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Carlos Maria Alsina De Stanislavski a Brecht: las acciones fisicas

1-PRESENTACION Y PREGUNTAS

(Por qué escribir un libro sobre una de las tantas posibilidades que posee un
actor para la construccion del objeto de su trabajo? ;Para qué intentar sefialar los pasajes
de un probable recorrido metodoldgico (entre tantas otras posibilidades técnicas a las
que puede recurrir) que provoca que el actor se transforme en personaje mientras actia?
(Como lograr que el actor se “pierda” luchando por los objetivos de Hamlet, por
ejemplo, y segundos después de salir del espacio escénico, comente con su colega sobre
la cantidad de personas que hay en la sala? ;Cual es, en definitiva, la especificidad del
trabajo del actor? ;Cudl es el grado de complejidad que, pedagdgicamente, seria
conveniente proponer para trasmitir una técnica verificable? ;Por qué no resulta
conveniente que un principiante aborde un texto de Shakespeare o de Chejov, por
ejemplo, antes de transitar otras poéticas o de encontrarse ante un quiebre no aristotélico
como el propuesto por Brecht? ;Cudl seria la “escalera” de complejidades que seria
conveniente seguir?

Estas preguntas encierran multiples y posibles respuestas.

Espero que estas paginas logren exponer algunos de los tantos interrogantes que
aparecen al momento de reflexionar sobre el apasionante trabajo del actor, con la sincera
pretension de intentar algunas respuestas posibles. Trataré de hacerlo no sélo a través de
la elaboracion conceptual sino también utilizando ejemplos practicos de las clases y
ensayos realizados que permitan, de una manera sencilla, ofrecer una rigurosa
descripcion metodoldgica.

Se tratard aqui de demostrar un procedimiento técnico, de desmenuzarlo y de
detenerse en cada uno de sus momentos constructivos.

No puedo dejar de agradecer a las circunstancias de la vida por haberme ofrecido
la posibilidad de conocer el indispensable aporte del maestro argentino Raul Serrano a
la técnica del trabajo del actor con sus reflexiones sobre el Método de las Acciones
Fisicas Elementales, como asi también a los actores, directores y técnicos del Berliner

Ensamble, quienes me enriquecieron, en el ya lejano 1988 y parte de 1989, con datos
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invalorables sobre el ultimo periodo de Bertolt Brecht. Son éstas las dos fuentes
principales (ademads, claro, de los trabajos originales de Stanislavski y Brecht) que
estructuran esta publicacion y que han sufrido la osadia de mis propios aportes en un
recorrido de mas de mas de cuarenta afios de profesion. El lector encontrara muchos
conceptos cuyos origenes se remontan a las fuentes citadas aunque he tratado de
ejercitar mi propio filtro critico.

Con este trabajo trato, ademads, de saldar una “deuda” de honor con mis alumnos
y colegas quienes, en muchas de las mas de setenta ciudades de distintos paises en los
que he trabajado ensefiando o ensayando, me han pedido, con no poca insistencia a lo
largo del tiempo, que publicara un libro referido a lo que intentaba expresarles.

Vaya hacia ellos mi profundo agradecimiento pues no es poco lo que de ellos he

aprendido.
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2-MARCO CONCEPTUAL

Técnica y creacion artistica

(Es posible ensefar a crear? ;Qué es la técnica en el arte?

Partimos de una afirmacion: no es posible ensefiar a crear. El momento creativo
aun no puede ser trasmitido. Nadie puede ensefiarle a otro como hacer para que un
objeto, construido con una finalidad estética, resulte bello.

La creacion de la belleza tiene que ver con la propia historia personal, con las
relaciones sensibles que cada persona establece con el mundo desde su nifiez. Por lo
tanto se trata de una experiencia unica e irrepetible: la vida de cada uno. Hay personas
que se conmueven ante un color determinado. Otras ante otro. ;Cual es mas bello? No
podemos aseverarlo.

Hemos usado la palabra sensibilidad como un modo de indicar que es a través de
los sentidos que aprehendemos al mundo. La historia del ser humano es la historia del
desarrollo de sus sentidos. Es evidente que no siempre el ojo humano miré del mismo
modo. El hombre tuvo que asegurar, primero, los medios para controlar su
sobrevivencia y después pudo detenerse a dibujar la silueta de un animal como actividad
en si misma. O, al menos, tuvo que llegar al estadio necesario de desarrollo de su
conciencia “productiva” que le indicaba, en ese momento particular, que era necesario
“atrapar” al animal deseado, o pedirselo a los dioses, a través de la reproduccion
pictdrica de la presa para que su dibujo, en las paredes de una caverna, adquiriera un
sentido que, primero, debio haber sido utilitario para luego independizarse y devenir
estético. Es decir, convertirse en una forma auténoma de trabajo humano.

Este proceso, que va de lo utilitario a la autonomia de lo estético, tiene que ver
con el modo y los medios que la especie humana fue utilizando para dominar la
produccion y asegurarse, asi, su propia sobrevivencia. Lleg6 un momento, dominada la
produccion de lo elemental para vivir, en que el hombre pintd para pintar, por el s6lo

placer que le ofrecia esa actividad especifica del trabajo humano, aunque ello haya
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tenido, ademads, durante un periodo, un retorno a lo utilitario pues, a través de la magia,
el hombre pensaba que pintando, podia atrapar al animal deseado. En su opusculo Las
ideas de Marx sobre la naturaleza y la fuente de lo estético, editado en Buenos Aires en
1989, Adolfo Sanchez Vazquez, nos ilumina al respecto. Concebimos, entonces, al arte
como una tarea en si, como un modo especifico y autonomo del trabajo humano, cuya
finalidad es el goce estético.

El mundo que nos circunda “entra” en nosotros a través de los sentidos. Creemos
que no solamente a través de los cinco que se reconocen como tales. Hay otros que el
hombre posee y que aun no han recibido la legitimacion cientifica que se merecen. La
intuicion, por ejemplo, es una sensacion inasible. Sentimos, prevemos algo, nos inquieta
una sensacion indescriptible que no podemos situar en parte alguna del cuerpo, pero es
un sentido que parece avisarnos algo y que, con frecuencia, suele concretarse.

La ciencia atin no ha explicado la total capacidad de nuestro cerebro y sabemos
que, en la actualidad, los cientificos estan sumando otros sentidos a los cinco que eran
reconocidos como tales.

En la sociedad actual, globalizada, unificada y organizada en modo alienante
para el consumo, de los cinco sentidos “tradicionales”, son la vista y el oido los que se
han desarrollado con mayor profundidad y los més usados. El olfato ha perdido mucho
terreno pues, por ejemplo, el olor natural originario que provocaba, en el remoto pasado,
que un hombre y una mujer se acercaran sexualmente, hoy ha sido ocultado por
fragancias artificiales como desodorantes o perfumes que han cambiado las sefiales de
tales acercamientos.

El tacto, cada vez mas, va perdiendo terreno en la medida en que la sociedad
virtual avanza. La relacion del hombre con el tacto — a nuestro juicio el sentido que mas
cercano esta al acto en si, a la accion concreta — es el que ha sido mas influenciado por
el cambio historico y cultural de la historia humana. Tocarse lleg6 a ser, sobre todo en la
sociedad occidental y cristiana, algo muy poco frecuentado y que, en muchos casos,
debia ser evitado. Hoy en dia resulta claro ver como la historia de los sentidos tiene una
relacion estrecha con las construcciones culturales de las sociedades humanas. Para

algunas tribus que aun sobreviven en el profundo Amazonas tocarse para comunicar
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entre personas es fundamental. Es mas, es una necesidad tan apremiante para
comunicarse como el lenguaje articulado. Podriamos decir que no sucede lo mismo en
las sociedades escandinavas actuales, o en los cantones suizos, en donde establecer un
contacto fisico esta mucho mas mediado y necesita de un tiempo mucho mas
prolongado para concretarse.

La relacion del hombre con las distancias — la prosémica- también estd sometida
a la historia. Acercarse mas de la cuenta a otra persona, en ciertas culturas, significa algo
diferente que en otras.

Es el gusto el sentido que mas resiste al actual mundo globalizado. Por ello las
cocinas de las distintas culturas son mas dificilmente colonizadas por las culturas
dominantes que tienden a unificarlo todo a efectos de organizar y multiplicar la venta de
sus productos. Es que el gusto y la comida resultan esenciales para la sobrevivencia del
ser humano y para su salud. La comida tradicional de un lugar estd condicionada,
ademads, por el clima y la geografia. También, a decir verdad, lo estan los demas
sentidos ya que, por ejemplo, los esquimales han desarrollado su vista de tal modo que
expresan, en su idioma, multiples maneras de designar la nieve estableciendo
diferencias entre sus distintos tipos y estadios, necesidad ineludible para la
sobrevivencia.

En el caso del gusto, por ejemplo, la comida picante tiene mayor aceptacién en
los pueblos andinos de Sudamérica pues resulta necesaria para ayudar a la respiracion en
la altura. Una cocina multiple, rica y extraordinariamente desarrollada como la italiana —
resultado de una acumulacion cultural milenaria - es mas resistente al avance
colonizador de la comida “chatarra” y poco elaborada impulsada desde los EEUU con
sus hamburguesas, por ejemplo.

Los sentidos, entonces, estan también sujetos a cambios de orden social, cultural
y también climatico.

Hemos utilizado mas arriba la palabra sensibilidad en el contexto de la capacidad
humana necesaria para aprehender y expresar la relacion del hombre con el mundo y
entre los seres humanos en relacion. Ahora bien, esa sensibilidad, ;es inmodificable?

(Siempre fue igual? ;Es la misma que dos mil afios atras? ;Los sentimientos siempre se
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expresaron de igual manera? ;Es la misma entre los componentes de diferentes clases
sociales? Nos resulta evidente responder que no.

La relacion del hombre con la muerte — esencial y fundamental en esta fugaz
vida — ha cambiado radicalmente. No s6lo porque el tiempo util de existencia de los
seres humanos se ha extendido a medida que los siglos transcurrieron, sino también
porque hoy, por ejemplo, no convivimos, generalmente, con el momento de la finitud
concreta (aunque convivamos con miles de “muertes” televisivas y cinematogréficas).
Los seres humanos suelen fallecer aislados en manos de personas — generalmente — en
hospitales, y sus cadaveres suelen ser velados en lugares poco visibles (no todas las
culturas, por supuesto, participan de esta aseveracion) y en un tiempo veloz antes de ser
sepultados o cremados. “Cuesta” mas mirar un cadaver, hoy en dia, que hace cien afios
cuando los familiares rodeaban al moribundo durante su agonia y luego cumplian con
los rituales del luto cercanos al fallecido. Hoy, por ejemplo, no vemos con frecuencia,
como hace unas décadas, como se mata un cerdo para, después, comerlo. Nos basta
comprar un pedazo congelado en un supermercado. La muerte ha llegado a ser,
aparentemente, “vieja” y “lejana”. Claro...pero no deja de espantarnos cuando nos roza.

En la sociedad actual, en donde el hombre vive entre apariencias de apariencias y
en donde no sélo se ha convertido en un productor alienado de objetos — reales y
virtuales — sino también en un consumidor alienado de apariencias, es obvio que la
libertad y la sensibilidad han sufrido graves y abruptas modificaciones.

El trabajador no s6lo se ha convertido en un productor alienado — y cada vez
menos ‘“necesario” — sino también en un consumidor, a su vez, enajenado, cuya
sensibilidad y conciencia de clase han sido licuadas por valores propios de las clases
antagonicas.

Por supuesto que el sistema dominante internacional no se manifiesta de igual
manera en todo el planeta, mas alla de que su aplicacion tienda a lograr un resultado
equivalente: la enajenacion humana y la unificacion del mercado. En la “periferia” del
mundo su aplicacion suele ser mas burda y menos “refinada” — propio de la necesidad
histérica de los paises centrales y desarrollados que no serian tales sin las riquezas

extraidas de los paises periféricos, tanto en el pasado como en el presente — con lo cual
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podemos afirmar con conocimiento de causa y con la experiencia acumulada en mas de
cuarenta afos de trabajo artistico y docente en ambas “orillas”, que la sensibilidad del
ser humano depende de las condiciones del lugar en donde habita, de la clase a la cual
pertenece y de los factores historicos que fueron formando valores — cada vez mas
licuados y aparentes — dominantes en su subjetividad.

Vivir rodeado de belleza en una ciudad como Roma no es lo mismo que hacerlo
en una villa miseria sudamericana o asiatica. No se desarrollard la misma sensibilidad
en una persona, se desarrollard una, si, pero de otras caracteristicas. Tampoco es lo
mismo vivir en el centro historico de una bella ciudad como Verona o Venecia que
hacerlo en la periferia de Mildn, aunque, en este caso, las distancias sean menores.

Sin embargo la tendencia predominante del sistema es hacia la homogeneizacion
planetaria en cuanto al consumo de simbolos y valores creados artificialmente y licuados
de todo germen critico.

El sujeto-comunicacional universal — una suerte de Gran Hermano orwelliano
exasperado por la irrupcion de internet - ubicado en un centro de control privilegiado (el
llamado control pan-6ptico), ha logrado mediar de tal modo entre las personas y sus
necesidades elementales y no elementales, que la mayor parte de la humanidad no es
realmente consciente de que desea y de qué no. La unificacion universal del mercado ha
logrado imponer relaciones alienadas con las cosas, con los cuerpos, con los demas, con
las formas y, entre tantas otras cosas como deciamos, con la misma muerte. Es decir,
nos ha transformado en pasivos fantasmas arrodillados ante un espectro superior que no
podemos identificar y que cambia de forma continuamente. Humo en el humo, la
humanidad va fagocitindose a si misma sin darse cuenta y vive en la apariencia de un
“progreso” tecnologico indefinido.

Los modelos a seguir — y a comprar efectiva y/o simbdlicamente — son de
mujeres y de hombres con caracteristicas fisicas determinadas, cuerpos determinados,
modos de comportarse determinados que usan y consumen mercaderias determinadas —
ellos mismos se ofrecen como mercaderias — contra las cuales no hay opciéon posible
salvo quedar afuera de lo admitido, ser “a-social”, convertirnos en marginales al mundo

establecido y permitido por otros, que no sabemos quiénes son — cuestion que no suele
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ni siquiera interesar — y que, obviamente, condicionan nuestra sensibilidad. Series
televisivas y peliculas, para mencionar ejemplos evidentes, han logrado establecer e
“institucionalizar” en millones de conciencias que, en este mundo — su mundo —
amenazado por el “terrorismo”, se justifica la tortura para “evitar males mayores al
modo de vida occidental”. “Héroes” que practican tales métodos no faltan en las
pantallas y son admirados y legitimados. Matar no es algo excepcional en esas
propuestas estéticas aunque la muerte real nos sea cada vez mas “extrana.”

La sensibilidad, entonces, esta condicionada por la historia y, lo digamos con
todas las letras, por la €tica que, en nuestro caso, asociamos a la capacidad critica de
cuestionar lo que suele aparecer como inmodificable y en si. Con suma lucidez el
dramaturgo argentino, Eduardo “Tato” Pavlovsky, acufié una frase reveladora: “Quien
pierde la capacidad critica comienza, silenciosamente, a perder la ética”. Lenin
observaba, con agudeza, que “La ética es la estética del futuro”. Y no dejaria de ser
atinado agregar que la estética sin ética es s6lo cosmética.

Mas alla de estas frases, resulta incuestionable que la critica constante a lo
instituido, al “sentido comun” y al statu quo, es la herramienta con la que ain contamos
los seres humanos para tratar de ejercitar nuestra libertad y para luchar contra el
“tsunami” de la alienacion.

Es, desde ese punto de vista, que usamos la palabra sensibilidad y no en
abstracto.

A veces uno no sabe bien por qué algo lo inquieta, lo confunde o no lo convence.
Ejercita, entonces, una suerte de sensibilidad critica no consciente. Ahora bien, cuando
esa sensacion asume un caracter consciente es posible que podamos darnos tacticas para
resistir y, en el mejor de los casos, intentar modificar lo que es, aparentemente,
inmodificable.

Quien se propone asistir a clases de actuacion deberia preguntarse, criticamente,
sobre la eleccion concreta que estd realizando y sobre la opcion ideoldgica que tal
profesor o tal institucion le estan proponiendo. Nada, ni nadie es neutral asi no seamos
conscientes de ello. Detras de una técnica determinada hay siempre una ideologia que la

sustenta.
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La sensibilidad del futuro actor/actriz se pondra en juego de un modo critico o
no, con el objetivo de hacerla consciente o no, de ser desequilibrado positivamente por
la experiencia, o no. Si tal desequilibrio sensible critico - positivo a nuestro juicio - se
consuma, es posible que el crecimiento y el desarrollo de tales cualidades se potencie,
pues se basara en un juego de oposiciones contra lo que la realidad alienada le ofrece
como modus vivendi. {Como podremos lograrlo en el ambito pedagodgico de la
formacién teatral en camino a la incorporacion de técnicas concretas que el actor
asimilara para la construccion de la situacion teatral en su presente formativo y en su
futuro profesional, sin apelar a las exhortaciones intelectuales — muchas veces tefiidas,
también, de otras apariencias sobre apariencias que la realidad instituye -, a los
“sermones” ideologicos abstractos, o a las apelaciones a la espiritualidad y a la magia,
cuestiones que no son demostrables? ;Cual sera un posible camino técnico — o de las
técnicas — que permitird a los actores, en modo ordenado y procesual, construir la
situacion teatral enfrentdndose a situaciones no previstas que deben resolver con
apremio y de inmediato, apelando a soluciones no pensadas y que no habian
considerado como posibles de ejecutar en sus propias vidas personales? ;Serd solo
razonando que podemos modificar — y construir, en este caso — la realidad escénica que
no podemos entrever en la lectura de un texto dramatico?

Es evidente que la razon critica cumple un rol fundamental en el desarrollo de
una conciencia no alienada pero, en el caso del trabajo de actor, dejaremos que tal
evaluacion, ineludible, suceda a posteriori de los hechos producidos por €l y por sus
colegas. Sera sobre esos hechos, creados por los actores, sobre los que, luego,
reflexionaremos. No lo haremos sobre ideas arbitrarias, aprioristicas, sobre lo que aun
no ha sucedido.

El trabajo del actor, asi concebido, ayudara al desarrollo de su propia conciencia
y sensibilidad critica como persona en relacion conflictiva con el statu quo social en la
medida en que el modo de trabajo teatral empleado, el como técnico, lo nutra de
vivencias no experimentados cotidianamente en la realidad — o velados por ella - y que
seran adquiridos a través de su propio hacer. Serd primero mediante una tarea

eminentemente practica, y después teorica y reflexiva acerca de los hechos practicos por
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¢l construidos, apartando, en ese proceso, los prejuicios, las apariencias, los velos de una
realidad social confusa y engafiosa que aliena al ser humano. El sistema social
dominante — “la realidad” — no hace otra cosa que instaurar, en la persona, la certera
inconciencia de una posible nocién de totalidad. El ser humano-actor no vive en una
burbuja incontaminada.

Poseen los actores otras armas de conocimiento y de construccion — no
“racionales” o intelectuales - de aquello que alin no existe en modo tangible. Ese
proceso es la construccion practica de la situacion teatral y, como consecuencia de ella,
de su personaje. Estas armas o herramientas son su propio trabajo, su hacer, a través de
las acciones concretas (o la represion de las mismas), que el actor ejecutara luchando
por los objetivos de los personajes, en una suerte de “ring de box” en el cual se
enfrentara a oponentes con objetivos contrarios.

El actor usaré las acciones, pero no en si, aisladas, sino en relacion dialéctica con
otros elementos — también herramientas - que debe construir a través de su hacer. El
actor, entonces, construird la situacion teatral y construyéndola elaborara su propio
personaje que sera la consecuencia de una lucha conflictual con otros personajes, con el
entorno y con las contradicciones internas del suyo propio, en elaboracion, que ird
encontrando en los ensayos. Es decir: haciendo pondrd en “movimiento” diversos
elementos que estableceran nexos de necesidad imprescindibles entre ellos.

“Pensard haciendo y hard pensado” segun la expresion iluminante de Raul
Serrano, guiado por objetivos concretos a conseguir, que no son suyos en cuanto
persona real, sino que le pertenecen a esos entes abstractos que se denominan
personajes. Luchard por los objetivos de ellos, no por los propios. Vivird,
construyéndolos sobre el escenario, los conflictos de Otelo, no sus propios conflictos
como persona real. Esta distincion nos parece fundamental. De esta forma el actor se
alejara de las consideraciones y de las técnicas sicoldgicas que pertenecen a otros
campos del saber humano. Usard una técnica, o mejor dicho: técnicas segln el estilo a
construir, especificas y propias del arte teatral.

Compartimos la idea de quienes piensan que no se puede ensefiar a crear. Se

puede, si, a través de procedimientos técnicos, ayudar a desarrollar la capacidad critica
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de la sensibilidad individual - sin olvidar de que ella, generalmente, estd contaminada
por el alienante orden social dominante - con el objetivo, en el caso del arte teatral, de
construir una situaciéon dramatica — en el sentido de teatral, pues también podemos
elaborar una comedia — que permita al actor objetivarse libremente sobre la realidad.

(Qué es la técnica en el arte? A primera vista la palabra “técnica” suele
reverberar algo frio, mecanico, duro y rigido. No es necesariamente asi. La técnica es un
modo, un medio, un cémo que deberia permitirnos expresarnos, “abrir”, nuestra
sensibilidad para que fluya de un modo mas accesible, menos contaminado por la
apariencia alienante de lo “real”, y se exprese de un modo mas libre.

Suelo comunicar un ejemplo muy simple en mis clases: si tengo que ensamblar
un armario con las manos cuyas partes deben ser unidas con tornillos sin la ayuda de
herramientas tutiles a tal fin, es posible que logre hacerlo luego de una fatigosa vy,
seguramente, no breve tarea. Si poseo, en cambio, destornilladores, pinzas, llaves, etc.
(jy sé como usarlas!) es posible que esa tarea me resulte mas satisfactoria, eficaz y
menos prolongada.

Lo que en la actuacion podemos trasmitir es el conocimiento de herramientas
concretas y ensefar algunas de las posibilidades de su uso, a efectos que la construccion
de la situacion teatral se realice de un modo ordenado, mas simple y mas econémico en
tiempo, y también mas eficaz, en modo tal que el objeto que construyamos resulte
solido y esté bien ensamblado. Y, sobre todo, nos permita expresarnos con real libertad.
Es decir, nos objetive sobre lo real humanizandonos pues nuestra sensibilidad interior
“vivird”, quedara plasmada en ese objeto.

Explicaremos, mas adelante, cuales son esas herramientas, las definiremos,
veremos cuando usarlas y cuando no, cudl conviene usar primero y cual después, y en
qué momento y “lugar” es mas adecuado utilizarlas con vistas al objetivo final y segin
el estilo teatral que deberiamos construir.

Podemos definir, entonces, a la técnica como un conjunto de procedimientos
objetivamente descriptibles que han adquirido una organizacion sistematica tal, que nos
permiten demostrar que, aplicdndolos, son verificables en la practica. Es decir,

usandolos, se obtienen resultados similares. Son, ademas, transmisibles. Puedo
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explicarle a otra persona como y cuales son los pasos que me permiten fundir, por
ejemplo, el bronce para después construir una estatua. Lo que no puedo trasmitirle es
como sera la belleza de esa estatua pues dependera de la sensibilidad critica de quien,
con el bronce adecuadamente preparado, se expresara, se objetivara, diria Marx en los
Manuscritos Economicos Filosoficos de 1844 (Marx. 2004. 41) sobre el mundo
construyendo, con libertad verdadera — porque es el resultado de un proceso de
acumulacion critica -, una estatua bella que, a su vez, terminada y exhibida, multiplicara
significados diferentes y sensaciones y conmociones particulares segun quien la observe.

La creatividad es, entonces, un modo de expresion individual, que es unico e
irrepetible. Resume nuestra relacion sensible con el mundo y no es trasmisible. Cada
persona puede usar las diversas técnicas que ha aprendido y que domina no sélo en
modo diferente y segun su propia habilidad técnica, sino con una finalidad estética
diferente — artistica en el més interesante de los casos — que, una vez concretada en un
objeto, solo ¢l pudo haber expresado. Entonces, no seria, a mi juicio, demasiado 1util
“mostrar” una experiencia de vida basada sobre mi propia carrera artistica. Lo que me
propongo es demostrar una técnica. Mi trabajo esta dirigido a que, en un momento, mi
presencia no sea necesaria. Sera el actor quién, luego de haber aprendido la técnica de
“fundir el bronce” construird su propia “estatua” segin su sensibilidad critica, su
relacion perceptiva con el mundo y su historia de vida. Esto ultimo, a mi juicio, no es
necesario revelar a los demds participantes del espectaculo. Dejémoslo para una
profunda conversacion entre amigos en algun bar cercano al teatro.

La palabra trabajo es, en si, un buen punto de partida para intentar describir al
quehacer de esa persona que se dedica al oficio de construir situaciones teatrales -
mientras lo hace construye su personaje - y que encarna figuras teatrales como resultado
de ese hacer particular y especifico que posee una propia autonomia. Esta tarea suele
provocar en los espectadores que ese ente ficcional, esa creacidon en constante devenir, y

ya encarnado, logre al final del recorrido, construir simbolos y herirlos de belleza.
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La especificidad del trabajo del actor

Demostrar cual es la especificidad del trabajo del actor sera una de las metas
fundamentales de nuestras inquietudes. Separar “la paja del trigo” como diria el lugar
comun. ;Por qué? Intento responder con otra pregunta: ;Por qué un escultor, o un
pintor o, incluso, un cantante, no tienen necesidad de interrogarse al respecto?

Es que ellos poseen el material y el instrumento de su oficio fuera de si: los
colores, los pinceles, el cincel, las notas musicales, etc. Un afinado cantante — que posee
el instrumento de su trabajo en el cuerpo — sabe, sin embargo, cuando desentona.
(Cuando “desentona” un actor? ;Hay “notas” que le hacen darse cuenta que estd una
octava debajo de lo requerido? No. No hay “notas” que puedan coagular el
comportamiento humano ya contradictorio en si, conflictivo, incomodo, en
transformacion, mutable, desleal, sucio, heroico, cobarde...“En una sola jornada de un
hombre podrian sintetizarse todos los dias de su vida”, nos dice Borges con reveladora
belleza.

(Los personajes son, a priori? (O seran construcciones en continua
transformacion, elaborados mediante un proceso de trabajo?

(Hay algo pre-existente que hay que “descubrir” como si fuera un pedazo de
marmol a extraer de las entrafas de la tierra? ;O no hay nada mas que palabras — cuando
las hay - colocadas en un papel que no siempre nos develan qué quieren los personajes
sino precisamente al revés: hablan para no decir lo que desean, como el genial Chejov
nos ensefia? ;Es en el texto en donde estd el “marmol” en bruto que luego resultara la
estatua que nos conmovera? ;O no hay nada concreto a priori y todo debe ser creado,
incluso el “marmol™?

El actor, instrumento y a la vez instrumentista, serd quien deba fabricar el
instrumento y fabricandolo, lo sonara y ejecutard. De alli la dificultad de elaborar y
describir técnicas objetivas para el trabajo del actor aunque se trate de una actividad

artistica entre las mas antiguas en la historia de la humanidad. Las mismas palabras
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pueden significar cosas opuestas segun coOmo se emitan y en las circunstancias en las
cuales se pronuncien. Bien lo dice Hamlet: “Las palabras son prostitutas”.

Hay que reconocer que, como seres humanos de este siglo XXI, necesitamos
cada vez mas certezas. Nos asusta no tener columnas en donde apoyarnos. Sera por eso
que no hay nada mas conmovedor que un actor cuando recién comienza a ensayar. No
tiene seguridades, carece de certezas. No hay una piedra a modelar, paisajes que pintar,
colores que combinar, notas que respetar. A veces, no siempre, solo cuenta con un texto
y situaciones definidas por el dramaturgo. Pero esas palabras escritas y esas situaciones
pueden ser construidas en miles de modos diversos segiin quien, o quienes las encarnen
e, incluso, es comprobado que ese mismo actor cambiara de funcidon a funcion y cada
noche sera distinta. Y si es necesario hacer un reemplazo en el elenco todo mudara, sera
distinto, siempre y cuando lo que pretendamos hacer sea un teatro vital y no alienado, o
superficial, en donde las personas repiten clichés o modos estereotipados de expresar la
naturaleza humana condicionada por el cddigo del arte teatral.

(La especificidad de su tarea serd, entonces, aprenderse un texto de memoria,
luego repetirlo con tonos creibles y después sumar acciones que “llenen” su actuacion
para que el publico no solo escuche lo que dice? ;Serd decir razones como un buen
abogado? (Es un orador? jEs un evocador en la medida en que puede lograr
conmoverse y conmovernos, trayéndonos, en el momento de la representacion,
sensaciones y atmosferas del pasado? ;Es un bailarin que mueve su cuerpo con destreza
y belleza? Creemos que puede ser, ademas, todo eso. Pero la especificidad de su trabajo
no es esa. La especificidad de su trabajo es hacer acciones. Por eso se llama actor o
actriz. Por ello actia. Un actor hace acciones. Por ello es actor. Y las acciones no son
sinonimo de movimiento, conceptos que definiremos en su momento.

Ahora bien, las acciones que ejecuta un actor — o su represion - luchando por los
objetivos de un personaje, ;quién debe proponerlas? ;El actor o el director?
Rotundamente afirmamos que debe ser el actor quien propone lo que es especifico de su
trabajo. No concebimos a la accion como un “relleno” sino como el motor primigenio y
prioritario concreto, una “chispa”, que genera una nueva realidad que, a su vez ayuda a

crear, a producir, lo que denominamos situacion teatral y que trataremos de definir mas
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adelante. Es a través de la accion que el actor comienza a objetivarse sobre el mundo
con el fin de crear un objeto: la situacion teatral.

Haciéndolo se construye “a si mismo”. Es decir, construye a su personaje y, de
esa manera, se expresa libremente, se objetiva, en tanto ser humano, sobre la realidad.

(Podemos afirmar que la especificidad del trabajo del actor es crear un
personaje? La pregunta no deja de ser una abstraccién pues ;cOmo “se crea un
personaje”? ;Pensdndolo a priori cuando nos dan el libreto? ;Tratando de determinar
como es leyendo el texto e imaginando coOmo reaccionaria, qué sentiria, cudl es su
condicion social, etc.? ;Haciéndonos, en definitiva, ideas acerca de €1?

A nuestro criterio no es “crear un personaje” la tarea especifica del trabajo del
actor pues un personaje es el resultado de un proceso de relacion con los demads
personajes, con su entorno y las circunstancias dadas — que ya estan en el texto o que
pueden ser agregadas en el proceso de los ensayos siempre y cuando no se contradigan
con las sefialadas en forma indudable por el objeto literario-teatral que, a su vez,
funciona también como circunstancia dada — y con sus propios conflictos interiores.

En definitiva pensamos que “son las acciones las que hacen al personaje y no el
personaje quien hace las acciones”, como bien lo define el director y pedagogo
argentino Raul Serrano en su libro Nuevas tesis sobre Stanislavski.

Un personaje no existe. Son los actores los que le “dan vida”. ;Como lo hacen?
(Imaginandolos y después “haciéndolos”? Si fuese asi, ;podria el actor encontrar (es
decir, crear sin prejuicios) durante el procedimiento constructivo? Lo mas probable es
que se limite a tratar de acomodar la realidad de los ensayos a las ideas precedentes que
no siempre coinciden y no suelen ser muy creativas pues son pensadas a priori.
Deducimos que un personaje se elabora a través de acciones que ejecuta el actor no
“porque si”, si no dirigidas a obtener objetivos propios del personaje (no los de su vida
real personal) en el marco de una lucha concreta contra fuerzas opositoras que tratan de
impedir que los logre.

Veremos, mas adelante, como lograr que esas acciones no sean totalmente
planificadas antes de ser efectivizadas por los actores y tengan la posibilidad de ser

encontradas durante el proceso de construccion de la situacion teatral. En un momento
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de la relacion que se instaura con los otros, con el ambiente o con la lucha interna, las
acciones se transformaran en re-acciones. Para ello la técnica de la improvisacion —
explicaremos en qué sentido usamos este término - sera la herramienta adecuada de
conocimiento, que el actor adquirira, precisamente, accionando.

Profundizando nuestro razonamiento nos preguntamos: ;el trabajo especifico del
actor es solo el de un “accionador”, quiero decir, el de alguien que so6lo ejecuta
acciones?

Resulta evidente que no. Un actor hace, dice, piensa y también imagina mientras
trabaja. Deberia ser un todo orgénico cuando actia y no un ser fragmentado, como
solemos serlo en la vida cotidiana. ;Qué va primero? ;Qué va después? Son preguntas
que trataremos de responder a lo largo de este trabajo y que, veremos, puede modificarse
segun el estilo teatral a construir.

(Cudl es, entonces, el objeto que un actor debe construir para ser tal, o sea, cual
es su tarea especifica que lo distingue de otras actividades artisticas y humanas?

Nuestra hipdtesis, sostenida por el trabajo previo de investigadores de la talla
determinante del mencionado maestro argentino Raul Serrano, es que el objeto de su
trabajo es la construccion de una situacion teatral que esta compuesta por diversos
elementos relacionados entre si dialécticamente de una manera determinada y que estan
sujetos a un proceso de elaboracién condicionado por una dindmica dialéctica y por
reglas concretas de tiempo y de espacio. El gran aporte de Serrano a la historia de la
técnica actoral radica en esta precisa reflexion.

Ahora bien, los pasajes para construir esa estructura base propuesta por Serrano,
(no se modificarian segun el estilo o género teatral que debemos poner en escena?
Creemos que si, que estos elementos se encastran en momentos diversos segun el estilo
que estamos intentando construir. Para poner un ejemplo: la importancia y riqueza de
los textos de Shakespeare, concebidos como acciones verbales plenos de imagenes
poéticas, no pueden encajarse en el mismo momento que en una obra de Tennessee
Williams, por ejemplo, en donde lo que dicen los personajes es mas cercano a un modo

contemporaneo coloquial y cotidiano de expresion verbal.
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Las dificultades del actor

Cuando el actor comienza su trabajo se encuentra frente a una superficie vasta 'y
sin aristas. No hay nada concreto. Todas son ideas, imagenes, hipotesis.

(Sera necesario clarificar, antes de comenzar a “meter el cuerpo”, adonde
queremos llegar? ;Es imprescindible determinar como es un personaje antes de
comenzar a construirlo? ;Es timido? ;Es alegre? (Es celoso? ;Cudles son sus
caracteristicas sicoldgicas? Creo que ello no es, para nada, eficaz. Es mas, provoca que
el actor se haga ideas pardsitas (apariencias), que llene su cabeza de informacion y,
cuando deba accionar, toda esta reflexion previa lo bloquee, lo condicione y tienda a
disminuir su espontaneidad. Ademas... ;qué significa, por ejemplo, la palabra
“timidez”? ;[Coémo se es timido? ;Sera igual la timidez que puedo sentir cuando me
encuentro ante una persona que me gusta, a la timidez que siento cuando no s¢ como
manejar los cubiertos en una cena de gala? ;jHay “grados” de timidez? Podriamos
emplear dias y meses pensando al respecto sin llegar a conclusion alguna pues se trata
de una reflexion con un punto de partida abstracto. En verdad no hay palabras que
logren definir los estados de animo. ;Como “es” estar triste, por ejemplo? No podemos
describirlo con palabras. Son estados que se sienten. jCémo, entonces, podemos
pretender que un actor, antes de construir viviendo en el escenario, los conflictos de su
personaje en relacion a otros o al ambiente que lo rodea, parta de una idea de la tristeza
o de la timidez! Lo mas probable es que recurra al lugar comun o al cliché. No vamos a
partir de arquetipos pues ello nos llevaria a repetir comportamientos ultra-vistos.

Apostamos a lograr que la espontaneidad, mientras se actia, sea lo que nos
conduzca a encontrar un momento creativo que no habiamos previsto ni pensado antes
de comenzar a construir sobre el escenario. Y es posible que ese momento, esa accion
encontrada y, como tal no prevista, pueda ser una propuesta mas alejada del mundo
uniformado y aparente que nos rodea y enajena. Borges diria: “El arte llega”. Se trata,
entonces, de una produccion nueva, de algo que antes no existia, de una nueva cosa, y

no de la re-produccion de la vida.
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La cuestion se complejiza cuando nos preguntamos si el actor, como toda
persona que transita las desventuras de una historia contemporanea alienante y dolorosa,
puede partir con el “vaso vacio”, es decir, desprovisto de pre-juicios, ideas,
abstracciones y multiples apariencias que aparecen como “reales” y que lo condicionan.

Es indudable que la realidad se ha des-realizado. Es decir, el grado de
abstraccion y de apariencia alcanzado por los objetos de consumo, se ha concentrado de
tal manera que el “objeto” abstracto ha devenido material. Y la realidad se ha
transformado en pura apariencia sobre otras apariencias como bien lo expresa Guy
Debord en su ya clasico libro La sociedad del espectaculo.

(Como hacer, metodolégicamente, para que el actor, en relacion a sus colegas, a
los objetos que usa en la situacion a construir, a la consideracion de las circunstancias
dadas como elemento ficcional y a si mismo viviendo conflictos que no le pertenecen
como persona real, logre objetivarse en el mundo, es decir expresarse con libertad,
apartando la hojarasca de las apariencias, de los lugares comunes, de los clichés, que
han devenido mas reales que la propia realidad?

La tnica posibilidad, a nuestro juicio, es evitar el aislamiento del actor en el
proceso de construccion de la situacion a través de las acciones dirigidas a obtener los
objetivos del personaje, acciones que, en la medida que se realizan en profundidad, van
despejando lo “abstracto mentiroso”, es decir las capas de apariencias sobre apariencias
propias del sistema de alienacidén actual, para encontrar, creandolos con otros, o en
relacion con los objetos y con las circunstancias dadas, momentos, situaciones y
emociones imprevisibles. Ese momento, no previsto, no imaginado (en tanto que la
imaginacion ya estd contaminada por imdgenes de un mundo de imagenes) es Unico,
acontece “aqui y ahora”, y es el resultado de una relacion que, al comienzo de los
ensayos, deberia ser lo mas primitiva posible. Quiero decir que, para reprimir el
comportamiento y hacerlo mas creible, es necesario, antes, experimentar los impulsos y
deseos mas profundos, mas “animales”, que le hemos colocado al personaje como
hipotesis de trabajo, como punto de partida, en modo tal de “limpiar la hojarasca” y
permitir que el actor se “pierda” para que, construyendo situaciones imprevistas, logre

encontrar (esta palabra es una metafora pues un personaje se construye, en la relacion
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con los otros, con los objetos y dentro de una légica interna rigurosa) al personaje. Y
logre construirlo, no s6lo como consecuencia de su propia voluntad, sino también como
resultado de las oposiciones contra las que debe luchar.

Todos sabemos que Hamlet muere al final de la obra. Pero Hamlet no lo sabe.
Hamlet lucha por lograr sus objetivos, una vez que se ha decidido. Un actor “defiende”
a Hamlet, es decir, es leal a sus objetivos, en tanto y en cuanto luche, mediante sus
acciones, para alcanzarlos. Este “enamorado del presente”, que es el actor, no anticipara
el momento final hasta que efectivamente éste llegue para su personaje.

Suelo decir a mis alumnos, siguiendo a Serrano, que al comienzo de los ensayos,
luego de haber conocido la obra y compartido la relacion que ésta posee con la realidad
y las circunstancias historicas en donde sera representada, formulen, a la situacion que
deben construir, dos simples preguntas iniciales para comenzar: “;Qué quiere mi
personaje?” y “;Qué se le opone?” Nada mas. ;Y al escenario! Alli les pido que,
tratando de lograr los deseos de sus personajes, se abracen, se empujen, se toquen, se
huelan, etc. a fondo, sin tantas mediaciones “civilizadas™ (el limite, por supuesto, es no
hacer dafio fisico al compafiero), a efectos de construir la relacion real, es decir, una
relacion Unica e imprevisible que dos o0 mas seres humanos en ejercicio de su libertad y
sin tantas ataduras, pueden construir. En este caso hablamos de seres humanos en
proceso de construccion de un objeto artistico (no se trata de la exposicion de sus vidas
privadas) que, jugando en una situacién ficcional, la viven como si fuera verdadera.

Trabajando en paises muy diferentes — a pesar de cierta apariencia de similitud —
como Argentina, Suiza, Italia, Alemania, Brasil, Espana y Perti y en ellos, en ciudades
diversas que parecen pertenecientes a paises diferentes y, a veces con actores
provenientes de culturas muy distantes a la occidental, he llegado a la conclusion, a
partir de la practica, que la técnica propuesta debe hacer las cuentas con la realidad en
donde opera. Quiero decir, para ejemplificar, que en todos los casos ha funcionado pero
que, a veces, es necesario atenuar pasajes determinados, exasperar otros, modificar
ciertas prioridades en el procedimiento, pues funcionan en un lugar y en otro suelen
retardar la “apertura de puertas” hacia la obtencion de momentos no alienados y se hace,

por lo tanto, conveniente aplicarlas mas adelante.
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Ensenando en Argentina, en donde “meter el cuerpo”, o sea, participar en los
problemas sociales a través de comportamientos que pueden parecer para otras culturas
desmesurados — pero que la misma realidad injusta y la suprema violencia ejercida
desde el sistema y su poder, alli lo exige - se ha convertido en un “modo de ser”. Para
dar un ejemplo: en la practica de la vida civil, entre tantas otros modos de protesta, las
personas, ante dificultades de todo orden, suelen cortar con frecuencia la circulacion en
las calles o en las rutas, cosa que no sucede en otras realidades. Es un modo de hacer
visible el reclamo aunque no siempre esa accion tiene la finalidad ultima y consciente de
transformar radicalmente las relaciones sociales dominantes — causa principal de cada
injusticia en este sistema - sino el de obtener la satisfaccion del reclamo concreto y nada
mas. Este “poner el cuerpo” se traslada, sin dudas, al &mbito de una clase de actuacion o
a los ensayos de una obra teatral y puede generar momentos de real violencia y dafio
fisico en una improvisacion. Tal vez sea mas conveniente solicitarle al futuro actor que
cuando comience a improvisar, a accionar para construir la situacion teatral, no se lance
como una turba a luchar por los objetivos asignados al personaje, sino que tenga en
cuenta aquello que el maestro Serrano define como “pre-conflicto” antes de accionar.
Esto seria, la lucha interna entre lo que mi instinto desea — “mi animal” dice Serrano en
el libro mencionado —, y lo que “debo” hacer por diversos condicionamientos, y que me
contiene. De tal manera, evitariamos la brutal lucha fisica que suele desencadenarse en
las improvisaciones y que proviene, a mi juicio, de una realidad con menos mediaciones
que circunda la vida del actor y lo condiciona, pues ese actor no vive su vida
“incontaminado” en la burbuja de una sala de ensayos.

En cambio, ensefiando en Suiza, por ejemplo, he decidido no solicitar esa
conflictividad inicial antes de lanzarse a la accion transformadora, pues el ciudadano
helvético habita en una realidad tan anestesiada y sutilmente represiva (en el sentido
que el sistema legal-policial, consuetudinario y hegemoénico cultural se opone a la libre
expresion individual y social transformadora, propia de la libertad humana, de un modo
tan eficaz que se ha internalizado en la mayoria de las personas, que piensan y sienten
que viven en el pais mas libre del mundo) que tocarse, para el futuro actor, es ya un gran

paso adelante. “Meter el cuerpo” suena, en Suiza, como algo que sélo en situaciones
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limites es necesario hacer. En tal caso, me parece que lo que buscamos, o sea “el
encuentro inesperado sin hojarascas” entre dos o mas voluntades humanas en el teatro
como un modo de conocer haciendo, se verd mas potenciado si no colocamos dudas
precedentes en el sujeto — asi sean dudas practicas y no abstractas — y motivamos un
decidido accionar aunque sea salvaje y brutal al comienzo. Después de esa “apertura de
puertas” que, probablemente, se efectué mediante el contacto fisico — con el limite
preciso del cuidado por el colega — o, al menos, por el uso de la accion verbal
desaforada (en no todas las culturas la gente esta acostumbrada a gritar) podemos
incorporar la duda inicial entre lo que “mi animal quiere y lo que yo debo hacer.”

No hay en estas palabras intento de valoracion alguna de los diversos lugares en
donde la vida me ha llevado para ejercer mi trabajo. Se trata, simplemente, de una
observacion que la experiencia me ha provisto y que me hace reflexionar sobre como la
técnica — o las técnicas — no deberian aislarse del entorno social en la cual se trasmiten y
ejecutan, mas alla que he comprobado que, en el caso del método de las acciones fisicas
elementales, funciona, con algunas modificaciones y alteraciones procesales, al menos
en ambitos propios de la cultura occidental.

El proceso de los ensayos, a partir de las improvisaciones, lograra, a partir de la
construccion de esa base de verdad que crea la relacion, que el comportamiento de los
personajes vaya reprimiéndose a través de la profundizacion de los conflictos, de la
suma de otros nuevos y del corsé que el texto impone y que se va incorporando
progresivamente en el caso de los estilos teatrales que lo permitan.

De tal manera que lo que vera el publico el dia del estreno sera el resultado, la
sintesis artistica (en el mejor de los casos) de un largo proceso inicial de deconstruccion
y un posterior proceso de construccion sobre esa realidad de-construida.

El actor comprendera lo que ha construido si logra, a posteriori del momento de
los ensayos, reconstruir todo el proceso. Pero... jatencion!: reconstruira sobre hechos
acontecidos y no sobre ideas a priori abstractas y aparentes. Se trata, entonces, de
proponer desde la pedagogia teatral, una metodologia pensada para “no pensar’. Por
supuesto que el actor, mientras acciona, piensa. Lo que trato de expresar es que el

pensamiento del actor en el momento de la lucha conflictual esté¢ dirigido a la obtencién
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concreta de un objetivo y no a consideraciones abstractas que suelen inmovilizarlo o
atenuar la potencia de sus actos. Para ser mas precisos, si el actor se lanza a la relacion
con sus oponentes, a una suerte de ping-pong impredecible, en un momento no
accionara sino que re-accionara a lo que hace el oponente y viceversa.

(Por qué digo para “no pensar’, usando esta expresion como un modo de
paralisis? Porque la mente es una gran castradora. Bien lo dice Hamlet en el célebre
mondlogo: “La conciencia hace de todos nosotros unos cobardes”.

En verdad no se trata de “no pensar”. Se trata de “hacer pensando y pensar
haciendo”, seglin palabras de Serrano, con una finalidad concreta a conseguir. Y de estar
abierto a modificar mi tactica segiin aquello que las fuerzas que se me oponen, ejecutan.
Durante la construccion de la situacion a partir de acciones dirigidas a tal fin y, como
resultado de las que me lleguen del oponente en un sentido contrario a los deseos de mi
personaje, es muy posible que ya no piense ni medite demasiado pues deberé re-accionar
de inmediato para no ser vencido. Es justamente alli que se hard mas posible
“encontrar”.

El pensamiento, que esta influenciado por cientos de valores que, conscientes o
no, nos atraviesan, suele provocar, en un santiamén, decidir qué si y qué no, nos esta
permitido hacer y qué no lo estd. Centinela de la cultura y de una civilizacion
determinada (con lo cual es necesariamente represiva) el pensamiento suele guiarnos a
lo que hacen otros y no a hacer lo que nosotros elegimos intimamente hacer. “Hacer por
si mismos. No ser hechos”. “Hablar por si. No ser hablados” podria ser una buena
sintesis para expresar lo que, al menos en el teatro, se hace necesario preservar y
recuperar para encontrar momentos creativos y genuinos; o sea: momentos no previstos.
Es, ante una crisis, que se encuentran soluciones nuevas. “Cada muro es una puerta”,
bella frase del director argentino Victor Garcia, que nos ayuda, con belleza, a
reflexionar al respecto. Es ante una gran oposicion que puedo crecer. Borges escribia
que “la arcilla de los poetas es el dolor”. Hay mas posibilidades de crecer cuando

entramos en Crisis.

Argus-a 22 de 306



Carlos Maria Alsina De Stanislavski a Brecht: las acciones fisicas

El criterio de verdad escénica

No hay dudas que, si existié6 un hombre que marcé un antes y un después en la
historia de la técnica de la actuacion, tal persona fue Konstantin Stanislavski. El gran
maestro ruso, no siempre comprendido y cuyos estudios y conclusiones fueron muchas
veces dogmatizadas por quienes conciben sus grandes aportes técnicos como cuestiones
inmoéviles y no sujetas a cambios — a veces realizados por él mismo con relacion a su
propio trabajo con una gran honestidad intelectual — ha ofrecido al teatro, creemos que
por primera vez —, aunque de un modo no demasiado claro y sistematico — una serie de
principios esenciales y fundamentales que condicionaron la técnica actoral, desde los
primeros afios del siglo XX, hasta hoy. Trataremos, de aqui a poco, de ofrecer una
sintesis de sus aportes y de su recorrido pedagdgico para intentar aclarar algunas
cuestiones que, a nuestro juicio, fueron desvirtuadas y que, por ello, son poco, o mal
conocidas. Las investigaciones de Raul Serrano son iluminantes al respecto.

