
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mente, es el que justificaria en si misma la psicotécnica que

Nnos propone, ya que ningun sujeto humano puede tener todas

las impresiones originales yehi@adas en la dramaturgia

uni ver sal: 0Oes total mente i mpo
emotivo suficiente en nosotros mismos como para suplir las
necesidades de todos los papeles que en el curso de toda
nuestra vida nos toque@.El nterpr
segundo aspecto es, si se quiere, un derivado necesario del
anterior (0debemos estudiar a
la memoria emotiva requiere de la voluntad del actor para in-
corporar lo no vivido personalmente o acrecentar y expandir

lo ya wido, sea como protagonista 0 como espectador de

algo ocurrido a otra persona; el actor debe interpretar, ade-

mas, no sélo la vida presente, sino también la de seres del
pasado y hasta de una época imaginaria en el[Euaator

debe <contarsictom psi coode®r-ni co
(193), que es como una reserva de capital simbolico acumu-

lado capaz de proveer emociones para el trabajo con el regis-

tro imaginariokE | actor, como el capita
constant ement é&ndetomde benemoa d (19,
ria emotiva es también un supuesto no solo para la formacién
actoral para el actor como sujeto de la impresion o como
espectador de lo ocurrido a étrsino también para la cate-

gorizacion del publicé. Sin ella, conformada como una

doxael pubko seria incapaz de ser afectado por el actor, por

la escendortsov va, gradualmente, llevandonos de la reme-
moracion de la impresion vivida por el actor o protagonista

de una situacion, a la rememoracién de la impresién en un
incidente observado en akcel actor no es el protagonista;

de esta dimension de la emocion del testigo, pasa a la emo-

cion derivada de la lectura, de la conversacion, de la visita a

72En un libro posterior hablaremos dddaay la relacion del psicoandlisis con la
misma, especialmente con motivo de la teatralidad del teatro en la presentacion de
enfermos que hacia Lacan.
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museos, de los viajes, de la lectura de los libros de ciencia
(194) Aunque capitalista, el actar debe restringirse a la
rutina y protocolos de la vida burguesa; por el contrario,
como un aristécrata o hasta comdigmeuy o debe | |
una vida completa, interesante, hermosa, variada, excitante e
inspiradao (194), p srlostea-s ci
tros culturales, los paises y culturas extranjeras, las periferias,
las fabricas, etc. La coleccion de emociones que obtenga, di-
ferentes en cualidad, son imprescindibles para el actor en la
medi da en que son trasdlamsdabl
necesidades del per so.heap-e qu
tigua figura de Empatj&n su atenuada forma coentgpatia

es la que opera en la identificacion entre, por ejemplo, la vic-
tima de un insulto y el testigo, entre el participantetigel, tes
entre el actor y su publico (261$e supera asi la limitacion
inicial de la psicotécnica, que parecia limitada a las impresio-
nes personales del actor (en el fondo, vemos aqui el famoso

oyo [tambi ®n] soy el otrodé d
crcunstanciadé, que Ortega y (
E I 6accidented, con toda su

ble. El actor no debe buscar reproducir el sentimiento, aun-
gue haya surgido de un accidente afortu@amhoo lo ex-

plica Tortsofi acercandosea Freué en su charla con un
actor Oque es tambi ®n muy bu
debe explorar y trabajar o0so
ron surgir [al sentimiento], sobre las condiciones que deter-
mi nar on su eBnivezdeimsistenaebsen(i-1 8 8 )
miento, en el resultado del accidente, conviene remontarse

73El publico no es solo espectador, como en el teatro de la representacion, sino es
un testigo y por lo tém participa del trabajo creador del actor (161), tal como lo
prueban los cambios que se producen con su mera presencia, comparados a la ac-
tuacion cuando se realiza frente a un teatro vacio (207). Otro episodio mencionado
por Stanislavski, digno de un iaigminucioso y de un cotejo dnchiste y su

relacién con el inscodsckeetgd, que no podemos intentar aqui, es el del hombre
abofeteado en publiceA 191ss).
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retrospectivamente sobre lo que lo hizo surgir; de ese modo,

se puede llegar a ese sentimiento o bien a otro, pero de igual
validezTortsov, el doble o alter ego de Stanislavski, cuando
cuenta sus problemas con el mondlodmddajos fordi®s

Gorki, recuerda los acontecimientos del dia anterior (factura
abultada del sastre, mal humor por perder la llave del escrito-

rio, etc.)En vez de intentar repetir la experiencia afortunada

en laescena después de ese dia tan deprimente, intento ir
odesde | as emociones .Asiesi a el
posi ble para ®lI oseguir la pi:
hasta la motivacion primera, de manera que pueda volver a
trazar el sendero desel estimulo al sentimiento en si

mi smoaCqdgm®&8yemos, Tortsov no i
sentimiento, sineconstruir la cadena siggifedmtaotivo

Como nos ensefid Lacan, el psicoanalisis no intenta hacer que

el analizanteevivau pasado,re que lo reconstruya cada

vez, es decir, lo renueve con cada nuevo significante que
surge en el tratamientoa acci - n externa, oOe
del ejerciciod6 (170), m8&s el t
das del argumento de la obra, pueden demapeecuerdo

y por esa via el actor puede alcanzar los sentimientos dormi-

dos; una vez alcanzados debe, segun Stani&haisski,

oentregarse a ellos como a wuna
rest o de |.bBamemodaeemativa eqldgleédhpce

vivir las sensaciones que originaron el recli@dremoria

vi sual o auditiva tiene | a cap

interior de al g¥%n obj e, ol vi d;
cualquier sugestion, pensamiento u objeto familiar convocan

un recuerd y pueden renovar las emociones originales, que
pueden ser mas débiles 0 mas intensas, o inchisogtn-

timiento de la primera vez, aurfq@emo también lo vimos

en Freud bajo un aspecto difdrébtel subrayado es mio)

Tanto el hecho de una nfastacion fisica, corporal (enroje-

cer o empalidecer) o la evitaciéon del recuerdo doloroso de un