Lo que no todos comprenden es que Stanislavki vivid, la mayor parte de su vida,
en una época en donde la vanguardia teatral era el naturalismo y el realismo como estilo
teatral que se rebelaba contra un teatro ejecutado de un modo artificial y ampuloso.

Por lo tanto sus investigaciones estan condicionadas por el estilo teatral al cual ¢l
adheria y que, consideraba, era la nueva forma en que lo teatral debia expresarse. Sin
embargo, la critica de sus discipulos, sobre todo Mejerhold y Vagtangov, la Revolucioén
de Octubre de 1917 en Rusia, la construccion de la URSS y la esperanza que se abrid en
grandes masas de toda la humanidad (luego traicionadas por el fendémeno del
estalinismo), provocaron un giro “copernicano’ de sus primeras aseveraciones.

Esta situacion ofrecid dejar sentadas las bases para la elaboracion de una nueva
técnica en el trabajo del actor que le permitiera afrontar otros estilos teatrales alejados
del naturalismo y del realismo fotografico. Las producciones artisticas del Teatro del
Arte de Moscu, casi todas ellas cercanas al realismo y dirigidas por el gran maestro ruso,

han llevado a pensar a muchos teatristas que sus métodos de trabajo (como el lector
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observara, no hablo de uno) han sido “superados” en la medida en que el realismo ha
ido perdiendo espacio en el teatro contemporaneo.

En verdad, para cancelar algo es necesario tener algo para cancelar. Desde ese
punto de vista son muy pocos los que, luego de Stanislavski, han ofrecido
sistematizaciones técnicas concretas para describir procedimientos demostrables en el
trabajo del actor.

Es también necesario sefialar que los conflictos humanos se expresan en el teatro
de diferentes modos. Llamaremos a esa diversidad: estilos. Podemos trasmitir la
conflictividad humana a través de tragedias, farsas, comedias, dramas, etc. Cada estilo,
con sus propias caracteristicas, amerita técnicas particulares para ser construido.

Stanislavski lo percibe bien cuando expresa, durante los ensayos de Tartufo de
Moliere, Gltima direccidon de su existencia, en el marco de una obra que no pertenecia al
estilo realista-naturalista: “Para un arte de tal naturaleza es necesaria una técnica
especial” (Toporkov 107)

Con precision senala que no se trata de una técnica, sino de técnicas que estan
condicionadas por el estilo que es necesario construir. A veces, en una misma obra,
podemos encontrar estilos diferentes, cosa muy comun en el teatro de Shakespeare, por
ejemplo. Pues bien, se hacen necesarias técnicas diferentes para construir en cada estilo.
Es obvio que no construiremos una pieza de Tennessee Williams con la técnica de las
mascaras de la Commedia dell ’Arte, ni a la inversa. El sentido de verdad escénica se
alteraria pues, en el mejor de los casos, podriamos pensar que una propuesta bizarra del
tipo no es mas que una apropiacion ocurrente del texto del autor estadounidense
transformado de tal manera que perteneceria mas a los realizadores escénicos que al
dramaturgo.

Asi como un escultor que desea trabajar el marmol seguramente necesitara
herramientas aptas para ello (un cincel o un martillo neumatico) o, si desea modelar la
arcilla, usard sus manos o sutiles instrumentos aptos que le permitan hacerlo con mayor
eficacia, un actor deberd usar herramientas técnicas adecuadas que le permitan construir

estilos diferentes.
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Es por ello que afirmamos que la verdad escénica es la verdad que el estilo
teatral que transita, le estd marcando. Hacer una farsa de Edipo puede ser una
posibilidad transgresora pero, seguramente, se construird otra cosa y no una tragedia,
con lo cual si observamos que Edipo ejecuta saltos acrobaticos, se expresa en forma
ampulosa y hace muecas expresivas hacia el publico para hacerlo reir, no nos resultara
verdadero, creible ni tragico. Y pensamos que nadie reiria si, en una obra de la Comedia
dell’ Arte por ejemplo, Arlequin actuara como Stanley Kowalsky, de Un tranvia llamado
deseo.

Entonces el criterio de verdad escénica en el teatro estd condicionado por el
estilo. Lo “real”, lo que hace que el espectador crea que lo que observa es verosimil, lo
determina el respeto por el codigo del estilo, mas alld que éste, como dijimos mas
arriba, pueda modificarse incluso en una misma obra. Pero asi sea en este caso, el
cambio de escena o de situacion dentro del mismo texto, deberd ser construido segln el
estilo de cada momento.

En el caso del teatro de Brecht, que para nosotros es un quiebre en la historia del
teatro contemporaneo, sera necesario comprender a qué etapa de su creacion pertenece
la obra que tratamos de escenificar. No es lo mismo La dpera de dos centavos, propia de
su llamada fase épica, que Los fusiles de la Seiiora Carrar, texto vecino a un teatro
aristotélico, o al momento de las llamadas piezas didacticas, o a El cerco de yeso del
Cducaso, obra elaborada cerca del final de su vida, etapa en la que a ¢l le gustaba
denominar a su teatro como realista dialéctico y no mas épico.

Por otro lado es necesario reconocer que, a diferencia de otras artes, el punto de
partida que posee un actor para comenzar a construir una situacion teatral, no puede ser
otro que el de una gran cercania al comportamiento realista pues so6lo cuenta con las
caracteristicas de su cuerpo, sus 0jos, sus brazos, sus piernas, etc. y con una distancia
determinada con sus colegas, condiciones de espacio determinadas, etc. Un actor no
puede volar (més alla de que, a través de arneses y sogas, los técnicos logren hacer que
se eleve del piso pero ¢l, de por si, no puede hacerlo). Un artista plastico puede
comenzar su trabajo pintando un nifio que come luz. El grado de abstraccion de su arte y

las herramientas usadas — las pinturas y el pincel - se lo permiten.
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La representacion de los conflictos humanos en las condiciones de la escena
puede adquirir, como dijimos, multiplicidad de formas y estilos. Ninguno es “mejor” ni
mas valido que otro, pero pensamos que el teatro es uno de los quehaceres artisticos mas
cercano a las expresiones temporales y espaciales del hombre. Posee el desafio de su
inmediatez y de su localizacion espacial. Asi sea que representemos una obra de
Esquilo, estrenada miles de afos atras, siempre la fagocitaremos en el “aqui y el ahora”
de nuestro presente. Ponerla en escena no tendria otro sentido. Por ello es un clésico,
pues nos “habla” hoy a pesar de haber sido escrita hace tanto tiempo. De alli que
afirmamos, con nitidez, que el teatro es lo opuesto al museo. No hay otro camino en el
arte escénico, que la continua mutacion. Asi digamos las mismas palabras que
Shakespeare escribio hace tanto tiempo, ellas adquirirdn un sentido determinado de
acuerdo con las relaciones que, en el presente, los hombres estan estableciendo entre si.

En cuanto a la “presion” del lugar en donde se representa una obra, es indudable
que, mas alld de que hay comunes denominadores que ligan a todos los seres humanos,
la forma en que se expresan los sentimientos, la relacion con el tiempo, los
acontecimientos locales - y las urgencias que ellos provocan — son diferentes, a pesar de
la creciente unificacion del mercado a nivel global.

Podemos asegurar, pues lo hemos vivido, que un nifio brasilefio, por ejemplo, se
aburre si una obra de teatro infantil dura més de una hora. No sucede lo mismo con un
nifo aleman. Representar una obra teatral en una favela o en una villa miseria en
Sudamérica, en donde sus habitantes padecen la desgracia de expresarse s6lo con 400
vocablos, no es lo mismo que representarla en un teatro del centro de Londres.

Creemos, por otra parte que, para reformular creativamente la figura de un
caballo colocandole, por ejemplo, un ojo en el vientre o disefiandolo con lineas
sintéticas y estilizadas y colores alejados del modelo real, es necesario, antes, conocer el
caballo tal cual es y lograr reproducirlo asi sea para después “destruirlo”. No se puede
modificar lo que no se conoce, cuestion que muchas denominadas ‘“vanguardias”
olvidan con frecuencia. Es por ello que considero que el punto de partida pedagogico
para una solida formacion actoral debe ser el realismo pues nos permite construir

situaciones con un criterio de verdad més cercano a la experiencia de vida del futuro
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actor, mas alld de que luego razonemos criticamente sobre la representacion de la
apariencia alienante de ese “mundo real”. De todos modos, para hacer consciente de que
se trata de apariencias convertidas en “realidad”, es preciso transitarlas, de-construirlas y
reflexionar, en la practica, sobre ellas. Luego de este momento basal, fundante, que le
permite al actor tomar contacto con las contradicciones de su realidad mas cercana y con
el modo de expresarla y cuestionarla criticamente, pensamos que se abren multiples
caminos estilisticos y estéticos en donde el actor podrd romper, si lo desea, con el
realismo y transitar otros estilos que lo expresen de manera mas completa y total.

En nuestro caminar artistico hemos trabajado sobre multiples estilos, desde la
tragedia a la comedia musical. Todos son validos, pensamos. La cuestion es que sean
construidos con la verdad que el estilo requiere y con la vitalidad (organicidad es la
palabra justa pues define con precision el compromiso total del actor - corporal, emotivo
y racional - con la situacidén a construir) que ese momento unico de encuentro con el
publico, que es la representacion teatral, amerita. Mas alla de nuestro recorrido artistico
personal lo que importa aqui es la demostracion de un procedimiento técnico que nos
permitira construir la situacion teatral partiendo del realismo para acercarnos a otros

estilos teatrales.
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3-EL APORTE DE STANISLAVSKI Y SUS DIVERSOS MOMENTOS

La larga vida artistica y pedagogica del gran maestro ruso nos permite admirar su
fecunda produccion y su indudable honestidad intelectual que lo llevo a colocar “patas
para arriba” el denominado “Sistema” que lo habia llevado al éxito y a la fama.

No es facil renunciar al soborno de esta ultima. Stanislavski, en los tltimos diez
afios de su vida, y con mas claridad entre 1934 y 1938, aiio de su muerte, munido de un
coraje extraordinario y una gran honestidad intelectual, colocd en discusion lo que él
mismo habia aseverado y dejé sentadas las bases de lo que se denominara el Método de
las acciones psico-fisicas elementales.

Podemos afirmar, siguiendo la publicacion del actor ruso Vasili O. Toporkov, en
su libro Stanislavski en los ensayos. Los ultimos afios publicado por Ubulibri, Milan, en
1998, que tal proceso de transformacion radical comenzo6 a fines de los afios 20.

En 1928 ya podemos “oler” los vientos del cambio, a través de los comentarios
de este actor que trabajo con el maestro ruso desde 1927 hasta el fallecimiento de
Stanislavski, en 1938. Ese proceso esta registrado por Toporkov durante los ensayos de
Los prodigos de Kataev (1928), de Las almas muertas (1932) version de Michael
Bulgakov del poema novelado de Gogol y, finalmente, con la iluminante descripcion de
los ensayos de Tartufo de Moliere estrenado en 1939, poco tiempo después del
fallecimiento de Stanislavski.

Resulta evidente que se trata de un progresivo abandono critico de los principios
técnicos que hicieron famoso al director ruso en todo el mundo - conocido como el
“Sistema” y basado en la memoria emotiva -; encaminado en la direccion de dejar
sentadas las bases de un nuevo método de trabajo del actor, mucho mas objetivo y
basado en la contundencia concreta de la accion fisica.

Trataremos de sintetizar el recorrido de Stanislavski con el objetivo de crear un
marco referencial sin la pretension de detenernos demasiado en ello. Muchos

investigadores lo han realizado con dptimos resultados pero no es la finalidad de nuestro
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trabajo abordar en si tal temdtica historica, sino tratar de presentar los principios de una
técnica que reconoce su origen en el ultimo y genial aporte de Stanislavski: el método
de las acciones psico-fisicas elementales. A partir de esos principios y de los aportes
valiosos de investigadores de la talla de la rusa Maria Knebel y del maestro argentino
Ratl Serrano, intentaremos trasmitir nuestras propias reflexiones.

Konstantin Sergeevic Alekséyev — tal su verdadero nombre ya que “Stanislavski”
es un seudonimo tomado del nombre artistico de un viejo actor polaco al que conocid en
Paris en sus afios juveniles — naci6 en Rusia en 1863 en una familia acaudalada con
inclinaciones artisticas. Fue nieto de la actriz francesa Marie Varley, quien llegd a ser
muy conocida en su época.

En 1877 Konstantin Sergeevic dio sus primeros pasos en el teatro fundando una
compaiia familiar junto a sus numerosos hermanos y a sus primos. Al poco tiempo se
traslado a Paris a efectos de ocuparse de negocios familiares. En la capital francesa
actud en grupos de aficionados y frecuent6 gente de teatro. Fue alli que eligio el
seudonimo con el que se lo conoce. En 1888 regresé a Moscu y fund6 la “Sociedad de
Artes y Letras” con el objetivo de remozar al arte dramatico ruso y ofrecer puestas en
escena de calidad. En 1897 se reuni6 con el dramaturgo Ivanovich
Nemirovich-Danchenko — quien presidia una Sociedad similar llamada “Filarmoénica de
Moscu” —y decidieron fusionar ambas instituciones en una nueva: el “Teatro de Arte de
Moscu asequible a todos”. El nombre indica, ya, la finalidad de la nueva agrupacion.

A partir de ese momento las inquietudes de Stanislavski se profundizaron en la
busqueda de un modo de actuacion sobrio y verosimil, lejano de la afectacion y el
estereotipo artificial que reinaba en el teatro de la época y repudiando el rol del
actor-estrella y de las “prime donne”.

Los antecedentes teatrales méas inmediatos con los que se encontrd Stanislavski
provenian: a) del neoclasicismo del siglo XVIII, en donde reinaban las tres unidades
aristotélicas y se imponia la sobriedad y la exposicion clara de la situacion teatral; b) del
romanticismo, que a partir de la mitad del siglo XIX y hasta bien entrado el XX, se
rebeld contra el neoclasicismo. El romanticismo trataba de expresar las pasiones

individuales de los personajes acentuando el rol del actor protagénico y fomentando la
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aparicion de los “divos™ de la actuacion; c) del melodrama, propio del romanticismo
tardio, en donde las situaciones patéticas y un modo de actuacién “sobre la linea” era lo
que prevalecia en los espectaculos, d) del naturalismo, surgido a partir de la teoria
literaria de Emile Zola en 1881, que influyo en el teatro provocando la exigencia de que
la realidad de la vida se expresara en el escenario “tal cual es”, como una fotografia. Es
con el naturalismo que el rol del director cobra una importancia determinante pues sera
su mirada la que intentard homogenizar la puesta en escena.

Stanislavski adherird, paulatinamente, a una propuesta estética que intentara
alejarse del naturalismo a través del realismo, o sea, mediante la produccion de un
objeto artistico — la puesta en escena — estilo que descubrira aspectos escondidos de la
realidad y no se limitara a la reproduccion de sus expresiones mas epidérmicas, como lo
hace el naturalismo. Es de destacar que este ultimo constituyd una revolucion total en el
arte teatral de la época,

Stanislavski vivio y produjo en momentos de cambios muy dindmicos en su
patria: la Rusia pre-revolucionaria de los Zares, la Revolucion de Octubre y su posterior
traicion a partir del afianzamiento del estalinismo como fendémeno estrangulador de los
principios revolucionarios. En la época de su madurez artistica y pedagogica tuvo que
vérselas con la imposicion del realismo socialista zdanoviano. O sea, del “arte
proletario” oficial impuesto por el poder burocratico, y con la censura feroz de otras
experiencias artisticas. No olvidemos el aterrador final de uno de sus discipulos
predilectos, Vsevolod Meyerhold, asesinado por el estalinismo.

Serd Bertolt Brecht quien, afios mas tarde, dard forma dramatirgica a esa
pretension con lo cual, como veremos mas adelante, los caminos de ambos hombres de
teatro tenderan, en tiempos diferentes, a unirse, sobre todo con las experiencias
concretas de Brecht con los actores del Berliner Ensamble a su retorno en Alemania y a
la practica mas frecuente de la direccion a partir de 1949 y hasta su muerte en agosto de
1956.

Stanislavki contara con la fortuna de trabajar con un dramaturgo que sefialara un

antes y un después en la historia de la dramaturgia universal: Anton Chejov.
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Podemos deducir que son tres los momentos de elaboracion pedagogica por los
que atraviesa Stanislavski a lo largo de su vida como maestro de actores: 1) Una fase
inicial en el cual, influenciado por la filosofia oriental — no nos olvidemos que en 1881
se gradud en el Instituto de Lenguas Orientales “Lazarev” -, utilizaba técnicas del yoga y
teorizaba sobre el prana y la energia universal, con el objetivo de lograr un acercamiento
intimo, relajado y profundo del actor, en la perspectiva de “entrar en el personaje” de
una manera comprometida, relajada y verdadera, 2) La mas conocida y difundida de sus
etapas en donde pone en practica lo que se denominarad “El Sistema de Stanislavski”,
basado en la memoria emotiva y en la sensorialidad y 3) El “M¢étodo de las Acciones
Psico-fisicas Elementales” usado progresivamente en las Gltimas puestas en escena entre
los afios 1934 y 1938, proceso que comienza a insinuarse ya en 1928 y que Toporkov
describe minuciosamente en su libro Stanislavski en los ensayos. Los ultimos arios.

Tomaremos los dos ultimos momentos para crear un marco histérico que nos
permita reflexionar al respecto del trabajo del gran maestro ruso pues el primer
momento “oriental” de Stanislavski lo juzgamos como una etapa de inquietudes y de

preparacion para los momentos siguientes.

La memoria emotiva y la sensorialidad. El “Sistema”.

Stanislavski se preguntaba por las causas que provocaban que un actor alcanzara,
en una funcidon determinada, elevados niveles de verdad escénica, se emocionara y se
conmoviera, y por qué, en otras funciones, tal estado de &nimo no llegaba a producirse.
Con minuciosidad seguia las representaciones de los grandes actores y actrices de su
época y trataba de extraer conclusiones de sus observaciones.

Estudiaba, también, los aportes de los estudios sicoldgicos de la época. Las
investigaciones de la sicologia experimental del francés Ribot, en ese sentido, le fueron
muy utiles. El maestro ruso comprobd que ninguna persona se emociona 0 conmueve
por voluntad propia. Es decir que la emocion es la consecuencia de algo que la provoca:
un recuerdo, un abrazo, una imagen, etc. Es mas, observando con atencion el trabajo de

los actores, pudo concluir que cuando ellos buscaban emocionarse sobre el escenario,
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lograban el resultado opuesto y debian recurrir a los clichés y a la representacion
descriptiva, exterior, de esas emociones.

Por lo tanto, si la finalidad era lograr que los actores vivieran las circunstancias
de los personajes mientras actuaban como si fueran propias, se trataba de formular una
técnica que provocara que la emocion arribe, no porque el actor tratara de llegar a ella
voluntariamente, sino en modo indirecto. Algo deberia provocarla.

Stanislavski, en ese momento de su tarea pedagégica, reflexiond acerca de que lo
unico concreto que posee un actor es su pasado como persona. Es decir, cada uno de
nosotros va acumulando, a lo largo de su vida, hechos y emociones que van moldeando
la personalidad. En el presente somos el resultado de todos esos hechos y momentos.
Cargamos una “mochila” de eventos que nos han dejado marcas, algunas conscientes y
elaboradas, otras no. De todos modos, poseemos una memoria corporal que no olvida y
también una memoria emotiva que puede no recordar cotidianamente pero que,
estimulada por determinados factores, surge a la luz y nos trae, al presente, sensaciones
y emociones que se conectan con esos momentos del pasado.

Hemos dicho que el hombre aprehende la realidad a través de los sentidos y que
el desarrollo del género humano es la historia de la evolucion de sus sentidos. Podemos,
entonces, aseverar que, al menos, contamos con imagenes sensoriales tactiles, auditivas,
visivas, gustativas y olfativas a disposicion en nuestro bagaje emotivo. Camino por una
calle, por ejemplo, y paso por una fruteria. El olor de las mandarinas, sin que me lo
proponga, me “transporta” a un momento de mi nifiez en el cual mi madre me pelaba
esa fruta en un lejano invierno de mi ciudad natal. Tal recuerdo “llega” a mi y me
emociona. Hubo algo que lo provoco: el olor de las mandarinas. Lo mismo sucede con
otras imagenes — llamémosle asi — provenientes de otros sentidos: el ruido de las tazas
de café en un funeral, la sensacion de frio al tocar el cadaver, el olor de las flores, el
gusto del café diluido de ese funeral, la palidez del difunto, etc. Ahora bien, un funeral
ocurrido en el pasado, para seguir con el ejemplo ya expresado, es un evento enorme,
pleno de decenas de imagenes sensoriales. ;Debo recordarlas a todas juntas? ;Debo
recordar “el” funeral en general? La respuesta es no. Lo que deberia hacer el actor, para

poner en practica la memoria emotiva y llegar a la emocién, es precisar detalles de tal
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evento seleccionandolos con minuciosidad. No recordar las flores en general, sino una
en particular. “Re-verla” en mi interior con precision. Ello me acercaria a la emocion.
Puedo “traer aqui y ahora”, su olor, o su forma y color, o su textura. Obviamente este
procedimiento requerira un alto grado de introspeccion. Se trataria, entonces, de utilizar
ese bagaje emotivo a través de técnicas de ensimismamiento, concentracién y
aislamiento y, aplicandolas, “llegar” al estado de animo deseado para el personaje.

En ese momento de sus reflexiones, Stanislavski logré grandes resultados con
sus espectaculos pues podian verse, sobre el escenario, personajes que lloraban, reian, se
emocionaban con verdad y, por lo tanto, trasmitian al publico, tales sensaciones. Todo
lo contrario a un teatro afectado y ampuloso que tendia a describir los estados de animo
y no a vivirlos.

Sin embargo, cabe una pregunta: ;quién se emociona?, /el actor o el personaje?

Indudablemente que, en este caso, se trata del actor pues debe apelar a
fragmentos de su vida emotiva para llegar a determinados estados de animo. Se produce,
entonces, una disociacion en el momento en que esté trabajando sobre el escenario. Por
un lado debe estar dentro de si, recordando su pasado y trayendo al presente, y
precisandolas mediante las imagenes sensoriales, momentos emotivos de su propia vida;
y, por otra parte, debe interrelacionarse con su partenaire, decir un texto que no le
pertenece, entrever, sin proponérselo, detras de las bambalinas a un técnico que observa
la escena, etc. Conviven asi, en modo contradictorio, dos realidades diferentes: el
mundo interior de cada actor y su pasado de persona real con el mundo de la ficcion
teatral que posee leyes propias y convenciones particulares. Tal situacion no deja de
provocar una tension en su trabajo pues el actor teatral no puede detener el desarrollo de
la accion dramatica para darse el tiempo interior de encontrar las imagenes sensoriales.
Puede ser distinto en el cine, en donde el actor, si posee una ética, puede darse el tiempo
de ensimismarse, de “encontrar” la imagen emotiva que le sirve y luego llorar — sin
recurrir a gotas que le provoquen la caida de lagrimas — ya que el sistema de produccion
cinematografico permite grabar las escenas sin la presion de la secuencia temporal que

el teatro posee.
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No por otro motivo se impuso este primer momento stanislavskiano, el de la
memoria emotiva, en los EEUU debido a la explosion de la industria cinematografica en
ese pais en los primeros treinta afios del siglo XX. No por otra razon se concretd la
difusion mundial del método que exaspera el uso de la memoria emotiva, creado y
promovido por Lee Strasberg — tan usado por los més famosos actores de cine del siglo
XX — que, a nuestro juicio, puede ser tutil para la pantalla pero no lo es tanto, o no lo es
siempre, en el teatro, actividad que posee otras exigencias y otras caracteristicas.

El problema se presenta cuando dicho método introspectivo, apoyado por la
formidable maquinaria de legitimacion universal que representa el hecho de hacerlo
desde el centro del imperio, se convierte en algo absoluto y aplicable a la teatralidad
como una verdad absoluta. Ya nos ocuparemos, mas adelante, de precisar opiniones
diversas al respecto, aunque ellas se hayan producido y elaborado en zonas no centrales
del mundo.

Quienes hemos leido los libros de Stanislavski podemos observar la importancia
que, en esos afios, el maestro ruso daba a los ejercicios de relajamiento y concentracion
que podemos recoger es su El trabajo del actor sobre si mismo.

Es indudable que el actor necesita estar relajado y lo mas lejano posible del
estrés y de las tensiones de la vida cotidiana para ejecutar su trabajo en condiciones mas
favorables. Asimismo ayuda a su trabajo el hecho de estar concentrado. ;Qué significa
esta palabra: concentracion? Significa achicar el mundo de la percepcion al “aqui y
ahora” concreto de lo que estd pasando en este presente. Significa precisar los sentidos
que estoy usando para que sea mas eficaz la percepcion de lo que quiero profundizar. Es
por ello que solemos cerrar los 0jos cuando queremos escuchar musica, por ejemplo.

Todos conocemos los ejercicios recomendados por Stanislavski para ser
ejecutados en el camarin en los momentos previos a la actuacion: relajarse sentandose
en una silla, individualizar las diferentes partes del cuerpo realizando un recorrido
imaginario por ¢él. O, para concentrarse, imaginar circulos concéntricos que van de lo
mas amplio y general de la realidad a lo mas concreto y cercano del camarin. Todo ello
puede servir pues crea una atmdsfera de tranquilidad que, seguramente, ayudard a un

resultado mas satisfactorio en el momento del hecho teatral. Pero suele suceder que,
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cuando el actor se encuentra detrds de las bambalinas listo para salir a escena, su
corazon comienza a latir con mas fuerza, se pregunta sobre si su trabajo gustara al
publico, repasa mentalmente los primeros parlamentos de su personaje, escucha las
reacciones del publico, etc. Es decir, entran en juego otros factores de presion que no
son los de la vida cotidiana. Son propios del hecho teatral, especificos, pertenecen a ese
momento unico de encuentro con el publico que asiste al teatro. Es entonces cuando los
ejercicios realizados en el camarin sirven relativamente pues, si bien pueden predisponer
al actor a estar mas relajado y concentrado, no lo “cubren” en el momento, en si, de la
actuacion.

El teatro, en un nivel menos complejo y controlable suele ser, como la vida,
impredecible. No hay funcién igual a la precedente, ni la habrd. No hay publico igual al
anterior asi sea que concurran los mismos espectadores pues ellos mismos estaran
viviendo otro momento de sus vidas. Las reacciones del publico se modifican funcién a
funcién. Y no sélo eso: los colegas que comparten un momento artistico con el actor, o
sea el momento de la representacion teatral, suelen ofrecer distintos estimulos y
reacciones, no siempre iguales. Es inevitable que asi sea si estamos hablando de un
teatro vital y dinamico y no de una representacion anquilosada y mecanicamente
repetitiva, cosa imposible por otra parte, pues si quisiéramos repetir una escena
exactamente como la vez anterior, jamas lograriamos hacerlo pues nosotros mismos ya
no somos los mismos.

Otra cuestion observaba Stanislavski: usando la memoria emotiva los actores
tendian a aislarse de sus colegas durante la obra pues estaban buscando dentro de si las
imagenes que le provocaran los estados de d4nimo requeridos. Es decir, construian una
relacion mediata con el partenaire, indirecta, no inmediata. Se trataba de islas que
flotaban sobre el escenario, ensimismadas, que se comunicaban con el otro en modo
accesorio. Lo principal era encontrar dentro de cada uno el estimulo que provocara el
estado de animo para después accionar o decir el texto, con lo cual la accion era una
consecuencia de la emocion.

En esta fase de su trabajo el maestro ruso, al comenzar los ensayos, apelaba a las

lecturas de mesa del material literario a representar (eso es un texto teatral antes de ser
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construido en el escenario). Los actores y el director leian repetidamente este texto
tratando de encontrar en €l tres lineas: la de las imagenes, las del pensamiento y la de las
acciones del personaje. Posteriormente, ya en el escenario, deberia aparecer, con
“verdad”, una cuarta: la de las emociones.

Se trataba de un andlisis a priori en donde se preveian las acciones, sus
reacciones, cudles estados de animos eran necesarios, la linea interna del personaje, el
subtexto, las caracteristicas sicologicas... en definitiva se planificaba como “es” el
personaje. Y, ademas, como consecuencia de tales lecturas, el actor incorporaba, a su
memoria, el texto escrito por el dramaturgo. Luego de un tiempo prolongado de lectura
de mesa, recién se pasaba al escenario con la cabeza del actor plena de informacion.
Pero solia suceder que, sobre el espacio teatral, todo lo que se habia planificado solia no
servir para poner en pie un tipo de actuacion espontdnea y que permitiera
encontrar-crear durante los ensayos. Los actores trataban de acomodar lo que habian
pensado o asimilado intelectualmente en el analisis de mesa a lo que vivian y
encontraban sobre el escenario durante los ensayos.

Veremos luego como el propio maestro ruso, al final de su vida, dio vueltas,
como un guante, su sistema y lo modifico tan radicalmente que podemos hablar de dos
métodos distintos con un mismo fin: la vivencia organica sobre el escenario.

Por otra parte, una vez “identificadas” en la lectura de mesa las tres lineas a
seguir para la construccion del personaje, no quedaba claro cudl se aplicaba primero,
cual después, y como consecuencia necesaria, apareceria la cuarta, es decir la emocion.
(Qué debo hacer? ;Primero pienso, o imagino o acciono? Convivian tres momentos — y
la eventual aparicion de un cuarto - que confundian al actor y lo llevaban, muchas veces,
a bloquearse pues no sabia qué era lo mas adecuado en cada momento. Se trataba de una
suerte de presion no deseada pero que provocaba en el actor una preocupacion por
lograr el “todo” al mismo tiempo. Por lo tanto, una excesiva simultaneidad
metodologica, como bien lo observa Serrano.

Veremos como, con el método de las acciones fisicas, Stanislavski lograra
despejar las dudas colocando a la accidn como el elemento prioritario y motor del

proceso de construccion de la situacion teatral.
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El método de las acciones fisicas elementales

Como adelantamos, el revolucionario método de las acciones fisicas elementales
se comienza a delinear en los ultimos afios de vida del maestro ruso.

Con seguridad lo percibimos, trasmitido por la misma pluma de su autor, en un
capitulo del libro El trabajo del actor sobre el personaje (editado en Rusia en 1957, a
veinte afios de su muerte), titulo que ya establece toda una diferenciacion con el
principal libro de la etapa anterior: El trabajo del actor sobre si mismo.

En el nuevo libro, en donde el propio Stanislavski sefiala el cambio
metodoldgico, precisa un objeto diferente de estudio para el actor, pues en libro anterior
tal objeto seria su propia personalidad. Ahora se trata, claramente, de un objeto a
construir, no ya el trabajo sobre “si mismo”, sino “sobre el personaje”.

En El trabajo del actor sobre el personaje en la edicion de Laterza Editores,
Roma. 2010, hay un capitulo, el tercero, (paginas 207-222) en donde se hace referencia
a un ensayo, digamos novelado — como suelen ser sus aportes publicados - , en el cual el
personaje del director Tortsov (o sea el propio Stanislavski) pide al actor Nazvanov que
interprete la entrada a la pieza de un hotel del personaje Jlestakov de El Inspector
General de Gogol.

El actor expresa su perplejidad pues afirma que no recuerda bien el texto de
Gogol, a lo cual Tortsov-Stanislavski responde que ello es mejor. Nazvavnov se bloquea
pues, ante la insistencia del director para que ingrese a la habitacion, responde que no
sabe qué es lo que tiene que hacer. Tortsov le pide que, si bien no sabe todo, realice las
pequefias acciones fisicas (diriamos “elementales’) que se usan para entrar a un cuarto
de hotel partiendo de si mismo, es decir, de coémo las haria €l. Ante la respuesta positiva
del actor, le solicita que luego que entre a la pieza y observe que su criado esta acostado,
increpe a Osip y después le pida que salga para procurarle algo de comer. En este
fragmento podemos entrever las caracteristicas revolucionarias del nuevo método que

produce un cambio radical con relacion al primero.
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Extraigamos algunas conclusiones: en primer lugar el director no le pide al actor
que conozca en profundidad la obra que debe representar (;y los analisis de mesa?) y, es
mas, expresa que no conocerla en su totalidad es mas conveniente con lo cual asevera
que es inutil llenarse la cabeza de ideas antes de empezar a accionar.

Luego le pide que entre en el cuarto ejecutando acciones fisicas elementales
(pequenas) y que las ejecute partiendo no de una abstraccion (el personaje) sino de si
mismo. Es decir: como las haria el propio actor, pero en las circunstancias del personaje,
no como las ejecutaria en su vida personal (no olvidemos que el teatro es un “juego en
serio”, jugamos a construir y vivir situaciones ficcionales).

Stanislavski expresa y repite un concepto muy importante: “De las pequenas
cosas a las grandes cosas”. Es decir: de las pequefias acciones a las grandes acciones que
significaran, veremos mas adelante, abstracciones metaforicas, simbolos, que serd lo que
el espectador, con fortuna, admire. No es pensar en la definicidon abstracta de los celos
con lo que el actor que interpreta Otelo llegara a sentirlos, sino a partir de la accion
fisica concreta elemental que consiste en tocar la mano de Desdémona con el objetivo
de determinar si sus palmas sudan, pues en la época de Shakespeare se consideraba que
tal circunstancia era una prueba de incomodidad y nerviosismo y por lo tanto una sefal
de un posible engafio. Esta situacion nos llega desde el propio texto del autor inglés
pero, quizas, un actor podria proponer, para construir la misma situacion teatral —
enriqueciéndola - la accion de observar con detencion y profundidad si, en el vestido
que endosa Desdémona, hay un cabello de un hombre, o si huele a tal, o si sus ojos
tratan de evitar la mirada inquisidora de Otelo. Tales acciones elementales, ejecutadas
en profundidad concentran al actor-Otelo en un objetivo concreto a conseguir:
determinar si es traicionado o no (;en donde quedaron los circulos concéntricos del
camarin para concentrarse?). Y es por ellas que este actor, que estd trabajando para
construir al moro de Venecia, sentird la desconfianza que provocan los celos, es decir,
una desconfianza producida “aqui y ahora” — no “traida” del pasado del actor-persona
sino producida en el presente del momento teatral — con lo cual comenzard a nacer la
subjetividad de Otelo, que no es unica, que tendra tantos pliegues y matices tan

diferentes como actores lo encarnen.
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Estas acciones fisicas elementales, precisas y dirigidas con el fin de alcanzar
objetivos concretos y deseados, no pueden no provocar en el partenaire, sensaciones,
reacciones, estados de animos, etc. Es de esa circunstancia, construida partiendo de
acciones fisicas elementales en conflicto, que se ira creando la relacion teatral — tinica
pues son esos actores-ludicos con su personalidad irrepetible — entre los personajes con
verdad escénica y con ello, la construccion de la situacion que el texto insintia y que
podemos enriquecer, sin traicionarlo, con nuestro trabajo. No es pensando en “qué” son
los celos que la construiremos, sino accionado sin tantas vueltas.

Luego Tortsov solicita al actor Nazvanov que, una vez que haya entrado en el
cuarto, descubra a su sirviente Osip en la cama, después que lo rete y posteriormente
que lo obligue a buscarle comida. Es decir un plan de objetivos concretos a conseguir
(llamaremos “bisagras” a los momentos de pasaje en donde termina un objetivo y nace
uno nuevo) sin consideraciones abstractas ni intelectuales.

Hay, si, que tener en cuenta algunas circunstancias dadas por el texto que
debemos respetar: Osip es el sirviente de Jlestakov, es tarde y el patron tiene hambre.
Estas circunstancias, que condicionan la accidén, producen que el actor-Jlestakov se
comporte de un modo y no de otro, pues si Osip fuera de una condicion social
equivalente a la de Jlestakov no estaria obligado a acatar sus 6rdenes, y si Jlestakov no
sintiera hambre no mandaria a su sirviente a procurarle comida.

Lo importante de sefialar es que este actor - creado por el relato de Stanislavski -
ha descubierto que posee, técnicamente, un camino concreto para construir la situacion
y puede identificar pasajes procesales para hacer su trabajo. No parte de un “todo”
complejo y simultaneo (no se pregunta por las lineas del pensamiento, de las imagenes
y de las acciones, ni de “como es” Jlestakov), no sabe el texto de memoria pues no
recuerda la obra y se enfrenta con problemas que debe resolver “aqui y ahora” con la
oposicion de un partenaire que defendera los objetivos de su propio personaje. Se ha
determinado, si, en forma contundente que hay algo de lo cual es imprescindible
comenzar: las acciones. Nacera una lucha y, en ella, el actor-Jlestakov debera encontrar
los medios mas adecuados para vencer. En la medida en que se encuentre con un

oponente débil que acata sin la minima resistencia sus ordenes, su trabajo serd mas
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apagado y con menos posibilidades de crecimiento y de riqueza expresiva. Si, en
cambio, Jlestakov enfrenta a un Osip que, sin violar las circunstancias dadas que lo
condicionan, ya que es su sirviente, opone mayor resistencia para ir a buscar comida,
seguramente provocara en el actor-Jlestakov nuevas tacticas no pensadas antes de
comenzar la improvisacion.

Probablemente el dia del estreno el publico no vera una resistencia demasiada
encarnizada de Osip en la exteriorizacion de la accion y en relacion a su patréon pues no
puede hacerlo dada la relacion social entre los personajes pero, si se ha trabajado
correctamente en los ensayos, los espectadores observaran y sentiran, la represion de lo
que desearia hacer Osip, es decir, no ir a buscar comida a esa hora.

Creemos que para llegar a la represion del comportamiento y de la accion es
necesario primero, en el comienzo de los ensayos, experimentar los deseos, y luchar, a
través de la accion transformadora, por los objetivos de lo que el personaje quisiera
efectivamente hacer. También los objetivos ocultos que, incluso, el propio actor puede
proponer sin traicionar los objetivos generales del personaje, y los que, podemos
suponer, existen como deseos escondidos de los personajes y que no siempre estan
expresados en el texto hablado de la obra.

De alli el pedido que suelo dirigir a mis alumnos y a los actores que han
trabajado conmigo — sin olvidar las condiciones del lugar en donde me toca trabajar y a
las que hice referencia anteriormente - de comenzar los ensayos y las primeras
improvisaciones por el comportamiento mas primitivo y brutal con la limitaciéon de no
hacer dafio al colega. Ya habra tiempo, durante el trabajo de los ensayos, de sumar
conflictos, circunstancias dadas, incorporar el texto escrito por el dramaturgo, etc. para
que el comportamiento se reprima y, con ello, se logre una actuacion mas “civilizada” y,
por lo tanto creible segln el estilo a construir que, en este caso analizado, es dentro del
estilo realista.

La comprobacion de que se trata de un nuevo método y no de una adecuacion del
método anterior, se expresa en la forma en que el mismo Stanislavski, al final de su

vida, denomina en diferentes articulos a su nuevo descubrimiento técnico: “nueva forma
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de abordar el papel”, “nueva y feliz caracteristica de este novel método”, “nuevo
secreto”, etc.

Como afirmamos anteriormente, tal transformacion estd también registrada por
Vasili Toporkov en sus anotaciones sobre estas tres obras que, como actor, ensayd con
el maestro ruso, entre 1927 y 1938.

Se trata de un proceso gradual — lo constatamos en el relato de cémo trabajo
Stanislavski en cada una de ellas — en el cual se va precisando el abandono casi total del
método anterior y en la aparicion de las acciones fisicas como forma excluyente de
trabajo actoral.

En Los prodigos de Kataev (1928) Stanislavski observa al actor Toporkov:
“Usted se encadena a algo pre constituido que le impide percibir organicamente lo que
sucede alrededor. Usted interpreta un estereotipo y no una persona viva’” (Toporkov 31).

Cuando el maestro ruso expresa que no conviene “encadenarse a algo pre
constituido” esta, ya, poniendo en discusion la oportunidad de los andlisis de mesa.
Ademas le pide al actor que esté atento a lo que sucede “aqui y ahora” y no a lo que ha
pensado o imaginado antes. “Mi método consiste en dejarse fascinar por las sensaciones
del momento. Yo hoy, aqui, ahora, accionaré...” (Toporkov 108).

Si ello no es asi, se observa que el actor esta construyendo un “estereotipo” y no
una actuacion orgdnica.

Segun Toporkov, Stanislavski senala durante los ensayos de Las almas muertas:
“El arte comienza cuando no hay aun un personaje, decia Konstantin Sergeevic. Estoy
yo en las circunstancias dadas por el texto” (Toporkov 108).

Mas adelante indica: “No piense en la réplica, en la entonacidn, ellas llegaran
solas, piense en su comportamiento”. (Toporkov 34).

En esta frase podemos ver que “el comportamiento”, las acciones fisicas
concretas, comienzan a tener absoluta prioridad sobre el decir del actor y que éste sera
una consecuencia del hacer.

Y en cuanto a la accidén verbal expresa: “Las palabras y la entonacion son el

resultado de sus pensamientos, de sus acciones” (Toporkov 34).
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Es evidente que, en este momento de pasaje, aun Stanislavski estd influenciado
por el modo de anterior de construccion. Ello se evidencia cuando opina que las
palabras son el resultado, ademas de las acciones, de los “pensamientos”. No es que no
sea totalmente asi, pero ésta observacion se realiza en el momento inicial de los ensayos
segun lo relatado por Toporkov. Una cosa es el pensamiento durante la escena, durante
la improvisacion. Ello es inevitable pues siempre el actor piensa. Lo importante es que
piense, en sentido concreto, qué tactica estd usando “aqui y ahora” para alcanzar el
objetivo de su personaje, si ella es eficaz o no, en la relacion con su oponente y no en
abstracciones como qué deberia sentir el personaje y qué no.

Cuando el actor estd encaminado concretamente a luchar por los objetivos de su
personaje mediante la improvisacion para construir la situacion teatral, el pensamiento
esta sometido a la presion del “aqui y ahora” y a la finalidad de la accion. Otra cosa es
pensar antes de la escena y prever un resultado, o hacerlo durante la improvisacion
como una actividad separada de la accion fisica. Es decir, el peligro puede radicar en
tratar de aplicar simultdneamente las lineas del pensamiento, de las imdgenes y de las
acciones decididas con anterioridad y no las de las acciones con prioridad absoluta, que
deben ser encontradas aqui y ahora como producto de la lucha conflictual y no ser
planificadas de antemano.

También podemos ver la diferencia con el antiguo método en relacion a la
concentracion que en la etapa precedente aparece como algo desligado de la relacion
escénica como un antecedente para actuar con eficacia después o, en el mejor de los
casos, como una necesidad para traer una imagen sensorial al presente del hecho teatral.
Tal diferencia se expresa en la frase de Stanislavski: “Dirigir la auténtica atencion y la
concentracion a la ejecucion del objetivo escénico concreto” (Toporkov 41).

Como vemos, la concentracion se ejecutara sobre la lucha por alcanzar la
finalidad del personaje, materializada a través de las concretas acciones fisicas — o de su
represion — y no de una concentracion anterior, o en si, interior y desligada de la relacion
escénica concreta.

En los ensayos de Las almas muertas, de Gogol, (1932), Stanislavski observa a

Toporkov, que interpretaba al personaje de Chichikov: “No piense, accione a
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continuacion” (Toporkov 59), ante el bloqueo que sufria el actor pues buscaba razones y
justificaciones en su cabeza. Le sefiala, ademas: “No piense en el personaje ni en los
recuerdos” (Toporkov 86).

Aun mas, Stanislavski sostiene, segun el testimonio de Torpokov: “De nosotros
queria acciones, no razonamientos” (Toporkov 110).

Toporkov, a su vez, sefiala como una conclusion del trabajo con Stanislavski, ya
en 1932: “Consideraba a la accion como el tnico e irrefutable fundamento del arte del
actor. Todo lo demas ¢l lo rechazaba despiadadamente” (Toporkov 62).

También escribe una observacion decisiva que nos hace reflexionar sobre como
comenzaba a tomar forma el nuevo método desde el punto de vista del ordenamiento
procesual, cuestion que antes aparecia como hacer “un todo” al mismo tiempo. Dice
Toporkov: “Sabia que el actor no podia hacer todo inmediatamente, que era necesario
respetar los tiempos del crecimiento” (Toporkov 63).

La motivacion de organizar los ensayos de Tartufo en 1938, pocos meses antes
de su muerte, estan muy bien sintetizada por Torkopov: “Para difundir sus nuevas
ideas”. (Toporkov 103)

Con relacion a los ensayos de mesa que tanto habia usado Stanislavski con el
antiguo método, senala: “Es imposible alcanzar la plena comprension del futuro
personaje estando sentados en una mesa” (Toporkov 114).

Con respecto a la, ahora, definitiva importancia y prioridad de la accion,
Stanislavski expresa, segin Toporkov: “El elemento fundamental de nuestro arte es la
accion, espontanea, organica, productiva y oportuna” (Toporkov 145).

Se trata, sin dudas, de un nuevo y revolucionario método de trabajo y no de una
continuacion del anterior.

Este actor relata, durante la Gltima obra que dirigié Stanislavski, lo siguiente:

Ahora en la base del nuevo sistema estaba la accion fisica y el
director rechazaba todo aquello que pudiera ofuscar o
confundir este concepto, Si alguno de nosotros le recordaba los
métodos que ¢l habia adoptado en el pasado, fingia
ingenuamente de no entender. Una vez alguien le pregunto:
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-,Cual es la naturaleza del estado emotivo? Konstantin
Sergeevic, con una expresion de asombro, le preguntd a su vez:
-¢Estado emotivo? ;Y qué es eso? Jamas lo he escuchado.

No era verdad. Fue Stanislavski mismo quien introdujo ese
término. Sin embargo, en esa ocasion renegaba de lo dicho pues
le impedia de concentrar y dirigir nuestra atencion hacia el canal
deseado. Temia que cualquier mirada al pasado pudiera
obstaculizar el camino hacia la meta. (Torpokov 109)

(Es necesario aclarar mas sobre el radical cambio operado en el modo de trabajar
de Stanislavski y en su rotundo rechazo al primer método, o “Sistema”, por ¢l mismo
elaborado afios antes?

Como vemos, las nuevas investigaciones de Stanislavski provocan un cambio
rotundo y notable pues en el primer método, el llamado “Sistema” tan difundido y
glorificado en los EEUU con el nombre de “método”— aunque sumamente exasperado
afios atrds en el Actor’s Studio -, se trata de lograr primero la emocion a través de la
memoria emotiva para luego accionar, mientras que en el método de las acciones fisicas
se trata primero accionar para, luego, arribar a la emocioén que sera su consecuencia y
que serd escénica, es decir, un nuevo tipo de emocion diferente a la de la vida. Las
diferencias metodoldgicas son enormes.

Ahora bien, ;qué significa la emocidn escénica? Se trata de un tipo de emocion
que aparece como consecuencia de la relacion interactiva de los sujetos y que esta
condicionada por las reglas del juego teatral, de la convencion teatral. Asi como un
deportista siente frustracion y se emociona con suma tristeza porque no puede lograr su
objetivo a causa de que las reglas del juego que estd practicando se lo imponen, del
mismo modo un actor puede encontrar un tipo de emocion que sucede en el escenario y
que no es la emocion de la vida. Es una emocion condicionada por la legalidad del arte
teatral.

Muchos alumnos me preguntan: “Pero...en situaciones extremas sobre el
escenario, por ejemplo, mi personaje debe matar con un pufial a otro. Yo sé que el punal
es de plastico, que se plegara cuando haga contacto con el cuerpo de mi colega,

entonces... ;,como puedo emocionarme cuando mi personaje “hunde” el pufial?”
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La pregunta es atinente. Por supuesto que no se puede asesinar a un actor todas
las noches ya que no sélo tendriamos serios cuestionamientos de conciencia sino
también complicados problemas con la policia. Pero lo que si se puede es tener las
ganas de asesinar al personaje que se me opone y realizar la accion de clavarle el pufial
con la suficiente energia como para que ¢l y yo podamos sentir que la voluntad de
asesinar existe. La consecuencia de esa accion, en la realidad, serd que el pufal se
pliegue, pero en la convenciéon de la teatralidad, creemos que el asesinato se ha
producido porque hemos efectuado la accién en profundidad. Si se acciona en
profundidad, es imposible no sentir algo. Es una consecuencia, diriamos, “matematica”.
Lo que hay que cuidar es que lo que se sienta sea coherente con los demas componentes
de la situacion que estamos construyendo y que, ademads, est4 condicionada por el texto.

El nuevo método abrid las puertas, ademas, para la construccion de otros estilos
teatrales, cuestion tan requerida por los mejores discipulos de Stanislavski pues, a partir
de ese momento, se hacia posible construir una farsa, por ejemplo, partiendo de la
materialidad transformadora de la accion y no del ensimismamiento introspectivo.

Con absoluta conciencia de la provocacion he dicho muchas veces que la
diferencia entre el método de la memoria emotiva y el de las acciones fisicas, ambos
innegables aportes stanislavskianos, son similares a las que existen entre la
masturbacion, en el primer caso, y hacer el amor, en el segundo. Crearme una burbuja
de estimulos ensimismandome es una posibilidad para llegar al placer. La otra
posibilidad es que mi cuerpo y el de mi partenaire, a través de la accion, establezcan una
relacion profunda y transformadora, jugando al ping-pong, entre ambos. Lo primero me
lleva al aislamiento. Lo segundo a la relacion.

Sucede a menudo observar a actores que buscan sélo dentro de si los estimulos
para “entrar” en la situacion. En cambio, veremos que, cuando ello lo permite, es muy
interesante buscar en el colega los estimulos que potencian las fantasias. En este caso
veremos actores-personajes conectados, en relacion, “haciendo el amor” en escena y
ligados por un invisible hilo que los une asi sea para odiarse, si la obra lo requiere.

Yo soy mi pasado y mi presente. Soy la suma de las acciones que me han

constituido, de las decisiones que he tomado y de las que no he tomado. Me “llevo” a mi
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mismo. Por lo tanto mis acciones y mis reacciones hacia el hacer del otro seran la
consecuencia, a veces inconsciente, de las experiencias vividas.

Acontece a menudo que aquellos actores que reflexionan y quieren prever
demasiado antes de subir a escena, cuando deben superar un momento imprevisto en los
ensayos, se bloquean o proponen soluciones remanidas porque no pueden sortear la
crisis de lo impredecible. Es por eso que propongo, repito, partir hacia la construccion
del objeto de nuestro trabajo lo més vacio que sea posible. Podemos llenar un vaso
cuando no contiene nada. La excesiva informacion, al comienzo de los ensayos, no suele
ayudar en este primer momento. Creo que un actor deber ser una persona informada y
preparada intelectualmente. Lo que me pregunto es sobre la oportunidad en la cual los
datos intelectuales, o sea, la informacion histérica, sicoldgica, social, etc., de la obra y
los personajes (que es absolutamente necesaria) deben entrar en juego en el proceso
creativo del actor. Estoy convencido, pues la experiencia me lo ha demostrado, que es
mas eficaz que advengan después de la primera fase constructiva, o sea, de la
improvisacion.

Considero que no hay una sola forma de aprender. La razén suele ser el arma
propuesta por una cultura racionalista que descarta otros caminos. ;/Por qué razonar al
comienzo? ;Sobre qué? Quizés en la vida, que es mucho més compleja que la
preparacion de una obra teatral y en donde arribamos a determinadas situaciones como
consecuencia de miles de pequefios hechos que se fueron tejiendo en el pasado, la razon
juegue un rol de preservacion, de control, de convivencia civil. Pero en el teatro, en
donde nos encontramos con un ser irreal, con una ficcion, con un pual de utileria con el
cual mi personaje debe matar ;jen donde encontraré la motivacion que me sale de las
entrafias para asesinar? Un personaje no existe. Es humo. Lo que si existe alin es mi
ajetreada humanidad. ;Por qué pasar primero por el filtro de la razon y no por el instinto
verdadero que lleva a mi personaje a querer eliminar a su antagonista? ;Qué sentido
tiene preguntarse, al comienzo, los “por qué”, o sea las causas, de ese deseo? ;No serd
mas efectivo proponerme los “para qué”, o sea las finalidades que me llevan a accionar
“hacia delante”, hacia la transformacion del oponente y también de mi mismo, como

bien lo propone Serrano? Valorar y moralizar el deseo de matar, por ejemplo, ;qué
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sentido podria tener si mi trabajo como actor es colocar mi cuerpo, la totalidad de mi
ser, al servicio de los deseos del personaje que he aceptado interpretar y no de lo que
“yo haria” en esas circunstancias?

Si los actores condicionaran su trabajo a valoraciones morales de los personajes
a interpretar y se apoyaran solamente en sus propias experiencias emotivas, seria muy
dificil encontrar actrices que interpretaran a Medea. Creo que para construir la conducta
de un personaje, el “como va siendo”, es decir en continuo cambio, resulta necesario
partir de sus deseos mas elementales, mas animales, mas primitivos, quizds mas
verdaderos y ain no reprimidos por la cultura. Siempre hay tiempo para la represion.
Pero para reprimir es necesario primero desear. Si no: ;qué reprimimos?

Valiéndome del ejemplo del marmol resultaria absurdo pedirle a un escultor que
esta comenzando a esculpir una estatua que ese pedazo todavia en bruto nos emocione
como el David de Miguel Angel Buonarroti. Pero ese escultor esta trabajando sobre algo
firme: un buen pedazo de marmol y, ademas, sobre un objetivo a conseguir que ¢l
imagind antes y que es voluntario y consciente. Primero golpeard con fuerza, ira
quitando las zonas menos favorables. Luego se ocupard de lo méas sutil. El mismo
material lo ird guiando y €l ird modificando su idea inicial — pues no es una arafia que
realiza instintivamente su quehacer; el escultor ha imaginado antes el producto final - a
la realidad practica que se le opone y a las sorpresas creativas que va encontrando
durante el proceso de trabajo. El ira encontrando, en la dificultad que el marmol le
ofrece, nuevas ideas, nuevas formas que tal vez antes no habia pensado, no habia
imaginado. De esa relacion surgird el objeto creado que quizds, en el camino
constructivo, se ha ido enriqueciendo atin mas de lo que ¢l habia previsto al comenzar.

Con el comportamiento humano podriamos proponer algo similar: partir de los
instintos mas gruesos y, luego de haberlos recorrido, reprimirlos de manera tal que
nuestra “estatua” comience a devenir mas sutil, mas contradictoria, menos lineal, mas
conflictiva. Espero que resulte una buena imagen la de la hojarasca que es necesario
apartar para tocar la tierra con las manos. Hay tiempo para que el suelo se cubra
nuevamente de hojas pero debajo de ese manto muerto hay tierra firme que es necesario

re-encontrar, mas aun en estos tiempos.
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El fin ultimo del trabajo del actor es la belleza, como el de cualquier otro artista,
pero como no tiene notas que lo guien al comienzo, no posee una partitura que debe
respetar a rajatablas (el texto serd, para nosotros, un punto de partida para organizar los
primeros ensayos y luego un ulterior puerto de arribo en donde surgira connotado por la
complejidad de la conducta y como emergente de otros elementos a tener en cuenta) y
aun no ha construido y vivido las circunstancias conflictuales del personaje, el método
de las acciones fisicas le pedird que privilegie la accion, asi sea esta primitiva y brutal —
sin lastimar ni hacer dafio a los colegas — con la condicion de que ese hacer llegue, sin
dudas, a transformar a su partenaire, al entorno y a si mismo. Serrano dice:
“Transformando, me transformo”. Y tiene razon.

No sera la belleza, en esta primera etapa, nuestra preocupacion. Crear belleza
sera un momento posterior de nuestro recorrido. Ahora, de lo que se tratara, serd de
construir la relacion con los demads, con el entorno y con ¢l mismo, a través de la accion
transformadora. Entonces centraremos, para no atosigar a nuestro actor con demasiadas
exigencias al comienzo de su trabajo, en el esfuerzo en accionar. Por ello, dijimos, se
llama actor. Es cierto que un juglar, un contador de historias, también es un actor pero
seguramente la utilizacion del relato y de la accion verbal dirigida a obtener un objetivo,
es un recurso estilistico en donde la palabra es un tipo de accion.

En la vida podemos decir que son los actos, los hechos, los que verdaderamente
“hablan”. Mas allé de la idea que puedo hacerme sobre mi, de la imagen que creo que
otros se hacen de mi, son las acciones que realizo en mi vida (o las que no realizo) las
que me determinan como persona. Pero puedo ejecutar muy pocas acciones cuando
apenas he nacido: succionar el pecho de mi madre para alimentarme, llorar cuando
siento algo para me socorran, etc. Poco a poco crezco y ese abanico de posibilidades,
que son las acciones, se alarga. Gateo, toco todo lo que puedo, investigo este nuevo
mundo, comienzo a caminar. Entretanto, va configurandose en mi una estructura
sicologica de relacion con los demds y con el mundo. Un personaje no tiene esa
posibilidad. No existe. S6lo hay, al comienzo del trabajo, palabras escritas, simbolos
lingiiisticos sobre un papel, si es que los hay. A veces el personaje no dice ni una

palabra. No posee un pasado que se ha ido acumulando a lo largo de los afos.
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El Rey Lear es un anciano cuando comienza la obra de Shakespeare. ;Coémo
puede un actor “llenar” de vida a ese personaje al cual llega en un momento critico del
mismo? ;Es necesario construirle un pasado que no serd otra cosa que imaginarlo? Es
por ello que sera la accion el hilo conductor, el arma fundamental, que provocara el
“nacimiento” del Rey Lear y también su pasado. Seran las acciones que el actor ejecuta,
segun los conflictos planteados y los objetivos propuestos para vencer, los que
construiran al anciano rey. ;jPuede construirlo pensando? Creo, firmemente, que no. Es
una abstraccion plantearnos “cémo es” Lear. Lear no es; sera en transformacion segin
las acciones que el actor haga para construirlo y las oposiciones que debera vencer, o de
las luchas en las que sera derrotado.

Digo seguido a mis alumnos que el personaje no sabe cuando va a morir, el actor
si. Ahora bien, ;debe el actor luchar por los objetivos de Teobaldo condicionandolo al
hecho cierto del momento de su muerte? Cuando Romeo y Teobaldo combaten, el actor
que lo interpreta debe luchar para ganar, para “quitarle la vida” a su antagonista. Sera
vencido y asi debe ser, es imprescindible que asi sea, esas son las circunstancias dadas
por la obra, porque estamos ensayando Romeo y Julieta, que termina como termina.
Ahora bien, nada quita que en la escena del combate, el actor que interpreta a Teobaldo
luche por vencer. Seguramente serd una escena mas gozable por el publico.

Pienso que un teatro interesante es aquel en el cual se enfrentan dos, o tres
fuerzas equivalentes, o cuantas sean, y todas luchan por vencer. En el futbol, “pasion de
multitudes” (que tantas veces devienen jaurias bestiales) es mds interesante ver un
partido entre Alemania y Argentina que entre aquella y Luxemburgo. ;Por qué? Porque
se enfrentan dos equipos parejos, fuertes y no sabremos hasta el minuto 90, y
probablemente hasta los penales quién sera el ganador. Esto es lo que llena el estadio y
provoca que millones de personas estén “pegados” al televisor. Es posible que muchos
hinchas asistan al partido con Luxemburgo — espero que las personas de teatro de ese
pais no se sientan mal si leen estas palabras — pero seguramente no generara el interés y
la expectativa del ejemplo anterior. A no ser que Luxemburgo logre armar una potente
escuadra o el equipo aleman haya bebido varios barriles de cerveza antes del partido.

Ahora bien, si a los dos minutos de juego Alemania senala dos goles, a los quince
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minutos otros dos y al final del primer tiempo otros dos, es muy probable que una parte
del estadio comience a despoblarse y el partido pierda interés porque un contendiente
sefald seis goles, cifra no imposible pero, si, muy dificil de remontar. Al contrario, lo
apasionante sucede cuando llegamos al final de partido y no sabemos quién serd el
ganador. Cada jugada, cada centro al area, sera un suspiro para todos: para quienes
quieren que esa maldita pelota entre en el arco rival o para quienes anhelan que algun
defensor la cuelgue de las estrellas.

Borges, a quien no le atraia el fatbol, proponia que le entregaran una pelota a
cada jugador y con veintidés pelotas en campo, asunto terminado. Su humor era
corrosivo e inteligente pero no creo que los estadios se llenen con esa condicion que
hace, lamentablemente y por factores del todo econdmicos y de valvula de escape social,
transformar a personas en bestias durante un partido de futbol. No es ese nuestro
objetivo con el teatro, pero si la pasion y el interés que deberia provocar cada
representacion teatral hasta que el telon o un apagoén senialen el final. “;Cual, de las
fuerzas en lucha, ganard?” deberia ser el pensamiento y el sentimiento de los
espectadores desde que se ponen en acto los conflictos en juego. Aunque el espectador
haya leido ya la obra y sepa como va a terminar, si la elaboramos profundizando cada
momento, con los personajes que luchan profundamente por sus objetivos para no ser
derrotados, es muy probable que ese instruido espectador se olvide del final y si no lo
hace, goce con las alternativas durante el combate entre intereses contrapuestos y
parejos.

Ese “;qué va a pasar?”’, fundamental para mantener la intriga en los
espectadores, resulta esencial conseguir para quienes hacemos este oficio. De lo
contrario ejercitamos este oficio, si, pero lo hacemos adhiriendo al por nosotros llamado
“Teatro de la Nuca”. Asi denomino al teatro aburrido, el peor de los pecados que una
persona de teatro puede cometer. Lo llamo “De la Nuca” porque, a medida que se
desarrolla la pesada obra, que es como un collar de melones, comenzamos a ver la parte
posterior de la cabeza de los espectadores que abandonan el teatro, aburridos.

Crear tension es nuestro trabajo. Saber administrarla y “guiar’ al espectador por

un recorrido aparentemente impredecible es nuestra principal tarea. Tenemos que ser
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verdaderos mentirosos. Tomemos un ejemplo extraido de un oficio con rasgos similares
como lo es el de un mago. Imaginemos una funciéon de magia en donde va a “cortarse”
el cuerpo de una mujer (no he visto nunca que hicieran lo mismo con el de un hombre)
introducida en una caja. Una vez que la ayudante esta alli, el mago toma el serrucho,
pasa las manos por los afilados dientes del mismo y antes de comenzar a “cortar” a la
mujer, hace un momento de pausa. Se detiene como meditando lo “peligroso” de lo que
va a hacer. La atencion del publico crece. Luego parece que toma aire, se decide y
comienza a hacerlo. En un momento pareciera que el cuerpo de la ayudante le ofrece
cierta dificultad. Se detiene y provoca otra pausa. ;Seguird adelante? Finalmente,
“decide” continuar y termina su tarea con el final conocido. Ahora bien: ;Para qué se
detuvo al inicio y en un momento de su tarea?: para crear en el espectador la tension
implicita que pasa por las preguntas “;lo harad o no lo hard?”, primero y “;se animara a
seguir 0 no?”, después. Esas pausas son las que generan el “peligro” de la situacion y la
tension que debe provocar la misma en los espectadores. Sin ellas no hay interés de
parte del publico, pues si vamos a ver un ensayo del mismo niimero horas antes de la
funcion, observaremos que los ejecutores, mago y ayudante, se comportan de manera
diferente: prueban los accesorios, ella se introduce en la caja “sin temor”, el mago
levanta el serrucho y no mide la peligrosidad de los dientes ni se detiene, la ayudante le
hace algin comentario cotidiano, comprueban que todo funciona y se van del lugar. No
se generd tension alguna. Realizan una actividad sin oposicion, es decir, como un mero
movimiento. Nuestro trabajo serd, entonces, crear tension, interés. Seducir con un
constante: “;Qué va a pasar?”. Si esa pregunta no estd implicita en la relacion
espectaculo-espectador seremos aplicados discipulos del “Teatro de la Nuca”.

El método de las acciones fisicas es la aplicacion del materialismo dialéctico al
trabajo especifico del actor. Se propone una tesis a la cual se le opone una antitesis y de
cuya lucha, surge una sintesis que serd una nueva tesis que producird una nueva
antitesis...y asi sucesivamente. Hemos aclarado que, en la medida en que se establece la
relacion conflictual entre los sujetos, la antitesis y la nueva sintesis-tesis pueden

transformarse en re-acciones no meditadas ni previstas.
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El método de la memoria emotiva es una aproximacion idealista, no dialéctica, al
trabajo del actor en donde se crea a partir de ideas, de recuerdos, de imagenes que
accesoriamente estan relacion con el mundo del “aqui y ahora” del escenario. Se trata de
actores que estan solos, buscando en su pasado y dentro de si mismos, la emocion.

Con precision, el gran maestro ruso despeja cualquier duda cuando, al final de su
vida, sefiala: “No deben preocuparse por el sentimiento: llegara solo, como resultado de
vuestra concentracion sobre la accidn en las circunstancias dadas” (Toporkov 137).

Para el primer método (y para la exacerbacion posterior de Lee Strasberg) la
relacion con el partenaire, el ping-pong dialéctico, es accesorio. En el método de las
acciones fisicas esa relacion es substancial. Sin ello no hay teatralidad vital y dindmica
posible, sino islas que se expresan en monologos separados.

Como podemos razonar, el método de las acciones fisicas aleja al actor de la
sicologia. Lo dota de una técnica especifica para su oficio en la cual se trata de producir
una realidad estética especifica y no de re-producir la realidad de la vida.

Lamentablemente no es mucho el material escrito que Stanislavski nos ha dejado
sobre su ultimo y revolucionario método; algunos articulos, alguno que otro capitulo en
alguno de sus libros pero nada de sistematico y organizado. A decir verdad tampoco lo
habia hecho sobre el método anterior pues esos principios se expresaron generalmente
en publicaciones que, metafoéricamente, relataban las experiencias entre un director (él
mismo) y actores de ficcion, operacion que le servia para trasmitir sus conclusiones
técnicas obtenidas de su propia practica pedagogica y artistica. Encontramos alli
indicaciones importantes, principios a seguir, pero no un conjunto sistematico y
organizado de manera tal que resulte mas eficaz su trasmision técnica.

Sin embargo es tal su importancia en la historia del teatro — y precisamente de la
técnica actoral — que los aportes del gran maestro ruso son fundamentales para quien

desee profundizar en el dificil arte del actor.
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4-UNA ESCALERA DE COMPLEJIDADES

Trataremos de describir, a partir de ahora, las etapas que, pensamos, son
ineludibles para una sélida formacion actoral, a partir de la aplicacion de esta técnica
concreta.

Tal escalera — tomamos la imagen para sefialar la idea de “subir peldafios” en
una tarea cada vez mas compleja — que propondremos no partird, en el caso de este
libro, de lo que deberia ser la base de cualquier recorrido por las diversas técnicas de
formacion actoral, es decir, el trabajo propedéutico de preparacion en donde se suelen
realizar ejercicios de desinhibicion, de estimulo al juego y a la espontaneidad, de
imitacion, de concentracion, etc. Todos ellos son de una gran importancia para preparar
el “terreno” a fin de profundizar, posteriormente, el trabajo del futuro actor en la
adquisicion de una técnica determinada.

Lo que nos parece importante sefialar es que tales ejercicios — que la gran
mayoria de escuelas y academias ponen en practica correctamente — no deberian estar
aislados de lo que después se experimentard. Decimos esto porque es muy comun
encontrar realidades pedagogicas en donde se proponen ejercicios que no tienen relacion
alguna con los objetivos finales a conseguir en un nivel méas avanzado. Los alumnos,
cuando finalizan el recorrido pedagdgico total, no encuentran la relacion de lo que
aprendieron en las etapas superiores, con los ejercicios que hicieron en la primera fase.
Por ejemplo, que una pareja de alumnos se pase un baston aumentando progresivamente
la distancia que los separa, no deberia tener como objetivo realizar un juego de
acrobatica habilidad, sino el de ir generando cada vez més confianza en el compafiero, el
de trabajar para el colega — no para si mismo - y hacerlo como un modo de generar una
relacion con el otro, cuestion que se modificard al cambiar la pareja pues el alumno
debera adaptarse a los ritmos, miedos, prevenciones o audacias que su nuevo compainero
le presente, durante la sencilla accion de pasarse un baston. Esto serd importante para el
futuro trabajo en una escena: estar con el otro, trabajar en funcion del otro, no de si

mismo, crear una relacion particular segiin quien tengo en frente, etc.
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Tampoco nos detendremos en la fase de trasmision del primer método
stanislavskiano pues trataremos de concentrar el presente trabajo en el método de las
acciones fisicas elementales y su evolucion y aplicacion.

Nos parece, sin embargo, que no debe ser la memoria emotiva una técnica
desdefiada y no trasmitida. Al contrario. Creemos que es de suma utilidad, no sélo
porque ayuda a “re-ver”, durante el proceso formativo, la relacion sensorial de los
alumnos con una realidad que suele devenir cotidiana y aparente en la cual casi nadie se
detiene, sino que ademds puede ser de gran ayuda para construir situaciones teatrales
particulares — escenas que requieran de una soledad evocativa, por ejemplo — o para
acometer otros lenguajes actorales como los del cine y la television.

Cuando expresamos que nos parece interesante “des-familiarizar” lo que se ha
anquilosado a partir del “uso” cotidiano, hacemos referencia a la relacion del actor con
sus sentidos. Este momento formativo, abordado a través de la ejercitacion de las
imagenes sensoriales, permite “remover” sensaciones que ya no se sienten — valga la
redundancia — porque han sido cubiertas de una capa de apariencias que cubren las
cuestiones mas esenciales. “Volver al origen” es una buena frase que sintetiza este
momento. Es decir “re-crear”. Volver a poner en movimiento la capacidad de asombro
ante lo que ya no vemos nos parece de fundamental y revolucionaria importancia.

Desde ese punto de vista, proponer ejercicios sensoriales que provoquen en el
alumno cuestionamientos a su modo de relacionarse con sus sentidos es muy positivo.
“No hay nada mas dificil que derrotar al habito”, sefialaba Lenin, con razon.
Ejercitamos, en ese periodo, tareas con diferentes imdagenes sensoriales: auditivas,
tactiles, gustativas y visuales.

El ejercicio de darse una ducha — sin agua, obviamente - es un ejemplo
emblematico pues permite al alumno traer, “aqui y ahora”, las sensaciones que suele
percibir mientras se bafia: el agua que cae en su cara y en su cuerpo, la temperatura de la
misma, el olor del jabon, el ruido del agua cuando sale de la flor de la ducha, la
sensacion del shampoo en su mano, etc. Poco a poco, sumamos el elemento emotivo en
el trabajo preciso con esas imagenes a efectos de que no se trate s6lo de un trabajo “en

si” con ellas sino que éste adquiera un valor afectivo. Por ejemplo: proponemos una
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escena cuya circunstancia dada es abrir, luego de décadas, un baul en donde se
encuentran objetos — el trabajo con los objetos nos parece fundamental — que
pertenecieron a la nifiez de un personaje, suele servir para que el alumno sume la
experiencia sensorial afectiva propia. Si sumamos otra circunstancia dada, por ejemplo
que se trata de la ultima vez que el personaje vera esos objetos y que debe elegir uno
para llevarselo de recuerdo, la tension evocativa y emocional seguramente aumentara.

Es de destacar que no so6lo recurrimos a las imdgenes sensoriales que proceden
directamente de imagenes vividas efectivamente por el alumno sino también a aquellas
que ¢l no ha vivido y que suelen estar lejanas de su experiencia, pero que se pueden
construir a partir de una sintesis de iméagenes sensoriales apelando a la imaginacion del
actor que produce una situacion no vivida.

Esta etapa preparatoria suele cerrarse alli. Hemos aclarado que no nos
detendremos en ella pues nos interesa avanzar sobre el “corazon” de lo que tratamos de
describir, es decir el método de las acciones fisicas elementales y su aplicacion posible
en distintos estilos y autores teatrales. Los siguientes peldafios pedagdgicos de esta
“escalera” metaforica estan organizados a partir de la trasmision de los elementos
fundantes del método y se desenvuelven hacia un trabajo mas complejo con autores y
poéticas particulares que nos irdn llevando, veremos, a la aplicacion de una técnica que,
a medida que el estilo a elaborar va cambiando, comenzaremos a denominarlas
“técnicas”, en plural, pues iran mudando los procedimientos a efectos de ser efectivos
“medios” de construccion de las poéticas requeridas.

He usado la palabra “medio” para definir a las técnicas. Es que de ello se trata.
Son el “como”, el modo, con el cual construyo un estilo determinado y no el “fin” del
trabajo del actor. Esto es muy importante aclara puesto que resulta muy comun que el
medio fagocite al fin. Es decir: suele suceder que cuando nos encontramos a practicar
una técnica precisa y concreta, que nos aporta resultados eficaces y nos abre puertas
expresivas, comenzamos a confundir su cometido, encontramos las tan ansiadas certezas
— en un mundo que carece de ellas — y tratamos de acomodar nuestro trabajo artistico a
esa “verdad revelada”. No es asi. Jamas el trabajo técnico debe suplantar la finalidad de

un artista que es el goce estético. Es mas, la técnica es el resultado del trabajo del
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hombre y no al revés. Es el hombre quien produce la técnica y no la técnica al hombre.
Por supuesto que hay una relacion dialéctica entre el como y el fin. Es claro que, en este
libro, tratamos de expresarnos de un modo didactico para trasmitir lo que deseamos con
la mayor sencillez posible (tal vez lo més dificil en la escritura sea expresar cuestiones
de cierta complejidad de un modo simple) con la probabilidad de que, en el
procedimiento técnico, “vivan” los elementos estéticos que condicionan, a su vez, al
procedimiento.

Lo importante de senalar en esta reflexion sobre el poder de la técnica es que ella
nos debe ofrecer libertades para la creacion, no condicionamientos dogmaticos. La
realidad escénica suele ser mucho mas rica que los caminos técnicos que conocemos.
Ademas pensamos que el estudio, la practica y el desarrollo de las técnicas actorales,
pese a la antigiiedad del arte teatral, estd en panales, probablemente por la dificultad de
precisar el objeto que el actor debe construir al no poseer nada tangible para hacerlo.

No es dificil observar como grandes maestros de actores, conocedores y eficaces
pedagogos, suelen elaborar débiles montajes escénicos pues, muchas veces tratan de
acomodar el “fin” (la belleza) al “medio” (la técnica). La finalidad del hombre de teatro,
como la de cualquier otro artista, es la belleza — no nos limitamos a meros planteos
esteticistas “limpitos” pues la belleza puede ser también suciedad y contradiccion —y la
comunicacion, a través del goce estético, con otros seres humanos que asisten al hecho
teatral. No nos confundamos.

Me ha tocado trabajar con actores y actrices que no poseian una formacion
técnica solida con este método pero que si sabian construir con mucha mas eficacia y
espontaneidad que actores preparados “académicamente”. Cultivaban la técnica sin
saberlo. Y a la inversa, he trabajado con actores muy preparados técnicamente pero que
estaban tan pendientes de aplicar el procedimiento que perdian espontaneidad y
quedaban atados a un “deber hacer” técnico que, en vez de abrirle puertas, se las
cerraba. Esto no significa que no hay que conocer. Al contrario, nuestro trabajo estd
dirigido a la investigacioén y al conocimiento que permitan llevar a la conciencia del
actor los pasos necesarios a seguir para realizar su trabajo con mas facilidad y eficacia.

Pero advertimos que (y no es poco comun) la personalidad humana, condicionada por
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multiples factores historicos, suele producir el denominado “miedo a la libertad”, es
decir, el temor a tener que decidir y construir el objeto de trabajo propio a partir de
decisiones y procesos conducidos por el propio actor y no por “gurues” o directores
“iluminados”. Resulta mas facil, para algunos, que alguien les diga “cémo es” el
personaje y qué hacer para construirlo. Delegan su libertad creativa en otros y con ello
alienan su capacidad humana. Un artista, si bien ejercita una forma especifica y
auténoma de trabajo humano, no debe perder de vista que el arte es un reducto de la
libertad humana a diferencia del trabajo alienado. El trabajo que, deberia distinguirnos
de los animales, “animaliza” al hombre al enajenarlo en el proceso productivo pues el
modo de produccion de la sociedad capitalista le ofrece s6lo el conocimiento de una
parte, de un fragmento, de la construccién de la totalidad del objeto y no el todo,
quitandole asi la conciencia de la completitud del proceso.

En otro orden de cosas, aunque relacionado con lo que veniamos diciendo, la
irrupcion de internet en la contemporaneidad es un ejemplo de la tendencia a la
fragmentacion y al aislamiento pues recibimos, a través de la red y en la soledad de
nuestras casas, un sin fin de informaciones sobre la “realidad”, pero perdemos, cada vez
mas, la conciencia de la totalidad. No se trata, pensamos, de negarnos a los avances
tecnologicos. Todo lo contrario. Lo que tratamos es de reflexionar sobre el modo de
usarlos, de manera tal que estén al servicio de la libertad del hombre y no de su
esclavitud enajenada.

Es por ello que resulta tan importante en la actividad teatral reflexionar sobre el
método, sobre el modo de produccion, sobre el “como” se construye el objeto a efectos
de que el actor, en este caso, no se aliene durante el proceso constructivo.

He observado en muchos directores y profesores de teatro, que se consideran de
ideas progresistas y hasta expresan su adhesion a proyectos revolucionarios que, cuando
trabajan con los actores, ejercen el poder de tal manera que, practicamente, los
convierten en titeres de sus ideas. Los enajenan. Indican qué hacer y qué no, “cémo es”
el personaje y “cdmo no es”, subvierten el proceso constructivo y solicitan que el actor,
al comienzo de los ensayos y antes de que construya la relacion con los demas, con el

entorno y con su propia elaboracion subjetiva del personaje a partir del juego interactivo
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y dialéctico de estos elementos, le proponga escenas bellas y creativas. Tales directores,
en verdad, son prisioneros esquematicos de ideas pre-concebidas. Tratan de amoldar y
acomodar lo que han pensado en sus casas a, tal vez, una realidad maés rica ofrecida por
el trabajo de los actores — también seres creativos - que es impredecible y que deberia
ser encontrada durante los ensayos. Son aquellos directores que llegan al primer ensayo
con la puesta en escena “bajo el brazo” y tratan de conducir el proceso de trabajo solo en
la direccion que ellos han imaginado y decidido a priori.

Suelo decir a mis alumnos, tal vez excediéndome en mi rol de ensefiante, que en
la vida una de las cosas mas importantes de alcanzar es no aburrirse. Pues bien, creo que
tal actitud de algunos directores teatrales que ya han decidido todo antes de empezar a
ensayar, cometen ese “pecado” pues no debe haber algo més aburrido en el arte que no
dejarse sorprender por los cambios, por los aportes de otros que renueven lo pensado
por uno mismo, que nos “den vueltas” y nos abran puertas inesperadas, que nos
iluminen con cuestiones no previstas. El teatro, lo recordemos, es un hecho colectivo.
No un coto de caza de vedettes brillantes que detentan un poder ilimitado. Es verdad que
el director tiene su rol y sus responsabilidades, no lo negamos. Ya veremos, mas
adelante, cudndo y en qué momento del proceso productivo, se hacen indispensables sus
aportes y decisiones. No creemos en el “asambleismo” en el teatro. No. Cada rol (actor,
director, escendgrafo, iluminador, etc.) debe prevalecer en momentos determinados
segiin un proceso que va de la nada al todo. Con acierto Peter Brook sefala que su
trabajo parte de “una intuicion sin forma”. El trabajo con los actores y con todo el grupo
productivo ird dando forma artistica a esa intuicion inicial. No hay otra posibilidad si
queremos objetivarnos libremente sobre el mundo, pues los seres humanos — los que no
estan sometidos a un proceso de trabajo alienado -, como expresa Marx, nos hacemos
una idea del objeto a conseguir antes de fabricarlo a diferencia de las abejas que pueden
construir una colmena con precision pero que no la han imaginado antes, como si lo
haria un arquitecto. Durante el proceso constructivo esa intuicion inicial, esa idea
originaria puede enriquecerse y, a veces, también cambiar, como resultado de un juego

dialéctico de oposiciones. Por lo tanto el “cémo”, el “medio”, el método de produccion
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de un objeto teatral, deberia servir para humanizarnos y no para alienarlos siendo el arte

una de las pocas fortalezas de resistencia a la enajenacion de las actividades humanas.
Para ser coherentes también podemos afirmar que cuando un actor o un director,

en camino hacia la construccion de una obra de teatro, solo apuntan al “como” y

99
1

convierten a la técnica en un fin “en si”, de alguna manera también se alienan pues
pierden de vista la finalidad de su hacer y del proceso constructivo que es el objeto
estético. Parcializan, pues, el todo.

Volvamos a la “escalera” pedagogica que proponemos. Se trata, ya encaminados
a la descripcion del procedimiento técnico, de sefialar los diversos momentos a transitar,
o sea, los diferentes “peldanos a subir” y a fundamentar porqué esos y no otros.

Esas etapas son:

a)- La nocién de situacion teatral, o estructura dramatica, aporte iluminador de
Raul Serrano, a cuyo trabajo hemos tratado de aportar algunas reflexiones propias.

b)- El trabajo técnico sobre escenas del teatro de Tennessee Williams pues
pensamos que se trata de una poética autoral que, dentro del realismo no fotografico,
permite, a partir de un objeto textual mas complejo y elaborado, construir situaciones
teatrales de gran sensibilidad, elaborando personajes con una cierta complejidad
sicoldgica.

c)- El trabajo técnico sobre una escena de una obra de Antéon Chejov pues
estamos convencidos que es en el teatro de este gran dramaturgo ruso en donde el actor
comprende la especificidad de su trabajo. Tal aseveracion surge de la constatacion de
que, en el teatro chejoviano, partir del texto teatral no nos sirve demasiado para
construir la situacion teatral, pues los personajes suelen escapar, a través de la palabra o
de las acciones de fuga, de lo que realmente desean. Por lo tanto no expresan en
palabras, en buena parte de las obras, lo que quieren. Tal circunstancia coloca al actor
ante lo especifico de su trabajo dado que no puede determinar, leyendo, “como es” su
personaje. Los conflictos no surgen con evidencia de la mera lectura del texto
chejoviano y, por lo tanto, sera el actor quien a través de su trabajo debe crearlos. Tal

situacion lo coloca ante su oficio de manera clara y contundente. Consideramos
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firmemente que un actor o una actriz que no han transitado Chejov, de alguna manera,
estan “incompletos” desde el punto de vista formativo.

d)- El trabajo técnico sobre una escena del William Shakespeare pues, mas alla,
de la indiscutida importancia de este autor para la historia del teatro, se trata de colocar
al actor frente a un nuevo “problema” que, en el teatro shakesperiano, es la accion
poética verbal. El “como decir” pasa a ser fundamental y modifica el procedimiento
técnico hasta entonces transitado. Como veremos en este caso, la construccion de la
situacion a través de las acciones fisicas no es complejo, sino todo lo contrario. Los
personajes dicen qué quieren o es demasiado evidente lo que desean. El desafio para los
actores radica, en este caso, en “cémo decir” largos textos poéticos con pasion y
organicamente sin recurrir a la declamacion retorica exterior y sin vivencia. En esta
etapa de trabajo sobre escenas propias del teatro isabelino apuntamos a la aplicacion de
una técnica que, sin contradecir a la anterior, se convierte en diferente pues el
procedimiento a usar esta condicionado por un estilo diverso.

e)- Una reflexion sobre los puntos de contacto entre el método de las acciones
fisicas y el teatro de Bertolt Brecht pues consideramos que la importancia del autor y
director aleman en el teatro del siglo XX es fundamental ya que, de ella, se derivan
multiples propuestas estéticas que recorren, hasta la actualidad, el arte teatral
contemporaneo. Hemos encontrado, durante nuestra permanencia de investigacion en el
Berliner Ensamble al final de los afios 80, numerosos puntos de contacto entre el trabajo
de Stanislavski con su método de las acciones fisicas elementales y la ultima etapa de
Brecht en cuanto director, diluyendo asi la supuesta y exagerada contradiccion entre
ambas técnicas. Trataremos de establecer los nexos existentes entre los modos de
trabajar de ambos hombres de teatro al final de sus vidas.

f)-Una descripcion de las diferentes etapas por las que pasé el gran dramaturgo
aleman, aspectos de su vida y de su creacion teatral con el objetivo de dar un contexto
mas profundo que nos permita comprender o aproximarnos a su recorrido técnico y

artistico.
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g)-El analisis de la construccion de una escena de una obra de Brecht tratando de
describir el proceso total que proponemos para el caso de la aplicacion del método de
las acciones fisicas a una propuesta que se aleja del drama burgués.

Como el lector advertira, hemos repetido la palabra “técnica” en las etapas y
objetivos propuestos. No es este un libro de critica literaria sobre la poética de los
mencionados autores sino que pretende ser un estimulo, a partir de reflexiones
realizadas sobre la préctica, para acometer la superacion de las técnicas aqui descriptas
en el convencimiento de que la critica practica y tedrica es el camino ineludible a través
del cual ampliaremos el bagaje de herramientas concretas que los actores usaran para

hacer su trabajo de manera mas libre y jamas enajenada.
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5-LA ESPECIFICIDAD DEL TRABAJO DEL ACTOR Y SU OBJETO A
CONSTRUIR. SU COMPOSICION Y SUS RELACIONES INTERNAS

El dibujo de un auto.

Suelo, en mis clases, desplegar la figura de un automovil y mostrarla a mis
alumnos.

-“¢Qué ven?” pregunto.

Algunos sonrien por lo “obvio” de la interrogacion y, creo, hasta sienten cierta
vergiienza ajena en contestar. Insisto.

-“¢Qué ven?”, insisto.

Los mas participativos, para no ser maleducados, responden lo esperable: “La
figura de un auto”

-“iPerfecto!”, estimulo yo. Y prosigo: “;Como es?”

Con dudas, pues parecen preguntas de un estupido, algunos lo describen: “Tiene
cuatro ruedas” (risas), “cuatro puertas”, “un baul”, “un motor”, “es rojo”, etc., etc., etc.

-“iPerfecto!”, acuerdo. Y agrego lo siguiente: “Ustedes han descripto con cierta
precision este dibujo que representa a un automoévil y han enumerado algunas de sus
partes, es decir, de sus elementos y componentes. Pero no me dijeron como se construye
un auto ni cudl es la relacion entre esas partes.”

Nunca falta alguno que, con provocador sentido del humor, me dice:

-Bueno... venimos aqui para ser actores, no mecanicos.”

-“Es verdad. Pero no es necesario ser mecanico para razonar y comprender
cuales son las etapas ineludibles y necesarias para construir un auto y de qué depende su
correcta construccion y la necesaria relacidn armonica entre sus partes”, retruco.

Suele producirse un silencio en el cual, seguramente, alguno de mis alumnos se
preguntara si no estara perdiendo el tiempo en mis clases de actuacion.

-“Veamos...”, rompo el silencio. “Si desprendo las ruedas y las dejo en aquella
esquina de esta habitacion, luego extraigo el motor y lo deposito en aquel otro angulo de

la pieza, después extraigo el tanque de nafta y lo coloco en la tercera esquina de este
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lugar y, por ultimo, quito el chasis y lo apoyo en el cuarto angulo de esta sala, ;podrian
ustedes pensar que, usando uno solo de esos elementos por separado, seria posible que
el auto funcione y hacer, con ¢l, un paseo?”

-“Y... {No!” expresa el alumno bromista. “A no ser que el chasis sea magico,
como la alfombra”. Y estalla una carcajada general.

-“Nuestro amigo tiene razén. Macedonio Fernandez, el maestro de Borges, decia
que lo imposible es el imposible”, respondo yo. “Pero, en la realidad més cercana
podemos decir que no es posible desplazarse solo sobre las ruedas, o so6lo sobre el
chasis, o s6lo con el motor. Es decir, usando s6lo uno de los elementos en si, por
separado. Podemos guiar un auto si esos elementos estin reunidos de determinada
manera. Podemos sacar una primera conclusion: estos elementos separados no tienen la
propiedad que tienen juntos. Unidos conforman este objeto particular llamado auto que
posee la facultad de desplazarse por el suelo ;verdad?”

Ante la aceptacion general del razonamiento, prosigo:

-“Bien. Pero estos elementos que componen un auto /estdn unidos
arbitrariamente? ;Puede estar el motor en el lugar de las ruedas o el tanque de
combustible en el lugar del volante?

La respuesta general es obvia.

-“Podemos, entonces, extraer una segunda conclusion: entre estas partes o
elementos que componen un auto se generan nexos de necesidad reciproca, relaciones
impostergables. Ahora bien, ;para construir un auto como debemos proceder? ;Sera
posible colocar los tornillos que unen a los diversos componentes antes que acercar y
juntar, por ejemplo, el chasis con las ruedas?”, avanzo.

-“No”, responde alguien. “Primero hay que colocar ambos elementos en una
posicion que lo permita y después, colocar los tornillos para que los una con firmeza”.

-“Correcto”, acepto. “Con lo cual podemos sacar una tercera conclusion: entre
los elementos que componen un auto no s6lo hay relaciones precisas, o sea, nexos de
necesidad entre ellos, sino también hay relaciones temporales y espaciales. Hemos
descripto un antes y un después y también hemos determinado que los tornillos deben

ser ajustados en un determinado lugar, uniendo a los otros elementos, porque si no los
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coloco en los lugares justos, de conexion, no tendria sentido alguno pues no ligarian
nada. ;Qué sentido tendria intentar colocar un tornillo en el neumatico? Ninguno. Para
comprender cémo esta construido un auto hemos tenido que realizar un trabajo analitico
pues no podiamos ver estas relaciones desde una descripcion fenomenologica del objeto.
Esta reflexion nos sirve para acercarnos, desde la simplicidad del ejemplo, a entender
que ninguna estructura estd sobre la superficie de los fendmenos. Tenemos que
“sumergirnos” para encontrar sus nexos de necesidad y para entender los “mecanismos”
temporales y espaciales que la constituyen, Ademas podemos comprender que una
estructura no es la mera suma de sus elementos. En una estructura existen relaciones
determinadas entre esos elementos que la constituyen como tal y esos elementos,
separados, distanciados entre si, no poseen la facultad que poseen unidos.

Y entonces, para entrar mas precisamente en la técnica de la actuacion, pregunto:

-““¢Cuales son, entonces, los elementos que componen la estructura dramatica o
situacion teatral, al menos en el teatro occidental? ;Puedo definirlos para conocerlos?
LY cuales son las relaciones que existen entre ellos a efectos de construir la situacion
-“nuestro auto” — conociendo cual va primero, cudl después y en qué lugar debo
colocarlos? Es decir: ;Cuéles son sus nexos de necesidad, su relacion procesal, para
construir una estructura o situacion teatral sélida?”

De tal manera he probado de acercarme, en mis clases, a una definicion sencilla
de estructura o situacidn teatral — usaremos ambos términos como sinénimos — pues,
partiendo del aporte de Raual Serrano, pensamos que el objeto que un actor debe
construir es, precisamente, esa situacion o estructura, que estd compuesta por
determinados elementos relacionados entre si por nexos temporales y espaciales de
necesidad y reciprocidad. Es verdad que una estructura es también dindmica y se
produce, o reproduce a si misma, a través de contradicciones que surgen entre sus
elementos, pero me parece que partiendo de un ejemplo tan sencillo para la comprension
puedo, luego, complejizar el razonamiento. Otras veces he colocado un ejemplo mas
complejo: el del cuerpo humano como estructura. Trataba de explicar el proceso de

formacion del mismo durante la gestacion (qué se forma primero y por qué, qué después
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y por qué, etc. estableciendo una relacion causa-efecto) y la relacion entre los 6rganos y
los miembros que lo componen.

Lo importante de destacar aqui, mas alla de los ejemplos mas o menos felices, es
que se propone que la especificidad del trabajo del actor es la construccion de una
situacion o estructura teatral. No es solo su personaje. No es una interpretacion literaria
del texto. No es una evocacion constante de su pasado como persona fisica.

Esa situacion o estructura, dijimos, posee determinados elementos. ;Cudles son?
(Cuantos son? ;Cémo son? ;Cuales son sus nexos? ;Coémo los construyo? ;Cual va
primero? ;Cual va después? A partir de la enumeracion y definicion de cada uno ellos,
estableceremos sus nexos y su recorrido procesual a efectos de describir el
procedimiento que nos ocupa teniendo en cuenta que el actor, cuando comienza a
ejercer su trabajo, se encuentra ante un mundo escindido — real y ficticio — que ¢l unira y
construird a través de su hacer dirigido a obtener objetivos de su personaje. En este
camino descriptivo, repito, nuestro guia serd, indudablemente, Raul Serrano. A su

imprescindible aporte sumaremos otras opiniones que corroboran tal direccion.

La importancia de la accion

Hemos senalado que un actor se llama tal porque acta. Es decir, hace acciones.
Ahora bien: ;qué son las acciones? ;Accidon y movimiento son sindonimos?

Para comprender qué es una accion trataremos de establecer lo que la diferencia
de un movimiento a través de un ejemplo: Imaginemos a una persona perdida en la
inmensidad de la foresta amazodnica. Estd solo y no sabe cudl es el lugar poblado mas
cercano. No posee agua ni alimentos. Para preservar su vida comienza a caminar en una
direccion elegida al azar pues no sabe si su salvacion esta al este o al oeste, al sur o al
norte. En este caso, el extraviado realizara, al caminar, movimientos, pues no sabe hacia
donde va. Su finalidad, que es salvarse, no estd dirigida hacia un lugar concreto, en la
direccion adecuada y elegida conscientemente. En cambio, si esta persona sabe que el

lugar habitado mas cercano esta hacia el este y camina hacia esa direccion, realizara una
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accion al caminar pues hacerla lo acerca al objetivo que es preservar su vida. En el
primer caso hard movimientos, en el segundo hara acciones.

Es posible que, para recuperar fuerzas y asi poder llegar al mas proéximo centro
poblado, se siente a descansar y permanezca, por un tiempo, inmovil. En este caso, el
hecho de permanecer inmoévil es también una accion en tanto y en cuanto la accion de
quedarse quieto sin moverse, para recobrar energias, lo aproxima al objetivo.

Stanislavski distingue a la accién del movimiento y la define, cuando ha
cambiado radicalmente su modo de trabajar, durante los ensayos de Tartufo,
expresando:

Seria un gran error considerar la accion fisica como un simple
movimiento plastico que representa la acciéon. No es para nada
asi: la accion fisica es una accion concreta y coherente dirigida a
alcanzar un objetivo; en el momento de su realizacion, la accion
deviene sicofisica. (Toporkov 110)

Como vemos accidon y movimiento no son sindonimos.

Lo que la accidon debe poseer, para ser tal, es un punto de partida consciente y
voluntario (de alli sus caracteristicas sicofisicas), pues se parte de una voluntad
consciente que, a través de las oposiciones con las que se encontrara el actor luchando
por los objetivos de su personaje, ird encontrando acciones, reacciones, estados de
animos, etc. no pensados ni previstos. Ira construyendo su personaje y entonces surgira
paulatinamente una nueva subjetividad que vivira mientras €l actiia, ni antes ni después.
Stanislavski solia decir: “de lo consciente a lo inconsciente”.

Es decir, el actor tiene un objetivo concreto. Un “puerto” adonde llegar. El
movimiento puedo no tenerlo. La accion debe, necesariamente luchar por transformar la
realidad en la que me encuentro. Al luchar por transformarla me construyo, yo mismo
me transformo. Por ello Stanislavski afirma que durante la realizacion de la accion esta
deviene “sicofisica”. Es decir que la accion debe tener una finalidad transformadora,
mas alld que tenga éxito o no. El movimiento puede carecer de finalidad, no sabe si
transforma o no, no es, necesariamente, un comportamiento dirigido conscientemente a

lograr un objetivo transformador determinado.
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Ahora bien, esa persona extraviada realiza sus acciones no en un lugar abstracto.
Las hace en la foresta amazénica enfrentando oposiciones concretas como podrian ser la
enmarafiada textura de la vegetacion, lo resbaloso del piso, la distancia que le falta
recorrer hasta el poblado mas cercano, su propio cansancio, etc. No camina en un
ordenado parque sefializado. Esta persona realizara acciones porque su hacer se opone a
fuerzas que le vienen en contra de sus objetivos, y lucha, con la mejor tactica posible,
para vencer esas dificultades. El movimiento puede no tener oposiciones. A veces se
ejecuta “en si”, como podria ser el elegante desplazamiento de un bailarin que realiza tal
comportamiento porque es bello en si mismo, no porque se enfrenta a fuerzas
oponentes. La accidn, al ser ejecutada por el trabajo del actor, “construye” en alguna
medida, la fuerza que se le opone pues le “da vida”, la pone “en acto”, le da sentido,
genera los polos de la lucha. En el ejemplo mencionado la intrincada foresta ya existe.
Es la lucha, a través del hacer de la persona extraviada por superar las oposiciones de la
geografia del lugar la que genera a las ramas como oponentes.

Suelo usar, en mis clases, el ejemplo de un ring de box en el cual debo combatir
contra Mike Tyson. Estas son las desfavorables circunstancias dadas que me tocan:
combatir contra ¢l, que esta entrenado y en la mejor de sus condiciones fisicas. Si no
subo al ring y uso lo que los chinos llaman la mejor tactica para sobrevivir, es decir,
escapar del estadio, no hay combate posible. Mike Tyson seguird alli hasta que se
aburra, compruebe que soy un inteligente cobarde y vuelva a su casa. Sera mi accion de
subir al ring y prepararme para el match lo que comenzard a poner en acto el futuro
combate. Y cuando suene la campana que indica que comienza la pelea, deberé darme
una tactica para enfrentar a Mike Tyson (probablemente escapar, no del ring, porque en
ese caso la convencion del deporte llamado boxeo, finalizaria en el momento en que
salto las cuerdas hacia la platea buscando la puerta mas cercana), tal vez evitando, en lo
posible, la pelea directa pues €l es mas fuerte, y accionando en consecuencia.

Quiero decir que no es concebible la accion en el teatro sin una oposicion que
también la constituya como tal. No es concebible la accion sin conflicto y, a su vez, el
conflicto condiciona las acciones que haré. He alli los nexos de necesidad que unen a

estos dos elementos de la situacion teatral: la accion construye al conflicto y el conflicto
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condiciona a la accion. El movimiento, o sea el comportamiento sin finalidad
transformadora, no genera conflictividad.

Hemos sefialado que una accion puede ser tal sin movimiento y lo mismo sera
una accion en la medida en que sea consciente y voluntaria y que tenga una finalidad
tendiente a transformar. Por ejemplo: quiero darle un beso a una bella joven, me acerco
a ella y le aproximo mi rostro. Ella, que estd mirando hacia otro lado, no reacciona y no
gira su rostro hacia mi. Permanece inmovil. Es decir, rechaza mi beso. No hizo nada, no
se movid pero acciond pues quedarse quieta modifica mi objetivo, derrotdndome.
Deberé buscar otras tacticas para besarla. Por lo pronto recurrir a la mas sabia tactica
entre las 36 propuestas por los chinos en su filosofia de la guerra: escapar.

Un actor hace acciones, no movimientos, aunque a veces deba hacerlos en tanto
y en cuanto sean acciones. Los movimientos en si aparecen, a veces, como Vicios
teatrales como podria ser “abrir la escena para que se limpie” o moverse “para que la
escena no sea demasiado estatica” y también, a veces, como imposiciones estéticas del
director o como falta de dominio, por parte del actor, de una técnica de construccion que
al transformar, lo va construyendo como personaje.

Siguiendo el ejemplo mas arriba mencionado, el de la construccion de un auto,
un movimiento sin finalidad transformadora en el teatro, equivaldria a colocar un
tornillo en la parte de goma que roza el piso. Es decir, no conectaria elementos.

La accion — y la represion de la misma - es realizada por un ser humano — el
actor — que, siendo consciente de las caracteristicas de su trabajo especifico — la
construccion de una situacion teatral a partir de la técnica de la improvisacion en
dindmica transformacion hacia la construccion del objeto estético — ha colocado
objetivos a su personaje que se oponen a objetivos de otros personajes, o al espacio
fisico-circunstancias dadas adversas, o sea el ambiente, o a su propia lucha interna. Es
en ese transitar de lucha y transformacion en el que el actor comenzara a construir la
situacion y al hacerlo, se “hard a si mismo” — o sea a su personaje -, conocera,
haciéndola, a la situacidon pues no podia hacerlo a partir de la lectura del texto, ya que su
objeto de trabajo no es la literatura o la critica literaria sino la elaboracion de un objeto

especifico que es la situacion teatral en donde lo no verbal es lo que no existe a priori.
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El actor, a través de la accion (o de su represion), construye lo que no hay. Crea
el contexto, no el subtexto, propio de hipotesis en la lectura literaria del texto.

Podemos decir que las acciones equivalen a los tornillos del auto en el ejemplo
utilizado. Ligan elementos. Sin los tornillos las ruedas no podrian girar y el auto
desplazarse. Sin las acciones ningln otro elemento de la situacion teatral se pondria en
movimiento constructivo. Pero no olvidemos que las acciones no se hacen “porque si”,
se hacen segun las fuerzas que se oponen y deben ser ejecutadas en el momento y en
lugar justo, cuestion que a partir de las improvisaciones, iremos encontrando, no a

priori.

Diferencia entre accion y movimiento

Pido a un alumno que se coloque una campera. Simplemente que la endose. Este
lo hace. Pido que lo haga varias veces. Luego de algunas repeticiones los demas
participantes de la clase comienzan a aburrirse. Detengo el ejercicio y ahora le pido que
se coloque la campera con la finalidad de irse de esa habitacion sin ser escuchado por su
pareja que duerme en la habitacion continua. El alumno, tratando de no hacer ruido, se
coloca la campera de un modo conflictual. Lo hace despacio, cuidando los detalles,
tratando de no hacer ruido con el cierre, etc. ;Qué paso? ;Por qué ahora la escena es
mas interesante que hace unos minutos? Porque ahora, con su accién, el actor ha
construido una fuerza opositora que no se ve, pues su mujer esta en la otra habitacion y
pertenece a las circunstancias dadas, pero que se opone a su objetivo de irse. Le “llega”,
desde afuera, desde la pieza vecina, una fuerza que se le opone y que, si se despierta o lo
oye, modificaria la situacion en sentido negativo para los objetivos del personaje que
quiere irse sin ser escuchado.

En la fase anterior del ejercicio, cuando el alumno se colocaba la campera sin
oposicion, realizaba movimientos, no acciones.

Me pregunto: ;A quién le puede interesar como alguien se endosa una campera?
Puede ser que al hacerlo por primera la vez lo haga de un modo particular que, quizas,

trate de dar signos descriptivos de “coOmo es” mi personaje — técnica que criticamos si se
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trata de construir en el estilo del realismo pues me lleva a los clichés o comportamientos
remanidos -, pero estoy seguro que no genera el mismo interés que el peligro de que el
personaje sea descubierto por su mujer cuando lucha por no hacer ruido para poder salir.

Volvamos al ejemplo del extraviado en la foresta, no es lo mismo caminar solo,
en un parque confortable sin la oposicion de una enmaranada y hostil vegetacion que
con la presencia de ella. Una persona que camina solamente por el placer hacerlo y que
recorre varias veces el parque sin oposicion alguna, quizas capture nuestra atencion en
las dos o tres primeras idas y vueltas pues podriamos admirar su elegancia al caminar
pero, luego de un poco de tiempo, comenzard a aburrirnos y nos preguntaremos qué
hacemos alli observando cudn elegantemente camina esa persona. Es mas, quizas
lamentemos que no se canse con mads rapidez. Serd mds interesante, por ejemplo, si ese
caminante compite con otro para llegar antes a una meta, o compite consigo mismo para
superar un tiempo determinado y establecer un nuevo record. En ambos casos, el
caminante debe luchar contra fuerzas que se le oponen. Al caminar, acciona. En el caso
anterior, camina por caminar, hace movimientos.

Esta reflexion nos lleva a pensar sobre las causas y las finalidades de una accion.
O sea podemos diferenciar entre los “porqué” (causas) y los “para qué” (finalidades),
conceptos muy bien clarificados por Serrano. Lo que nos interesard en el método de las
acciones fisicas son los “para qué”, la finalidad de la accidn, no tanto los “por qué” — las
causas, pues luchar para alcanzar la finalidad u objetivo, para un fin determinado, me
lleva hacia “adelante”, hacia la transformacion de la realidad y hacia la construccion de
una situacion que antes no existia en la cual me construyo a mi mismo, quiero decir, al
personaje que me toca interpretar. En cambio las causas me ofrecen razones, motivos,
estan en el pasado y no me sirven tanto y en modo concreto para el acto en si. Pueden
justificarlo o no, pero ello pertenece al terreno especulativo. Importard mas lo que se
construye hacia delante pues es lo que debo conocer haciéndolo — no existe a priori - ya
que antes de accionar s6lo conozco, intelectualmente, lo que los personajes dicen, a
veces lo que hacen cuando se trata de acciones de enorme significacion como matar a
otro, por ejemplo, con lo cual la obra se consuma, pero no puedo comprender nada mas

pues todavia no lo he vivido. No he construido la situacion, el contexto, en el marco, por
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supuesto, de la convencion teatral que posee — no lo olvidemos — su propio grado de
realidad ya que en ella se siente, se odia, se ama, etc. y lo asombroso es que, al salir de
escena, tales sentimientos desaparecen.

Sigamos con el ejercicio de la campera.

Abhora le pido al alumno que se coloque la campera elaborando una lucha interna
entre irse o quedarse. Es decir, el personaje duda. Pero no tomemos a la duda como una
abstraccion. Bajemos a tierra y coloquemos los polos del conflicto interno en cuestiones
concretas: una parte de mi quiere, brutalmente, irse. Pero se le opone, por ejemplo, que
esa persona que dejaré, esta enferma y no es el momento para hacerlo. La accion de
colocarme la campera estard contaminada por esta circunstancia dada que, sin embargo,
opera adentro de mi, como lucha interna, mas que en los motivos o causas de la duda.
Concretamente colocindome la campera tomo una decision: irme. No haciéndolo, me
quedo. La tension entre mi deseo “brutal” que quiere irse a cualquier costo y mi deber
hacia esa persona que duerme en la habitacion continua, son los adversarios que
combaten dentro de mi. Para que el ejercicio sea util es necesario operar tratando de que
ambas fuerzas sean parejas: es una necesidad muy grande importante para mi personaje
irse, por un lado. Por el otro, ella esta muy enferma, no con una gripe pasajera. Es decir,
agrando los oponentes de la lucha. No combatira este Mike Tyson “interno”, en este
caso, contra mi débil humanidad sino contra un pugil tan entrenado y potente como ¢él.

El alumno trabaja. Con cuidado, para no hacer ruido levanta la campera, pero se
detiene. No sabe si seguir adelante o volver a apoyarla en el sofa en donde la prenda
estaba. Se inmoviliza. Aparecen pequefios comportamientos en esa inmévil movilidad.
Decide seguir adelante, coloca un brazo en una manga, parece que va continuar pero
vuelve a detenerse. Intenta quitarsela, parece que ha desistido en su objetivo de irse.
jPero no! Ahora, con rapidez, enfunda en brazo en la manga derecha y cuando estd por
hacerlo con la izquierda, vuelve a detenerse...

No importa qué decision tomara nuestro fugitivo esposo influenciado o no por el
sabio arte de los chinos. La cuestion es que el alumno, a partir de la elaboracion de

acciones contaminadas por un conflicto interno, ha logrado generar, en quienes lo miran,
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el interés por saber qué decision tomara el personaje pues han asistido a un combate, en
este caso interior, entre dos “pugiles potentes”.

Para terminar con este ejercicio le solicito, ahora, a una alumna que suba al
escenario y que, inmediatamente, luego que el alumno entre en escena para colocarse la
campera e irse (ahora si, estard totalmente determinado a hacerlo con lo cual no
elaborard ningun conflicto interno, ni tampoco con el ambiente), se oponga a este
objetivo de su partenaire y trate de impedir que se coloque la campera. Nada més. No
les solicito que preparen nada, que organicen la escena antes de hacerla ni nada
parecido. Pregunto al muchacho:

-“¢Qué quiere tu personaje?”. ‘“Ponerse la campera para irse”, me responde.
Perfecto.

-“¢Queé se le opone?”. “Ella, cuando entre”. Perfecto. Nada mas.

Ahora pregunto a la actriz: “;Qué quiere tu personaje?”’. “Que ¢l no se ponga la
campera y asi se queda”, me responde. Muy bien.

-“¢Qué se le opone a tu personaje?” le pregunto a la actriz. “Este estiipido que
quiere irse” dice ella un poquito ya enojada. Perfecto.

-“Nada mas”, digo yo. “Ahora improvisen la escena pero olvidense de lo que
civilmente es permitido o imaginado por ustedes ante una situacion similar. Traten,
simplemente, de lograr sus objetivos cuidando de no hacer dafio al compaiero. Basta”.

La improvisacion comienza: el actor entra raudamente y trata de levantar la
campera del sofa. Ingresa inmediatamente en escena la actriz que, se lanza sobre la
campera y trata de quitarsela, mientras se emiten frases propias de una intensa discusion.
El logra mantener la campera en sus manos ¢ intenta, de todos modos, alejarse de ella
para poder colocérsela con rapidez. Ella lo sigue y bloquea la accion. El, que es mas
fuerte fisicamente, logra enfilar un brazo. Ella comprende que no es a través de la fuerza
que se opondra con éxito al objetivo de su marido. Lo abraza calurosamente y le ruega
que no se vaya. Este cambio de tactica que propone ella provoca que ¢l dude mas y
detenga la linea de accion que llevaba adelante. Un brazo esta sin enfilarse en la manga
correspondiente. Ella, al parecer, ha encontrado que, a través de un modo tierno y

persuasivo, se aproxima mas a su objetivo. Profundiza atin mas ese camino. Lo acaricia
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y trata, suavemente de sacarle el brazo de la manga ya endosada. El duda atin mas pero,
repentinamente, decide no dejarse vencer tan facilmente y la aparta. Ella siente el
rechazo y vuelve a abrazarlo intensamente para inmovilizarlo, él...

Tampoco quiero escribir como terminard esta escena porque he visto diversas
resoluciones interesantes en la medida en que se enfrentaban dos Mike Tyson potentes.
A veces, cuando ello no ocurria y habia un actor mucho mas determinado y decidido que
otro, la escena era menos interesante pues un “pugil” colocaba en nocaut a su adversario
en el primer minuto de la escena.

En el caso descripto, con dos interesantes alumnos en lucha por construir la
situacion teatral y la relacion, los hemos visto finalizar la escena agitados, ella
enrojecida, ¢l traspirado. Y riendo, pues en definitiva se trata de un juego, con verdad,
pero un juego al fin, la actriz bromea: “Pero te costo, imbécil”. “Si”, responde €l. “Sobre
todo cuando me abrazaste con ternura, Ahi senti que me querias”.

Nadie les pregunt6 si habian vivido una situacion similar en su pasado, en tanto
personas de carne y hueso, ni que se ensimismaran para encontrar dentro de si imagenes
sensoriales que los emocionaran. Simplemente accionaron con objetivos concretos
contra fuerzas que se les oponian. Y llegaron a la emocion escénica. “Ahi senti que me
querias”, dijo €l. Durante la escena ella “lo queria” como pareja. Una vez terminado el
egjercicio, vuelven a ser dos compafieros que comparten clases de actuacion.

Lo importante es que los alumnos ejerciten y comprendan la diferencia entre
accion y movimiento. En el ultimo caso hemos trabajado elaborando, prevalentemente,
un conflicto con el otro. Se trata de observar como la accién de ponerse una campera, en
tanto y en cuanto existan fuerzas que se opongan, sea que estas provengan del ambiente
— lugar fisico mas circunstancias dadas -, de una lucha interna de fuerzas equivalentes —
conflicto interno — o de la oposicion de otro, se ha ido modificando y ha ido cobrando
interés tanto para quien la hace como para quien la observa.

En conclusion: las acciones generan conflictos, los movimientos no
necesariamente, y los conflictos a construir condicionan las acciones pues, en el ultimo
de los ejercicios, si la actriz no hubiese accionado sobre la campera para que su

partenaire no salga, éste se la hubiera colocado y, sin oposicion, se hubiese ido.
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Las acciones son, entonces, conductas que parten de decisiones conscientes y
voluntarias del actor, que poseen una finalidad transformadora y que se ejecutan en el
presente del momento teatral. No son evocadas o descriptas. Deben suceder “aqui y
ahora” y ser realizadas en profundidad para generar algo en el partenaire, y en el actor
mismo que las ejecuta. No se trata de introducir solo la punta de los tornillos uniendo el
chasis y las ruedas pues, tal condicidén no ofreceria la seguridad que el desplazamiento
del auto requiere. Hay que colocarlos en profundidad, enroscandolos completamente,
hasta el fondo, a efectos de que el auto pueda moverse con seguridad y a la velocidad

deseada.

La accion transformadora sin movimiento

Pido a dos alumnos que suban al escenario y a uno de ellos le solicito que se
siente en una silla y que adopte una posicion — la que ¢l desee — de inmovilidad total. El
objetivo de su personaje sera no reaccionar a lo que hard el otro sujeto de la
improvisacion que posee un objetivo contrapuesto: hacerlo reaccionar de cualquier
modo (provocandole risa, temor, etc.) con la Unica limitacion de no hacerle dafio fisico.
Quién cumple este ultimo rol estd en pie y puede hacer lo que quiere con el objetivo
declarado, acciones fisicas y verbales. Aclaro a la clase que no valoraremos como
reaccion a los movimientos o desplazamientos que se puedan observar en el alumno que
no debe reaccionar y que pueden ser provocados por el hacer del oponente.

La lucha comienza. El alumno que debe resistir se ha preparado aferrandose con
ambas manos a la silla en la que se ha sentado. Ha fijado su mirada en un punto fijo del
horizonte y ha colocado sus piernas firmemente apoyadas en el piso.

El otro actor comienza a circundarlo. De pronto, le grita cerca de un oido.

El actor en la silla no aguanta y rie. Primera improvisacién terminada. Con
satisfaccion el alumno que ha vencido, sonrie.

Me dirijo al que no debe reaccionar pidiéndole que resista mas, que trate en lo
posible de ser un Mike Tyson de la “no reaccion”. “;Para qué?” me pregunta otro

alumno que esta, en la clase, observando el ejercicio. Le respondo: “Para que el
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compaiiero pueda crecer”. Me refiero, senalandolo, a quien ha vencido en el “primer
round”.

El ejercicio recomienza. El actor sentado en la silla ha modificado algo.
Comienza su trabajo colocandose ambas manos sobre las orejas para taparselas y cierra
los ojos. Es decir, ha comprendido de la primera improvisacion, cuales son sus puntos
débiles.

Su antagonista intenta, gritando como antes, hacerlo reaccionar. Esta vez no lo
consigue. Le gira en torno, le grita desde otro lugar, desde diferentes distancias. Nada.
El actor-activo se detiene y se rasca la cabeza. Yo, sin que ¢l se de cuentas, hago una
sefal a los demas alumnos significando que no olviden ese momento, que se ha rascado
la cabeza.

De pronto el actor-activo toca a su oponente y lo mueve, lo zamarrea. Este no
reacciona de ningun modo pese a que su cuerpo ha sido movido por su oponente pero,
como habiamos convenido, no hay transformacion. El actor-activo vuelve a detenerse y
ahora se rasca la nariz. Vuelvo a senalar, a los alumnos-observadores, este momento.

El actor-activo se acuclilla y comienza a desatar la zapatilla de su oponente. Este
tampoco reacciona. Se la quita y se la aproxima a la nariz. El actor-pasivo no reacciona.
El actor-activo la deja y se saca ¢l ahora una de sus zapatillas. Hace lo mismo para que
sea olida por el adversario. Nada. El actor-activo se aleja mas de un metro y observa a
su oponente que sigue en la misma posicion, con los ojos cerrados y los brazos
levantados para taparse ambos oidos, inalterable como al comienzo de esta
improvisacion. El actor-activo lleva una mano a su frente y la desliza sobre ella con
cierta rapidez y en cortos movimientos mientras observa a su antagonista. Vuelvo a
hacer notar este detalle a toda la clase. El actor-activo, con decision, se aproxima a su
oponente y, como ¢éste tiene los brazos levantados, comienza a hacerle cosquillas en las
axilas. Notamos el gran esfuerzo que hace el actor-pasivo para no reir. El actor-activo se
da cuenta de ello y profundiza la accion. El actor-pasivo no aguanta mas y rie. Segunda
improvisacion terminada. Pido postergar las conclusiones del ejercicio para después y
les solicito a ambos alumnos que construyan la situacion, improvisandola, por tercera

VEeZ.
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Ahora el actor-pasivo se prepara plegdndose sobre si y colocando la cabeza lo
mas proxima posible a sus rodillas con los ojos cerrados. También cruza sus brazos y
coloca sus manos cubriéndose las axilas.

La improvisacion comienza. El actor-activo se encuentra ahora con un oponente
que parece un armadillo. Pero no se ha tapado los oidos. Entonces el actor-activo se
aproxima y le grita. Esta vez no hay reaccion. Algo le dice al oido en voz muy baja pero
el actor-pasivo resiste y no reacciona. Ahora vuelve a hacerle cosquillas en las axilas
pero tampoco obtiene resultados. El actor-activo vuelve a retroceder y camina alrededor
de su oponente. Es evidente que busca por donde “entrar”. Mientras lo hace muerde sus
labios y se refriega, con una mano, la parte superior del muslo. Lo hago, con sutileza,
notar a los demas. En un momento, el actor-activo se detiene a unos dos metros de la
silla y se queda inmovil, observando a su oponente. El tiempo comienza a pasar. Un
minuto, dos, tres...el silencio en la clase es total. Ninguno de los dos actores se mueve
“no vuela una mosca” en la clase. Pasan cinco minutos, la tensidén es enorme. Entonces
el actor-pasivo levanta su cabeza y dice: “;Ya termino el ejercicio?”. El actor-activo da
saltos de alegria y celebra. Todos reimos. Y yo comprendo que todo lo que puedo prever
sobre el trabajo de los alumnos o de los actores es poco y que, en verdad, son ellos
quienes me ensefian.

Saquemos algunas conclusiones de este ejercicio propuesto para demostrar que
la accién no es sindnimo de movimiento.

En la primera improvisacion la determinacion del actor-pasivo por defender los
objetivos de su personaje fue débil y bastd una accion verbal (el grito) realizada con
energia para que reaccionara. El compafiero “débil” no trabaj6 para su oponente. Es
decir, no se opuso con determinacién y, por lo tanto, no lo ayudé a crecer. Con lo cual
podemos establecer que la forma de ayudar al colega es oponerse a sus objetivos en
profundidad, ser Mike Tyson pues, de ese modo, puedo hacerlo entrar en crisis. Es esa la
manera verdadera de ayudarlo para que él encuentre nuevas acciones y tacticas para
tratar de vencerme y asi, a la vez, pueda yo también crecer. De la crisis surge el

crecimiento. Sin crisis no hay crecimiento posible.
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En la segunda improvisacion el actor-pasivo cambid la accidon fisica inmovil
porque entendi6 cudl era su punto débil. Estoy seguro que si se hubiera enfrentado con
otro alumno en la improvisacion anterior - que también lo hubiera hecho reaccionar pero
de otra manera - habria adoptado una nueva posicién para protegerse segun el “punto
debil” descubierto.

Pues bien, ahora, en la segunda improvisacion, el actor-activo trata de usar la
accion que lo hizo vencer anteriormente. Grita, pero no obtiene su objetivo. Se detiene y
se rasca la cabeza. ;Qué es eso? ;;Como debemos “leer” esa accion? Como veremos mas
adelante, al clasificar los diferentes tipos de acciones, se trata de una accidén
“sublimada”. Son acciones que “aparecen” como consecuencia de una crisis interior —
en este caso el no saber qué hacer para modificar al otro - , y no tienen un origen
voluntario, consciente. Son descargas del cuerpo que no sabe como accionar. /Para qué
se rasco la cabeza? ;Para atenuar una picazon? No nos parece plausible pues tampoco la
accion tenia esa finalidad. ;Para arreglarse el cabello? Tampoco. Se trata de una accidon
sublimada que esconde, a través de movimientos, diriamos, ilogicos, tensiones internas.
Son desahogos inconscientes del cuerpo que expresa su incomodidad de esa manera.
Con lo cual podemos decir que son acciones aunque confinantes a los movimientos pues
no tienen un origen consciente. Es por ello que solicito a mis alumnos cuando trabajan
en el escenario que no masquen chicles mientras actian porque al hacerlo el cuerpo
descarga en esa accion sublimada que no se puede observar, las tensiones que transitan
por el cuerpo del actor.

Durante las demas improvisaciones de este ejercicio notamos que aparecieron
otras varias: rascarse la nariz, apartarse, tocarse la frente, refregarse el muslo, etc. Todas
son consecuencias de la crisis que sufre el sujeto al encontrar una fuerte oposicion y no
poder proponer aun soluciones para lograr su objetivo. Estas acciones-movimientos, que
tienen un origen inconsciente, comienzan a pertenecer al personaje pues la situacion que
los actores estdn construyendo partiendo de si mismos — no existe otra posibilidad -,
pues el actor-persona no tiene motivos “reales” (de su vida personal, me refiero) para
ponerse nervioso ante la fuerza del oponente y sublimar su comportamiento. Tal

sublimacion aparece como consecuencia de los conflictos que, en la situacion del

Argus-a 77 de 306



Carlos Maria Alsina De Stanislavski a Brecht: las acciones fisicas

personaje (situacién que ¢l mismo esta construyendo), se presentan y se elaboran en el
marco del juego o convencion teatral a partir de la improvisacion instrumentada por el
trabajo especifico que un hombre, el actor, ejecuta a través de hechos concretos, o sea
las acciones.

En cuanto a las acciones en si, es decir, las acciones fisicas directas que realizo
el actor-pasivo y que tienen, por supuesto, un origen consciente como sacarle la zapatilla
al oponente para que la olfatee o sacarse la suya con el mismo objetivo, son
consecuencia de una accidon sin movimiento ejecutada con determinacion por el
actor-pasivo. Su oponente no hubiese llegado a hacerlas si, como la primera vez, ante el
primer grito, el actor-pasivo hubiera reido.

Es decir que el actor-activo fue transformado por una accion carente de
movimiento con lo cual podemos demostrar que accion y movimiento no son
sinonimos, mas alld que muchas acciones se ejecuten a través de ellos. Jamaés el
actor-activo habria llegado a encontrar la accidon de hacerle cosquillas en las axilas a su
oponente si la escena no se hubiese dado como se dio, en modo imprevisible y con la
tactica de oposicion presentada por el actor-pasivo. Es por ello que no es conveniente
planificar las escenas antes de hacerlas. Dejemos espacio para que, en la lucha de
objetivos contrapuestos, los actores encuentren acciones no pensadas con anterioridad,
pues no se podian prever ya que no puedo adivinar lo que hara mi oponente. Lo que si
debe ser muy claro antes de empezar es, al menos como hipdtesis, “qué quiere” mi
personaje y “qué se le opone”.

En la tercera improvisacion, el “armadillo” propuesto por el actor pasivo mas el
aprendizaje de las improvisaciones transcurridas, provocaron que al actor-activo entre
en una crisis mayor. jMejor aun! En un momento se alejo. ;Para qué se alejo? Para
tomar distancias del conflicto, quizas para no darle una patada a su oponente que estaba
venciéndolo y, haciéndole dafio, obligarlo a reaccionar. Ejecutd una accion consciente
de fuga. Es decir, para no patearlo, se alejaba, Lo vimos nervioso, inquieto,
desasosegado, pues no lograba encontrar la accion transformadora justa. ;Y al final la
encontrd y la ejecutd del modo menos previsible y creativo! Propuso, ¢l también, una

accion sin movimiento ubicandose en un lugar para nada visible por su oponente. Y
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simplemente esperd que el otro reaccionara. No se movio ni hizo rumor alguno. La
tension que se cred, la conflictividad que se instaurd sin necesidad de movimiento
alguno fue enorme. Puedo imaginar — ademas lo senti, porque esos estados se trasmiten
— la tension conflictual interna en el actor sentado con los ojos aun cerrados ante la
situacion creada. Nada se movia a su alrededor, no escuchaba rumor alguno, el oponente
parecia haberse ido, etc. Hasta que no aguant6 mas y reacciono.

Como vemos no hay una sola accion para lograr un objetivo. Hay muchas
posibles y las encontraremos dependiendo de la oposicion que nos brindan — jmenos
mal! — las fuerzas que se nos oponen. El “no”, para nosotros, es muy positivo porque es
critico, porque coloca al otro en crisis, porque lo ayuda haciéndolo crecer. La antitesis es
una negacion de la tesis, la sintesis — o sea la nueva tesis — serd una negacion de la
negacion.

Es tal, pues, el movimiento dialéctico que tomamos de Hegel y de Marx — en un
sentido nada abstracto segin éste ultimo - y que aplicamos al trabajo especifico del

actor.

Finalidad de la accion como medio de construir la relacion

Hemos sostenido que la accion para ser tal, necesariamente, debe tener una
finalidad, un objetivo a conseguir, y que tal fin debe intentar transformar al otro, al
ambiente 0 a mi mismo. O a los tres tipos de oponentes, simultdineamente. Depende de
la escena pues en ella pueden convivir todos de conflictos.

Acabamos de sefalar que no existe solo una acciéon para lograr un objetivo.
Existen cientos y muchas de ellas se encontraran durante la improvisacion, segin la
potencia, la cualidad y las caracteristicas de las acciones que me vienen en contra y que
no se han previsto. Es indudable que cuando un actor comienza a improvisar una escena
no puede evitar imaginar las primeras acciones que realizara al hipotetizar sobre los
objetivos de su personaje y sobre las fuerzas que se le oponen. Pero esas primeras

acciones previstas en su mente son el puntapié inicial para comenzar el juego y se irdn
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modificando de modo imprevisto segiin lo que va sucediendo en el trabajo a partir de las
propuestas que se oponen a sus objetivos.

He sefialado antes un término que suelo usar en mis clases y que, me parece, es
bastante ilustrativo de lo que quiero expresar: jugar al ping-pong con el otro, con el
ambiente o con los polos de la lucha interna que atraviesa al personaje. ;Qué significa
esto?

Que asi como sucede en el tenis de mesa en donde arrojo, con la paleta, la pelota
al otro campo, no puedo prever adonde volvera pues mi oponente puede enviarla a la
izquierda, a la derecha o pegada a la red, en el centro de la mesa de juego. Puedo, si,
hacer el saque de manera tal que mi intencion sea obligarlo a devolver hacia un lugar
particular para luego responder con mas eficacia. Pero no es seguro que mi oponente lo
haga. Tal vez cuenta con recursos tales que responde de una manera que yo no habia
previsto y coloca la pelotita en un lugar que me sorprende. La idea es que yo hago
“ping” y debo estar atento al “pong” de quien estd jugando frente a mi. No es que hago
“ping, ping, ping, ping” — como si estuviera arrojando la pelota contra una pared
mecanicamente — pues, en ese caso, adoptaria una actitud absolutamente esquematica e
imposible de ser transformada con lo cual seria imposible construir la relacion
estructural. La llegada del “pong”, en la construccion teatral a partir de la
improvisacion, al no ser previsible, amerita poner en practica lo que Serrano llama
“procesar” que consiste en darme el tiempo para “meter adentro”, elaborar, procesar, lo
que sucede y reaccionar, sobre todo al comienzo de las improvisaciones. Podriamos
imaginar un ping-pong en camara lenta, en el cual no es que pienso demasiado y me
bloqueo por pensar. No. Lo que hago es, en segundos — aunque quizds sucede mas
velozmente en el tenis de mesa por sus caracteristicas — es tomar lo que viene del
adversario, no cerrarme esquematicamente en los objetivos de mi personaje. Y, una vez
elaborado organicamente, responder segun esa elaboracion. De tal manera mi respuesta
sera mas rica pues no seré un “tanque de guerra” que avanza sin mirar a los costados.

Podria creerse que en este planteo existe una contradiccion con lo afirmado
anteriormente sobre la re-accion que permite encontrar quitando la hojarasca de las

apariencias sociales con las que todas las personas — también los actores — convivimos y

Argus-a 80 de 306



Carlos Maria Alsina De Stanislavski a Brecht: las acciones fisicas

nos enajenan en la realidad. Pero no es asi, pues la respuesta accionada (o reprimida,
que también es un tipo de accidén) que yo ofrezco, luchando, no por mis objetivos
personales sino por los que les coloqué a mi personaje, se realiza en el marco de una
convencion, de un juego que me permite, sin temor a castigo social alguno, expresarme
con libertad, y en cuya dinamica no puedo prever lo que hard mi oponente, pues estoy
construyendo la situacion, analizdndola activamente, con lo cual es posible que me
olvide de mi, que me pierda en el juego y asi pueda encontrar. Entonces, comenzara a
aparecer una subjetividad que ya no es la mia, sino la de un ente que, como producto de
mis acciones y de la relacion que vamos construyendo — y que, a su vez, va
“construyéndome” — me llevara — nos llevard — a construir un objeto teatral
objetivandonos en él. Siempre sera el actor, en cuanto persona real, quien se expresara
en la construccion de la situacion y de un personaje ya que éste, en cuanto tal, no posee
existencia real. Para que la construccion de ese otro — el personaje - se realice también
es necesario elaborar, meter adentro, lo que sucede mientras sucede, aunque no podamos
sacar en ese segundo todas las conclusiones razonadas que esos hechos nos provocan y
que, seguramente, seran objeto de un analisis critico e intelectual posterior. Pero es
necesario registrarlos “aqui y ahora”, tanto en el cuerpo, porque este posee una memoria
kinestésica que me permitird acumular experiencias concretas, practicas, durante el
proceso de los ensayos, como en la conciencia. Si s6lo dejamos la elaboracion critica
razonada para después, es posible que mi mente engaiie, cubra de apariencias lo que
pasé y que se produzca una nueva “capa de hojas sobre la tierra” que sera necesario
remover nuevamente. Ademas, al ser el teatro una construccion colectiva, la opinion de
los demés sobre la escena, asi sea correcta desde el punto de vista técnico, puede
condicionar demasiado las posibilidades expresivas del alumno. A veces la represion
entra no “en si”’, no viene “directamente” desde la realidad enajenada de afuera, no se
introduce desde “la vereda del teatro”, sino que vive internalizada en quienes observan
una escena teatral y la analizan s6lo de un modo racional, pues no tienen otro modo de
hacerlo ya que se trata de alumnos en clases de actuacién que ejercitan, para aprender,
su capacidad critica sobre los elementos técnicos de la situacidon, y no de espectadores

de un hecho teatral ya construido. Es por ello que resulta tan importante en la valoracion
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de las escenas o en los ejercicios teatrales

1) Cuidar que las opiniones no sean estéticas, sobre todo al comienzo de las
improvisaciones y de los ensayos, pues se estd trabajando sobre la construccion de la
situacion y no todavia sobre un objeto estético. Es decir, no tendra relevancia opinar
desde afuera: “Me gustod la escena” porque en esa afirmacion se oculta un juicio de
valoracion estético que puede condicionar al actor que todavia estd buscando construir
la relacion estructural, es decir: estd construyendo “el auto”, atin no es el momento de
“pintarlo”. El actor podria preguntarse: “;Por qué le gustd?”, “;Por qué le gusto a esta
persona y a esta otra, no?” La valoracion estética, y asi debe ser dada la caracteristica
polisémica del arte, es eminentemente subjetiva. A unos les gusta el rojo, a otros el
verde. ;Qué es “mejor”’? Imposible responder generalizando. Para algunos es mejor el
verde, para otros el rojo.

2) Cuando la opinion “de afuera” apunta, en este momento del trabajo, a
cuestiones técnicas por supuesto que debe ser escuchada y valorada. Pero, como
tratamos que los actores sean propietarios de sus trabajos, con la humildad necesaria que
significa escuchar y sopesar lo que nos dicen, es necesario hacer un filtro critico propio,
pues como uso la herramienta depende de mi en tanto y en cuanto soy yo — y mi
compaiiero de escena en el caso que lo hubiere — quienes estamos construyéndola. No
todas las personas usan una pinza del mismo modo y con la misma habilidad. Hay un
procedimiento comun para usarla, claro, condicionado por las caracteristicas y por la
finalidad del instrumento, pero puede haber modos diversos de maniobrar con ella.

La cuestion es que el andlisis o valoracion posterior ayude a que el alumno, o el
actor, reflexione sobre lo que paso en la escena pues ¢l estuvo dentro, pero intentamos
que ese “estar dentro” durante la improvisacion no sea, a su vez, enajenante, y no deje
exclusivamente a los demas, a los que observan, el registro de lo que pas6. El actor
vivid la escena orgdnicamente, es decir, con su cuerpo, su emocion y también su razon,
aunque ella se materializd en propuestas y respuestas que fueron apareciendo en el
momento de la improvisacion, con lo cual logré no pensar en lo que, con anterioridad,
habia pensado. Los demaés la observaron criticamente y también la vivieron pero de otro

modo, desde otro lugar.
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Se trata de elaborar, aunque parezca paradodjico, un teatro que desenmascare lo
que la realidad alienada, “de afuera, de la vereda del teatro”, vela y oculta. Es decir, se
trata de develar, revelar, la realidad enajenada, de correr los telones de apariencias que
nos impiden ver las causas y los efectos de las relaciones y de los acontecimientos, lo
que subyace -y que no vemos cotidianamente — en la produccion de una mercaderia,
por ejemplo, y en los motivos que provocan que nosotros mismos seamos mercaderias
sin darnos cuenta de ello.

Con razon, a nuestro juicio, Peter Brook expresa que “en el teatro se hace
necesario hacer visible lo invisible”. Marx observo, con agudeza: “Si la apariencia y la
esencia de las cosas coincidiera inmediatamente, toda ciencia seria superflua”. Pues,
claro, ;qué se investigaria si las causas estuvieran sobre la superficie de los fendémenos?
Todo estaria a la luz. Y en el arte también sucede algo similar.

En ese sentido no importa el estilo que construyamos — que se realizard, tal vez,
modificando pasajes en la construccion de nuestro “auto” metaforico - pues el
posicionamiento critico e ideoldgico es claro. Es cuestionador del statu quo vy, tal vez
por ello, poco tendiente a la legitimacion de la “fama” y del “éxito” econdmico y de la
vanidad narcisista, con lo que el sistema trata de extorsionar y anestesiar a quienes

trabajan construyendo objetos estéticos o artisticos.

Finalidad, acciones y modos

Hemos afirmado que la accion para ser tal debe, necesariamente, poseer una
finalidad. Veamos ahora, en detalle, esta cuestion a través de un ejemplo cuyo objetivo
sera individualizar tal finalidad, para comprender de qué se trata. Este ejemplo todavia
no relacionard a la finalidad con su necesaria intencion transformadora propia de su
ejecucion en relacion a la construccion de los conflictos.

Pido a un alumno que suba al escenario, que elija una accion y le coloque tres
finalidades distintas. Este lo hace y elige golpear un pie sobre el escenario. Propone
sobre el escenario:

a)-Golpea el pie sobre el escenario para matar a un insecto. Perfecto.
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b)-Golpea el pie sobre el escenario para seguir el ritmo de una musica. Perfecto.

c¢)-Golpea el pie en el escenario para medir si la madera es resistente. Perfecto.

Nuestro alumno ha cumplido con creces con lo solicitado pues, segun la
finalidad elegida, la misma accidon se ha transformado. De este ejercicio podemos
extraer una primera conclusion: la accion sufre la presion de su finalidad. Es ésta la que
la condiciona. Por ello una accién, para ser tal, no puede carecer de finalidad. Segunda
conclusion: lo importante del ejercicio es el “para qué”, la finalidad, y no el “por qué” o
la causa pues, en el primer caso, la accion me lleva “hacia delante”, a transformar, en el
segundo puede detenerme en lo que la motivo, en el pasado.

Ahora le solicito que elija una finalidad y que trate de concretarla a través de tres

acciones distintas. El alumno elije que la finalidad sera descansar.

a)-Con la finalidad de descansar, se sienta en una silla. Perfecto
b)-Con la finalidad de descansar, se acuesta en el piso. Perfecto.

¢)-Con la finalidad de descansar, se apoya en la pared. Perfecto.

Ha realizado tres acciones distintas con la misma finalidad: se ha sentado, se ha
acostado y se ha apoyado. Podria hacer muchas mas si se lo hubiéramos solicitado. Con
ello demostramos que no existe una sola accion para lograr un objetivo, cuestion que, a
veces, los actores imaginan leyendo el texto que, de alguna manera se lo sugiere sea en
la acotacion dramatica, sea en las propias réplicas. Y suele ser comun que tal eleccion
esté contaminada por lo mas proximo, por lo mas visto, es decir por el modelo impuesto
a seguir. Recordemos que en la medida en que los modelos se repiten sin critica sobre
ellos, tienden a degradarse. De alli que resulta tan patético observar espectaculos que
tratan de ser construidos a imagen y semejanza del modelo original. Para entendernos: si
quiero hacer una comedia musical seria mas auténtico y genuino hacerlo en modo critico
en el marco de la realidad en donde opero y no como una copia de un producto de
Broadway. Siempre el teatro, para ser vital, debe apropiarse criticamente, del modelo

precedente, debe “fagocitarlo” y hacer la propia “digestion”, es decir, se debe filtrar.
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Shakespeare deberia ser “fagocitado” para seguir vigente pues si quiero hacer teatro
isabelino como lo hubiera hecho Shakespeare, seria imposible y, si fuera factible, seria
para exponerlo en un museo. Desde ese punto de vista puede decirse que mi
aproximacion al teatro no deja de tener caracteristicas “canibales”.

En una reflexion menos general, tal repeticion de modelos se da en modo mas
pequefio cuando, por ejemplo, un alumno mira su reloj para hacer ver que el tiempo
pasa y que su personaje esta apurado.

Ahora trato de avanzar, partiendo del mismo ejercicio, sobre los modos de la
accion. Veamos: le pido al alumno que, con la finalidad de descansar, realice las tres
acciones que ¢l ha propuesto de modos distintos. O sea, que conserve la finalidad y las
acciones pero que proponga modos diversos de hacerlas sin traicionar la finalidad que es
lo mas importante de respetar.

El alumno propone:

a)-Se sienta con la finalidad de descansar pero ahora lo hace girando la silla y
colocando el respaldar sobre su pecho. Perfecto. Ha cambiado el modo pero ha
respetado la finalidad y ha ejecutado la misma accion: sentarse.

b)-Se acuesta sobre el piso para descansar, como lo hizo anteriormente, pero en
vez de hacerlo boca para arriba ahora propone acostarse boca para abajo. Ha respetado
la finalidad, ha respetado la accién — acostarse — pero ahora lo ha hecho de un modo
diverso.

¢)-Se apoya en la pared para descansar pero en vez de hacerlo con la espalda lo
hace de costado apoyandose con el hombro. jDe acuerdo! Ha respetado la finalidad, ha
ejecutado la misma accidon — apoyarse — pero ha propuesto otro modo.

Extraigamos algunas conclusiones:

1)-Que la finalidad es un “norte” que nos orienta y nos dirige como si fuera la
cima de una montafa, cispide a la que queremos llegar.

2)-Que las acciones que realizamos para concretar esa finalidad pueden ser
decenas. Nos encontramos en la altura media de la metaférica montaia.

3)-Que los modos en los que ejecuto esas acciones pueden ser centenares sin

perder de vista que quiero llegar a la cima. Los modos estarian ubicados en la base de la
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montafia y son muchos més que las acciones pues son distintas posibilidades de
ejecutarlas.

Tenemos, entonces, la imagen de una montafla cuya cima es la finalidad, cuyo
camino hacia la cima son las acciones que realizo para llegar a ella y cuya base, mas
ancha, son los modos diferentes en los que hago las acciones.

Cuando un alumno comprende que para alcanzar una finalidad determinada no
s6lo cuenta con una accidn sino con decenas de ellas y que estas pueden ser ejecutadas
en centenares de modos distintos pueden abrirse puertas expresivas interesantes.

Uno de los peligros méas complejos de resolver en el especticulo teatral es
cuando, ya estrenado y luego de multiples funciones, las acciones elegidas — ya
metaforicas, concepto que mas adelante veremos — comienzan a anquilosarse. Tal vez
un modo de “llevar aire” a tal situacién pueda ser cambiar el modo de la accion pues, de
tal manera, no cambio la accidon por otra — pues algo significa - y no traiciono la
finalidad que produce el conflicto ya construido.

Ante la preocupacion sobre la “mecanizacion” sin vida de la accion,
Stanislavski, en 1938, respondia a las preguntas de sus actores: “Si los sentimientos no
llegan como antes, vuelvan a las acciones fisicas y seran ellas quienes les restituiran los

sentimientos perdidos” (Toporkov 112).

Distintos tipos de acciones

Raul Serrano clasifica a las acciones en 1) directas, 2) autonomas o de fuga, 3)
verbales y 4) sublimadas. Compartimos tal clasificacion y remitimos al lector a las
publicaciones del maestro argentino de manera tal de profundizar en el tema de un modo
mas exhaustivo y con mayor propiedad.

Nos limitaremos a realizar algunas reflexiones y consideraciones propias sobre
esta cuestion.

Las acciones directas son aquellas que poseen una relacion inmediata entre la
finalidad deseada por el personaje y lo que éste hace para alcanzarla. No hay

mediaciones.
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(M1 personaje quiere salir de esta habitacion? Me encamino hacia la puerta, la
abro y salgo. ;Mi personaje quiere agredir a su oponente? Tomo a mi partenaire de las
solapas y lo empujo. ;| Mi personaje quiere besar a otro? Me aproximo y lo hago. Son las
acciones que hacemos en la vida cuando somos nifios, cuando bebemos demasiado o
cuando hemos perdido la razon. Los nifios, hasta que la cultura imperante en su medio
se impone como represion del comportamiento, corren hacia nosotros para abrazarnos si
les gustamos, como asi también escapan cuando no les gustamos. Nos abrazan o nos
rechazan sin mediaciones. Hacen, continuamente, acciones directas. Los adultos
también las ejecutamos pero, como suele suceder con los personajes al menos en el
realismo y en otros estilos cercanos, solemos ponerlas en practica cuando la situacion ha
llegado a determinado climax. No es que, apenas vemos a una persona que nos gusta,
intentamos besarla de inmediato. Llegamos a ello luego de un cierto rodeo.

Como en la vida las acciones directas suelen aparecer en las escenas teatrales en
los momentos en que se definen los conflictos de la obra, en donde todo lo que se
reprimi6 antes (“estirar la cuerda del arco” es una apropiada metafora) estalla y entonces
salto sobre ella y la beso, para seguir el ejemplo mencionado.

Son el tipo de acciones que transforman con mayor potencia pues estan dirigidas,
en modo inmediato, a lograr el objetivo. No olvidemos que una accion directa puede ser
también no reaccionar y quedarme quieto pues el oponente desea lo contrario. Si esa
mujer permanece inmovil y no responde a mi beso, es claro que me sentiré transformado
por el rechazo, no seré igual a antes de hacerlo. No es que ella no “hace” nada. “Hace”
no respondiendo con sus labios.

Las acciones directas suelen ejecutarse con mucha asiduidad durante las
primeras improvisaciones. Los objetivos son gruesos y las acciones para intentar
alcanzarlos suelen ser primitivas y burdas. Se proponen, fundamentalmente, transformar
al otro, al ambiente o definen un conflicto interno. Pero, digdmoslo, son verdaderas en
tanto y en cuanto expresan los deseos mas elementales de mi personaje. Ya llegara el
momento de refinarlas, pero para ello debo ejecutarlas antes. No se puede reprimir lo
que no se desea y como el teatro no es la vida y los personajes no poseen un pasado de

persona real, es necesario transitar por esta fase gruesa, primitiva, para crear sus deseos
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mas profundos. Y también para construir - esto es muy importante - la relacion basal
con mi colega. Sobre esa base de verdad, porque es lo que los personajes efectivamente
desean, trabajaremos progresivamente sobre la represion del comportamiento. El
publico el dia del estreno no vera lo que hicimos al comienzo de los ensayos, observara
comportamientos ricos de contradicciones, de quereres no consumados, de fugas e
intentos frustrados (serd la etapa en la que los personajes “estiran la cuerda del arco”, es
decir, generan tension) hasta que se produzca el estallido final. Una suerte de “tao en el
amor”. Al comienzo de las improvisaciones se eyacula — permitaseme la provocacion —
mas o menos velozmente. A la escena construida luego de un proceso de represion — y
por lo tanto de construccion de tensiones — se llega al momento de mayor climax luego
de un proceso de acercamientos y rechazos.

Es que, en verdad, lo que suele apasionar es el proceso, el durante y, sobre todo,
el momento previo al final. Bien decia Borges que “el placer estético es la inmediatez de
una revelacion no revelada” tal vez influenciado por quien fuera uno de sus mas grandes
maestros, Macedonio Fernandez, para quien la belleza de una estatua radica en el brazo
que le falta, pues es aquello lo que podemos imaginar. Lejos de esa delicadeza y con
mayor brutalidad podemos decir que una vez que Mike Tyson ha descargado su golpe
demoledor que ha provocado la caida de su rival y vemos a éste extendido sobre la lona,
la pelea ya ha sido definida. No hay nada mas que esperar o imaginar.

Ya fundamentamos sobre la necesidad de ejecutar estas acciones directas al
comienzo de las improvisaciones como una forma de limpiar “a la tierra de hojarasca”
entendiendo por tal las capas de represiones y apariencias a las que la realidad alienada
externa nos somete. En el teatro podemos hacer ciertas cosas que no nos estan
permitidas en la vida. Podemos ser mas libres pues no existe riesgo de castigo social
alguno y podemos, también, remover los velos que ocultan las relaciones aparentes que
frecuentamos en la vida social por necesidad, a veces ya tan internalizadas que ni nos
preguntamos si verdaderamente deseamos que sean asi o no. El teatro que nos interesa
tiene que remover. Debe ser un corrosivo removedor subversivo. Remueve las multiples

capas del maquillaje social para llegar a la carne poniendo asi en discusion el tipo de
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relaciones instituidas. Sub-vierte. Da vueltas. Si no... ;Para qué hacemos lo que
hacemos?

Las acciones de fuga — o auténomas, Illamadas asi por Raul Serrano en su
importante aporte a la técnica actoral a través de sus investigaciones — consisten en las
acciones que hago para no hacer lo que verdaderamente desea mi personaje. Serrano las
denomina auténomas porque, a través de ellas, el actor trata de autonomizar su
comportamiento, trata de alejar al personaje del conflicto que lo presiona, de
autonomizarse de €l. Se realizan como consecuencia de una represion consciente del
deseo del personaje. Para no besarla cambio una silla de lugar. Para no atacarlo, cierro
una ventana. Es decir, mi personaje desearia besar al personaje que tiene enfrente, en el
primer caso, o darle una patada al sujeto que lo incomoda, en segundo, pero como no
puede hacerlo por las limitaciones que las circunstancias dadas le imponen, o por la
oposicion del lugar en ambos personajes se encuentran o porque no es el momento mas
conveniente y sé que, si ejecuto una accidon directa ahora, es posible que sea
contraproducente para los objetivos de mi personaje, huyo del conflicto haciendo una
accion que nada tiene que ver con lo que el personaje quisiera realizar.

Son acciones, el lector aceptara, que como adultos realizamos el 90% del tiempo
de nuestra vida util. Escapamos. Huimos de nuestros deseos mas elementales.
Reprimimos lo que, visceralmente, deseamos. Hay una lucha constante entre esos
impulsos y la represion de los mismos.

Todas las formaciones sociales que conocemos hasta el momento, segun lo que
la historia nos ensefa, han debido recurrir, necesariamente, a la represion del
comportamiento para permitir la vida de relacion en sociedad, sea a través de la policia,
de la educacion a-critica, de los habitos y costumbres instaurados, de los aparentes
cambios en las modas que son sélo aparentes pues nada cambian, etc. La aparicion del
Estado, en cuanto 6rgano de dominacidon de una/s clase/s por otra/s, fue, sin embargo, un
salto progresivo en la historia de la especie humana, pues antes de su constitucion
podriamos clasificar como salvaje el comportamiento humano. El Estado regula estos
comportamientos y los reprime de muchas maneras y formas. Desde la represion fisica

directa hasta la apariencia de una vida libre, “respetuosa y civilizada”. No es verdad que
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“La ley es igual para todos”. El Estado es un o6rgano de dominacion de clases. Asi de
claro aunque las apariencias de la historia — y sus 6rganos mediaticos — puedan condenar
a mis palabras como “viejas”. Se trata, y disculpe el lector la digresion, de una joven
vejez. El oximoron trata de expresar que, no por “vieja”, una idea deja de ser necesaria.
Es “vieja” la idea que un asesinato no quede impune, pero es necesario que asi sea. El
Estado y sus funciones “no pasan de moda”. Y aclaro que no me refiero sélo al Estado
que regula las relaciones sociales en las sociedades capitalistas sino también al Estado
estalinista que hasta hace no mucho imperé en medio mundo. En ese caso, al existir
todavia clases sociales, era l6gico que existiera. Lo que no era “necesariamente 16gico”
era que se transformara en un aparato burocratico y represivo. Por supuesto que hay
razones histdricas que explican tan degeneracion. Pero, claro, la revolucion que se hizo
en octubre de 1917 — y que tanto influy6 en la historia contemporanea y no poco en las
investigaciones del propio Stanislavski — no se realizd para instaurar una burocracia
contra-revolucionaria que restaurd, hace unas pocas décadas, un capitalismo salvaje,
sino todo lo contrario. Quienes la condujeron al comienzo, se propusieron tomar el
poder como un camino para, en un lejano futuro, transformar al Estado en un mero
administrador de relaciones diferentes entre hombres individualmente libres, no
agrupados ya, en clases sociales antagdnicas. Esa tragedia de suefios derrotados, como
otras, estd expresada con belleza desgarradora por Albert Camus: “Comenzamos
luchando por la libertad y terminamos fundando una policia”. Bertolt Brecht, de otra
manera y con cierta desilusion, expresd: “Nosotros, que aspiramos a vivir en una
sociedad bondadosa, no lo somos”. No olvidemos que mas de la mitad del mundo
intelectual del siglo XX apoyo a-criticamente esa experiencia asesina y restauradora que
significd el estalinismo, y que no por otro motivo muchas de las conclusiones e
investigaciones de Stanislavski no se difundieron correctamente o no se desarrollaron en
su propio pais, atenazado por el dogma artistico represivo que fue el “realismo
socialista” formulado por el tristemente célebre Zdanov. No olvidemos que el
pensamiento “marxista” en esos paises y en buena parte del mundo se dogmatizo e
intentd ocultar la propia dinamica dialéctica (en los diccionarios de “marxismo”

editados en Moscu en esos afnos para ser usados, como dogma, por todos los partidos
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comunistas del mundo, se omiti6 la palabra “alienacion”, principal preocupacion de
Karl Marx) y que grandes creadores y cuestionadores de la historia del teatro
contemporaneo, como el propio Brecht, fueron ambiguos al respecto.

Basta leer el interesante trabajo de Vasili O. Toporkov ya citado, escrito en los
afnos 50 aun bajo influencia del poder estalinista, como para advertir el temor del autor
hasta para nombrar al Meyerhold, por ejemplo, condenado al confinamiento — y a la
muerte - por el solo hecho de no cultivar a-criticamente el “realismo socialista”
instituido por el régimen como el “arte proletario”, unico a practicar. O las veladas
criticas a Michel Bulgakov, el notable escritor ruso caido en desgracia por no ser lo
suficientemente genuflexo. Bulgakov es el autor de la adaptacion teatral de Las almas
muertas de Gogol, uno de los ltimos trabajos de Stanislavski, en donde se comienza a
entrever con claridad el nuevo método, situacion comentada en el mencionado libro por
el actor Toporkov.

Pero lo curioso de la época en la que ahora vivimos es que el Estado ha ido
perdiendo cada vez mas hasta sus caracteristicas reformistas y bonapartistas. Es un
“arbitro” ficticio entre las clases. Se ha transformado en un “Gerente a sueldo”, en un
funcionario obediente de las grandes corporaciones que, poco a poco, van abandonando
la actitud del riesgo productivo, propia del capitalismo de hace unas décadas, por el de
una cada vez mas prevaleciente especulacion financiera. Humo sobre humo, las
relaciones sociales que imperan en el mundo, sobre todo en el “desarrollado”, son cada
vez mas virtuales y aparentes. El mismo dinero, “la gran prostituta de la humanidad” al
decir de Shakespeare en su Timon de Atenas, ya no es dinero basado en produccion sino
en la especulacion financiera y, es mas, ultimamente, ante la creciente y profunda crisis
monetaria y concentraciéon de la riqueza en menos manos, ha surgido un dinero
intangible, una moneda virtual que no es “tocable”, s6lo existe en internet. Humo y
convencion. El fendémeno de internet, usado en su condicion alienante (de
fragmentacion de lo colectivo y no como util vehiculo de informacion) ha creado la
sensacion que la mas efectiva comunicacion entre seres humanos es a través de la red.
Se “acabaron” los olores, las sensaciones de cercania, los pequenios gestos, las acciones

sublimadas que acontecen fuera de la pantalla. Parecen “viejos” los codigos
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pro-sémicos, o sea las distancias entre los cuerpos, que tanto significan. Ahora solo
vemos el rostro de la persona que esta del “otro lado” y su relacion directa con una
pantalla en la que yo aparezco. No estoy “aqui y ahora”. Aparezco. Apariencia. No soy
tocable. Y han surgido, como fenomeno masivo, las llamadas “redes sociales” en donde
los participantes de las mismas suelen exponer al posible “conocimiento universal”
desde lo que estan cocinando a qué ropa se van a poner. Creen ejercitar una supuesta
libertad y en realidad estdn siendo usados como consumidores y clientes. Y
permanentemente, ademas, espiados y controlados. Este consumo continuo de la imagen
por la imagen, de la exposicion publica de lo privado, de la construccion de apariencias
sobre apariencias, de pérdida de sentido original de las palabras (por ejemplo la palabra:
“social”) va auto fagocitando el sentido de lo tangible, va quitdndole cuerpo al cuerpo.
Hasta han surgido teorias sobre la necesidad de un actor de teatro no presente (j!?) como
recurso de los investigadores académicos para adecuarse a los nuevos tiempos.

De todos modos lo importante de sefialar, nos parece, es que se estan
produciendo cambios rapidisimos en la relacion sensorial del hombre con una realidad
que intenta dejar de ser tangible como un recurso ain mas sutil y enajenante de
dominacion. No hay carcel mas efectiva que la que no se ve. Borges, en un célebre
relato, trasmite la idea que el peor laberinto — imagen recurrente en su creacién — no es
aquel que se construye con piedras o ladrillos por inteligentes arquitectos para que el
hombre se extravie, sino que es el desierto, en donde las “paredes” no existen, no son
tangibles.

Los jovenes nacidos en esta nueva época estdn desarrollado una habilidad
especial en sus dedos, por ejemplo, sobre todo en los pulgares, pues son capaces de
moverlos a una velocidad impensable para quienes no hemos nacido en la época de los
celulares. Y no olvidemos que una de las grandes diferencias que provoco la supremacia
del hombre sobre otros primates fue, casualmente, el rol del pulgar.

El mismo modo de pensar - el procedimiento para hacerlo, digo - a la que lleva
el mundo digital, ha modificado al anterior creando una ruptura enorme entre el mundo
“giitembergiano” precedente y el de la computacion actual. La pregunta urgente es, ante

tanto cambio ya instaurado: ;COmo usar las nuevas tecnologias para evitar la
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fragmentacion del pensamiento, la disolucion de los vinculos sociales — en internet
todos somos ‘“iguales” y hasta podemos emitir opiniones ocultando nuestra real
identidad con lo cual la responsabilidad sobre la palabra también se ha disipado — pues
la idea de lo colectivo es cada vez mas lejana e inasible? ;Cémo convertir esta
situacion en algo que sea un boomerang para un statu quo que, transformandose
continuamente, no s6lo preserva sus objetivos de poder sino que lo concentra cada vez
mas en menos manos y es menos identificable?

Las respuestas de los seres humanos son impredecibles y, esperamos, infinitas.
Para nuestra relativa tranquilidad sobre el futuro podemos pensar que cada cosa encierra
en si el germen de su propia destruccion. Las convocatorias a grandes movilizaciones en
las plazas de todo el mundo para protestar ahora se realizan por ese medio creado para
fragmentar. Contradicciones dialécticas de una realidad que, en lo substancial, ha
preservado y acrecentado la alienacion del hombre de un modo mas efectivo pues sus
causas son cada vez mas sutiles y nebulosas. Es cada vez menos claro desde donde
llegan los “misiles”, no solo los reales que matan de inmediato, sino también los que ni
nos damos cuenta que nos matan de otro modo. Pero lo no que no deja ser un hecho
concreto es que algunas pocas corporaciones manejan internet, son sus propietarios y
cotizan en bolsa. El dia que este medio se convierta en demasiado peligroso, por su
propia dindmica dialéctica, se convertird en muy caro y so6lo accesible a unos cuantos, o
se cerrara el “grifo” desde esos lugares en donde se almacenan las comunicaciones
planetarias que, en un simple email o comunicacion telefonica, trasmitimos.

La “democracia” virtual tiene duefio.

Volviendo a nuestras reflexiones concretas sobre las acciones de fuga, de
represion del comportamiento, creemos que son de gran utilidad para el actor el hecho
de poder conocerlas y dominarlas pues permiten crear tension a través de la represion
del comportamiento. Saber usarlas es un arma de gran potencia para profundizar los
conflictos y generar ain mas tensiéon dramatica.

La principal caracteristica de las acciones sublimadas es que no poseen un origen
consciente. Por lo tanto su clasificacion entre las acciones no deja de ser una

“concesion” desde el punto de vista didactico. Estos tipos de comportamientos —
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confinantes con el movimiento sin finalidad — suelen aparecer como un modo de
“desagotar” la tension interior sufrida a causa de la presion de otro/s personajes, de la
oposicion del ambiente y de sus circunstancias dadas, del propio conflicto interno o de
todas estas oposiciones juntas. Aparecen solas, son una consecuencia que el actor no
busca voluntariamente. No son controladas por la voluntad del actor. Podemos
ejemplificar estas acciones de desahogo cuando estamos sentados y, sin darnos cuenta,
movemos las piernas acompasadamente uniéndolas y separandolas. O cuando cruzamos
las piernas y el pie de la que queda arriba se mueve ritmicamente sin que nos demos
cuenta. O cuando nos mordemos los labios mientras estamos pensando en qué decision
tomar, o nos tocamos los cabellos sin una finalidad definida. No somos conscientes de
lo que estamos haciendo. Nuestro cerebro no mand6 una orden consciente al pie para
que se moviera. Es que el cuerpo “habla” como consecuencia de una tension que sufte.

Son interesantes de detectar en las improvisaciones pues nos indican si el actor
esta dentro o no de la situacion. Es decir, si estd resultando personaje. Es ya el personaje
quien vive la situacion conflictiva que esta siendo construida por el actor en su camino
hacia la encarnacion del mismo. Quien se pone nervioso es el actor, claro, pero ya
viviendo la situacion del personaje y no una que le pertenece en su vida privada. Se
pone nervioso en tanto personaje. Por lo tanto las acciones sublimadas, cuando aparecen
genuinamente y no son descriptas por la voluntad consciente del actor (he visto a varios
hacerse los nerviosos golpeando los dedos ritmicamente sobre una mesa para hacer ver
el publico que estan “inquietos” o esperando “impacientemente” a alguien), comienzan
a pertenecer al personaje y ya no actor en cuanto personalidad de la vida real.

Es por ello que solicito a mis alumnos — y por supuesto a los actores que trabajan
conmigo — de no masticar chicles cuando actian pues las tensiones del cuerpo suelen
descargarse, sin poder ser observadas desde afuera, entre los dientes y muelas del actor.
No por casualidad la goma de masticar surgi6 como una necesidad historica para
desagotar las tensiones del ser humano angustiado por un sistema de relaciones sociales
que lo deshumanizan.

Podemos decir que son también, en un cierto sentido acciones de fuga, pero la

diferencia es que estas ultimas poseen un origen consciente y voluntario; las sublimadas
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no. Suelo aconsejar a mis alumnos, cuando actian, de no “preocuparse” por ellas, de no
tratar de forzar nada para que surjan pues si ellos trabajan correctamente sobre la
represion del deseo, matematicamente apareceran. El cuerpo no miente. Las palabras
pueden hacerlo.

En cuanto a las acciones verbales coincidimos con Serrano en que la emision de
la palabra o de la voz humana es un tipo de accién pues posee también un origen
consciente, debe tener una finalidad y sucede en el “aqui y ahora” del hecho teatral.

Es probable que su eficacia para la construccion de la relacion durante las
improvisaciones sea menor a la accion fisica concreta. Una accion transformadora suele
valer mas que cien palabras. Y digo “suele” porque, a veces, segun las circunstancias
dadas de una escena, se puede transformar mas con una expresion verbal que con una
accion fisica. Pero para la construccion inicial, para la primera etapa de las
improvisaciones, es la accion fisica ejecutada en profundidad el medio mas eficaz por el
cual se puede generar la transformacion de la realidad que se me opone, mi propia
transformacion a través del desarrollo de la accion, y, a través de ella, la construccion de
la relacion (jqué importante es esto!) con el otro, con el ambiente o con los propios
conflictos internos. Al construir, me construyo.

El uso de la palabra en el teatro ha generado multiples controversias a través de
los siglos. Al ser lo unico que aparece como ‘“concreto” en un texto cuando
comenzamos a trabajar — todavia es un objeto literario — pareciera ser el objeto del
trabajo del actor pero pensamos que no es asi. El texto, la accidén verbal en escena, es un
punto inicial del cual es necesario partir pues debemos construir ésta obra escrita por
Shakespeare y no otra cosa. Esas palabras dichas por los personajes funcionan como un
marco referencial, como una circunstancia dada mas. Pero no definen la especificidad
del trabajo del actor que llegard a decir el texto escrito por Shakespeare como
consecuencia de la construccion (a partir de un proceso de trabajo especifico usando a la
accion fisica como herramienta fundamental) de una situacién que no posee solo al decir
como elemento de la conducta sino, fundamentalmente, a la accion, a los conflictos, al
ambiente, etc. Esto es lo que debe construir un actor. Construye el contexto que provoca

el texto dicho en escena, “prefiado” por la conducta conflictiva de los personajes. Por

Argus-a 95 de 306



Carlos Maria Alsina De Stanislavski a Brecht: las acciones fisicas

ello un actor no se llama orador o “decidor”. Es un actor: acttia, hace acciones. Pero no
cualquier accion. Hace las acciones que sirvan para construir conflictos que a su vez
condicionan las acciones que hard para construirlos.

Es importante, para un teatro vivo, lograr que la emision de la palabra por parte
del actor en lucha por construir su personaje, no sea una palabra muerta, un
“movimiento de los musculos de la lengua” como diria Stanislavski, segun lo narrado
por Toporkov en su libro y sintetizada en su reveladora frase: “Que tu palabra no sea
jamas vacia ni tu silencio sea jamas mudo” (Toporkov 62), durante sus ensayos con gran
maestro ruso en el final de su vida.

Uso con frecuencia una expresion cuando trabajo con mis alumnos o con los
actores: “Es necesario que le hables a sus huesos, que le toques los huesos con tus
palabras”. Y pienso que, si se precisa la finalidad de la palabra y se la ejecuta con la
debida energia, tal debe ser la consecuencia transformadora de la misma. En modo muy
bello Borges dice que “La poesia tiene que tocarnos fisicamente”.

En su libro El andlisis de la obra y del rol de actor mediante la accion fisica
Maria Knebel cita una frase de Stanislavski en referencia a la accion verbal,
estenografiada en 1936 durante una leccion en el Estudio Operistico-Dramatico (entidad
de investigacion teatral creada por el maestro ruso en 1935). Dice Stanislavski, segun
Knebel, poniéndose en lugar de un actor que debe usar la accion verbal como elemento
transformador:

Mi objetivo es el de un hombre que habla a otro, que busca de
convencerlo; y por lo tanto quiero que la persona con la que me
estoy comunicando, vea aquello que yo deseo y que lo haga
como si lo viera con mis ojos. Esto es lo importante (...) Si
ustedes tienen este objetivo interior entonces accionara con las
palabras. Si ello no existe, las cosas iran mal (...) Seran palabras
dichas por decir, resultara un problema de competencia
exclusiva del musculo de la lengua. ;Como evitar este peligro?
(...) No se aprendan el texto de memoria hasta que no hayan
hecho propio, hasta en el minimo detalle, su contenido: sélo
entonces resultara indispensable. (Knebel 109)
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Sirva también como ejemplo el relato de Vasili Toporkov, actor participante de
la ultima direccion de Stanislavski, “Tartufo” de Moliere, obra que no llegd a ver
estrenada pues lo sorprendid la muerte en 1938. La obra se estren6 un afio después con
direccion de M.N. Kedrov, y le fue dedicada.

En la escena entre Cleonte y Orgdn, en la cual ambos discuten verbalmente sobre
el significado que tiene la llegada del falso santo, Tartufo, para la familia, Stanislavski
se expresa con precision:

No se trata de una discusion académica, no es una disputa entre
dos moralistas. Es una lucha hasta la tltima gota de sangre entre
dos antagonistas (...) Y mientras el interlocutor esta hablando, el
otro no estd inactivo esperando. jEstd presente como sobre
carbones ardientes! Cada palabra de uno es una dolorosa
estocada para el sistema nervioso del otro. (Toporkov 127)

Stanislavski, valorando la escena referida, expresa una concreta definicion de la
accion verbal: “Las palabras, la trasmision del propio pensamiento, es accion” Y,
refiriéndose al modo de construir la relacion entre partenaires de un modo vital cuando
la escena requiere el uso prioritario de la accion verbal, expresa refiriéndose a trabajo de
uno de los actores construyendo su personaje:

Debe expresar [se refiere al objetivo del personaje. Nota del
autor] totalmente su pensamiento, que luego eso suene mas o
menos convincente, debe ser el partenaire a valorarlo. El actor
debe verificar, de la mirada del partenaire, de sus ojos, si ha
alcanzado algtn resultado. (Toporkov 129)

(Puede ser mas precisa la reflexion de Stanislavski sobre el ping-pong al que
haciamos mencion anteriormente, en este caso aplicado a una escena en donde la accion
verbal juega un rol muy importante? Mas adelante. Segun lo expresado por Toporkov en
su citado libro, sefala categéricamente: “No piense en la entonacién (...)”" (Toporkov
130) para evitar que el actor emita su réplica en si misma y alejada de la relacion, con un
tono preestablecido.

Y para quien debe escuchar — que también es una accidon — sefiala:

La interaccion con el partenaire es como un partido de ajedrez.
No se conocen los movimientos futuros pero se puede estudiar la
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voz, las entonaciones, la mirada, el movimiento de cada musculo
del adversario. (Toporkov 130)

Las acciones verbales pueden ser también de fuga. Por ejemplo, en el teatro de
Chejov, al leer un texto de su autoria, Tio Vania, podemos intuir que la réplica emitida
por Elena y dirigida a su hijastra Sonia, al comienzo del segundo acto, luego que Astrov,
el médico que atrae a ambas, ha compartido una cena con esta tltima, es una accion
verbal de fuga. Veamos:

(Entra Elena Andreevna)

ELENA: (4bre la ventana) Ha pasado el temporal jQué aire bueno!
(Pausa)
(Donde esta el Doctor?

SONIA: Se fue.

(Pausa)

ELENA: jSofi/

SONJA: ;Qué pasa?

ELENA: ;Hasta cuando estaras enojada conmigo? Entre nosotras no nos hemos
hecho ninguin dafo. jPor qué tenemos que ser enemigas? Basta...

SONIA: Yo también queria... (La abraza) Basta con el rencor.

ELENA: jBuenisimo!

SONIA: ;Papa se ha acostado?

ELENA: No, estd todavia en el salon... No nos hemos dirigido la palabra por
semanas enteras y Dios sabe por qué... (Viendo que la alacena estd abierta) [Por
que...?

SONIJA: Michael Lvovic ha cenado.

(Chejov 510-511)
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Hasta aqui el genial texto de Chejov en el cual queremos detenernos.

La primera réplica de Elena no tiene nada que ver con sus objetivos verdaderos y
ocultos que, trabajando en la escena, probablemente, encontraremos.

La frase “Ha pasado el temporal, jQué aire bueno!” ;Sera lo que Elena
verdaderamente siente y quisiera decir? ;Qué quiere el personaje cuando entra a la
habitacion? ;Comentar el estado climatolégico o, probablemente, observar qué ha
sucedido en esta habitacion entre Sonia, su hijastra enamorada de la misma persona de
la que ella esta, secretamente atraida, el doctor Michael Astrov?

Esta réplica, aparentemente, podria no estar. Elena, si imaginamos una
teatralidad verbal sélo directa y sin fugas, podria entrar en la habitacion y decir: “;Ha
cenado el Doctor aqui? ;Qué se dijeron? Pero no pregunta esto. Primero escapa con la
palabra para, luego, de manera indirecta, tratando que Sonia no lo perciba, expresar
verbalmente su verdadero objetivo oculto que es enterarse de lo que sucedid hace
instantes entre su hijastra y el doctor. ;Son sinceras estas declaraciones de subito afecto
mutuo? No lo decidamos a priori y lo dejemos para el trabajo de construccion de la
situacion a través en la improvisacion. Porque la genialidad de Chejov es que puede ser
asi, o no. Ambas posibilidades, o una mezcla de ambas, pueden ser vélidas y
dependeran del trabajo de las actrices. Si estas actrices concretas encuentran que
potencia la relacion conflictual la circunstancia dada de que ambas saben que se
enfrentan a una enemiga, tal vez usaran las acciones fisicas y verbales de un modo. Si,
en cambio, el abrazo y lo que se dicen, es sincero y son acciones directas tendientes a
darse mutuo afecto, el conflicto puede ser construido en el interior de cada una pues,
mas alla del afecto por la otra, ambas aman al mismo hombre y la lucha interior entre
qué hacer al respecto podria también potenciarse. O un ir y venir contradictorio en el
que, por momentos, ambas confian en la otra y luchan por no enfrentarse y, en otros,
desconfian y prevalece lo que visceralmente desean. O una confia y la otra especula y
esto también por momentos y con alternancias. En fin. Hay que trabajarlo. Seria una
mutilacion preverlo y decidirlo en un eventual analisis de mesa.

Pero lo importante de sefialar en esta etapa de nuestro trabajo es que Elena,

objetivamente, no dice lo que le estd pasando sentimentalmente, sea porque especula
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con ello o sea porque no quiere herir a su hijastra. Pero, objetivamente, no dice “Me
estoy enamorando de Astrov y quiero saber qué te dijo” porque no puede, porque no
quiere o por lo que sea. Ejecuta acciones verbales de fuga, conscientes, como suelen
hacerlo, muy seguido, todos los personajes chejovianos, tal vez como nosotros mismos
en nuestras vidas cotidianas.

No sabemos en qué pensaba Chejov mientras escribia pero lo que es seguro es
que estamos hablando de un autor enorme. Si leemos la escena apenas expuesta
podremos apreciar que, en las acotaciones dramaticas, aparecen las indicaciones
“(Pausa)” entre réplica y réplica. ;Un ping-pong en camara lenta, como lo llamamos
nosotros? ;Un partido de ajedrez en donde cada jugador analiza a su oponente, como lo
llama Stanislavski? Es muy posible que, sensible conocedor de los conflictos humanos,
Chejov deba haber sentido que cada palabra no podia estar dicha sin oposicion con el
oponente, con la lucha interior o con ambos aspectos del complejo comportamiento

humano.

Sobre la linea de las acciones

Como hemos sefialado en su momento, Stanislavski intentaba que sus actores
elaboraran lo que definia la linea de las acciones o accion transversal. Se trata de una
secuencia logica y coherente de acciones fisicas que realiza el actor en su trabajo
dirigido a alcanzar el super-objetivo del personaje. Tal stiper-objetivo general es lo que
¢éste busca alcanzar en la obra en su totalidad y sintetiza sus deseos. El stper-objetivo
estd alimentado por objetivos menores que se expresan en cada escena y que confluyen,
como arroyos, en ese “rio principal”. Estos objetivos menores no deben traicionar, o ser
incoherentes, con el super-objetivo mas alld que un personaje pueda tratar de “volver
atras” y no vengarse, por ejemplo. Pero retroceder y tratar de no hacerlo sera en relacion
al stiper-objetivo y no desligado de €l. Es asi que la lucha por conseguir lo que quiere
prioritariamente el personaje a lo largo de la obra esta, a su vez, construida por “deseos

menores”, mas pequeiios y concretos, que deberian acercarlo al super-objetivo.
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Es lo que diferencia a las tacticas — como un modo o medio de accionar — de la
estrategia, o sea el plan mas general que lo llevara a vencer, o no. En esa “guerra”, habra
batallas que se encaran con determinadas tacticas segun el medio en donde el
enfrentamiento acontece, la fuerza y posicion del enemigo, su cansancio, etc. (o sea las
circunstancias dadas) y en cada batalla habré tacticas diversas a usar segun el desarrollo
cambiante de los acontecimientos. Pero siempre el super-objetivo serd ganar la guerra,
imponiéndome en batallas dotindome de una estrategia determinada a través de tacticas
determinadas que, a su vez, daran coherencia a la estrategia general.

Los actores poseen armas concretas para luchar por lo que sus personajes desean
en general y en particular: son las acciones. Tales instrumentos no deben traicionar la
finalidad que poseen. Y deben ejecutarse con una logica y coherencia total - mas alla
de los avances y retrocesos, de las dudas y de las decisiones — en relacion al objetivo
final. Esta secuencia que liga causas y efectos, finalidades y motivos, acciones y
reacciones, constituyen la linea de las acciones o accion transversal, precisa definicion
idiomatica pues expresa la idea de algo que atraviesa todo el hacer del personaje y lo
cose al tejido de la totalidad de la obra: las acciones.

En el primer momento de las investigaciones de Stanislavski, mas conocido
como el “Sistema” basado en la memoria emotiva, esta linea de acciones debia ser
encontrada antes de los ensayos, en la lectura de mesa. Es decir, se preveia lo que debian
hacer los personajes durante el desarrollo de la obra.

Tratamos de demostrar en este trabajo que el recorrido pedagogico del maestro
ruso se transformo radicalmente, al final de su existencia, con la elaboracion de los
nuevos principios que dan nacimiento al método de las acciones fisicas elementales.

Stanislavski finalmente descarta el analisis de mesa y afirma, en modo
categoérico, que es la linea de las acciones la que debe ser aplicada prioritariamente por
el actor en relacion a las otras lineas que debian tenerse en cuenta antes: la de los
pensamientos y la de las iméagenes, “rios” también coherentes que debian unir la vida del
personaje y que serian la consecuencia, en ese primer momento de sus investigaciones,
de la lectura atenta del material dramatargico y de la ldgica racional que emanaba de él.

Como consecuencia de la aplicacion de las tres lineas, debia aparecer una cuarta linea
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durante los ensayos que es la de las emociones del personaje. Hemos sefialado que, en
esa etapa inicial de sus investigaciones Stanislavski, intentaba la construccion de un
“todo” al mismo tiempo que no preveia con precision momentos procesuales. Pero con
el método de las acciones fisicas el maestro ruso coloca un antes, un después y un
donde. Nosotros diriamos que propone una camino procesual claro para construir el
“auto”.

Hemos observado, leyendo los trabajos del maestro y los comentarios de sus
discipulos, que la linea de las acciones aparece como prioridad, pero Stanislavski
todavia aconseja a sus actores preverla antes de ensayar. Es decir planificarla a priori de
la experiencia practica de los ensayos. Sin embargo, de la atenta lectura de los
materiales a los que hemos tenido acceso, podemos advertir que también esto se va
modificando pues sus observaciones sobre prever la accion transversal, o linea de
acciones, no es la misma en 1928 durante los ensayos de Los prodigos, que diez aios
después con su trabajo sobre Tartufo.

A pesar que Stanislavski no lo expresa directamente trasmite, en el modo de
trabajar con sus actores y en sus indicaciones, la necesidad de no prever demasiado qué
hara el personaje antes de ensayar pues, cada vez mas, va creciendo la importancia del
oponente y sus acciones, cuestion que es mejor no anticipar. Vemos ese proceso gradual
que se acenta en los ensayos de Las almas muertas (1932) y se profundiza en los de
Tartufo (1938)

Més alla de eso y de los condicionamientos que sufrid el material que elaboraron
sus discipulos al respecto (no olvidemos que Stanislavski en los ensayos. Los ultimos
anios fue escrito por Vasili O. Toporkov en épocas en donde el estalinismo estaba en su
etapa de poder absoluto. Tal es asi que el autor no se permite siquiera de nombrar a
Meyerhold y hace referencia a sus puestas de un modo despectivo pues no coincidian
con el credo del realismo socialista), creemos que el gran maestro ruso dejo bases
metodoldgicas sobre las cuales reflexionar y que la muerte interrumpio,
lamentablemente, sus nuevas investigaciones sobre el nuevo método.

Es por ello que nos permitimos, con el respeto debido pero sin renunciar a

nuestra capacidad critica, afirmar que la linea de las acciones no debe ser prevista por el
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actor antes de los ensayos o de las improvisaciones. Creemos, si, que es inevitable que
el actor prevea las primeras acciones a realizar como para comenzar el “partido”, sus
primeras tacticas para comenzar la batalla, pero que después, sin traicionar la finalidad
de su personaje, debe estar abierto a encontrar acciones no previstas a partir de la
oposicion imprevisible y de las tacticas de las fuerzas que se le oponen.

Tal afirmacion da caracter substancial a la técnica de la improvisacion pues si no
es asi: ;/Qué se improvisa? ;So6lo el texto? ;O se busca aplicar un procedimiento técnico
que, partiendo de la lucha por la obtencidén de determinados objetivos conflictivos, me
permita encontrar acciones, reacciones y represiones del comportamiento, “aqui y
ahora”, no planificadas y por lo tanto momentos creativos que no se pueden prever?

Como el lector advertira, vamos avanzando cada vez mas hacia determinar la
importancia fundamental que tiene la técnica de la improvisacion como modo de hacer
conociendo y de conocer haciendo.

Planificar con anticipacion la linea de las acciones y provocar que cada actor
trate de aplicarla a rajatablas sobre el escenario es propender a su aislamiento en escena
pues en ese caso cada protagonista estaria aplicandolas por si segin el plan
pre-establecido y la relacion escénica real se convertiria en una apariencia. Serian dos
vias de trenes que jamds se cruzan o se encuentran. Por otra parte no se trata, como
dijimos, de hacer por hacer. No se trata de ejercer actividades, o sea, lineas de
actividades “en si”.

Por ejemplo: imaginemos un personaje que trabaja de relojero y realiza su oficio
en su taller. El actor planifica su linea de actividades (no de acciones, como veremos)
proponiendo que primero observe el reloj a reparar, luego se coloque la lente-lupa en un
ojo, luego apoye el reloj en su mesa de trabajo, luego tome una pequefia pinza, etc. Esta
muy bien que trate de ejecutar cada accién elemental con cuidado y en profundidad.
Pero resulta que durante esta actividad entra otro personaje para cobrarle una deuda
cuantiosa y lo hace con tal determinacion que inevitablemente deberia modificarlo. Si
prosigue a “moverse” sin ser transformado por lo que hace el oponente, segin lo
planificado con anterioridad, el actor que personifica al relojero haria casualmente

movimientos y no acciones pues las acciones construyen conflictos. A no ser que,
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“contaminado” ya por la accion transformadora del oponente que, por ejemplo, golpea la
mesa de trabajo con fuerza para acaparar su atencion, realice acciones de fuga para
seguir trabajando y evadirse. En tal caso si se trataria de la ejecucion de acciones porque
seguramente tendrian una finalidad (escapar), serian realizadas de un modo determinado
ante la presion del adversario y por lo tanto podrian provocar en el acreedor nuevas
acciones para cobrar su deuda. Por lo tanto potenciarian el conflicto y, en ese caso, si el
acreedor encuentra, en el momento, en el “aqui y ahora” de la improvisacion, la accion
directa de tomarle un brazo, todo lo planificado por el relojero quedaria en la nada.
iMenos mal! Porque ante tal situacion el actor-relojero tendria la posibilidad de
encontrar nuevas acciones para defender su objetivo que es no pagar.

El actor que debe personificar al relojero, desde que comienza la escena y se abre
el telon hasta que entra su acreedor, realizaria acciones para reparar los relojes (y no
actividades o movimientos) si, por ejemplo, opera sobre las circunstancias dadas. Puede
considerar que el personaje sabe que es muy posible que hoy venga su acreedor a
cobrarle la importante deuda y estd pendiente de que se abra la puerta. En ese caso las
acciones construirian un conflicto con el ambiente y, por lo tanto, la finalidad de hacer
el trabajo con precision se opondria a una fuerza que viene de afuera, que ain no vemos
pero que existe. Por lo tanto estarian construyendo un conflicto por lo cual son acciones
y no movimientos. El actor-relojero, en ese momento en particular, antes que entre en
escena su oponente, podria exacerbar el conflicto sumando la circunstancia dada que
tiene mucho trabajo atrasado y que sus clientes también lo presionan con lo cual es
probable que veamos a un sujeto pleno de tensiones y conflictos (antes de que entre el
acreedor) tratando de concentrarse en su trabajo pero sometido a fuerzas que se le
oponen para hacerlo: el tiempo, la posibilidad que el otro entre, la cantidad enorme de
relojes que aun no ha reparado, etc.

Muchas veces he recibido la pregunta sobre las acciones que, ya sefialadas en el
texto, funcionan como “bisagras”, es decir que provocan inevitablemente un cambio en
el desarrollo de la escena, que no se deben ni pueden evitar pues, de hacerlo,
construiriamos otra obra. Por ejemplo, en la acotacion dramadtica se expresa: “(Dispara

con el revolver. Lo hiere)”. Es evidente que, a partir de ese momento, la escena cambia.
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Por supuesto que esa accion debe ser respetada. La cuestion es que la improvisacion no
debe realizarse en general, sino en particular entre “bisagra” y “bisagra”, es decir, se
trata primero de construir los “arroyuelos” que iran alimentando al “rio” principal e irdn
hacia esa direccién y no en otra. De este modo los actores no estan pensando en la
secuencia total de la obra sino en un objetivo menor y concreto por el cual luchar que se
consumard en una “bisagra” determinada a partir de la cual comenzard un nuevo
objetivo que concluird en otra “bisagra” y asi sucesivamente.

Se trabajard, entonces, con la técnica de la improvisacion pero no en general sino
en fragmentos precisos y, si, en este caso predeterminados entre “bisagra” y “bisagra”.

Ahora bien, ;Y qué acontece con aquellas escenas, como las que suelen existir
en los primeros actos de Ibsen, por ejemplo, en donde el autor nos presenta didlogos
aparentemente no conflictuales, en los cuales el autor coloca los antecedentes
dramaturgicos que luego se desarrollaran a partir de ese momento? ;Cémo determinar,
en este caso, lineas de acciones a priori si el conflicto no viene con claridad del texto?
Muchas veces los actores proponen actividades-movimientos para “llenar” ese “qué
hacer” en escena y evitar la pardlisis de la mera acciéon verbal. Pero se trata de
distracciones, de aproximaciones forzadas que no construyen ni ligan elementos de la
situaciéon. En definitiva, no proponen acciones (pues la acciéon necesariamente debe
tener una finalidad transformadora) sino movimientos que podrian no estar o ser
reemplazados por otros.

Sera tarea del actor, ademads, crear conflictos si del texto éstos no surgen con
claridad. Y, para lograrlos, debera encontrar acciones — y su represion posible — en
modo tal de generar el contexto y no de trabajar sobre el subtexto, tarea que se limita a
la accion verbal.

Dice Stanislavski durante los ensayos de Tartufo: “Sentado era como un animal
encerrado listo para saltar en cualquier instante. Espera el momento adecuado para saltar
a la garganta del odiado enemigo” (Toporkov 128).

Con mucha justeza Serrano expresa que cada conversacion en el teatro debe ser
trabajada por el actor como si se tratara de un combate feroz. Provocativamente expresa

que “Cada conversacion debe ser como un acto sexual”. Yo agrego que no consumado.

Argus-a 105 de 306



Carlos Maria Alsina De Stanislavski a Brecht: las acciones fisicas

Es decir, seran los actores quienes deberdn proponer la construccion de
conflictos a través de sus acciones asi no surjan de la lectura del texto — y, por supuesto,
sin traicionar los super-objetivos de sus personajes ni sus objetivos menores de las
escenas particulares a construir.

Sabemos que un conflicto necesita del oponente. Este oponente puede estar en el
otro, en el ambiente o en las propias contradicciones internas del personaje. O en todos
ellos. Pero al menos en uno es imprescindible que exista. Alli encontrard el actor a la
fuerza que se le opondra y que quizas ni fue pensada por el autor de la obra pero que no
contradice sus sentidos y, es mas, lo enriquece. Por ello afirmamos que el teatro no debe
ser un museo, que debemos apropiarnos de una obra, no para desvirtuarla sino para
potenciarla. Sera responsabilidad de los actores, cuando la lucha conflictual no emerge
con claridad del texto, trabajar para construirla mediante las acciones, o de su represion,
teniendo en cuenta las circunstancias dadas de la escena y respetdndolas y, quizas,
agregando otras no contradictorias con las evidentes y no evitables.

Concluyendo esta reflexion sobre la linea de las acciones proponemos que el
actor no prevea qué hara su personaje durante los primeros ensayos, que trate de ejecutar
solo las primeras (no como movimientos o actividades) y que, después, abierto a lo
imprevisible, est¢ dispuesto a encontrar nuevas acciones no planificadas. Como
consecuencia de la acumulacion del trabajo realizado durante la primera etapa de los
ensayos, en donde la improvisacion (organizada con pautas precisas, no en base a
cuestiones generales o abstractas) ha jugado un rol fundamental, podemos reconstruir lo
que sucedid y lo que hicimos, determinar cudles acciones son mas eficaces para
potenciar los conflictos y cuales lo debilitan, o cuéles acercan o alejan a los personajes
de sus objetivos, etc.

Es decir, creemos que es mas eficaz “fijar” la linea de las acciones después de la
construccion de la situacion, después de haberla vivido, y no antes. Alli cobrara sentido
la frase iluminante: “Comprender es reconstruir”. En el teatro no podemos
“comprender” a priori. ;O es que s6lo “comprendemos” pensando e imaginando como
seran los acontecimientos? ;O deduciéndolo de lo que dicen los personajes en el

libreto? ;Y lo que no dicen? Ademads de no ser criticos literarios, el trabajo de los
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actores, condicionados por los estilos teatrales que afrontan, es construir los conflictos
vitalmente, aqui y ahora, para luego reflexionar sobre ellos. El teatro no es la vida. En el
teatro el actor sabe que Hamlet muere al final de la obra pero Hamlet no lo sabe.
(Como hacer para que el pensamiento del actor, que sabe qué sucede al final con su
personaje, no se anticipe a ese momento y viva organicamente los precedentes?

Stanislavski observa: “Cuando los actores en estas escenas comienzan a decir:
‘Aqui opondremos resistencia, aqui haremos esto o lo otro’, la voluntad se debilita. No
razonen, accionen. Entonces, ;Como accionaran?” (Toporkov 119).

Suelo “provocar” a mis alumnos — apelando a la mejor medicina para la vida que
es el humor — que prever la linea de las acciones antes de construir la situacion
haciéndola, seria como sentarme en una mesa con la persona que deseamos a planificar
qué haremos en la cama durante el acto del amor:

-“Ahora yo har¢ esto y entonces vos responderas de tal manera”

-“Entonces en ese momento vos haras esto otro. Te acercaras dos centimetros

-“Y ahi yo haré¢ tal cosa”.

-“Y yo...”

En fin...cuando llegue el momento deseado y de la entrega fisica hacia el otro —
porque el amor es también el otro, no lo olvidemos — es muy probable que nuestro
comportamiento devenga esquematico y condicionado por un plan a respetar y no por lo

imprevisible — y bello — que suele suceder en ese intenso y pasional “aqui y ahora”.

Distintos estadios de la accion

Podemos decir que el significado de la accion se va transformando en la medida
en que el proceso de construccion de la situacion se desarrolla.

Al comienzo de los ensayos o de las improvisaciones la accién debe tener un
caracter eminentemente transformador pues su objetivo es modificar al otro, al ambiente
o resolver la lucha interna. Importa, en este estadio de la accion, que esta transforme,

que construya la relacion conflictual. No importa si es sucia, poco estética y primitiva.
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La cuestioén es que trate de ser efectiva pues ello provocard construir la escena sobre
bases solidas y verdaderas.

Consideramos totalmente inoportuno y contraproducente pedirle al actor que
realice una acciéon con belleza al comienzo del trabajo pues, en ese caso, su
preocupacion sera casualmente realizar la accion de un modo estilizado y bello y no el
de transformar al oponente luchando por los objetivos de su personaje. El s6lo hecho
que el actor esté pensando en cémo hacer la accion con belleza lo aisla de la relacion,
que es lo mas importante de construir, sobre todo, al comienzo de los ensayos.

Ya hemos argumentado que los personajes no tienen un pasado real, como las
personas, y que es necesario construirlos “aqui y ahora”, no pensando en “como son”
(pues “no son, irdn siendo” segiin como los construyamos), sino a través de la accion
transformadora que construye no so6lo al personaje de mi oponente sino también al mio,
ya que los personajes son el resultado de una relacioén y no de un “ser” en aislamiento.

Una vez que se haya construido esta relacion, una vez que se ha analizado
activamente (mientras se la construye) a la situacion y cuando llegue el momento en que
el director de la obra comience a tener un rol mas incisivo sobre el montaje pues ya es
necesario trabajar sobre el objeto estético (“pintar el auto”) y no el constructivo
(armarlo), es cuando la accidon debe pasar a un estadio simbolico, sémico, metaforico.

Es decir, debe devenir, como todo lo que existe sobre el escenario, en un
simbolo. El teatro deberia ser arte no artesania, mas allda de que un objeto artesanal
pueda ser también bello pero no ha perdido totalmente su caracter utilitario asi sea para
adornar una pared.

El camino de la accion es del signo al simbolo, de lo cotidiano a lo maravilloso
en la medida en que, como un diamante, posee variadas caras que brillan segun desde
sonde lo miremos. Suelo decir a mis alumnos que el circulo rojo que se enciende en un
semaforo es un signo que nos indica que debemos detenernos. Pero que el circulo, en
abstracto, es un simbolo que puede significar el infinito, la repeticion, la perfeccion, etc.
La accion ejecutada delante del publico debe haber llegado al nivel simbdlico como
resultado de un proceso de trabajo. Muchos nifios suelen dibujar o pintar hermosas

imagenes tanto figurativas como abstractas pero no son aun artistas en la medida en que
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no han realizado el camino deconstructivo y, sobre ello, reconstructivo que llevo a
Picasso a dibujar la paloma de la paz con pocos trazos. No se trata, en este caso, del
dibujo de un nifio. Se trata de la creacién de un artista que, probablemente, apelando
conscientemente o no — no lo sabemos — también a su infancia en cuanto estadio de un
proceso acumulativo de experiencias llega a expresar con belleza una sintesis creativa
de lo que ha vivido. Quizas para expresar lo que quisiera vivir. Pero esa paloma de
Picasso, simbolo de la paz, no es un bello dibujo infantil. Es una obra de arte.

Un artista es un continuador-negador de lo existente. Por un lado ha acumulado
técnicas y saberes que lo preceden histéricamente (todavia ningan artista ha nacido de
un repollo) y por el otro lado tiene el talento — apoyado por una técnica que €l también
ayuda a desarrollar en cuanto nueva — para negar esas técnicas, saberes y modos
expresivos, que ya se conocian.

Es por eso que hay tan pocos artistas y tantas personas que ejercitan su oficio.
Todas las personas tienen una relacion estética con el mundo (pasible de ser
“contaminada”, claro, por los modelos estéticos dominantes) pero no todas tienen una
relacion artistica con €.

Y para que el trabajo humano sea especificamente artistico -
continuacion-negacion de lo anterior — debe haber critica porque no puedo negar lo que
no conozco ni cuestiono. Al criticar puedo negar. Sino es asi, niego solo por negar, por
el solo hecho de destruir, por el solo placer de oponerme pero no s€¢ qué quiero con ese
negar, con ese oponerme. Es por eso tan importante que, en el método de las acciones
fisicas, ambas fuerzas en lucha tengan un objetivo contrapuesto a conseguir. Y que sea
consciente. Que cada fuerza luche por la finalidad de vencer, al menos, para sobrevivir.
Al destruir criticando puedo construir. Al vaciar puedo llenar el recipiente pero tengo
que saber, al menos como “intuicidon”, que con algo llenaré el vaso vaciado. Si no...
(Qué sentido tiene la existencia de ese vaso? ;Para qué peleamos por ¢é1?

La antitesis es una propuesta negadora, cuestionadora, de la tesis. Pero es,
también, una propuesta. Si para protestar arrojo una piedra hacia cualquier lado, sin
direccidn, reacciono por un “por qué”, por una causa que me provoca tal reaccion. Pero

no sé hacia donde va esa piedra, no sé qué va a provocar en relacion a las causas que me

Argus-a 109 de 306



Carlos Maria Alsina De Stanislavski a Brecht: las acciones fisicas

llevaron a tirarla, porque no me he preguntado “para qué” arrojo esa piedra, con qué
objetivo. Desahogo mi furia pero no he dirigido la accion con una finalidad que, sera
eficaz o no, veremos, pero que tiene un objetivo a conseguir. Y ese objetivo es
consciente. Sé qué quiero provocar. Tal vez sea lo que diferencia a un rebelde de un
revolucionario.

El arte, para decirlo en pocas palabras, es la expresion mds elevada de la estética.

La accidén metaforica, simbolica, sémica — uso estos términos como sinénimos —
es un punto de llegada. No de partida, como fundamentamos. ;Para qué “pintar el auto”
antes de construirlo? Claro que puedo hacerlo, por supuesto que cuidando de no raspar
la pintura durante el ajetreo constructivo, pero quizas si espero a terminar de construirlo
para después pintarlo puedo apreciar en qué lugar el color se potencia mas y en cual
otro, no sin antes probar que todas sus partes funcionen en un todo coordinado. Si ello
no es asi, deberé desarmar lo que no funciona y rehacer al menos una parte del trabajo.
Creo que si pinto los elementos del auto antes de armarlo lo mas probable es que deba
repintarlo una vez que le he ensamblado.

En mis clases apelo a un ejemplo de accidon simbdlica que vi en una pelicula de
Andrei Wajda, Danton, sobre el célebre personaje de la Revolucion Francesa. Es posible
que el relato que haga esté contaminado por mi propia imaginacion — es un film de los
anos 80, si no recuerdo mal — y que yo agregue ahora detalles cosechados en mi propia
imaginacion. Pero no estaria mal ya que hablaria muy bien de la pelicula referida, pues
significa que ha motivado en alguien imagenes que han resistido el paso de los afios y
que, ademas, se han reproducido. De todos modos, la situacion, las circunstancias dadas,
de la pelicula que me sirve como ejemplo, son las siguientes: Danton y Robespierre, los
revolucionarios franceses, al parecer poseian personalidades muy diversas. También asi
se los muestra en el film. Danton es representado como un hombre voluptuoso, un gran
orador, un seductor, una persona a la que le gustan los placeres de la vida, comer, beber,
copular, etc. Robespierre parece haber sido lo contrario: no bebe, no fuma, come poco,
no se relacionaba frecuentemente con mujeres. Es una maquina de militar politicamente.

Toda su energia esta dirigida a ello. Danton y Robespierre fueron amigos. Ambos
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conocen a sus familias, ambos han luchado para derribar a la monarquia. Pero el film
comienza con la naciente lucha entre las fracciones politicas de ambos una vez
conquistado el poder. Robespierre ha ordenado a sus seguidores incendiar una imprenta
de la fraccion de Danton. Este sabe desde donde proviene el ataque, conoce bien a
Robespierre y no le es ajena su determinacion y tenacidad. Para negociar, o para
neutralizar a su adversario, Danton organiza una cena intima para hablar con su nuevo
enemigo. Solo ellos participardn de la misma. Y hace preparar, aunque sabiendo las
caracteristicas personales de Robespierre, una cena pantagruélica acompanada de
excelentes vinos. Robespierre llega a la cita y es saludado efusivamente por Danton. Es
invitado a sentarse con gentileza y “afecto”. Robespierre se limita a responder y a
observar a su adversario. Danton no va al grano directamente, pregunta a su oponente
por su familia, hace comentarios nimios. Robespierre responde lo indispensable porque
quiere hablar de los motivos, que €l sabe, provocan la reunién. En un momento, Danton
toma una botella y vierte el vino practicamente hasta el borde de la copa de su rival.
Sabe que Robespierre es abstemio. Luego de hacerlo permanece en silencio y lo mira
fijamente. Robespierre sostiene la mirada, luego baja sus frios ojos claros hacia la copa
repleta y vuelve a mirar a su rival. Después levanta la copa y bebe su contenido de un
sorbo. Luego apoya la copa vacia en la mesa y dice a Danton: “Bien. Ahora hablemos de
politica”. ;Qué significa esta accion? ;Se trata s6lo de acciones cotidianas como la de
servir y beber una copa de vino? ;Se trata de una “accion” ejecutada para “hacer algo”
durante la escena? Obviamente que no. Son acciones que, al menos para mi, estan
cargadas de belleza en la medida en que significan, reverberan significados. Para mi
esas acciones significan un desafio en el cual el desafiado es capaz de vencer a su rival
en un campo de juego hostil y con las propias armas del desafiante. Tal es asi que al
poco tiempo Robespierre logra que le corten la cabeza a Danton.

Como vemos en el ejemplo — traido aqui por mi memoria enriquecida por lo que
la escena me provoco -, esta accion ha superado su estadio de signo, de uso limitado a
un objetivo concreto (detenerse ante un semaforo en rojo), ha ido mas alla, ha
significado otras cosas mdas abstractas y generales que nos hacen reflexionar sobre

tematicas mas abarcadoras, y se ha convertido en simbolo.
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Stanislavski repetia: “De las pequeiias cosas a la grandes cosas”. Es necesario, al
comienzo de los ensayos, tener la grandeza de estar a la altura de las pequefias cosas.
Ese es el camino al que adherimos. Una accion puede ser “pequena” pero puede lograr,
si es producto de un momento creativo, llevarnos a grandes cosas que la exceden y la
superan y, a la vez, la contienen. Sin esa accidén concreta, “pequefia”, de relacion, no
podemos llegar a la abstraccion, a la producciéon de sentidos. El “juego” entre lo
pequefio y lo grande en el arte no es de poco valor. El universo, sabemos, puede estar
contenido en una gota de lluvia.

Si pedimos a un actor que cree por voluntad, no creard nunca. Lo mas probable
es que deba recurrir a cosas ya vistas y transitadas. Debemos generar, poner en juego,
elementos técnicos concretos — para nada frios o mecanicos, todo lo contrario —
mediante los cuales y a través de su aplicacion procesal correcta nos permitan, con
mayor facilidad, encontrar un momento creativo. Por supuesto que tal momento se
encontrara trabajando, no pensando acostados en una torre de marfil y angustiados
porque ‘“somos artistas y tenemos que ser creativos”.

Resumiendo: el recorrido propuesto al actor en ejercicio de la accion durante el
proceso de trabajo, al menos en los estilos teatrales cercanos al drama burgués, es el
siguiente: a) accion transformadora y primitiva, b) represion de la accion a través de la
suma de conflictos y de fuerzas opositoras provenientes del otro, de las circunstancias
dadas y de la lucha interna c¢) evaluacion intelectual de las acciones encontradas durante
el proceso de improvisacion d) eleccion de las acciones que, sin dejar de ser
transformadoras, signifiquen, sean las mas metaforicas y bellas, tarea en donde el

director tendra un rol prioritario pues ve desde afuera el objeto ya devenido estético.

Sobre los conflictos

El conflicto es el “pan” del actor. Usando una metéfora poco bella podemos

decir que las acciones son sus “dientes”. Sin el “pan” del conflicto el actor no se

alimenta, no sobrevive, muere. Y con ¢l muere el teatro. El actor es quien construye el
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conflicto a través de actos concretos — y de la represion de los mismos — en el aqui y
ahora de la vida escénica.

El dramaturgo ha imaginado una historia y una trama. Si ella es conflictual, en la
medida en que ha escrito situaciones en las cuales hay lucha de intereses, es muy
probable que su texto, desde el momento de la lectura, ya capture el interés del lector y
futuro actor o espectador.

Pero sera en escena, en el “ring”, en donde esa palabra deviene acto, vida, carne,
pasion, etc. Alli, a través del trabajo de los actores, es donde aquello que el dramaturgo
ha escrito se consuma, se completa. Sin ese aporte indispensable del trabajo actoral no
hay teatralidad posible. Los conflictos imaginados y escritos por el dramaturgo pueden
ser muy interesantes en el papel pero si no se construyen organicamente sobre el
escenario, sea en el estilo que sea, no tendrdn mucho interés para el espectador. Es que
el actor es quien da vida — durante el tiempo de representacion del hecho teatral, ni antes
ni después — a los personajes que, hasta ese momento, eran abstracciones y cuyas
expresiones verbales estan escritas en un texto teatral que no es otra cosa que un objeto
literario que eventualmente se convertira en un objeto teatral.

Tenemos una tendencia abstracta cuando tratamos de definir al conflicto.
Tendemos a decir, por ejemplo, que el conflicto de Edipo es no conocer que su esposa
es también su madre, o que Hamlet duda en consumar su venganza por el asesinato de
su padre. Pero son aproximaciones generales. Tienen mas que ver con una descripcion
literaria del texto teatral. Al actor le sirven para comprender qué pasa en la trama de la
obra, pero nada mas.

Se impone una definicién técnica del conflicto. Para Serrano el conflicto es,
concretamente, un enfrentamiento entre fuerzas que se oponen. Coincidimos totalmente
con esa definicion. En un polo hay una fuerza que tiene una finalidad que se enfrenta a
la finalidad que tiene el polo opuesto. Por ello nace la lucha. No es una definicion
limitada a ser aplicada s6lo al drama o a la tragedia, pues esa lucha entre finalidades
enfrentadas sucede también en la farsa o en la comedia y nos hace reir.

Sin esa lucha no hay interés en el teatro. Tal enfrentamiento puede ser también

entre razones opuestas, un “duelo” de abogados que esgrimen razones enfrentadas, por
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ejemplo. Goethe dijo muy bien: “Una buena obra de teatro es aquella en los que todos
tienen razén”. Quiero decir, que el conflicto, como concepto técnico, no se limita a la
accion fisica. En el ejemplo citado, la accidn fisica tiene poco espacio para expandirse.
Los actores usaran, en ese caso, prioritariamente acciones verbales y, jquién lo sabe!, tal
vez acciones fisicas de fuga y sublimadas. Pero el conflicto debe crearse segun las
circunstancias dadas de la escena y en relacion dialéctica con esta.

Esto nos lleva a afianzar lo que sostuvimos antes de que, para que la escena
conflictual sea interesante, las fuerzas en lucha deben ser equivalentes y, agrego ahora,
competentes para la lucha. Pusimos ejemplos deportivos para tratar de trasmitir la idea.

Si Mike Tyson se enfrenta con un oponente enfermo, de 55 kilos y que no sabe
boxear, es muy probable que la pelea carezca de mayor interés salvo el morboso de
algiin sado-masoquista. Si, en cambio, lo hace contra un eximio boxeador preparado y
tan potente como ¢l, seguramente el match tendrd un gran interés. Algo parecido
sucedera si se enfrentan dos excelentes boxeadores de peso ligero magnificamente
entrenados.

Ahora bien, si se enfrentaran dos enfermos, muy débiles y sin conocimientos
boxisticos es posible que tampoco, a pesar de la paridad de fuerzas, la pelea concite el
interés general pues lo que se espera es entretenerse observando la lucha de dos fuerzas
competentes y potentes, no solo equivalentes.

Lo que me une al oponente es, casualmente, el conflicto. Hay un “hilo” invisible
que debe unir a los actores -0 a éste con el ambiente o con las fuerzas que combaten en
su interior — durante toda la escena. Este “hilo” jamés debe romperse pues es el que
genera la relacion constante entre los actores, provoca la concentracion y genera interés.

Imaginemos dos jugadores de ping-pong que estan por comenzar a jugar. Vemos
sus cuerpos en tension, atentos, con las piernas semi-plegadas para reaccionar con
rapidez. El juego comienza. Ambos cuerpos accionan como un todo, no es que solo
intervienen los brazos y las manos. Observamos y sentimos un compromiso organico,
total, del jugador en el partido. Estan unidos por el juego conflictual. Si uno de ellos
rompe ese “hilo” y se aisla para pensar en su pasado, por ejemplo, tal relacion se

interrumpird y es muy posible que el adversario se imponga. Pero, mas alla de eso, en
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ese “fotograma” del aislamiento de uno de los jugadores, veremos que la tension cae,
disminuye, comenzamos a pensar que es mas probable que quien sigue “enchufado”
ganard. Podria suceder que ambos corten el hilo y jueguen “de taquito”, mirando a la
platea o pensando en otra cosa que no se el juego. En este caso, estamos seguros que
también la tension caera.

Recapitulando, los actores comienzan a elaborar un conflicto inicial, el que se
juzgue mas importante para construir la escena. Y luchan por ¢l con determinacion, con
“coraje” senala el ultimo Stanislavski (Tartufo 1938) cuando expresa:

Cuando el actor teme en mostrar su propia voluntad, cuando no
quiere crear, entonces comienzan las disquisiciones. Es como un
caballo que no se mueve porque no tiene fuerzas para arrastrar la
carga. Para accionar con coraje no es necesaria tanta
disquisicion. Es necesario alimentar el interés por accionar.
Quiero accionar y acciono con audacia. La accidon depende de la
voluntad, de la intuicidn, el razonamiento depende del cerebro,
de la cabeza. (Toporkov 110)

Sobre la actitud del actor, el gran maestro ruso expresa durante los ensayos de
Tartufo: “El actor debe tener esa cualidad que yo llamo ser caradura. ;Por qué seria
dificil? Es necesario solo coraje” (Toporkov 122)

Senala también Stanislavski la necesidad de elaborar una hipotesis de conflicto
antes de comenzar a ensayar cuando expresa: “Antes de comenzar a trabajar es
necesario saber qué se quiere obtener” (Toporkov 77)

Esta preocupacion por la construccion del conflicto y por la paridad de fuerzas
en lucha, se expresa ya en 1932, durante los ensayos de Las almas muertas cuando
Stanislavski trasmite, a través de su director ayudante Kedrov, a los actores:

No se puede actuar en general. En la escena de Chichikov y
Malinov (personajes de la obra. N. del A.), se debe encontrar un
lenguaje teatral comprensible, el lenguaje de las acciones.
Chichikov tiene un objetivo bien preciso: convencer a Malinov a
venderle las almas muertas. Para permitir a los espectadores
seguir la logica de sus acciones, que es lo mas interesante, es
necesario que Chichikov encuentre obstaculos para superar.
Estos obstaculos surgen de la légica de las acciones de la otra
persona: Manilov, en efecto. Pero para comprenderla es
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necesario saber qué quiere Malinov. Es imposible, de todos
modos, buscar en abstracto estas aspiraciones. (Toporkov 72)

Es Stanislavski quien afirma mas adelante y sobre la misma escena:

(Qué estan haciendo? ;Donde estin las acciones y las
reacciones? El objetivo de Chichikov es claro, ahora es
necesario oponerle obstaculos. Es necesario que todo lo que
haga Malinov haga mas dificil alcanzar el objetivo de
Chichikov. (Torpokov 73)

Y en los ensayos de Tartufo, reflexionando sobre la construccion del conflicto
expresa: “Tartufo es un peligroso estafador. Y es peligroso por el hecho de ser capaz de
engaiar a personas para nada estipidas” (Toporkov 121)

El gran maestro ruso no podia conocer a Mike Tyson pero creemos que sabia que
la lucha entre dos fuerzas potentes hacia interesante el teatro.

La nueva propuesta metodoldgica de Stanislavski es clara y nada tiene que ver
con el ensimismamiento y la memoria emotiva. La construccion del conflicto es
producto de la accion fisica concreta y no del pensamiento a priori. Tal aplicacion
conflictual de la accidon provocard un tipo de compromiso organico y, eventualmente, de
la emocion que aparecerd alli, que serd de indole especificamente teatral, producida
“aqui y ahora” para y por el teatro y no “importada” de los avatares personales de la vida
de cada actor.

Poco a poco, a medida que avanzan los ensayos, comenzaremos a sumar
conflictos pues cuanto mas problemas, mas oposiciones, posea un personaje mas
interesante sera su trabajo. Tal sumatoria de conflictos (con el ambiente y las
circunstancias dadas, por ejemplo, o interiores, segin lo amerite la escena en tanto y en
cuanto vayamos convirtiéndola en cada vez mas conflictiva, pues no hay una escena
arquetipica que exista a priori) provocara, seguramente, la represion del
comportamiento del personaje y, por lo tanto, una conducta mas sutil, mas
contradictoria.

Tal vez en la escena que mostramos al publico el personaje no se mueve de la

silla pero estd atravesado por tantas fuerzas conflictuales (con los otros personajes, con
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el ambiente y con si mismo) que su cuerpo vive una tension conflictual enorme
tironeado desde diferentes sectores. Imaginemos un cuerpo inmovil que vibra pues de
un lado sufre una presion, del lado opuesto otra, del costado otra mas y de atrds aun otra
todavia. Ahora bien, ese estado de inmovilidad conflictual debe ser un punto de llegada
y no de partida, segin pensamos y la experiencia nos lo ha demostrado.

Se puede reprimir, en el teatro, lo que ya se ha sentido o deseado. Quizas en la
vida sea diferente pues en ella solemos actuar en un ambiente pre-existente cargado de
modelos y circunstancias dadas incorporadas por la cultura y el modo de ser “civilizado”
(que es particular e historico, no esencialista) y la represion funciona muchas veces sin
que nos demos cuenta. Pero en el teatro no hay una vida real pre-existente en los
personajes. Hay circunstancias dadas ficcionales que, a través de las acciones concretas
de los actores, de su trabajo especifico, cobraran vida. Son los actores los que
construyen ese pasado ficcional y a los personajes pues ambos conceptos (pasado
ficcional y personaje) no existen hasta que el actor no acciona por construirlos.

Bertolt Brecht, segiin lo que me narraron actores, directores y escendgrafos que
con ¢l habian trabajado en la Gltima fase de su vida, me dijeron, en 1988, que éste les
proponia a los actores ensayar primero la escena con lo que los personajes deseaban y
que si se concretaba (aunque sucediera a la inversa en el texto) y luego, una vez
asimilado este querer concretado, proponia realizar la escena como estaba escrita. De tal
modo el actor podia comprender qué queria su personaje — y entonces podia reprimir -
pues lo habia experimentado en la practica con lo cual, decimos nosotros, en el teatro es
mas eficaz reprimir lo que se ha vivido pues se lo conoce. Ello, nos parece, es mas
concreto y eficaz para reprimir lo que solo se ha imaginado.

Serrano identifica tres tipos de conflictos: 1) conflicto entre personajes, 2)
conflictos internos y 3) conflicto con el ambiente o entorno. Los comentemos
brevemente:

Los conflictos entre personajes acontecen cuando la lucha se establece entre
sujetos de la accion teatral. Es decir, entre personajes. Uno quiere alcanzar un objetivo y

su oponente defiende un objetivo contrapuesto. Tal conflicto puede darse entre uno
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contra mas personajes, o entre varios personajes enfrentados, entre grupos de
personajes, etc.

Son conflictos “faciles” de organizar pues el oponente aparece fisicamente. Esta
alli, a dos metros de mi. Sé que quiero yo y sé que quiere ¢l. Luchamos, cada uno con
sus tacticas y sus estrategias, hasta alcanzar la “bisagra” que nos hemos propuesto y que
viene de la organizacion planificada de la improvisacion. Luego nos detenemos,
reflexionamos sobre lo que ha sucedido y volvemos a encarar la escena quizds con
tacticas diferentes — sin hacérselo saber a mi oponente, claro — pero conservado los
objetivos fijados, a no ser que ensayando nos demos cuenta que, en verdad, no era ese el
objetivo que, como un arroyo, me lleva al super-objetivo general sino que me aleja de
¢l. En tal caso, serd necesario reformular el objetivo concreto que tiene mi personaje en
la escena. Puede suceder que luego de haber avanzado bastante en el trabajo de
construccion “bisagra” a “bisagra”, nos demos cuenta que, en verdad, hemos errado en
adjudicarle un super-objetivo determinado al personaje. Quizas hemos encontrado que
podemos construir otro més eficaz para potenciar el conflicto general de la obra. (Suele
suceder muy seguido con Chejov)

En tal caso es necesario volver atras. El trabajo del actor deberia poseer la misma
humildad con la que trabaja un albaiiil con la diferencia de que el albaiiil construye con
un plan preciso disefado por un arquitecto — o por ¢l mismo — en donde se ha
planificado cada centimetro y, salvo oposiciones del material — que también se pueden
prever en un 90 % - , el trabajo procede seglin los planos.

El actor no trabaja con ladrillos sino con personas — con todo lo que ello implica
—y deben construir personajes contradictorios y situaciones que no se pueden planificar
a priori, ni siquiera definir los sentimientos con palabras. Un albaiil sabe que esta
construyendo un edificio de ocho pisos. Un actor no sabe qué es la timidez. No puede
definirla. Las palabras no le sirven. Le sirve s6lo una vivencia concreta construida sobre
el escenario y que s6lo existe alli, con ese colega concreto pues si se cambia el colega es
probable que sienta cosas similares, pero no iguales.

Bien lo sefiala Stanislavski durante los ensayos de Las almas muertas en 1932:
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No es posible interpretar la estupidez en si y por si, es necesario
subrayar la estéril actividad de la Korobocka (un personaje de la
obra. N. del A.) y de su fijacidon en resolver complicaciones que
no existen para construir con claridad su estupidez. (Toporkov
91)

En cuanto a los conflictos internos acontecen cuando la lucha entre finalidades
contrapuestas se desarrolla en el interior del personaje. Una “parte” de ¢l quiere una
cosa, otra “parte” desea lo opuesto. El sujeto se encuentra presionado por fuerzas
antagonicas que son equivalentes y, ambas, posibles. Dos Mike Tyson combaten en su
interior. Imaginemos una balanza equilibrada en la que, cuando un peso comienza a
prevalecer sobre el otro, éste “sube” y tiende a equilibrar el contrapeso. Y asi
sucesivamente.

El conflicto interno no se construye investigando en una posibilidad primero y
luego en otra, es decir, “caminando por una calle” y luego por la otra entre las dos
opciones conflictuales que el sujeto posee, sino que existe en la duda en cudl de ellas
elegir. Es el momento de la duda: “;Camino por esta o por esta otra?”. Atn no he
elegido. Cuando parece que he tomado una decision, inmediatamente comienza a surgir
la importancia de lo que no elegi. Entonces esa “balanza” esta en un equilibrio inestable
todo el tiempo que dura el conflicto interno.

Tal lucha puede ser entre opciones que parecen simples, como por ejemplo:
“salgo o me quedo”, “me levanto de la silla 0 no”, “bebo o no bebo”, etc. o pueden ser
grandes dilemas de conciencia: “Traiciono o no”, “Confieso lo que siento o no”,
“Reacciono o no”, etc.

Sucede que las “grandes cosas” se construyen a partir de las pequefas, como nos
ensena Stanislavski y, entonces, salir o quedarse puede ser un conflicto interno que lleva
a una decision de traicionar o no, por ejemplo. La contradiccion entre lo que mi instinto
desea y la represion del tal conducta, dictada por las circunstancias dadas del
comportamiento social, suelen ser los conflictos internos que nos sirven para investigar
y construir, en la practica activa, la “base de verdad” de mi personaje. En mi hacer

practico he trabajado con mis alumnos en tres tipos diversos de conflictos internos que
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aparecen esbozados en los trabajos editados de Serrano. Ellos son: a) conflicto interno
simple, b) conflicto interno dindmico, c) conflicto interno complejo.

El conflicto interno simple sucede cuando el sujeto se encuentra detenido frente
a dos opciones equivalentes. Es el caso de “;Camino por esta calle o por esta otra?”. El
sujeto no estd caminando, estd parado en una esquina y no sabe cual calle elegir. Esta
sentado y no sabe si levantarse o no. Esta en pie y no sabe si caminar hacia la puerta
para irse o no. La caracteristica principal de este tipo de conflicto interno es que el
sujeto esta en una situacion de inmovilidad activa frente a las fuerzas internas que lo
presionan.

El conflicto interno dindmico se caracteriza porque el sujeto se encuentra
luchando por un objetivo diferente al conflicto interno que debe construir y, durante la
accion para alcanzar este objetivo, se introduce el conflicto interno. A diferencia del
anterior, el sujeto no parte detenido frente a dos opciones equivalentes sino que esta
accionando y es durante la ejecucion de esa accion que aparece la conflictividad interna.
Es decir comienza la escena ya haciendo algo y durante esa lucha por otro objetivo,
“entra” el conflicto interno. Retomando el ejemplo del caminar por una calle, hagamos
de cuenta que el sujeto ya ha decidido por una de ellas, estd caminando y aparece la
posibilidad de continuar a hacerlo o entrar en un museo. La lucha es entre dejar de hacer
lo que ya estaba haciendo — no estoy detenido — y hacer algo que se introduce durante la
accion, o no.

El conflicto interno complejo suele ser el mas complicado de construir debido al
hecho que se trata de opciones que poseen un alto grado de abstraccion pues suelen ser
dudas éticas o de consciencia. Suele tratarse de luchas internas en donde el alumno
posee menos posibilidades de ejercer acciones directas para, luego, poder reprimirlas,
con lo cual se parte de una situacion que puede aparecerle como abstracta.

El conflicto interno complejo se presenta cuando el personaje necesariamente
debe luchar para no hacer lo que fervientemente desea hacer. Las motivaciones de esta

lucha contra el propio deseo suelen encontrarse en las circunstancias dadas de la escena.
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Sin dudas el conflicto interno complejo nos lleva, inevitablemente, a la represion
de las acciones directas, a la ejecucion de acciones de fuga (conscientes) y a la aparicion
de acciones sublimadas (inconscientes)

Creemos que es mejor dejar que el conflicto interno complejo se construya luego
de la tentativa de alcanzar el objetivo deseado fervientemente por el personaje. En esto
seguimos a Brecht y a su modo de improvisar concretando primero lo que los personajes
deseaban para después reprimir, si la escena escrita asi lo requiere. Es interesante la
propuesta pues si el actor reprime algo que aun no conoce, se coloca frente a una
“atadura” anticipada cuyas causas debe encontrar so6lo en su imaginaciéon y no en el
“aqui y ahora” de la improvisacion.

Los conflictos con el entorno, o ambiente, nos hacen reflexionar sobre las
caracteristicas y composicion de este. Toda escena se desarrolla en un espacio fisico
determinado y esta condicion, en gran medida, la determina. No es lo mismo que dos
personajes litiguen en el interior de su casa a que lo hagan en un bar. Pero el ambiente
no es solo el espacio fisico en donde se desarrolla la escena. A esta materialidad espacial
debe sumarsele las circunstancias dadas. Estas son las situaciones ficcionales que, sea
que provengan de “afuera” del espacio fisico o de los hechos del pasado de los
personajes o del “interior” de la relacidon entre los sujetos (su condicién social, por
ejemplo), condicionan su comportamiento. El ambiente, entonces, podemos definirlo
siguiendo a Serrano, es el espacio fisico en donde acontece la accion mas las
circunstancias dadas.

El ambiente posee dos elementos que lo componen. Uno material, fisico y
tangible. Otro ficcional, intangible, que s6lo podremos observar en el comportamiento
de los personajes y que tiene que ver con las circunstancias dadas.

La materialidad del ambiente tiene mucho que ver con el estilo teatral que se
desea construir. Es sabido que en el teatro isabelino el actor operaba en un espacio vacio
que poseia un alto grado de convencionalidad. Las escenas de calle o de exterior se
realizaban en el proscenio, las de interior en la parte posterior del escenario, las de
alcoba en el palco que se levantaba sobre el fondo del espacio escénico, etc. Al

realizarse las funciones con luz solar, pues se trataba de edificios teatrales al aire libre y
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aun no existia la energia eléctrica, el hecho de colocar pafios negros sobre el fondo del
escenario significaba la noche. Un sirviente vestido de verde podia significar el bosque,
otro con un enorme mazo de llaves, un carcelero, etc. Pero lo mas interesante, en este
caso, es que los actores eran quienes, a través de la palabra usada como imagen poética,
describian el espacio en donde se encontraban los personajes para ubicar a los
espectadores. Como observamos en algunas obras de Shakespeare, en una suerte de
anticipo del lenguaje cinematografico, se realizaban “saltos” en el espacio y en el
tiempo de la accion teatral. La escena de Hamlet, cuando a va encontrar al fantasma de
su padre en la terraza del castillo al comienzo de la obra, comienza a las doce de la
noche. Sin embargo, los personajes expresan, al poco tiempo de haberse encontrado, que
el alba esta llegando. Es decir que la accion verbal emitida por el actor encarnando a un
personaje construia espacialidad y temporalidad.

Por ello repetimos que debemos hablar de “técnicas” y no de “técnica”. La
metodologia stanislavskiana nacié condicionada por el estilo de vanguardia de la época:
el naturalismo y el realismo, que intentaban reproducir, con mayor o menor precision, el
ambiente fisico teatral muy semejante al de la realidad.

No olvidemos los consejos del maestro ruso antes de empezar las
improvisaciones (los “etjud”, estudios) sobre la colocacion de la mayor cantidad de
objetos reales que podian ser necesarios para el trabajo de los actores. Y estaba en lo
correcto pues de lo que se trataba era de construir estilisticamente, en ese caso, €s una
situacion similar a la real.

Hemos afirmado que los hechos histéricos que se produjeron en Rusia con la
Revolucion de Octubre produjeron profundos debates en cuanto al uso de estilos
teatrales alejados del realismo—naturalismo y que la critica de los discipulos mas
creativos de Stanislavski, como Vagtangov y Meyerhold (quienes buscaban expresarse
artisticamente de otra forma), llevé al maestro ruso a poner en discusion el primer
método de la memoria emotiva y a encaminar sus investigaciones hacia la elaboracion
de un procedimiento mas objetivo para el trabajo del actor, tal el método de las acciones
fisicas. Sin embargo, el predominio y la consolidacion del estalinismo como fendmeno

politico reaccionario en la URSS, influyd sobre el teatro de la época al instaurar como
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unico arte posible para “la nueva sociedad” al realismo socialista. La obligacion de
reproducir la realidad “en cambio”, “tal cual es” y de colocar “héroes positivos que
ayudaran a la construccion del socialismo” condicioné tanto a dramaturgos, como
directores y actores. La mirada artistica se redujo a un solo estilo pautado por el poder
burocratico, fendémeno que no finalizdé con la muerte de Stalin, en 1953, sino que
prosiguid practicamente hasta la desaparicion de la URSS en 1991 pues el estalinismo,
como forma dogmatica de pensamiento, continta hasta nuestros dias.

Los trabajos de registro y reflexion de muchos discipulos de Stanislavski, incluso
escritos luego de 1953, reflejan esta posicion de acatamiento al “estilo Unico del
realismo socialista”. Observamos una actitud dogmatica en cuanto al abordaje de estilos
teatrales diferentes al realismo socialista, como lo son las obras de Shakespeare o de
Moliere, con una técnica que mas se presta para construccion realista que para el estilo
requerido. Es decir, se produce una reduccion, una adaptacion de otros estilos teatrales
al estilo unico, con lo cual todas las expresiones teatrales son “cortadas por la misma
tijera”. Lo mismo ocurre con las técnicas. Se reducen a una sola y son algunos epigonos
del maestro ruso quienes coagulan, como “buenos sacerdotes y no profetas”, sus
descubrimientos revolucionarios en la técnica de la actuacion. Tal reduccion estilistica y
técnica también influyd sobre el espacio escénico. Los actores de la época operaron,
fundamentalmente, sobre un espacio realista.

Nosotros pensamos que el aporte ultimo del gran maestro ruso produce una
revolucion enorme en el trabajo actoral y que, su utilizacion, no se limita al realismo.
Podemos construir farsas, por ejemplo, con ella, y adaptando las fases de construccion
estructural, también podemos proponer abordar otros estilos como el del teatro
isabelino, por ejemplo. Es la herramienta la que se debe adaptar al marmol y no al revés.
Y, a su vez, es la herramienta adecuada la que construye la estatua modificando al
marmol.

Muchos, que se dicen continuadores del maestro ruso, ain hoy, piensan en modo
unilateral y, aunque declarandose préoximos al pensamiento materialista dialéctico, no
saben aplicarlo. El estalinismo, como forma dogmatica y a-dialéctica de pensar no ha

desaparecido con la caida de la URSS aunque, afortunadamente, se ha debilitado.
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Creemos que se impone una mirada no dogmatica sobre el trabajo del actor y la
utilizacion de técnicas diversas a usar segun las circunstancias. No se trata de buscar la
“verdad revelada”. No existe. Se trata de elaborar, a partir de la critica a lo ya existente,
nuevos procedimientos técnicos que pueden tener como base, o no, el método de las
acciones fisicas.

En los trabajos posteriores a la muerte de Stanislavski, elaborados por algunos de
sus discipulos, observamos que se trata de unir al primer método de la memoria emotiva
con el método de las acciones fisicas, como si se tratara de una continuacion. jNo sea
cosa que se ponga en discusion la “coherencia del gran padre”! Nosotros coincidimos
con Serrano en que se trata de un corte radical al partir de cual se abren nuevas puertas
metodologicas. La sumision a-critica y dogmatica a un lider, a un partido, a una
doctrina, a un autor (vemos con cudnta preocupacion los directores - no enviados a
Siberia o asesinados - que trabajaron en la época del estalinismo tratan de respetar el
“espiritu” del autor, a su vez aceptado por el poder burocritico, o “succionado” y
apropiado por €l en caso de dramaturgos anteriores), no hace otra cosa que anquilosar el
desarrollo del pensamiento y de la investigacion de nuevas técnicas para abordar nuevas
y diferentes cuestiones.

En este contexto podemos preguntarnos por la eleccion de Tartufo en el
repertorio del Teatro de Arte casi contemporaneamente a las grandes purgas estalinianas
de 1936- 1938 en donde el poder burocratico, mediante una farsa judicial, trataba de
demostrar la “hipocresia” de los dirigentes que habian hecho la revolucion. El mismo
Stanislavski no podia, como cualquier artista, dejar de estar influenciado por la presion
directa o indirecta del poder burocratico.

No es que afirmamos que se debe descartar el uso de la memoria emotiva. No. El
actor debe estar preparado técnicamente para aplicar uno u otro procedimiento pero no
podemos sumarnos a la confusion metodologica que trata, forzadamente, de hacer
coincidir a un momento con otro. Y esta situacion, creemos, hasta supera la voluntad del
mismo maestro ruso que, ni en un caso ni en el otro, dejo una sistematizacion técnica
pulida y precisa. Dejo principios importantisimos, ineludibles para el actor

contemporaneo, en tanto y en cuanto sepa usarlos en forma critica y no dogmatica.
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Volviendo al ambiente o entorno podemos decir, mas alld de la construccion
escenografica, que son las acciones fisicas la que lo construyen y significan. Una puerta
que no se usa durante toda la obra es olvidada por el espectador, a no ser que haya una
continua referencia a ella como una valla intrigante que esconde algo, por ejemplo. Un
sofd que no se utiliza pierde sentido en el escenario y pasa a ser un elemento decorativo
en si. Son los actores quienes construyen al sofa sentandose o a la puerta, abriéndola. Y
también son los actores, a través de sus acciones o de la represion de las mismas,
quienes construyen la parte ficcional del ambiente, o sea las circunstancias dadas, ya que
abro la puerta para ver si llegan mis enemigos, o para llegar a horario a una cita, o para
lo que sea. Abrir la puerta debe tener, para el actor, una finalidad transformadora

deseada por su personaje.

El pasaje que va del actor a la construccion del personaje

El punto de partida que tenemos para construir una escena teatral no puede ser
otro que aquella persona de carne y hueso que ejerce la profesion de actor. Pero ese es el
punto de partida pues su trabajo concretado, o sea su punto de llegada, durante el lapso
que representa a un personaje sobre un escenario, es el de, precisamente, haber
construido algo que ya no es ¢€l, aunque €l se encuentre detras de esa mascara. Se trata,
entonces de una persona concreta, el actor, quien en un proceso especifico de trabajo
humano, construye un personaje — fruto de la relacion entre los elementos de la
situacién en la que él mismo esta inmerso y del trabajo de sus colegas — en el cual
“objetiva” su sensibilidad en el mundo. Al luchar por transformar la realidad que se le
opone, se construye a si mismo. En este caso, construye su personaje.

Tal objetivacion debe consistir en el ejercicio libre y completo de su libertad y de
su voluntad como ser humano. La construccion de la situacion teatral en su totalidad y la
del personaje en su particularidad resultan objetos construidos a partir de un proceso
especifico de trabajo humano. En ese objeto esta implicita la propia personalidad de su

constructor. Por ello hay tantos Otelos cuanto actores lo han interpretado.
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El actor es “instrumento e instrumentista”, como bien lo sefiala Raal Serrano. La
cuestion es que ¢l construye su propio violin y lo hace sonar. Ese violin no existe a
priori. O mejor dicho, existe (jy abstractamente!), solo una parte de ¢él: las palabras
escritas por el autor, cuando las hay, porque la historia de la dramaturgia sobre todo
contemporanea, nos ofrece multiples ejemplos de teatralidad sin texto hablado.

Desde el punto de vista ideologico (siempre hay una ideologia detras de cada
método) se trata de lograr que, en el proceso de trabajo y construccion del objeto teatral,
el actor en tanto persona no se aliene, no se enajene, que seria la opcion contraria a la
objetivacion. Esto supone que, trabajando, sea el completo propietario de su hacer y no
solamente de una parte de él.

Es por ello que no compartimos métodos de construccion de la situacion teatral
en los cuales el actor es una “marioneta” en manos de un director, o de sus propios
colegas, pues, en ese caso, su trabajo se limita s6lo a la fabricacion de un fragmento de
su recorrido hacia su objetivacion. Cuando observamos que, al comienzo de los ensayos,
el director ordena a sus actores donde moverse, como, cuando y de qué forma y pauta,
ademas, como deben decir los textos e indica como son los personajes antes de que los
actores construyan la situacion, creemos que no se han comprendido las caracteristicas
especificas del trabajo del actor. Es decir, no se ha comprendido — o si, y en ese caso se
actla sin escrupulos — cémo se objetiva un actor en su proceso de trabajo ni como se
expresa con libertad en tanto ser sensible que desea objetivarse artisticamente en el
mundo.

Quitandole la posibilidad de elaborar el todo (en nuestro ejemplo recurrente:
construir por y para si, el “auto”) se aliena al actor que s6lo construye una parte del
todo.

El “todo”, para el actor, es la construccion de la situacion teatral con sus colegas.
No es que pensamos que el director no deba intervenir en ese proceso. Claro que debe
hacerlo pero, creemos, es necesario reflexionar sobre su rol dindmico en el proceso de
los ensayos. Pensamos que al comienzo de los mismos debe ser una suerte de arbitro
que sefiala cudndo la “pelota” sale del campo de juego (por ejemplo: los actores

improvisando “saltan” una “bisagra” del texto y con ello alteran la secuencia correcta
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que impone la obra en la construccion de la situacidén) y hace preguntas que ayuden a
clarificar, si ello es asi, las fuerzas en lucha, los objetivos y sus oposiciones. Debe dejar
hacer. Permitir que los actores ofrezcan sus respuestas y construyan, de y para si, las
relaciones. Creemos que el director, en esta etapa inicial, debe hacer preguntas mas que
ofrecer respuestas pre-construidas.

Una vez que los actores han construido la situacion, es decir la han analizado
activamente y que, después, sobre los hechos construidos, han reflexionado sobre los
mismos y han incorporado datos intelectuales que enriquecen lo que han sentido y
vivido, llega una etapa diferente en el proceso de construccion del objeto teatral: es
decir, estamos en el momento del pasaje del signo al simbolo en donde se trabaja sobre
un concepto muy subjetivo: la belleza. ;Qué es mas bello? Es la pregunta ineludible
que, en esta fase mas cercana al estreno, se impone. ;Cuales acciones son mas
metaforicas y “reverberan” mas? Es entonces cuando el director debe, necesariamente,
jugar un rol preponderante pues los actores no pueden valorar, desde adentro y viviendo
organicamente la situacion, las diversas posibles significaciones de sus acciones.

Por supuesto que se trata, como en todas las actividades humanas, de una actitud
¢tica necesaria de todas las partes que intervienen en la construccion del objeto teatral.
El modo de produccién especifico que compartimos no debe alienar a ninguno de los
que intervienen en ¢él. De alli es que resulta tan importante poseer métodos técnicos
objetivos a disposicion de los actores y conocidos por el director pues dependera del
modo de produccion, de las relaciones de produccidn, si los seres humanos que
intervienen se alienan o se objetivan, se expresan con libertad o no.

Se trata, como podemos deducir, de una cuestiéon formativa, de aprendizaje de
técnicas variadas que permitan al actor — el Unico que, junto a un espectador, es
indispensable para concretar el hecho teatral — de acometer su trabajo con
profesionalidad, competencia y libertad. Un actor técnicamente formado no necesita de
gurties o de lideres carismaticos que le digan qué hacer y qué no. El solo, en relacion
expresiva libre con sus colegas, construye la situacion pues conoce las herramientas que
posee, sabe como y cuando usarlas. Y también el actor debe comprender que, en un

momento del trabajo, es necesaria la intervencion externa de otro agente constructivo, el
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director, que operard sobre el objeto estético en si. Pero lo haréd sobre las propuestas que
hicieron los actores y que ¢l mismo acompafi6 y arbitro.

En mi recorrido de trabajo teatral he tenido la oportunidad de experimentar
situaciones muy paradojales pues he observado a directores que, declarandose como
personas cercanas a un pensamiento progresista y humanista, en su modo de trabajar no
hacian otra cosa que alienar a los actores. No creo, en ningun caso, que se tratara de una
cuestion voluntaria. Es que no habian reflexionado que, en el arte, el “cémo” es
fundamental. El medio, los medios y las relaciones de produccion determinan si los
seres humanos se expresan libremente o no. Y el teatro, todavia, se hace con seres
humanos.

El arte, en estos tiempos tan oscuros en los que, aparentemente, poseemos los
medios para “iluminar” la realidad, se erige como una fortaleza posible contra la
deshumanizacion alienante de las relaciones sociales imperantes. No lo olvidemos. Y el
teatro, al poseer aun caracteristicas artesanales (cuatro tablas y un actor) no ha sido
fagocitado del todo por la imagen licuada y aparente de esta tecnologica-posmodernidad
decadente en la cual la “comunicacion” entre los hombres pasa por publicar en
Facebook qué ropa me voy a poner hoy. Este protagonismo aparente, este estar
continuamente sobre el escenario virtual en donde los “espectadores” pueden compartir
mi intimidad, crea una falsa conciencia de comunicacién pues se trata de una
comunicacion sin cuerpo. /Es que también la civilizacion tecno-virtual imperante va a
provocar la renuncia de la humanidad al cuerpo y a su lenguaje propio? El cuerpo pide,
necesita, precisamente, la corporalidad de otros cuerpos, no se completa con escribir en
un teclado un chisme o un estado de &nimo. Sin embargo, como todo fendémeno posee,
en su propio interior, contradicciones que le son opuestas pues en el uso de las redes
sociales, no lo olvidemos, suele buscarse el contacto corporal con el otro. Alin no nos
hemos convertido en seres totalmente aislados y alienados delante de una pantalla y un
teclado. Necesito aclarar que no se trata de una critica a las nuevas tecnologias en si,
sino al objetivo y el modo en que suelen ser implementadas: o sea, vender modelos para
que sean comprados enmascarando tal finalidad en una aparente red de amistades

virtuales. jCudnto de “espectacular” (en cuanto maquillaje) posee este procedimiento!
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No es casual el titulo que, con suficiente anticipacion historica, colocé Guy Debord a su
revelador libro: La sociedad del espectaculo.

El punto de partida del actor en camino hacia la construccion de la situacion
teatral y, por ende, de su personaje no debe ser, a nuestro juicio, abstracto e idealista. El
actor, al comenzar su trabajo, por supuesto que debe conocer qué se propone la obra y
cuales son los advenimientos que en ella suceden como datos objetivos a tener en
cuenta. El peligro radica, a nuestro entender, en que se haga ideas de como es su
personaje antes de actuar, o qué piensa, o planifique qué hard en cada momento de la
escena. Tales abstracciones no sirven demasiado para encontrar, en el ping-pong de la
improvisacion, acciones 0 reacciones que aparecen “aqui y ahora” y que por eso son
creativas pues fueron encontradas.

Ernest Mandel sefiala: “Las abstracciones mas generales, de hecho, surgen sélo
donde se da el desarrollo més rico de lo concreto” (Mandel 1986).

Stanislavski lo expresa de otro modo: “De las pequefias cosas a las grandes
cosas”. Creemos que las grandes abstracciones son un punto de llegada, no de partida.
El actor debe colocarle al personaje finalidades a conseguir y luchar por obtenerlas. Y
también debe conocer los obstaculos que se le oponen, al menos los primeros y mas
evidentes. En ese camino ird sintiendo, comprendiendo, elaborando, construyendo, etc.
vivencias que antes, en la esfera del pensamiento, no podia prever.

Por supuesto que el actor ha imaginado qué quiere lograr su personaje. Marx
expresa en El Capital:

Una abeja hace avergonzar a un arquitecto en la construccion de
sus celdas, pero lo que distingue al peor de los arquitectos de la
mejor de las abejas estriba en que el arquitecto levanta su

estructura en la imaginacién antes de erigirla en la realidad.
(Marx 162)

En el caso especifico del trabajo de actor debemos decir que los materiales con
los que disenara su “edificio” no son los mismos que con los que cuenta un arquitecto
(medidas, calculos de material, caracteristicas de los mismos, etc.) No existen a priori,

no puede preverlos. S6lo “conoce” lo que dicen los personajes (si es que hay texto
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hablado) y todos sabemos que hay una s6lo modo de escribir “si” y cientos de maneras
para decirlo segun el contexto en que tal palabra emerge. El actor piensa haciendo y
hace pensando. Asi desarrolla su trabajo y se constituye como sujeto de la situacion
teatral. Su punto de partida no es un movimiento sin finalidad. No. Parte de una
voluntad consciente que se propone un fin. En cierto modo parte de una idea, pero no
abstracta, no en si, sino de una idea para la accion que lo llevard, o no, a transformar y a
ser transformado. En ese proceso construird su objeto que, a su vez, sera sujeto.

El dia del estreno habra acumulado, durante el proceso de trabajo, experiencias,
certezas, negaciones y afirmaciones que, como resultado de la relacion conflictiva con
los demas personajes, con el ambiente y con sus propios conflictos interiores, daran
como resultado una subjetividad determinada que vivird durante el momento de la
representacion teatral. No es que el actor, mientras actia, deja de ser ¢él. Siempre hay
una capacidad de control pues si no se convertiria en un sicético. Siempre el actor
controla, pero como se estd expresando detras de una “mascara” que ¢l ha construido -
su personaje - y lucha, en un juego comprometido, por los objetivos del mismo, no por
los de su vida como persona real, se “olvida” de qué le pasé en su casa, de donde
estaciono su auto, de sus problemas o felicidades familiares, etc. Una vez que sale de
escena, como ya ha participado del juego teatral, no es que sigue persiguiendo a su
oponente en el camarin asi como un jugador de futbol no sigue marcando a su
adversario cuando sale del campo de juego. Ambos “jugadores” pasan la linea que
delimita a la “cancha” y entran en una legalidad diferente con codigos diferentes, con
tiempos diferentes.

Nos parece importante sefalar esta cuestion para desmitificar cualquier veleidad
esnob que pueda pensarse sobre esta profesion. No deja de ser patético escuchar a
actores que dicen seguir viviendo con sus personajes en el bafio de sus casas. jPobres,

entonces, las esposas de los actores que personificaron a Otelo!
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Reflexiones sobre el texto

Durante siglos el texto ha sido considerado el objeto especifico de construccion
por parte del actor. Al ser lo unico existente — en cuanto objeto literario elaborado por
un escritor — con lo que se encuentra el actor al comenzar su trabajo, el texto ha llevado
a muchos a pensar que alli se encuentra la especificidad de su labor.

Sin embargo podemos aceptar que el comportamiento humano no se limita al
decir. Es mas, todos sabemos que no siempre se exprimen los verdaderos deseos o
intenciones cuando se dice una frase y que, la mayoria de la veces, el lenguaje sirve para
cubrir lo que se desea. La comunicacion humana se expresa de muchos otros modos. El
lenguaje corporal y la prosémica (la distancia significante entre los cuerpos) son algunos
de ellos.

El teatro contemporaneo, con sus multiples poéticas, fendémeno profundizado a
partir del postmodernismo, ha colocado atin mas en crisis el llamado teatro de palabra
en el sentido en que es comun asistir a espectaculos en donde el uso del lenguaje verbal
€s menor o inexistente.

Pero nadie puede desconocer la importancia que la palabra escrita (y dicha) atin
posee en el teatro universal. Seria patético poner en escena una obra de Shakespeare, en
donde la palabra poética juega un rol fundamental, a través un montaje teatral sin ellas y
representando solo los conflictos de los personajes shakesperianos pues todos sabemos
cuan claros y, en cierto sentido, simples, desde el punto de vista técnico, ellos son.

El texto, en cuanto objeto literario escrito, con sus réplicas y acotaciones
dramaticas le pertenece al dramaturgo. Es ¢l el propietario de esa creacion y es un deber
ético respetarlo. Pero el texto es, ademas, de fundamental importancia para el trabajo del
actor. Dominar una técnica que le permita decir las palabras escritas por otra persona de
manera tal que todo su cuerpo, su mente, sus emociones, etc. se involucren totalmente
en ese cometido es un desafio que, de siglos, acompafia como una dificultad, el

recorrido técnico actoral.
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Segun nuestro punto de vista el texto es un elemento mas de la situacion teatral.
No posee ni mds ni menos importancia que los otros. A veces resulta ser el mas
complicado de insertar debido a la complejidad y las contradicciones que asume el
lenguaje hablado como medio de comunicacion entre los seres humanos. Pensamos que
el texto es un punto de partida (ineludible) para comenzar el trabajo y un futuro punto de
arribo, meta de llegada en la cual ha sido enriquecido por la construccion propia de los
actores a partir de la elaboracion del contexto, o sea, la construccion de las acciones, de
los conflictos, del ambiente y de su propia subjetividad que lo llevan a decir, con verdad
y como un emergente de la situacion, las palabras escritas por el autor para el personaje.

Hemos sefialado que hay un s6lo modo de escribir “si” y decenas de formas de
decirlo.

Muchas veces se ha expresado que el trabajo del actor consiste en decir el texto
del dramaturgo y en descubrir el subtexto, o sea, aquello que subyace debajo de las
palabras. Creemos, compartiendo con Serrano, que tal tarea pertenece al trabajo del
actor en relacion al elemento texto en si mismo y no sintetiza la naturaleza total y
especifica de su labor. El trabajo con el subtexto estd mas proximo al de un criterio
literario (si de lo que se trata de es de “exhumarlo” en la lectura previa del texto) que de
la tarea del actor que también los ira descubriendo, pero no a priori, sino a medida que
vaya construyendo el “contexto” en el cual el texto y sus eventuales subtextos se
connotan.

Otra cuestion que suele confundir a los actores son las acotaciones dramaticas.
Se trata de indicaciones que el escritor ha elaborado y que pueden funcionar como
sugerencias para la interpretacion del actor o expresar hechos objetivos que deben
suceder para desarrollar la trama. En este Gltimo caso es muy posible que el trabajo de
construccion de la situacion no deba eludir tales sefializaciones objetivas. Por ejemplo:
“(Saca una pistola, dispara. Lo mata)” No podemos saltar esta “bisagra” pues, de
hacerlo, estariamos construyendo otra obra, otra situacion teatral

En el caso de las sugerencias mas abstractas del dramaturgo, como por ejemplo:
(Mira con melancolia el horizonte) o (Nervioso, se pone de pie) o (Se mueve de aqui

para alld) creemos que, en estos casos, el actor debe tomarlas como lo que son:
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sugerencias, y nada mas. Si no se trata de “bisagras” que cambian los objetivos de los
personajes, creemos que puede transgredirlas y que, asi haciendo, es muy posible que
logre enriquecer a la obra encontrando acciones y estados de animo organicos
construidos por la verdad de su trabajo.

Para nosotros el texto en el teatro es como un arbol. Es lo que vemos emerger de
la tierra. Estd en pie y sus hojas se mueven con el viento. Pero lo que lo mantiene
erguido son sus raices extendidas en profundidad y en anchura debajo de la tierra. Sin
ellas el arbol no lograria mantenerse en pie ni resistir la fuerza de las tormentas. No se
divisan las raices. Estan ocultas debajo de la tierra.

Para nosotros el arbol son las palabras, lo que el actor “ve” en la primera lectura,
pero que es un emergente de algo que no se ve (las raices) y sin las cuales el arbol no
viviria. Lo que debe construir el actor es lo que no se ve, es decir “las raices” que
provocan que el arbol emerja sobre la superficie y es su consecuencia. El actor no debe
limitarse a reflexionar sobre qué hay debajo de la corteza ni de las hojas del arbol visible
(o sea, buscar el subtexto, aunque también lo hace, claro) sino que, fundamentalmente,
su tarea es construir las “raices”, o sea: el contexto desde el cual se erguira el arbol.

El texto teatral es una circunstancia dada més. Funciona como tal pues se dicen
esas palabras y no otras. O se escapa con esas palabras y no con otras.

(Como trabajar, entonces, con un texto teatral que, al leerlo por primera vez, nos
parece algo tan ambiguo que nos provoca soélo imagenes, ideas, abstracciones y
conceptos?

Dijimos que se trata de un punto de partida y que, luego del trabajo de
construccion de la situacion de la cual las palabras emergen, de un futuro punto de
llegada enriquecido por el contexto que hemos elaborado en el proceso de trabajo.

(Como sera este punto de partida? Pensamos que, a diferencia del primer método
de Stanislavski, no resulta conveniente realizar un analisis de mesa de la obra antes de
usar la técnica de la improvisacion para construir la situacion pues reflexionar a priori
sobre lo que dicen los personajes es una tarea poco util y muchas veces equivocada ya

que no siempre, como en la vida, los personajes dicen lo que desean.

Argus-a 133 de 306



Carlos Maria Alsina De Stanislavski a Brecht: las acciones fisicas

[ Se trata de determinar a priori los subtextos? Tampoco pensamos que sea un
camino demasiado adecuado porque lleva a los actores a una reflexion abstracta e
intelectual que solo se basa en el decir de los personajes. Ademas, nuevos e
imprevisibles subtextos pueden surgir durante la construccion de la situacidon o contexto.
Ya llegard el momento de hacer este analisis de mesa (ineludible). Serd una vez que los
actores hayan construido “el auto” que funciona con eficacia, o sea la construcciéon del
contexto y la situacion teatral, y puedan reflexionar sobre hechos concretos y no sobre
ideas y abstracciones aprioristicas. A partir de este exhaustivo analisis de mesa
(realizado a posteriori de las improvisaciones), comenzara a trabajarse sobre el objeto
estético, sobre la belleza del montaje y sobre la fijacion de la linea de acciones con
vistas a su potencia metaforica.

El paso que proponemos para comenzar, una vez que hemos acordado sobre la
lectura ideologica general del texto en cuanto su relacion con la realidad en la cual
pensamos que operara el futuro espectaculo, es el de realizar una lectura técnica del
mismo tratando de encontrar cuéles son las “bisagras” que, hipotéticamente, provocan
un cambio en los objetivos de los personajes o en la situacion de la escena. Es por ello
que le llamamos “bisagras” puesto que son puntos de llegada de los objetivos anteriores
y, a la vez, puntos de partida hacia la lucha por nuevas finalidades. En una “bisagra”
finaliza un momento y comienza otro distinto.

La practica nos ha ensefiado que el objetivo de sefialar estas “bisagras” al
comienzo es un modo de planificar la improvisacion y no debe tratarse de una tarea a
realizar con obsesion “matematica” y con el temor a “equivocarse”. No. Se trata de una
labor de hipdtesis que, como tal, puede no corroborarse en el hacer concreto.
Imaginemos que vamos al parque a jugar al futbol y que, alli, antes de comenzar el
partido, determinamos cual arbol serd el que marque un limite de la cancha o cual piedra
sera la referencia opuesta. Luego colocamos una mochila y una prenda de vestir para
sefialar un arco y elementos similes para indicar el otro. Después, jugando, nos damos
cuenta que hemos delimitado una cancha muy ancha (o muy estrecha) y que esto no
ayuda al juego. Nada cuesta modificarlo. O, si observamos que el arco es demasiado

pequefio, movemos la mochila y lo agrandamos.
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La idea de marcar estas “bisagras” es colocar puntos de referencia al inicio para
que el actor, improvisando, no se pierda y sepa adonde debe llegar. En la metafora
planteada, sabra cudndo la pelota sale del campo de juego.

El punto de partida seran las preguntas que deben hacerse a los personajes antes
de empezar la improvisacion: “;Qué objetivos tiene mi personaje?” y “;Qué fuerzas se
le oponen?”. A partir de las hipotéticas respuestas podemos determinar en qué momento
— siempre como una presunciéon — hay una “bisagra” y en qué momento hay otra pues
alli finalizara una finalidad y dara comienzo otra. Por supuesto, ya lo dijimos, que estos
objetivos particulares no deben contradecir el stper-objetivo del personaje, o accion
transversal, que une su deseo durante toda la obra. Es su linea interna, el “rio central”
que es necesario construir con logica y coherencia. De lo que se trata es de elaborar un
plan para la accidon, un mapa de objetivos a conseguir. No tiene sentido comenzar a
ensayar sin plantearse, al menos como hipotesis, qué quieren los personajes y qué se les
opone. Luego, en la préctica concreta, encontraremos nuestras propias y genuinas
respuestas, no “la respuesta” predeterminada. Pensamos que para concretar un teatro
vital es necesario no partir de arquetipos, a no ser que el estilo a construir me lo
imponga, como puede ser el caso de una escena de la Commedia dell’Arte en donde
intervienen mascaras zoomorficas que no son otra cosa que sintesis sociales. De todos
modos, también en ese género o estilo teatral en el cual Arlequin camina como un gato y
no puede hacerlo de otra manera, sera siempre la vitalidad y el convencimiento del actor
que lo interpreta mas el juego con sus colegas, lo que haran de esa obra un momento

ludico y vital que apasionara a los espectadores.
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6-LA TECNICA DE LA IMPROVISACION Y SUS PAUTAS

En los capitulos anteriores hemos nombrado, con frecuencia, el término
“improvisacion” y hemos colocado ejemplos en los que hemos usado esta técnica. Es el
momento de definir con precision cdmo concebimos la improvisacion, cuales son sus
pautas y sus objetivos.

La palabra improvisacion ha adquirido, en el teatro contemporaneo, diferentes
significados. Se suele improvisar para construir una historia o una dramaturgia, por
ejemplo. Es decir, se suele partir de una idea vaga y, a partir de la improvisacion por
parte de los actores de situaciones teatrales, se construye una dramaturgia que puede
tener o no texto.

Como siempre hemos sostenido, en el arte todo puede ser valido y, pensamos,
seria bueno que sea lo mas lejano posible al dogma y a la preceptiva. Hemos visto
excelentes espectaculos construidos de tal manera, o sea, no partiendo de un texto
escrito y urdiendo la trama y la textura de la obra a partir del aporte actoral formulado a
través de las improvisaciones. Lo que debemos admitir es que, en tal caso, durante el
proceso de construccion de la historia, de la trama, los actores no s6lo son actores sino
también cumplen el rol de dramaturgos. Es decir, tienen como objetivo construir la obra
en general o las situaciones que la construiran.

También han surgido, desde hace unos anos, espectaculos en donde los actores
improvisan delante del publico las situaciones teatrales. Los llamados “match de
improvisacion” en los cuales las situaciones se suelen modificar y adaptar segun lo
imprevisto del momento delante del publico y, a veces, con su propia participacion.

Como hemos dicho todo debe ser posible en el teatro — salvo ejercer violencia
fisica sobre el espectador, por supuesto — y tales caminos expresivos aportan nuevas
formas de comunicacion y de concepcion de lo teatral. La observacion de estas
experiencias nos suelen recordar a la utilizacion de los /azzi de la Commedia dell’Arte o
Comedia all’improviso en donde los actores, sabiéndolos con precedencia, los

utilizaban sobre el escenario segin como se desarrollara la secuencia teatral. No se
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trataba, en ese caso, de una improvisacion total. Existian posibilidades conocidas con
anterioridad que se intercambiaban segun las circunstancias, el lugar de la
representacion, las reacciones del publico, etc.

Improvisar, para nosotros, tiene el objetivo de la construccion de un contexto, de
una situacion con determinados elementos, entre los cuales existe uno, el texto, que
precede, como objeto literario escrito por un dramaturgo, a los ensayos. Es decir, nuestra
concepcion de la improvisacion parte del presupuesto de que ya existe una historia
escrita o, si no esta escrita, esta totalmente establecida por una secuencia de situaciones
dramaturgicas definidas con claridad y con anterioridad. Por lo cual, para nosotros, el
trabajo especifico del actor no sera crear una historia (més alld que pueda hacerlo en
otro tipo de experiencias como las mencionadas mas arriba) ni convertirse, para ello, en
un dramaturgo-actor. Su tarea serd crear las “raices” (el contexto y la estructura
dramatica) que provoquen que “el arbol” (el texto ya escrito) surja, como consecuencia,
con visceralidad, organicidad y verdad. Hemos ya reflexionado sobre el criterio de
verdad escénica condicionado por el estilo a construir.

Es en ese sentido que hablamos de una improvisacion organizada, con pautas
establecidas, que permita construir las “raices”, lo que no se ve en el texto y que es
trabajo especifico del actor realizar. La improvisacion, entonces, serd para nosotros un
instrumento de construccion y conocimiento. Hemos sefialado como de fundamental
importancia organizar la improvisacion de una escena a partir de dos preguntas claves:
(Qué¢ objetivo tiene mi personaje? y ;Qué fuerzas se le oponen? La hipotética respuesta
a estas preguntas, ordena el trabajo de actor y lo dirigen en una direccidon determinada.
Le imponen tacticas, que ponen en acto través de herramientas concretas que posee: las
acciones.

Por supuesto que el actor ha leido la obra en su totalidad o conoce las situaciones
que estructuran la trama de la situacién a poner en escena. No es que improvisa sin
saber cudl es el marco general en el que lo estd haciendo y que condiciona su trabajo.
Asi como un jugador de futbol conoce las reglas de este juego y se ha dado una tactica
para vencer a su ocasional adversario, entra a jugar el partido. Durante el mismo,

probablemente, deberd adaptarse a lo que sucede “aqui y ahora”, cambiard de tactica
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segin los desplazamientos imprevisibles del oponente, etc. Pero su super-objetivo es
vencer. Aunque el actor sepa que, al final del texto, su personaje es derrotado. El lo
sabe, el personaje no.

Una vez leida toda la obra, establecidos sus nexos con la realidad circundante,
aclarados los objetivos generales que, como colectivo de trabajo, nos proponemos con la
puesta en escena de este espectaculo, se realiza el analisis técnico para organizar la
improvisacion a partir de la sefializacion de las “bisagras”.

Todo esta, entonces, preparado para comenzar el trabajo practico sobre el
escenario.

.Y la memoria del texto? ;Cuando es conveniente memorizar lo que dice mi
personaje?

Trataremos de ofrecer una respuesta pragmatica a esta pregunta: depende del
estilo a construir. Pero antes de reflexionar sobre el estilo, nos focalicemos en el
realismo burgués, en donde lo textual es bastante cercano a la de la cotidianeidad de la
vida en la cual, lamentablemente, no solemos hablar usando imagenes poéticas.
Creemos que si el actor posee una capacidad nemotécnica tal como para saber su texto
de memoria cuando comienza a ensayar y esto no le impide accionar, o sea no lo
bloquea para luchar por la obtencion del objetivo de su personaje, no habria ningun
problema en que improvise con el texto ya incorporado. Pero creemos que tal situacion
es una excepcion. Lo que observamos como regla es que la gran mayoria de actores no
puede memorizar de inmediato un texto teatral y menos aun cuando es extenso. Vemos
coémo, cuando tratan de recordar las réplicas de los personajes, detienen las acciones que
estaban proponiendo para tratar de recordar qué dicen los personajes. Y en ese caso se
hace muy dificil encontrar acciones transformadoras y construir la relacion.

Es por ello que pensamos que no aprenderse el texto de memoria antes de
improvisar la situacion es de gran ayuda para el actor ya que le quita una preocupacion.
Lo hace concentrase en accionar y no en decir, en jugar al ping-pong en camara lenta
con el oponente y no estar pensado cudl es la réplica que viene.

Segun lo relatado por Toporkov en su libro sobre los ultimos ensayos de

Stanislavski, el maestro ruso aconsejaba a sus actores de la siguiente manera: “Ensaye
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su papel con palabras suyas, no las del autor, respetando la 16gica y la secuencialidad de

las acciones.” (118)

En relacion a los ensayos de Tartufo Stanislavski afirma:

Pero por el amor de Dios, no digan ni una palabra de Moliere,
ninguna puesta en escena (...) Ustedes no accionan, ustedes
pronuncian palabras. Es verdad, no son las palabras del texto
todavia, pero ustedes ya se han habituado a ellas, para ustedes ya
se trata de un libreto y lo dicen como un texto aprendido de
memoria, s6lo que menos perfecto que el de Moliere. Aqui, lo
que para mi cuenta, es el comportamiento fisico, no las palabras.
(Toporkov 116)

Es mas contundente todavia lo que relata Toporkov:

Nos prohibi6 categéricamente de aprender la parte de memoria.
Era una condicién imprescindible para nuestro trabajo y si
alguno, imprevistamente, pronunciaba algun verso de Moliere,
interrumpia inmediatamente el ensayo. Apoyarse en el texto, en
las palabras exactas del autor era considerada una sefal de
debilidad para el actor (...) Las palabras debian tener solamente
un rol accesorio. (Toporkov 111)

Y otro comentario:

La costumbre de algunos actores (...) de presentarse al primer
ensayo conociendo el texto a la perfeccion (...) probablemente
habria perturbado a Konstantin Sergeevic. Este se perturbaba
con el solo pensar de afrontar el texto antes de tiempo. Temia
que el texto pudiera ser confiado solamente a los musculos de la
lengua. (Toporkov 70)

Stanislavski es muy preciso aconsejando a un actor en esta fase inicial de los

€nsayos:

Si quiere recurrir a las palabras, hagalo, pero no use el texto del
autor al pié de la letra, sélo las ideas que ese texto contiene. No
haga teatro, accione solamente. No haga nada para nosotros,
accione solamente hacia su partenaire y controle, de la reaccion
de ¢él, si usted esta accionando correctamente. (Toporkov 60)
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En esta ultima frase podemos apreciar una brillante definiciéon de lo que
significa, para nosotros, improvisar. Aqui apreciamos como usar lo verbal, como es
prioritario accionar en vez de decir o de interpretar ya un personaje y cudnto es
importante establecer la relacion con el oponente. En la ultima parte de la cita podemos
afirmar que lo que nosotros denominamos ping-pong en camara lenta equivale a lo que
se esté refiriendo Stanislvaski. Sostenemos, si, que lo que el actor debe tener como guia,
antes de comenzar las improvisaciones, es la secuencia de las “bisagras” a alcanzar. Al
menos de algunas de ellas, las que pueda recordar. Esas “bisagras”, que a veces son
acciones y a veces frases, deben ser respetadas por los actores pues generan la secuencia
logica de la obra que debemos construir. Si se crean “bisagras” nuevas durante la
improvisacion, la subjetividad construida por el sujeto en su lucha por crear el
personaje, tomara otra direccion. Es decir, construira otra subjetividad. Y si salta las
“bisagras” también, pues alterara la secuencia coherente establecida por el dramaturgo.
Sera trabajo del director o del pedagogo controlar que la secuencia acordada se respete.

(Se improvisan sélo las palabras? Creemos que no so6lo. También se improvisan
las acciones y las reacciones (y sus represiones segun el juego de presiones
conflictuales).

Observamos en el trabajo de Maria Knebel ya citado una preocupacién por
organizar a priori la linea de las acciones y también por justificarlas atendiendo a las
motivaciones que las provocan. Para nosotros las causas son importantes pero las
consideramos en un segundo momento. A nuestro juicio, lo importante, sobre todo al
inicio, son los “para qué” de las acciones, las finalidades a alcanzar y no lo motivos o
causas que las provocan. En el primer caso las acciones nos llevan hacia delante, a
luchar para transformar, en el segundo nos ligan al pasado, a los motivos, con lo cual la
capacidad transformadora de la accion se debilita porque el actor debe justificar “por
qué” lo hace. En cierta medida lo detiene, lo entretiene. Ya llegara el momento, a partir
de la suma de conflictos que se irdan agregando y de la profundizacion de las
circunstancias dadas como elemento represor del comportamiento, que también las
causas enriqueceran el trabajo del actor en camino para construir la situacion

conflictiva.
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Al comienzo, nos parece, debemos organizar la improvisacion con prioridades
claras: lograr que los actores accionen en profundidad para transformar al otro, al
ambiente y a si mismos Yy, asi, construir la relacion entre los personajes, o de éstos con el
ambiente o dentro de si con la conflictividad interna. O todas ellas. Depende de la
escena a construir. Si coexisten los tres tipos de conflictos, es aconsejable elegir el que
consideremos el mas importante y comenzar por priorizar a éste.

La cuestion es que el actor establezca un camino procesual en donde no deba
hacer todo al mismo tiempo: decir el texto del autor, accionar, crear todos los conflictos
al mismo tiempo, etc. Se trata de elaborar un recorrido profundo, paso a paso, “bisagra”
a “bisagra”, sumando conflictos progresivamente y no todos a la vez, estando atento a
qué viene desde el partenaire. Es éste el procedimiento que juzgamos mas productivo y
eficaz para el trabajo del actor.

Poco a poco las palabras escritas por el dramaturgo comenzaran a ser
incorporadas, no como algo extrafio, sino como la consecuencia logica de la situacion
que estamos creando hasta que lograremos emitir las palabras exactas de Chejov, de
Arthur Miller, de Tennessee Williams connotadas por las acciones, los conflictos, el
ambiente y la subjetividad del sujeto en relacion a otros sujetos. Ello sera lo que vera el
publico, no el texto improvisado del comienzo del trabajo. Como el lector observara se
trata de una improvisacidn organizada, planteada para un momento del recorrido
procesual, tendiente a la construccion de una obra concreta

Maés arriba deciamos que el trabajo con la memorizacion del texto depende
también del estilo que queremos construir. Expongamos el caso de Shakespeare y el de
la poesia que sus obras suelen transmitir a través de sus magnificas réplicas plenas de
imagenes poéticas. Es evidente que, en este caso, el margen para improvisar el texto es
menor pues el caudal poético y extension de los textos shakesperianos no es igual al de
autores realistas y la construccion conflictual, en cuanto lucha entre objetivos
contrapuestos, no suele ser muy complicada. Los personajes de Shakespeare suelen
expresar, en largos y bellos mondlogos, lo que desean y lo que sienten. Y cuando se
comunican con otros, suelen hacerlo a través de largas frases cargadas de barrocas

imagenes poéticas. En este caso, seguramente, el trabajo procesual del actor con el
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elemento texto probablemente se alterard, pues la accion verbal en si posee una
importancia decisiva y prioritaria en el teatro shakesperiano. Sin ella seria otra cosa. Sin
poesia verbal Shakespeare no seria Shakespeare.

Esto nos colocaré ante otros desafios que en su momento trataremos de abordar
pues en este caso se trata de decir poéticamente pero cargados de pasion, de
visceralidad, de organicidad y no retéricamente, exteriormente, moviendo solo “los
musculos de la lengua” como diria Stanislavski. Es posible que, entonces, el actor deba
incorporar el texto de memoria con mas rapidez que en una obra de Tennessee Williams
pues el estadio de las improvisaciones para crear la relacion y el contexto serd mucho
mas breve que en otros estilos teatrales. Resulta evidente la importancia de la accion
verbal.

En algunos autores contemporaneos como Pier Paolo Pasolini, por ejemplo, nos
encontraremos ante una situacion similar. El texto “juega” de manera decisiva y la
técnica a emplear debe adaptarse al estilo y no al revés.

Algunos alumnos nos comunican la dificultad que tienen para accionar (propio
de la sociedad anestesiada en la que viven, sobre todo en los paises desarrollados de
Europa) y en conectar los pasajes propuestos. Evidentemente ninguna técnica se aprende
de la noche a la mafiana. Necesita practica y una constancia tenaz. Pongamos como
ejemplo a una persona que aun no sabe nadar y esta aprendiendo a hacerlo. Al comienzo
suele estar muy atenta a cuando mover un brazo y patalear y a cuando sacar el otro
coordinando los movimientos. Pero una vez que ha incorporado la técnica, una vez que
su cuerpo y su mente no estan pendientes del caracter procesual de los movimientos, se
despreocupa de ello y, simplemente, los aplica. Mientras nada, puede pensar en otra
cosa, disfruta del agua, trata de superar un record, etc.

Para concluir este apartado sobre la técnica de la improvisacién organizada
podemos decir que el actor no sélo improvisara, con sus palabras, las finalidades
generales del texto escrito, sino que se preocupara, sobre todo, por accionar en un
sentido transformador y con objetivos precisos, tendra en cuenta las acciones y
reacciones de su partenaire, las elaborara, se modificard si es necesario, cambiard de

tacticas para lograr el objetivo de su personaje, respetara la secuencia de las “bisagras”
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acordadas (similes a puertos de un largo viaje en los que su nave recala), las modificara
si el trabajo sobre el escenario lo requiere, ira agregando conflictos en la medida que la
construccion del “auto” lo exija, siempre con la idea que cuando mas conflictos posea su
personaje mas rico sera y, progresivamente, construyendo paso a paso el contexto,
llegara a decir exactamente las palabras escritas por el dramaturgo como una
consecuencia vital, organica, creible y visceral pues saldran de su boca “prefiadas” de

toda la construccidn anterior.
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7-TRABAJO SOBRE UNA ESCENA DE UN TRANVIA LLAMADO DESEO DE
TENNESSEE WILLIAMS

Como hemos anticipado en el capitulo titulado “Una escalera de complejidades”,
pensamos que el segundo paso de este recorrido pedagdgico debe detenerse en la
elaboracion de escenas mas complejas que, en el marco del realismo, permitan al
alumno profundizar en el método de las acciones fisicas elementales y en la
construccion de lo que, pensamos, es su objeto especifico constructivo: la situacion
teatral o estructura dramadtica.

Hemos elegido trabajar sobre escenas del dramaturgo estadounidense Tennessee
Williams pues nos parece que su poética teatral combina una profunda sensibilidad
(expresada en el mundo sicologico de sus personajes) con reflexiones no directas sobre
la realidad de su pais en su época.

Las historias creadas por Williams suelen tener como protagonistas a seres
débiles sicologicamente, diversos, sensibles y “poco aptos” para las brutales relaciones
sociales predominantes. Se trata de anti-héroes y, por ello, poseen el encanto la
sensibilidad que suelen acercarlos a los espectadores. En ese sentido Williams, como
Miller, Shepard, Mamet y otros autores estadounidenses “nadan” contracorriente pues
sabemos como, ideoldgicamente, el imperio utiliza, por ejemplo, el cine — sobre todo —
para generar finales felices de stiper-héroes que “salvan al mundo de la destruccién”. En
el “modo de vivir americano” (esta ltima palabra no deja de ser una confirmacion del
ansia de hegemonia pues “americanos” son todos los habitantes de América del Norte,
Central y del Sur y, se trata, lo aseguramos, de realidades muy diversas) el optimismo
del “final feliz” funciona como una ciega fe en un patronazgo indefinido que no deja de
ser racista. El hombre “americano” salva al mundo o, en historias mas intimas y
“pequenas”, suele salir airoso de situaciones dificiles. En definitiva, todo suele
acomodarse para recomponer el statu guo dominante

El caso de Williams, y el de tantos otros autores, no fue muy “simpatico” para el

régimen de EEUU en donde se alternan en el poder dos Unicos partidos. La diferencia es
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que uno decide arrojar misiles a las 7 de la tarde y el otro a las 9 de la noche. No
olvidemos cémo en el “pais de la libertad” se interrogd, en procesos judiciales
instrumentados como politica estatal — el llamado macartismo - a grandes autores como
Arthur Miller, Bertolt Brecht, etc. sospechados de ideas izquierdistas y de atentar contra
el “modo de vida americano”.

En Tennessee Williams los finales no suelen ser victoriosos o felices. Nos dejan
una sensacion agria de que “algo no anda bien”, de que esas vidas personales — a veces
tan proximas a nuestras frustraciones — estdn atenazadas por modelos o principios
sociales dominantes que juegan a favor de su infelicidad.

Thomas Lanier Williams nacié en Columbus, Mississippi en 1911 y fallecié en
Nueva York en 1983. A los ocho afios sufrié una extrana enfermedad que le afect6 el
corazdn por lo que estuvo que estar en reposo practicamente por un afo. Tal situacion y
el cuidado excesivo de su madre, produjeron un cambio profundo en su personalidad.
Thomas se reconcentrd en si mismo, jugaba solo y se dedicod a escribir. Su hermana
Rose, algo mayor que ¢él, padecia de problemas sicoldgicos o, mejor dicho, no se
comportaba como la generalidad de las personas. Actuaba con sinceridad extrema y
expresaba sus deseos sexuales a una madre aterrada, una puritana religiosa plena de
prejuicios. Williams siempre tuvo una relacion muy afectuosa con su hermana y sufrid
mucho cuando su madre aceptd que le hicieran a la muchacha, en 1938, una lobotomia,
practica entonces permitida, que la dejo practicamente convertida en un ente sin
reaccion durante el resto de su vida.

Si analizamos la obra de Williams, sobre todo sus textos mas conocidos y
representados, podemos observar las relaciones estrechas entre los conflictos de sus
personajes y la propia vida del autor. Tal seria el caso de Laura, Tom y Amanda en E/
zoo de cristal (1944), de Blanche Dubois en Un tranvia que se llama deseo (1947), de la
Seniorita Collins en Retrato de Madonna (1941), de la tia Rosa en Una larga
permanencia interrumpida o una cena poco satisfactoria (1940), etc.

Sus textos mas conocidos y representados, ademas de los nombrados, son

Verano y humo (1948), La rosa tatuada (1951), Camino Real (1951), La gata sobre el
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tejado de zinc caliente (1955), La caida di Orfeo (1957), Improvisamente el verano
pasado (1958), y La noche de la iguana (1961), entre tantos otros.

Son una constante, como personajes centrales, figuras que poseen problemas
para adaptarse el “exitoso modo de vida americano”. Los jovenes que, en los textos de
Williams, han llegado a los 35 afios y no han logrado el “éxito” se consideran — y son
considerados — “perdedores” e inservibles. Tal “éxito” seria una posiciéon econdémica
aventajada o, para las mujeres, casarse con un buen pretendiente que, por supuesto, ha
ya alcanzado el “suceso”. Por supuesto que hacemos referencia a la poblacion blanca de
los EEUU pues la poblacion afroamericana, latina e indigena, no suele aparecer muy
seguido en la dramaturgia del imperio. Podemos admirar el coraje de Tennessee
Williams quien, en afios muy dificiles, aceptd su homosexualidad sin ocultarla, defendid
a la revolucion cubana y desnudo, a partir de los conflictos de personajes nada heroicos
y reconocibles, la gran hipocresia de occidente.

“Tennessee” es un sobrenombre colocado por el autor a si mismo para
homenajear a una ciudad en donde, afirmaba, fue feliz en su pasado. La obra de este
escritor suma 75 textos teatrales escritos entre 1930 y 1983, 6 guiones cinematograficos
elaborados entre 1956 y 1980, dos libros de poesia publicados (1966 y 1977), 28
cuentos escritos entre 1928 y 1981 y dos novelas (1954 y 1975).

Como vemos se trata de un prolifico autor que expresé en sus obras, con
conmovedora poesia (Williams se laured en letras en 1938), profundos conflictos
humanos conectando lo “pequeio” con lo “grande”. Es decir, recorriendo el movimiento
de ida y vuelta que todo artista realiza con su creacion: ese pendular viaje entre lo micro
y lo macro-cosmico, entre cada persona y la sociedad, entre lo mas cercano e intimo y lo
que nos resulta abstractamente inalcanzable. Un gran artista suprime las distancias y
logra trasmitir lo grande en lo pequefio o al revés. Tal es el caso de este autor.

Tomaremos un ejemplo de una escena del teatro de Williams con el objetivo de
ejemplificar su construccion aplicando el método de las acciones fisicas.

En Un tranvia llamado deseo se representa la historia de Blanche Dubois, una
profesora de letras, perteneciente a una aristocratica familia del sur de los EEUU, quien

ha perdido todo en la vida. No tiene mas de 35 afios pero ya siente que su “tiempo util”
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se le esta pasando. La vida de Blanche no ha sido facil. Enamorada, se ha casado con un
joven atento y gentil, quien le escribia hermosas cartas de amor. Sin embargo, lo que
parecia un lecho de rosas se transforma en algo siniestro para Blanche cuando descubre
a su marido en la cama con un hombre. Como consecuencia de tal hecho, y del reclamo
de Blanche, el muchacho se suicida. Blanche se desbarranca en una vida sin sentido y
vacia. Comienza a beber y tiene relaciones sexuales con infinidad de hombres. También
con sus alumnos. Es descubierta por el director del colegio en donde trabaja y pierde su
empleo. A su vez, la familia Dubois ha contraido enormes deudas que los colocan en
una terminal crisis econdmica. Blanche pierde a sus padres y también, cubierta de
deudas, pierde la casa natal, una mansion llamada Belle Réve. Su hermana Stella, afios
atras, ha partido para New Orleans — con lo cual se ha ahorrado vivir la debacle familiar
- en donde se ha casado con Stanley Kowalsky, un rudo personaje de origen polaco
quien, si bien la hace feliz sexualmente, no duda en golpearla y en tratarla mal cuando le
parece. Stella, sin embargo, declara no poder vivir sin €l.

Sin dinero y sin otro lugar en donde refugiarse, Blanche llega, por primera vez,
al escualido y pequefio departamento en donde viven su hermana y Stanley, en New
Orleans, con el objetivo Ultimo de encontrar un hombre para casarse y reorganizar su
vida. Es alcohdlica, cuestién que oculta, como asi también las causas que la trajeron a
esta “dltima playa”. No tiene otro lugar adonde ir. Acostumbrada a vivir en una mansion
y con valores propios de la sociedad surefia de los EEUU, sufre un shock al comprobar
que el departamento en donde vive su hermana posee un solo dormitorio y que su
cufiado, Stanley, no es un hombre gentil y respetuoso, al contrario. Todo lo que Blanche
posee esta en un baul y en su valija. Ha traido bellos vestidos y joyas de bijouterie para
seducir a algin eventual pretendiente. También los papeles legales que explican la venta
obligada de Belle Réve para pagar deudas y su mas precioso tesoro: las cartas de amor
que su ex marido, aquel joven que se suicidd, le ha escrito.

Blanche, al llegar, no sabe que Stella esta embarazada de Stanley. Hace muchos
afios que no ve a su hermana.

En la casa de su cufiado conoce a Mitch, un amigo de Stanley. Se trata de un

muchacho bastante inexperto con las mujeres y muy condicionado por la relacion con su

Argus-a 147 de 306



Carlos Maria Alsina De Stanislavski a Brecht: las acciones fisicas

madre. Blanche logra atrapar a Mitch simulando una castidad inexistente como tactica
para esposarlo. Sin embargo Stanley, que duda de Blanche y del destino del dinero
obtenido por lo que ¢l cree fue la venta de tan importante propiedad (sobre la cual, como
esposo de una heredera, tiene derechos), se encarga de averiguar sobre el pasado de
Blanche. Descubre sus relaciones con multiples hombres y con jovenes alumnos y el
despido por ese motivo del trabajo. Sin dudar, se lo dice a su amigo con lo cual destruye
la relacion de éste con Blanche, pues Mitch se aleja. Blanche profundiza su crisis y
acentiia su alcoholismo. La noche en la cual Stella estd en el hospital dando a luz,
Stanley vuelve a casa y encuentra a Blanche alcoholizada y vestida con sus ropas y
“joyas- de reina. Stanley viola a Blanche con lo cual quiebra su ultima resistencia
psicoldgica. Blanche sufre una crisis, enloquece y, al final de la obra, es internada en un
psiquiatrico.

Esta es la trama de Un tranvia llamado deseo. Hemos tratado de sefialar las
circunstancias dadas que enmarcan las situaciones a construir. Tomaremos, como
ejemplos, una escena, o partes de ella, para tratar de explicar la aplicacion del método a
las mismas.

Comenzaremos por la escena del Acto I, cuadro primero cuando Blanche, apenas
llegada al departamento de su hermana, no encuentra a nadie y es recibida por una
vecina, Eunice, quien la hace pasar y va a llamar a Stella que estd acompafiando a
Stanley mientras éste juega a las bochas. Las réplicas o frases subrayadas en el texto son
las que, hipotéticamente, consideramos las “bisagras” de la escena y las que nos
permitirdn realizar una construccion organizada de la misma a través de las
improvisaciones iniciales. Tomaremos la escena desde que sale Eunice y Blanche queda

sola en el departamento

(Blanche se sienta toda rigida en una silla con los hombros algo levantados, las
piernas apretadas y las manos que tocan su cartera como si le hiciera mucho frio.
Después de un momento la mirada apagada desaparece de sus ojos y poco a poco
comienza a observar alrededor. Un gato maulla fuerte. Blanche tira el aire contenido

de su respiracion y se sobresalta. De pronto mira un armario de cocina entreabierto. Se
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levanta, se acerca y saca una botella de whisky. Se sirve la mitad del vaso y se lo bebe.

Coloca la botella en su lugar con sumo cuidado y lava el vaso. Luedo vuelve a sentarse

delante de la mesa)

BLANCHE: (En voz baja, a si misma) ;Es necesario que me controle!

jAbsolutamente!

(Stella arriba a la esquina de la casa y corre hacia la puerta)

STELLA: (Grita con alegria) Blanche!

(Permanecen un instante mirandose. Blanche se levanta y corre hacia su

hermana con un grito desenfrenado)

BLANCHE: Stella; oh, Stella, Stella! Stellita de oro! (Comienza a hablar con
brio febril como si temiera que una o la otra se detenga un momento a pensar. Estan

apretadas en un espasmodico abrazo) jOh, finalmente! jAhora, déjame mirarte! jTu no,

tu no me mires, Stella! {No, no, no, ahora; no! Después de una ducha cuando estaré¢

fresca y reposada! jApaga aquella l[dmpara! jParezco un cadaver con esta luz! (Stella rie

y obedece) jAhora vuelve aqui, pollito! jStella, Stella, Stellita de oro! (La abraza

nuevamente) jCreia que no volverias mas a este agujero! Pero... ;qué digo? jNo queria

decir esto! Es mas, hubiera querido ser cortés y decir: “jPero qué lugar simpatico,

que...! Ja, ja, ja, gorrioncito! jNo me has dicho ni una palabra!

STELLA: jNo me has dado el tiempo, Blanche! (Rie pero la mirada que da a
Blanche es un poco preocupada)
BLANCHE: Bueno, ahora habla tu. Estira la lengua y cuéntame todo mientras yo

busco si hay algin licorcito. jYo s€, yo sé que lo tienes escondido en alguna parte!

(Donde estard, donde estara, digo yo? jOh, caliente, caliente...! (Se precipita al armario

y extrae una botella; tiembla entera y le falta la respiracion mientras trata de reir; la

botella casi cae de sus manos
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STELLA: (Ddndose cuenta) Blanche, siéntate, yo prepararé algo para beber. No

sé qué puedo mezclar. Debe haber una coca cola fria en el congelador. Ve a ver, querida,
mientras que yo...
BLANCHE: ;Coca a mi? jPor favor, no, no, con los nervios que tengo hoy!

(Doénde. donde, donde esta...?

STELLA: ;Stanley? Jugando a las bochas. Le gusta. Estan haciendo un...

rencontrado el seltz! ...torneo...

BLANCHE: jAgua solo, amor mio, per alargarlo! Escucha, no te agites tanto, no
es que tu hermana es una alcohoélica. jEs que estoy tan cansada, sudada, sucia! Ahora te
sientas y me explicas qué quiere decir esta casa. Qué estas haciendo aqui a adentro...

STELLA: Blanche, disculpa...

BLANCHE: jAh, hipocresias no te esperes de mi parte! Es mejor que aceptes
mis criticas. Ni siquiera en suefos hubiera imaginado...ni en las pesadillas mas
horrendas hubiera imaginado... {S6lo Poe! jSolo el Sr. Edgar Allan Poe podria estar a la
altura de este lugar! ;Qué hay alli afuera? ;El bosque de Macbeth?

STELLA: No, querida, son los postes del ferrocarril.

BLANCHE: No, hablemos en serio ahora, sin bromear. ;Por qué no me lo
dijiste, por qué no me escribiste, por qué no me hiciste saber esto?

STELLA: (Incomoda, sirviéendose la bebida) ;Decirte qué, Blanche?

BLANCHE: ;Qué? jDecirme que estéas viviendo en estas condiciones!

STELLA: ;No te parece que estas exagerando? Yo estoy bien aqui. New Orleans
es distinta a las otras ciudades.

BLANCHE: ;jQué tiene que ver New Orleans! jEntonces podrias decirme
que...que...pero, por favor, hija mia! (Improvisamente corta lo que quiere decir) jStop,
basta, asunto terminado!

STELLA: (Un poco friamente) Gracias.

(Williams 15-17)
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Hasta aqui la escena sobre la cual reflexionaremos y que, se puede decir,
concluye un poco mas adelante cuando Blanche dice a Stella que se ha perdido la
propiedad llamada Belle Réve.

Habiendo leido toda la obra nos preguntamos:

-, Cudl es el super-objetivo de Blanche en toda la obra? ;Qué deseo recorre su
accionar — como accion transversal — y sintetiza, como un comun denominador, su
participacion en esta historia? Hipotéticamente podemos decir que Blanche quiere
“salvarse”, quiere encontrar un hombre con el cual casarse y reorganizar su vida. Ella no
ve otra opcidn para su futuro.

-,Qué fuerzas se le oponen?: la hostilidad de Stanley, sus propios conflictos
internos y la condicion limitada de Mitch quien no podré superar un chimento — asi sea
verdadero - sobre el pasado de Blanche.

-¢Cuales son las circunstancias dadas de la obra en general?:

a)-Blanche ha perdido todo, no tiene adonde ir, ni dinero ni empleo, es
alcohdlica e ingerir bebidas de tal género es lo tnico que la calma, su pasado es
considerado “infame” por los valores dominantes por lo que le conviene ocultarlo como
asi también que bebe. No seria un buen partido con tales antecedentes.

b)-Blanche estaba habituada a vivir en una mansion, con sirvientes y posee una
cultura literaria y artistica que los demas personajes no poseen.

c)-Blanche tiene entre 30 y 40 afios y cree que, si no se casa de inmediato,
“perdera el tren”.

Veamos ahora la escena que, en particular, nos ocupa:

-, Qué objetivos prioritarios tiene Blanche en esta escena?: su objetivo principal
es llegar a decirle a su hermana que han perdido la propiedad familiar y mostrarse
atrayente para ser aceptada por su cufiado, a quien no conoce y para que €ste o su
hermana le sirvan “de puente” hacia algiin amigo

-, Qué fuerzas se le oponen?: Los conflictos internos en los que se debate y lo
que oculta, ademas de no saber como reaccionara Stella y su marido, ante el hecho de

que se perdid, por deudas, Belle Réve.
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-, Qué objetivos tiene Stella?: Podemos intuir que el super-objetivo de Stella en
toda la obra es el de ser un colchdn entre sus afectos. Tratar de evitar los conflictos y no
perder a Stanley, su amor. Se le oponen Blanche y su personalidad extrafia, Stanley y su
desconfianza hacia Blanche y las acciones de Stanley hacia ella y hacia los demas. En
esta escena Stella, podemos hipotizar, quiere ver como esta Blanche y quiere hacerla
sentirse bien en su casa.

- Cuales son las circunstancias dadas de esta escena?

a)-Blanche llega de un largo viaje. No conoce a su cufiado y quiere mostrarse
atractiva.

b)-No encuentra a los duefos en casa.

c)-Hace diez afios que no ve a su hermana.

Hemos subrayado una serie de “bisagras” como para organizar la improvisacion.
Veamos:

a)-Blanche queda sola una vez que se va Eunice. ;Qué quiere a partir de ese
momento? Algunos alumnos responden: conocer el pequeno y decadente departamento
en el que debera quedarse. Es probable. No lo conoce y lo ve pequefio y en malas
condiciones. Algunos agregan: acomodarse y cuidar su aspecto para que se la vea
atrayente. También seria un objetivo logico. ;Qué fuerzas se le oponen?: las
circunstancias dadas que Stella, y eventualmente Stanley, pueden llegar en cualquier
momento. Se trata, si se parte con esta hipdtesis, de operar construyendo un conflicto
con el ambiente y, probablemente, de un conflicto interno entre levantarse o no, por

ejemplo, para recorrer la casa.

b)- “(De pronto mira un armario de cocina entreabierto)” Esta seria la proxima

173 7 ER) : : . s .7 . r . 9

bisagra” en nuestra provisoria organizacion del plan para la accion. ;Qué quiere’

Beber. ;Qué se le opone?: La circunstancia dada que los duefios de casa pueden llegar

en cualquier momento y el conflicto interno de hacerlo o no, pues puede ser descubierta
por el cufiado, a quien no conoce.

c)-_"“Se sirve la mitad del vaso y se lo bebe. Coloca la botella en su lugar con

sumo cuidado y lava el vaso.)” Blanche ha alcanzado el objetivo anterior: beber

alcohol. He aqui la “bisagra”. Ahora ;qué nuevo objetivo nace a partir de este
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momento? ;Qué quiere? Ocultar que ha bebido guardando la botella en donde estaba y
enjuagando el vaso. ;Qué se le opone? El conflicto con el ambiente, seguramente. O sea
los objetos con los cuales opera y las circunstancias dadas del inminente arribo de los
duefios de casa.

d) “(Luego vuelve a sentarse delante de la mesa)” ;Qué quiere una vez que ha

ocultado las “huellas” de que ha bebido? Tranquilizarse volviendo a sentarse para
esperar en una posicion favorable a sus objetivos. ;Qué se le opone? Siguen
presionando las circunstancias dadas del arribo inminente de los duefios de casa vy,
probablemente, su vestido, peinado y magquillaje que, en la accion de beber podrian
haberse desacomodado. Aparece aqui el primer texto hablado de la escena. Blanche
dice: “iEs necesario que me controle! jAbsolutamente!

e)- STELLA: “(Grita con alegria) iBlanche!”. La entrada de Stella modifica el

objetivo precedente de Blanche. Nace uno nuevo. ;Qué quiere ahora Blanche?: recibir a
Stella, saludarla, abrazarla. ;Qué se le opone? Lo que ella considera como un peligro a
sus objetivos: es decir que, a primera vista su hermana y su cuiado la vean demacrada,
desarreglada y vieja.

(Qué quiere Stella? Abrazar a Blanche, saludarla. ;Qué se le opone? Habra que
ver como se desarrollan las improvisaciones, pero es posible que Stella sienta, en el
abrazo de Blanche, algo que no es fluido. Algunas actrices que han interpretado Stella,
buenas conocedoras de nuestro modo de trabajar, colocan objetos diseminados por el
departamento, platos sucios, prendas de vestir sin lavar, etc. De tal modo, no sélo
ayudan a la elaboracion de las primeras “bisagras” de su colega, sino también agregan
un problema a su personaje. Stella, que sabe que no estd viviendo como estd
acostumbrada su hermana, entra con el objetivo no so6lo de saludarla sino también con el
de arreglar cuanto antes el lugar para hacerla sentir bien. En tal caso, esta actriz operara
construyendo un conflicto con el otro mas un conflicto con el ambiente.

Bien. Por ahora lleguemos hasta aqui y realicemos las primeras improvisaciones
para construir estas cinco “bisagras”. No avancemos mas para que las actrices no tengan

demasiadas cuestiones a resolver.
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Ambas actrices suben al escenario. Quien interpreta Blanche se coloca algunos
elementos de vestuario sobre los cuales accionar. Colocamos una valija grande en la
cual Blanche trae sus pertenencias. También ubicamos unas botellas y vasos en el
mueble que hace de armario de cocina. La actriz que interpreta Stella se prepara detras
de las bambalinas.

La actriz-Blanche se sienta. Comienza la improvisacion.

La actriz-Blanche mira hacia arriba un momento y trata de trasmitir lo que el
autor sugiere: una mirada vacia. Luego observa hacia alrededor, pero no se detiene en lo
que observa. Trata de trasmitir un comportamiento agitado. Levanta los hombros,
estrecha las piernas y aprieta la bolsa, tal como lo indica la acotacion dramatica del
autor. Luego se acomoda con cierta tranquilidad la ropa y el peinado. Subitamente
descubre el armario en donde esta la botella, corre hacia ella, la abre sin dificultad y
bebe. Limpia el vaso, acomoda los objetos en donde estaban y vuelve a la silla. Alli
emite el texto: “Tengo que controlarme”. Entra Stella. Detengo la improvisacion.

La primera cuestion que solicito a quienes observan la escena es que opinen
sobre los que les parece positivo de la misma. Y que lo hagan desde el punto de vista
técnico y no estético. Es decir que no se expresen con frases como “Me gust6” o “No
me gustd”, sino que realicen el esfuerzo por comunicar sus opiniones con un lenguaje
técnico, intentando clasificar el tipo de conflictos en juego, el tipo de acciones (directas,
autobnomas, sublimadas y verbales), etc. Otra consigna es que las opiniones externas no
deben expresar “yo hubiera hecho esto o aquello” pues de lo que se trata es de observar
lo que proponen las compaiieras que estan construyendo la escena.

Las observaciones positivas se expresan, sobre todo, en que la actriz-Blanche ha
respetado la secuencia de las “bisagras”, que ha luchado por arreglarse para presentarse
atractiva y que ha bebido de la botella con ganas.

Expreso mi opinién partiendo de lo que, nos parece, debemos respetar a rajatabla
de una acotacion dramatica como por ejemplo, en este caso, el hecho objetivo de que
Blanche bebe algo alcohdlico. Pero opinamos que hay expresiones del dramaturgo que
deben ser tomadas como sugerencias. Por ejemplo Williams escribe: “(Después de un

momento la mirada apagada desaparece de sus ojos y poco a poco comienza a observar
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alrededor)”. |Como hacemos para que la actriz no realice, como sucedid en este caso,
un cliché de ese momento mirando en lontananza y tratando de entrar por la fuerza en
un estado de animo determinado? ;Como es una “mirada apagada™? Indudablemente se
trata de una abstraccion poética que sirve al autor para expresar su sentimiento sobre lo
que sienten los personajes. Creemos que los actores, sin los cuales no hay teatro, deben
poseer la libertad de encontrar la propia vida de sus personajes. Si trataran de repetir al
pie de la letra todas las indicaciones subjetivas del autor, transformarian al teatro en un
museo. O en un teatro de estercotipos. Williams es un autor que suele describir con
demasiada precision lo que hacen y sienten sus personajes. No nos parece mal. Es su
trabajo de hombre de letras y muchas de las acotaciones draméticas que ha escrito son
literariamente muy bellas, pero seremos nosotros quienes, sin traicionar lo importante de
sus obras, intentaremos recrearlas a partir del trabajo creativo de los actores que, quizas,
encuentran acciones mas interesantes durante el proceso de trabajo. O, al menos,
sentidas por ellos y vividas por ellos y no una mera repeticion de lo escrito por el autor.

En esta acotacion dramatica Williams sefiala que: “(Blanche se sienta toda
rigida en una silla con los hombros algo levantados, las piernas apretadas y las manos
que tocan su cartera como si le hiciera mucho frio)” Lo que hizo nuestra actriz es
intentar repetir las acciones y la actitud sugerida por el dramaturgo. No parti6é de si
misma, de lo que ella haria en estas circunstancias.

Ademas la actriz ha tratado de entrar “a la fuerza” en un estado de &nimo. No ha
dejado que éste llegue como consecuencia de la lucha conflictual. El hecho de sentarse e
inmediatamente respirar agitadamente es una construccion mental de la actriz. Es
notable que describia la agitacion y no la sentia verdaderamente.

En segundo lugar, sefialo que no construy6é en profundidad el conflicto con el
ambiente en tanto y en cuanto no jugaba al ping-pong con él. Mir6 alrededor pero sin
detenerse en observar lo que sus ojos recorrian y no se dio tiempo para esperar qué venia
del “otro lado”, y de elaborarlo. Por lo tanto, no cred tensiéon ni conflictividad con
profundidad. Sobrevold el conflicto. Volviendo a la simple metafora del auto, ha
colocado so6lo la punta de los tornillos para unir a los otros elementos de la estructura,

pero no los ha insertado hasta el fondo. Cuando llega a la “bisagra” de descubrir la
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botella, sin conflictividad, ha corrido hacia ella y ha bebido. Y lo ha hecho sin conflicto,
sin oposicidon, pues mientras bebia no construyd al oponente, o sea al ambiente que
presiona sobre el personaje en cuanto a las circunstancias dadas ya que el personaje no
sabe cuando y quienes entraran en la habitacion. No seria un buen modo de presentarse a
su desconocido cufiado si este la encontrara bebiendo o, también, ante su hermana a
quien no ve desde hace afios y quien desconoce lo sucedido en los ultimos afios en la
vida de Blanche. Cuando acomodd y limpio los objetos, botella y vaso, también lo hizo
con movimientos, no acciones, pues tampoco cred el conflicto con el ambiente. Y, para
finalizar, observo que se sent6 esperando pasivamente que su partenaire entrara en
escena.

Propongo rehacer la improvisacion.

La actriz-Blanche se sienta. Le he pedido que no entre “a la fuerza” ni se
imponga sentir ningiin estado de animo ni lo prevea, que se tome el tiempo necesario
para elaborar (meter adentro) todo lo que suceda.

La actriz comienza la escena mirando hacia la puerta por donde salié Eunice, la
vecina. Observa realmente y espera un poco. Pareciera que ese personaje desaparece de
su campo visual. Luego gira lentamente la cabeza y se detiene observando la habitacion.
Hay platos sucios sobre la mesa, ropa tirada en el piso, etc. Se detiene en ellos y luego
aparece una mueca en su rostro. Con ambas manos se aferra a la silla en la que esta
sentada. Mira nuevamente alrededor y parece detenerse en un detalle ubicado en el lado
opuesto a la puerta de entrada. No sabe si levantarse hacia alli o no. Duda. Vuelve la
mirada hacia la puerta, se asegura que no venga nadie y con rapidez se levanta. Va hacia
el otro extremo del escenario y parece observar por una puerta interior. Comprueba que
hay un solo cuarto. Elabora. Vuelve hacia la silla aturdida, cuando esta sentdndose
divisa la botella. El primer impulso es correr hacia ella, pero no lo hace. Se reprime. Se
sienta. Mira hacia la puerta exterior pero hay una fuerza del lado opuesto que la atrae: la
botella. Lucha por no levantarse para ir hacia ella. Para no beber introduce una mano en
su bolso, con agitacion verdadera saca un espejo y se mira. Pero lo hace en relacion a la
puerta exterior, no se aisla con la accion. Se acomoda con rapidez el peinado,

interrumpe la accidon, mira hacia la botella, queda inmovil en continua tension, trata de
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resistir: no beber. Acelera la acciéon de acomodar sus cabellos y saca de su cartera
elementos para maquillarse. Sin embargo, la linea de las acciones estad contaminada de
esa fuerza que la atrae y se opone a consumar lo que hace. La tension crece. Con
rapidez, con una reaccion casi animal, salta de la silla dejando con fuerza los objetos
que estaba usando sobre la mesa. Toma la botella temblando, trata de abrirla pero no
puede, la tapa esta dura. Lucha desesperada. Mira agitada hacia la puerta exterior. Toma
un repasador para abrir la tapa. La botella casi se le cae, logra abrirla, con rapidez se
lleva la botella a la boca y bebe de la misma. No usa el vaso. Mira hacia fuera, se pasa la
mano por la boca. Coloca la palma de la mano frente a la boca y exhala el aliento para
ver si tiene olor a alcohol. Comprueba que si. Con agitacion trata de acomodar la botella
en el exacto lugar en el que estaba y trata de cerrar con fuerza la tapa. Corre hacia la
bolsa, busca un caramelo. No lo encuentra con facilidad, se desespera. Saca un perfume,
mira hacia la puerta exterior, rocia un poco en el dorso de la mano y se la pasa por la
boca. Velozmente, sin perder el contacto visual con la puerta, introduce
desordenadamente los elementos de maquillaje en su bolso. Se sienta, y dice: “jEs
necesario que me controle, absolutamente!”. Acomoda sus ropas, certifica que no se ha
manchado el vestido en la accién de beber. Entra Stella. La escena sigue y nosotros
seguiremos reflexionando sobre ella hasta el punto sefialado en este libro pero ahora
saquemos conclusiones sobre esta improvisacion.

Es notorio que ahora la actriz construy6 conflictividad a través de sus acciones y
de la represion de las mismas. Hagamos un recorrido por esos momentos tan
interesantes y que demuestran cuanto pueden enriquecer una escena los actores cuando
ponen en juego elementos técnicos que le permiten trabajar con libertad.

a)-La actriz comenz6 la escena mirando hacia un lugar concreto: la puerta por
donde sali6 la vecina y observé hasta que ésta desaparecio de su campo visual. Jugd al
ping-pong con la situacion, no se apur6. Su mirada tuvo un objetivo concreto:
asegurarse que Eunice se haya ido. Y ahi podemos sefialar que, en la improvisacion, la
actriz cred una “bisagra”. Su cuerpo descarga lo que siente con la accidon sublimada de

aferrarse de la silla.
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b)-Ahora observa la habitacion en la cual esta. Se detiene en los objetos tirados y
sucios. Su trabajo es concreto, mira cosas concretas y elabora lo que ellos le provocan.
Juega al ping-pong con ellos. Una mueca de fastidio y asco aparece como verdadera y
no como algo descriptivo.

c)-La actriz propone descubrir a fondo el departamento en donde estd su
personaje y mirar no le basta. Quiere saber cudntas habitaciones posee pues de ello
dependera en donde se acomodara ella. Sin embargo, a tal deseo, le coloca una
oposicion: ;me levanto o no? Por lo tanto construye un conflicto interno simple. Tal
contradiccion interna estd, a su vez, condicionada por el conflicto con el ambiente pues
es posible que si los duefios de casa llegan en el momento en que ella estd husmeando
podria no ser muy apreciado por Stanley, a quien ella aun no conoce. Esa lucha interna
simple comienza a generar tension en ella. Vemos que comienza a “perderse” en la
lucha. Vemos que aparecen acciones sublimadas en cantidad lo que es un excelente
sintoma de que la lucha interna acontece.

d)-Resuelve ir hacia la puerta interior. Lo hace sin olvidar el conflicto con el
ambiente, o sea, realiza la accion de levantarse de la silla con la finalidad de investigar
de un modo que construye las circunstancias dadas y el conflicto: con rapidez pues el
personaje no sabe cuanto tiempo tiene para hacerlo.

e)-Observa que hay un solo cuarto. Elabora. “Mete adentro” tal circunstancia.
Juega al ping-pong con la situacion. Vuelve hacia la silla para apoyarse.

f)-Cuando estd por sentarse la actriz propone descubrir la botella de whisky, y
con ello lo que la calma, el alcohol, y trabajar sobre un conflicto interno dinamico. Es
decir: termino de sentarme o voy hacia la botella. Lucha para no beber por lo que
reprime la accidon de correr hacia la botella. Sentarse pasa a ser una accion consciente de
fuga para no beber. Con el mismo objetivo realiza las acciones de fuga de sacar el
espejo y maquillarse, pero no abandona la lucha interna. Una poderosa fuerza la atrae
hacia la botella. La actriz “estira la cuerda del arco” a fondo y resuelve el conflicto con
un estallido: realiza la accion directa de correr hacia la botella de un modo animal.

g)-Cuando toma la botella, la actriz encuentra una nueva dificultad: le cuesta

abrirla. La lucha por beber y su interés crecen. Es de esa lucha, de esas acciones, como
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lo son correr hacia la botella producto de una lucha anterior para no beber, de tratar de
abrirla a cualquier costo, etc., que se construira la Blanche-alcoholizada. No con
explicaciones abstractas o clichés sobre “como es” una alcohoélica. Son las acciones las
que construirdn a Blanche y no Blanche la que construira las acciones, pues Blanche
Dubois no existe. Es la actriz la que, accionado, le dard vida durante el tiempo que dure
el hecho teatral. Si trabajaramos con el primer método stanislavskiano quizés
deberiamos pedirle a la actriz que recuerde el deseo de beber o un hecho similar, un
deseo similar. En ese caso llevariamos a la actriz a un momento de su pasado que puede
haber vivido, o no. Su preocupacion sera recordarlo con precision con lo cual debera
aislarse del “aqui y del ahora” del momento teatral que debe construir. En el caso de la
escena analizada la actriz opera no so6lo con el deseo de beber sino también con el
conflicto con el ambiente pues el personaje no sabe cudndo entraran los duefios de casa
y por lo tanto debe beber cuanto antes. jEs este juego de presiones internas y externas lo
que le hace vivir-comprender a la actriz cuantas ganas de beber tiene Blanche! No el
recuerdo personal ni el pensamiento aprioristico pues: ;cémo es un alcoholizado? No lo
sabemos. Depende de coémo reacciona cada persona cuando bebe demas y en las
circunstancias que lo hace y del grado de alcohol ingerido. Seria una reflexion parasita
de nunca acabar.

La actriz encuentra la accion de tomar un repasador para hacer mas fuerza y abrir
la tapa. En el manejo de los objetos, en las acciones que realiza para abrir la botella,
nuestra actriz esta construyendo los conflictos y se estd construyendo a si misma, es
decir, al personaje. De tal manejo contaminado por la presion interna y externa,
observamos que no controla con precision el uso de los mismos, casi se les caen.
Nuestra actriz ha entrado en un estado de animo, de agitacion real, como consecuencia
de la aplicacion de elementos técnicos en un orden procesual adecuado:
accion-conflictos-ambiente-personaje.

Luego de destapar la botella, la actriz-Blanche encuentra beber directamente de
la misma. jMuy bien! Nuestra actriz subvirti6 la acotaciéon dramatica y omitio usar el
vaso sugerido por Tennessee Williams. Si yo fuese el hipotético director de esta obra,

me anotaria la accion para tenerla en cuenta mas adelante pues metaforiza mas la accion

Argus-a 159 de 306



Carlos Maria Alsina De Stanislavski a Brecht: las acciones fisicas

de beber a cualquier costo del pico de la botella que servirse en un vaso. Es mas animal,
mas primitiva y por lo tanto “dice” mas de Blanche y de su condicion actual, que la
accion mas civilizada de hacerlo en un vaso.

h)-La actriz-Blanche encuentra la posibilidad de que su aliento la delate. Acciona
en consecuencia generando nuevos problemas para el personaje. Debera resolver tal
cuestion. Realiza la accion directa de correr hacia el bolso a buscar un caramelo pero,
operando correctamente, inserta una dificultad: no lo encuentra. Esto hace crecer al
conflicto con el ambiente mientras busca. Ya estd muy agitada y, podemos decirlo,
desesperada. La actriz-Blanche encuentra un perfume y propone una solucion para
defender a su personaje: quitarse el olor a alcohol banando el dorso de su mano con ¢l y
luego pasarselo por la boca. El espectador, seguramente, observara que las acciones que
hace Blanche no son las de una persona que nada tiene que ocultar. Hay fuerzas
exteriores e interiores que la atraviesan y que aln no conocemos pero que ya se
insinuan.

1)-Presionada por el conflicto con el ambiente, realiza la accion directa de
introducir, en el interior de la cartera, los objetos para maquillarse. El modo en el que
realiza esta accion es eficaz pues lo hace con rapidez y brutalmente para evitar que la
encuentren en una situacion “desfavorable” con lo cual profundiza la construccion del
conflicto con el ambiente. Después se sienta y dice, con mucha agitacion: “jEs necesario
que me controle, absolutamente!”

iBien! Ahora si La actriz-Blanche tiene material para controlarse pues en la
construccion de los conflictos anteriores se ha descontrolado. La accidon verbal, es
emitida como una consecuencia, como un emergente, y no fruto de una causalidad
abstracta y pensada.

La actriz ha construido el contexto a través de sus acciones y de la represion de
las mismas, y de ese contexto ha surgido el texto hablado de Tennessee Williams.

j)-Para comprobar que ha logrado controlar la situacién observa sus ropas y
verifica si estas se ha estropeado o manchado por la situacion anterior. Es en ese

momento que arriba la nueva “bisagra” con la entrada de Stella.
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jCuantas acciones no previstas han surgido en esta improvisacion! jCuantas
nuevas y pequenias “bisagras” ha construido la actriz! Lo ha hecho sin traicionar el
super-objetivo del personaje. Y algo muy importante: ha llegado a un estado de animo
vivido organicamente, no ha partido de ¢l, no nos ha “mentido”. De la sistematizacion
técnica, de la correcta operacidon procesual, esta actriz ha logrado vivir organicamente la
escena. Se ha agitado, ha luchado por no beber y cuando lo ha hecho, fue como un
desahogo “animal”, se ha desesperado para evitar que su aliento la delate, etc. Ademas
ha elaborado cada momento que ha construido, ha estado atenta al pong del oponente
que, en este caso, al estar sola en escena, solo puede venir del ambiente y de la lucha
interior del personaje.

La actriz-Blanche se encuentre con su hermana Stella pero ya est4 “calentita”, ha
vivido momentos que verdaderamente el personaje desea ocultar a los demads. La
relacion a construir con Stella ya esta condicionada por esta escena orgdnicamente
elaborada.

Sigamos con la improvisacion de la escena a construir a partir de la “bisagra” del
ingreso de Stella:

La actriz-Stella propone entrar corriendo y abrazar inmediatamente a Blanche.
Es tal la potencia de la acciéon que la modifica fisicamente, la despeina, la altera.
Blanche reacciona a continuacion. Ambas actrices permanecen un momento abrazadas
con fuerza tratando de trasmitir, a la otra, su afecto. La actriz-Blanche introduce la

“bisagra” verbal: “Ahora, déjame mirarte”, con lo cual separa un poco a su hermana

para mirarla, es apenas un instante en el cual Stella esboza una sonrisa, pero
inmediatamente Blanche se gira y se aleja unos pasos “quitandole el cuerpo” a su

partenaire mientras dice la “bisagra” que contintia: “{T0 no, tu no me mires, Stella!”. El

objetivo de Blanche, alejarse de su hermana para no ser observada, transforma a ésta,
pues se trata de una reaccidon inesperada luego de un abrazo tan efusivo que, del modo
realizado, ha construido, sin proponérselo a priori, los diez afios de ausencia. Stella
queda inmovil por un instante, no sabe qué hacer. Sin embargo intenta acercarse de

nuevo. La nueva “bisagra” de Blanche la modifica en su intento por aproximarse:

“lApaga aquella lampara!” La actriz-Stella, inmediatamente y sin resistencia, lo hace.
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La acotacion de Williams en esta “bisagra” dice sobre Stella: “(Stella rie y obedece)”.
Nuestra actriz no se ha reido. Luego analizaremos este momento.

La actriz-Blanche improvisa, con sus palabras, alguna justificacion. Dice algo asi
como “No me gusta que me veas toda sudada”. El texto correcto de Williams es
“;Parezco un cadaver con esta luz!”. No importa, por ahora estd bien pues no es una
réplica muy lejana de la justificacion que expresa Blanche. Poco a poco la
actriz-Blanche incorporara el texto exacto de Williams. Mientras improvisa este texto,
Blanche se reacomoda el vestido y el peinado, tal vez desordenados por el abrazo, con lo
cual une la linea de accion interna del personaje y no pierde su objetivo mas general

Inmediatamente inserta la proxima “bisagra” acordada una vez que su hermana

ha apagado la luz: “jAhora vuelve aqui!”. Stella lo hace y se abrazan nuevamente. Pero

ahora el abrazo es controlado por Blanche quien esta muy atenta a no desordenar su
aspecto. Y Stella la abraza conmovida porque nota que hay algo extrafio en el
comportamiento de su hermana. Llega la nueva “bisagra” de Blanche: “jCreia que no

"3

volverias mas a este agujero!”. La reaccion de Stella es inmediata. Su cuerpo tiende a

apartarse. Es evidente que la accion verbal de Blanche la ha modificado. No parece
sentirse bien. Mira a su hermana pero vemos que hay otras fuerzas que la preocupan: la
ropa tirada, los platos sucios, etc. Mientras la actriz-Blanche improvisa algunas acciones
verbales para justificar lo que se le ha escapado de la boca, Stella, sin perder contacto
visual con ella, comienza a recoger lentamente algunos objetos. Blanche dice: “iNo me

has dicho ni una palabra!” La accion verbal surge como un reclamo. La actriz-Stella

responde, algo confundida, “iNo me dejaste, Blanche!”. La acotaciéon dramatica de
Williams sugiere a Stella: “(Rie pero la mirada que da a Blanche es un poco
preocupada)”

Detengo la improvisacion para que no se haga demasiado larga y podamos
extraer algunas conclusiones al respecto.

Al preguntar a los demdas alumnos qué piensan técnicamente de la escena, se
aprecian positivamente algunos momentos a como la acciéon que encuentra Stella de
comenzar a acomodar la habitacién para contentar Blanche. También la correcta linea

interior que esta construyendo Blanche y que viene de la relacion con la partenaire y no
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de la imposicion textual. Ejemplo de ello es el segundo abrazo. Otra observacion
positiva es que no se ha detectado ningin momento en el cual las actrices han descripto
el comportamiento de los personajes, lo han vivido organicamente sin preocuparse por
las miradas de quienes observamos la escena y solo se han concentrado en la relacion
con la partenaire.

Muy bien lo dice Stanislavski: “El mejor modo para seducir al publico es
ignorarlo del todo” (Toporkov 134)

Y con maés precision aun, agrega:

No presten atencion al espectador, el publico no debe existir
para ustedes, Cuanto mas lo ignoren, mas el espectador seguira
con atencion vuestras acciones, asi como ahora nosotros hemos
seguido lo que han hecho. Esta es una ley de la escena.
(Toporkov 120)

Por supuesto, pensamos que Stanislavski hacia referencia al estilo teatral que en
su época era vanguardia: el realismo o el drama burgués.

Cuando pasamos a analizar los que nos parece que debemos profundizar
técnicamente, un alumno observa que en la “bisagra” en la cual Blanche pide a su
hermana que apague la luz, no hubo conflicto pues Stella inmediatamente y sin elaborar
ni resistir a esa orden, realizd lo que queria su hermana. Yo acuerdo con esta
observacion: en esa “bisagra” no hubo conflicto. La actriz que interpreta a Stella dice
que, en la acotacion dramadtica, el autor ha escrito que Stella rie y que ella ha pensado
que el pedido de su hermana no le provocaba otra cosa que una cierta simpatia.

Reflexionemos sobre esto: ya hemos expresado nuestra opinién sobre el rol de
las acotaciones dramaticas pero mas alla de eso, nos parece que hay un procedimiento
equivocado por parte de la actriz-Stella en esta “bisagra”: ha pensado antes que su
personaje, al reir, no valoriza conflictivamente lo que sucede.

El maestro ruso opinaba: “No tienen que preocuparse por el sentimiento. Llegara
solo, como resultado de vuestra concentracion sobre las acciones en las circunstancias

dadas” (Toporkov 137).
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El hecho de prever mentalmente qué hara o sentird su personaje en escena ha
limitado a la actriz-Stella y también el respetar al pie de la letra lo escrito, como
sugerencia, por el autor. Y suponiendo que respetemos esta sugerencia, ;Como se rie?
(Siempre se rie con alegria? ;No es posible hacerlo para esconder o escapar de una
situacion embarazosa? ;O por compromiso? Le pregunto a la actriz que interpreta a
Stella que sinti6é cuando Blanche la aparté luego del primer abrazo. Me responde que la
sorprendid, que vivid ese momento con cierto desagrado pues ella queria que se
siguieran expresando carifio, fisicamente, tocandose, luego de diez anos de no verse,
segun lo establecido por las circunstancias dadas. Le pregunto por qué, entonces, ante el
pedido de Blanche de apagar la luz, “bisagra” que viene a continuacidon, no continud
elaborando esa linea interna, ya que Blanche le quitd el cuerpo y se alejo para
acomodarse. Valoro que, al alejarse Blanche, ella elabord inmediatamente la sorpresa
provocada por tal alejamiento, permanecié un instante inmovil, confundida, y luego
reintent6 acercarsele, pero este deseo fue paralizado con la accion verbal de Blanche que
le pidid apagar la luz, cosa que hizo mecanicamente, desligado del momento anterior, y
sin elaborar ni continuar con la linea interna que venia sintiendo. Hay un salto, un
quiebre en el trabajo de Stella en esa “bisagra”. Ademads, al no generarse conflicto
alguno tal momento podria no estar.

He leido en internet versiones reducidas de Un tranvia que se llama deseo que
cancelan este momento que parece intrascendente pero que, veremos, €s muy
importante. Es por ello que recomiendo a mis alumnos usar versiones completas y
cuidadas de las obras a trabajar.

Solicito a las actrices improvisar nuevamente esta “bisagra” a partir del abrazo.
Le pido a la actriz-Stella que profundice el objetivo de observar qué le sucede a Blanche
una vez que ésta se aparta intempestivamente. También le solicito que no ejecute de
inmediato la accidon de apagar la luz, que resista, que deje que Blanche conquiste lo que
desea.

Las actrices recomienzan la escena que procede correctamente, es decir,
vitalmente, durante el abrazo. Blanche se aparta. Stella, nuevamente sorprendida pues su

colega la empujoé con mas fuerza para apartarla, permanece inmévil. Sin embargo, mas
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contaminada por lo que siente como algo extrafio, trata de acercarse pero Blanche dice

la “bisagra™: “jApaga aquella lampara!”. Ahora Stella no obedece. Permanece inmovil

observando a su hermana, sin saber qué hacer. Blanche levanta la voz y repite la orden.
Stella resiste y trata de acercarsele nuevamente. Blanche se aleja y grita mas fuerte e
imperativa: “;Te dije que apagues la luz, Stella!”. Es tal la potencia y el descontrol de
Blanche que, con preocupacion y sin aislarse visualmente de su hermana, Stella se
acerca al interruptor y apaga la luz. Cuando Blanche se gira, ya alcanzado su objetivo,
dice ahora para aplacar el momento de tension creado, la nueva “bisagra” “jAhora
vuelve aqui!” Una sonrisa de compromiso aparece en el rostro de Stella.

Detengo la improvisacion. Ahora se ha creado un conflicto intrapersonal a partir
de la resistencia de Stella para apagar la luz, resistencia que no se ejecuta en si o por si,
sino con el objetivo logico y justificado del personaje de observar el comportamiento
extrafio de su hermana, cuestion que comienza a preocuparle. La actriz-Blanche ha
encontrado, a causa de la resistencia de su partenaire, un estado de animo que antes no
habia sentido: se ha enfurecido porque su hermana menor no ha acatado inmediatamente
su pedido. Ha alzado la voz, ha gritado y luego, como su personaje tiene un
super-objetivo claro que es quedarse en la casa y un objetivo mas limitado a la escena
que es llegar a confesar que se ha perdido la propiedad familiar, ha debido “bajar los

decibeles” del momento, que se expresa en la “bisagra”: “jAhora vuelve aqui, pollito!

iStella, Stella, Stellita de oro!”. Comenzamos a construir la relacion y las subjetividades
de los personajes. ;COomo es una relacion entre hermanas? Pregunta inutil y parésita: hay
tantas relaciones entre hermanas como hermanas existen. Lo que debemos construir es
ésta relacion que no sabemos como serd hasta que no la vivamos, haciéndola.

No tendria sentido sentarnos, antes de improvisar la escena, a reflexionar sobre
la relacion entre una Blanche abstracta y pensada y una Stella abstracta y pensada, mas
alla que pueda elaborarse una conclusion intelectual “correcta”, pues condicionariamos
a las actrices a respetar esta informacion intelectual y las limitariamos cuando deban
expresarse con espontaneidad y sin tantos condicionamientos sobre el escenario.

Existe una circunstancia dada que no hemos mencionado con detenimiento:

Blanche es la hermana mayor. Y no sélo por ese motivo podria reaccionar dando
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ordenes sino, sobre todo, porque no logra controlarse si no ha bebido lo suficiente. Esta
reaccion de Blanche comienza a construir con verdad el objetivo general de Stella que
es acudir y proteger a su hermana en dificultad.

Es de las acciones que hacen las actrices luchando por los objetivos de los
personajes, de su eventual represion, de la elaboracion de lo que va sucediendo “aqui y
ahora” y del ping-pong en camara lenta entre ellas, que la escena se construird con
organicidad y vivencia y que comenzardn a nacer los personajes y sus relaciones.

Como emergentes de las acciones conflictuales y de su represion eventual,
surgirdn las acciones verbales que, para organizar el trabajo, nos han servido como
punto de partida para, hipotéticamente, sefalar “bisagras” a efectos de organizar la
improvisacion. Al final del recorrido, las actrices diran exactamente el texto escrito por
Williams — no otro — pero sera un texto que se emitira como consecuencia de la
construccion de las “raices del arbol” y no como tonalidades forzadas o preestablecidas.

Metodologicamente ha sucedido otra cuestion importante: en la segunda
improvisacion la actriz-Blanche se ha apartado de su hermana con un empujon mas
fuerte que el anterior. Y estd bien, pues asi ayudd a su colega a sentir el rechazo o,
mejor, dicho a elaborar que la eleccion de Blanche de arreglarse o de no dejarse ver es
prioritaria al contacto fisico de afecto luego de diez anos de separacion.

La accién fisica ejecutada en profundidad no puede no provocar algo en el
partenaire. Luego de la improvisacion podemos analizar si es efectiva, si en el modo en
que se la ejecutd construye o no la relacidon, si es una accion que acerca o aleja al
oponente en el sentido deseado para potenciar el conflicto, etc.

Ahora ha surgido una sonrisa en Stella, pero es la consecuencia del nuevo pedido
de Blanche de que se acerquen nuevamente. Puede ser también con el objetivo de bajar
la tension creada, puede ser de compromiso, pueden ser ambas o aun puede haber mas
significaciones. Lo importante es que esta reaccion de la actriz-Stella fue Ia
consecuencia de la relacion organica y no de la repeticion de una sugerencia autoral.

Hemos dicho repetidamente que, para nosotros, el teatro debiera ser lo opuesto al
museo y no porque desconsideremos la importancia de tales instituciones, todo lo

contrario. Pero tenemos que admitir que el rol de un museo es conservar fragmentos o
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huellas que el pasado nos ha dejado. El teatro, en cambio, posee el desafio de su
inmediatez. Sucede “aqui y ahora”. Pensamos que el mejor modo de respetar el
extraordinario aporte de Tennessee Williams a la dramaturgia universal es
“reviviéndolo”, recreandolo, aportando nuevas posibilidades teatrales al objeto literario
por ¢l creado. Por supuesto que sin traicionar su obra ni modificarla en modo tal que sea
otra cosa y no lo que €l escribid. Es por ello que llegaremos, en el estreno, a decir el
texto exactamente escrito por Williams, pero nos permitiremos no “obedecer” al pie de
la letra sus sugerencias sobre los estados de animo de los personajes o sobre acciones no
“bisagras”. Estas ultimas, “las bisagras” por supuesto que respetaremos pues producen
modificaciones en los objetivos de los personajes.

Sigamos adelante con la construccion de esta escena. Habiamos llegado hasta la

“bisagra” de Blanche “{No me has dicho ni una palabra!”

-,Qué quiere Blanche? Podemos responder, si realizamos una interpretacion
literal del texto, que quiere escuchar a su hermana. ;Sera eso? Lo coloquemos al menos
en duda pues no es precisamente en ese momento en el que se detiene a escucharla.
(Que se le opone? Stella que, ante el comportamiento extraiio de Blanche, no sabe bien
qué decir. Y Blanche avanza con lo que, creemos, es su verdadero objetivo: beber.

El personaje dice: “Bueno, ahora habla tu. Estira la lengua y cuéntame todo

mientras yo busco si hay algun licorcito. ;Yo sé, yo sé que lo tienes escondido en alguna

parte! ;Donde estara, donde estara, digo yo?”. Es evidente que lo que quiere Blanche es
beber alcohol sin que su hermana se dé cuenta de cuan importante es esto para ella. Usa
una tactica de enmascaramiento pues Blanche ya sabe en donde estan los licores. ;Qué
se le opone? La circunstancia dada que el personaje no quiere mostrar con evidencia su
deseo. Se le opone lo que podria pensar Stella de ella y asi comenzar a descubrir la
verdad. ;Qué quiere Stella? Habiamos observado que nuestra actriz ha sumado a la
escena una preocupacion por acomodar la casa mas su objetivo prioritario de observar
codmo esta Blanche. ;Qué se le opone? El modo veloz en que Blanche ejecuta la accion
de buscar la bebida. El texto continua asi:

“;Oh, caliente, caliente...! (Se precipita al armario y extrae una botella; tiembla

entera y le falta la respiracion mientras trata de reir; la botella casi cae de sus manos)”
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Blanche “encuentra” la botella pero, como consecuencia del modo en que ejecuta la
accion, precipitado y confuso, pues debe ocultar su fuerte deseo de beber, no controla la
precision con la que opera sobre la botella.

Aqui llegamos a la proxima “bisagra” que pertenece a Stella quien dice:

“Blanche, siéntate, yo prepararé aleo para beber”.

(Qué quiere Stella? Calmar a Blanche a quien ve alterada no abandonando su
objetivo central que es entender qué le pasa. Esto es importante, pues Blanche no sélo
esconde que es una alcohdlica y que ha perdido el trabajo como consecuencia de
mantener relaciones sexuales con sus alumnos, sino que, en esta escena concreta, aun
esconde que se ha perdido la propiedad de Belle Réve. No es que el personaje entra,
saluda, abraza a su hermana e inmediatamente después le comunica la mala noticia que
trae y que, entre otras causas, motiva su presencia alli. No, da un largo rodeo que,
quienes se tomen el trabajo (o el gusto, mejor dicho) de leer toda esta escena completa
(que no podemos reproducir aqui por cuestiones de espacio) advertird que mas adelante
Blanche reprocha a su hermana que ella sola tuvo que ocuparse de enterrar a su
parientes y de los problemas econdmicos de la familia mientras Stella gozaba con su
marido en New Orleans. Con ello extorsiona a su hermana para preparar la “bisagra”
con la que concluye su objetivo central en esta escena: comunicar la pérdida de Belle
Réve.

Por lo tanto, podemos presumir que la actriz-Stella tendrda un objetivo
importante, no expresado verbalmente, durante todo este momento: observar a Blanche
en cada cosa que hace y como la hace, sin que Blanche se sienta observada ni incomoda,
y Blanche tendra también un objetivo contrapuesto y oculto, més all4 de lo que dice, que
es aparentar que no esta tan mal, o usar su debilidad para llegar, en una posicion lo mas
ventajosa posible, a comunicar la mala noticia.

Como vemos, la idea es organizar la lucha entre dos Myke Tyson que combaten,
con tacticas diferentes, para lograr objetivos contrapuestos no explicitados en la
literalidad del texto escrito.

La proxima “bisagra” es de Blanche que, una vez que su hermana comienza a

prepararle un trago, expresa: “;Donde, donde, donde esté...?”
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(Qué quiere Blanche ahora? Saber acerca de Stanley a quien no conoce y
prepararse para ese encuentro. Podemos presumir que su comportamiento en relacion a
la bebida podria modificarse si Stanley hubiera llegado con Stella o si fuera inminente
su arribo. La respuesta de Stella la calma momentaneamente. Stanley no llegard tan
rapidamente. Puede beber con mas tranquilidad aunque con la oposicion de no mostrar a
su hermana cuanto le gusta beber alcohol. Sobre esa oposicion puede operar la
actriz-Blanche. Esperar que le sirvan la bebida sin demostrar mayor interés en ello.
Stella quiere hacer sentir comoda a su hermana pero, seguramente, estara atenta a sus
reacciones.

Stella inserta una nueva “bisagra”: “jEncontrado el seltz!”. Y luego termina la

réplica diciendo que Stanley esta participando de un torneo.

(Qué quiere Blanche a partir de esta “bisagra”? Disimular, a través de la accion
verbal, cuanto desea beber, aunque ahora sabe que puede hacerlo con menos
restricciones sabiendo que Stanley no llegard inmediatamente. ;Qué se le opone? Si la
actriz que interpreta Stella se toma un cierto tiempo en preparar la bebida, es probable
que el objetivo reprimido de Blanche se potencie. La accion verbal de Blanche: “jAgua
solo, amor mio, para alargarlo! Escucha, no te agites tanto, no es que tu hermana es una

'97

alcohdlica. jEs que estoy tan cansada, sudada, sucia!” tendra como objetivo enmascarar

lo que verdaderamente desea. Por lo tanto se tratara de una accion verbal de fuga.

La proxima “bisagra” es de Blanche: “Ahora te sientas y me explicas qué quiere

decir esta casa. ;Qué estas haciendo aqui adentro...?”

(Qué quiere Blanche? Podemos presumir que desea una explicacion de parte de
su hermana sobre las razones que provocaron que ahora habite en un lugar decadente y
muy diferente a la mansion familiar y a las costumbres de los aristocraticos Dubois, ex
terratenientes del sur estadounidense. ;Serd solamente eso? Seguramente tal afirmacion
de Blanche profundizard la incomodidad de su hermana, ya iniciada cuando Blanche

"’

dijo “jCreia que no volverias mds a este agujero!”. Pero tal objetivo se agotard en una

eventual respuesta verbal de Stella que, entre otras cosas, sucede mas adelante cuando

dice: “Yo estoy bien aqui. New Orleans es distinta a las otras ciudades”.
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Es decir, todo podria quedar reducido a un intercambio “de razones”. Ahora
bien, si Blanche agrega el objetivo de hacer sentir mal a su hermana, pues ésta no la
recibe en un lugar adecuado a la costumbre y condicion social familiar, y prepara el
terreno hacia su objetivo principal en la escena — comunicar la pérdida de Belle Réve -,
usando la extorsion de la culpa, podemos presumir que la escena serd aun mas
conflictual y que ambas oponentes se “medirdn” en un combate no dicho pero
organicamente vivido.

Se desarrolla, a partir de esta “bisagra” un cambio de réplicas en las cuales

Blanche ataca y Stella se defiende, no hay cambios de objetivos, hasta que llegamos a la

ultima “bisagra” cuando dice Blanche: “jStop, basta, asunto terminado!”
Propongo a ambas actrices retomar la improvisacion.

Partimos de la “bisagra” de Blanche “;No me has dicho ni una palabra!”

La actriz-Stella levanta los objetos caidos sin aislarse de su hermana, pues la
observa para ver como esta. Ha elaborado e incorporado la “bisagra” transformadora del
“agujero” en el cual, para Blanche, ella habita con su esposo. Por lo tanto tiene cierto
apuro en organizar el espacio pero trata de no perder contacto con su hermana con lo
cual la actriz realiza estas acciones contaminada por el conflicto interpersonal y con el
ambiente. Vemos que trata de controlarse y de dar una légica a la concreta organizacion
de la habitacion (es decir, adonde coloca los objetos y como) pero su linea de acciones
esta “contaminada” por los conflictos y, a su vez, lo construyen.

La actriz-Blanche improvisa la proxima “bisagra” diciendo: “Seguro que tendrés

algo para beber en casa” que equivale al texto escrito: “mientras yo busco si hay algiin

licorcito”. Y se dirige al armario.
Stella detiene la accion de acomodar los objetos y observa a su hermana.

Blanche inserta la bisagra “jOh, caliente, caliente...!” y “encuentra” la botella pero

parece sentir la mirada de preocupacion de Stella. Se gira mientras intenta aferrar la
botella y disimular, asi, su ansia por beber. Al realizar esta accion directa con
ambigiiedad no es precisa en levantar la botella, que se vuelca sobre otras. Este
accidente provoca la inmediata reaccion de Stella que corre y ordena los licores. Luego

toma a Blanche, la acompafa hasta una silla y dice la “bisagra”: “Blanche, siéntate, yo
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prepararé algo para beber”. No pierde jamés contacto con cada pequeia reaccion de

Blanche y Blanche esta atenta a cada accion de Stella.

Stella, sin desconectarse, va hacia el armario de la cocina mientras sugiere a
Blanche que puede mezclar la bebida alcoholica con coca cola. Blanche rechaza esta
proposicion justificandose con su estado de exaltacion. En este momento observamos
coémo la actriz-Blanche ha usado la accion verbal para mostrarse especialmente débil y
preparar el terreno para lo que se propone y que explicitard mas adelante. Se produce un
silencio. En ¢l Stella busca la bebida alcohodlica sin dejar de observar a Blanche.

Blanche lucha por controlarse y mira alrededor. Luego de unos instantes, Blanche

parece “encontrar” la proxima “bisagra”: “;Dénde, donde, donde esta...?”

Observamos que su preocupacion no es solo obtener una respuesta verbal de
Stella, sino también tomar contacto con la accion de buscar la bebida que esta
realizando su hermana, pero sin que ésta se percate de ello. Aparecen,
inconscientemente, variadas acciones sublimadas como mover un pie debajo de la mesa,
pasarse la mano por la frente, morderse los labios, etc.

La “bisagra” de Stella: “;Encontrado el seltz!” y la informacion de que Stanley

esta jugando un torneo de bochas, provoca una modificacion en el comportamiento de
Blanche que ahora trata verbalmente de enmascarar ain mas su deseo, pero su cuerpo
reacciona relajandose un poco pues bebera de inmediato y sin la presencia de Stanley.

Stella sirve la bebida para ambas. Blanche toma el vaso inmediatamente y bebe
su contenido velozmente.

Detengo la improvisacion y pregunto a la actriz-Blanche:

- Tu personaje quiere que Stella sepa cuanto le gusta beber a Blanche? La
respuesta es. “No”.

-, Y entonces por qué te has arrojado de esa manera sobre el vaso?

La actriz me responde: “Es que tenia muchas ganas de beber y habia “estirado la
cuerda del arco” durante la “bisagra” anterior”.

-Esté bien. Pero si “arrojas la flecha” en este momento traicionas a tu personaje

pues lo que hemos acordado es que lo que quiere es no mostrar que bebe en demasia. ;Y
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si trabajas un conflicto interno simple entre: ;ahora bebo o no? ;Espero un poco o no?
(Si lo hago ahora, ella se dara cuenta, o no? etc.

La actriz acepta esta sugerencia y continuamos la improvisacion.

Stella coloca los vasos ya servidos sobre la mesa. Blanche no hace nada jpero
hace tanto! pues observamos un cuerpo que vibra, sentimos un fuerte impulso hacia su
vaso controlado que no se consuma. La actriz, para no beber de inmediato, aferra una
servilleta de tela que hay sobre la mesa. Se trata, claro de una accion consciente de fuga,
mueve sus piernas acompasadamente debajo de la mesa (accion inconsciente
sublimada). Es alli que, con cierta furia, emite la accion verbal-“bisagra”: “Ahora te

sientas v me explicas qué quiere decir esta casa. ;Qué estds haciendo aqui a

adentro...?”. Y no solo lo dice, sino que ademas toma a Stella de un brazo y a la fuerza
la hace sentar.

Hemos encontrado que, de la represion de beber, se ha generado un estado de
animo determinado que es coherente con el objetivo de la “bisagra” siguiente. Blanche
reprueba a su hermana, con todo el cuerpo, el lugar en donde vive y en donde debera
vivir ella. Y ademas, tal estado de animo, seguramente tocara a Stella quien no desea
que su hermana se sienta mal o incobmoda por causa suya.

El didlogo que se desarrolla después y hasta la “bisagra” final de la escena a
improvisar, esta repleto de acciones autonomas y sublimadas por parte de Blanche que
duda, a cada momento, entre beber o no, o en qué momento hacerlo y con qué
frecuencia. Stella trata de desdramatizar pero vemos cémo no pierde de vista el
comportamiento de Blanche y trata de calmarla y asegurarla. Vemos también que, en la
medida en que crece el objetivo de Blanche de hacerla sentir en culpa, Stella elabora,
hace suya, “mete adentro”, cada acometida y comienza a encontrar acciones de fuga y
sublimadas para resistir. Cuando la actriz-Blanche improvisa el texto: “Vives en la
mierda” (se trata de las palabras que la actriz ha encontrado en la improvisacion y que
podrian equivaler al texto escrito por Williams: “;Decirme que estas viviendo en estas

'7’

condiciones!”, la actriz-Stella se alza y va hacia la mesada de la cocina a buscar la
botella de bebida alcohodlica. No es que el contenido de los vasos se ha vaciado. Es que,

con esa accion consciente de fuga, trata de resistir el objetivo de Blanche.
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La actriz-Blanche se desencadena y practicamente insulta a su hermana.

Detengo la improvisacion, y felicito a ambas actrices por el eficaz trabajo
realizado en la medida en que han profundizado los objetivos, han accionado, Blanche
ha hecho sentar a la fuerza a su hermana, etc. pero, sobre la ultima parte de la escena
pregunto a la actriz que interpreta a Blanche:

-, Tu personaje tiene otro lugar adonde ir?

-No.

- Hace cuanto que Blanche no ve a Stella?

-Diez afios.

-¢Podria haber cambiado Stella en ese periodo?

La actriz piensa. Luego responde:

-Si, podria. Es posible.

-¢Le conviene a tu personaje llevar las cosas a una eventual ruptura que seria
mas que abrupta? Blanche no tiene un centavo. ;jAdonde pasaria la noche? ;No le
conviene mas luchar por controlarse en todo sentido, no solo en beber sino en reprochar
con tanta intensidad a su hermana? Reprocharle para hacerla sentir en culpa, si, pero no
insultarla, pues luego te costaria mas llegar al objetivo prioritario de tu personaje en esta
escena que es decirle que se ha perdido Belle Réve. Y ademds, ;no seria interesante
sumar como objetivo de Blanche estudiar también las reacciones de su hermana? Hace
una década que no se frecuentan.

La actriz me escucha, asiente e improvisamos la tltima parte de la escena.

Ahora vemos que Blanche ataca con la accion verbal pero trata de controlarse,
no se desahoga sin control, no “eyacula” de una vez, lucha por controlarse, a veces lo
logra, a veces no. No olvida su lucha interior entre beber o no. La accidon verbal surge
entrecortada, como si el personaje encontrara razones, las reprimiera y luego las dejara
salir a mitad. Stella siente que Blanche no s6lo le esta reprochando muchas cosas en
modo implicito, sino también que no estd bien, que no logra expresarse con fluidez. La

escena termina con la “bisagra” de Blanche: “jStop, basta, asunto terminado!”y el texto

liberador de Stella: “Gracias”. Al decir la “bisagra” final, Blanche bebe un buen sorbo

de licor.
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Hasta aqui hemos tratado de trasmitir una sintesis del trabajo metodologico sobre
esta escena de Un tranvia que se llama Deseo. Sabemos que en una publicacion es
imposible expresar lo que la experiencia y el trabajo de tantos afios nos ha ensefiado
sobre el escenario. Sin embargo creemos que el recorrido metodologico es claro. Por
supuesto que los resultados técnicos — no estéticos, pues no se trata de una puesta en
escena y las improvisaciones se realizaron en el marco de una relacion pedagogica —
dependen de las capacidades individuales, pero lo que nos afirma y estimula es la
constatacion de que los alumnos logran construir “el auto”, o sea la situacion teatral, con
solidez, mas alla de las diferencias y de los talentos particulares. Deciamos antes que la
belleza, es decir la construccion del objeto estético, es un paso posterior y estd sujeto a
la necesaria subjetividad del director y de los actores. Describir tal momento subjetivo
puede ser interesante pero creemos que las conclusiones que se pueden extraer son
aplicables a una experiencia estética particular, no repetible. Aqui tratamos de demostrar
un procedimiento técnico y no de mostrar una experiencia artistica.

Hemos elegido la primera escena conflictiva de Un tranvia que se llama Deseo
para ejemplificar nuestro proceder con el comienzo de una obra teatral, cuestion que nos
parece interesante porque, en general, suelen ser los momentos menos conflictivos de
las mismas. En estas escenas iniciales, los conflictos suelen esbozarse para después
desarrollarse y explotar sobre el final. A veces, es mas simple, para los actores y
alumnos, construir escenas con conflictos claros, evidentes y de mayor dimension
expresiva pues estas suelen poseer aristas mas salientes de las cuales aferrarse. Las
iniciales suelen, en definitiva, poseer una complejidad mas acentuada y colocan al actor
en el desafio de construirlas con conflictividad atrayente.

En lo sucesivo reflexionaremos sobre escenas ubicadas en otros momentos de las
obras como para tratar de explicitar nuestro modo de trabajar.

Abordemos, entonces y a continuacion el trabajo sobre una escena del teatro de

Anton Chejov.
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8-TRABAJO SOBRE UNA ESCENA EL JARDIN DE LOS CEREZOS DE
ANTON CHEJOV

Sostenemos con frecuencia en nuestros cursos y seminarios que un actor o una
actriz que no hayan trabajado con escenas u obras de este gran dramaturgo ruso poseen
una seria limitacion en su formacion técnica.

Es que trabajando sobre las creaciones de Chejov el actor se encuentra,
verdaderamente, frente a la especificidad de su trabajo, con una claridad absoluta. ;Por
qué? Porque sera ¢l quien debera construir por si y sin pistas demasiado evidentes que
provengan de la literatura teatral chejoviana, la situacion teatral. Creemos que lo que
hace enorme, inconmensurable, a Anton Chejov es que se trata del dramaturgo que, en
la historia del teatro universal, ha colocado sobre la escena el divorcio entre la palabra y
el deseo. Los personajes chejovianos no expresan en palabras lo que les sucede o
desean, salvo en momentos finales o muy conflictuales en donde no tienen escapatoria.
Y, a veces, como veremos, ni siquiera en ellos.

Si hay un comun denominador en la poética chejoviana es su critica a la falta de
coraje del ser humano para vivir la vida seglin sus deseos.

La palabra, en Chejov, suele funcionar como una accién verbal de fuga, con lo
cual resulta muy dificil para los actores construir la situacion partiendo de la literalidad
del texto. Si leemos una obra de Chejov observaremos que los personajes dicen una cosa
contraria a lo que, trabajando luego en el escenario, encontraremos que desean y, a
veces, tal situacion suele expresarse en las acotaciones dramadticas que contradicen lo
que las palabras expresan. Es por ello que los actores se encuentran de frente a lo que
tiene de especifico su trabajo que no es interpretar literariamente un texto, ni decirlo
mas o menos bien, ni pensarlo. Deben construirlo accionando — y, en este caso,
reprimiendo las acciones directas - y, como obras de arte que las obras chejovianas son,
pueden ser construidas en un sentido o en otro, todos validos, pues alli radica su riqueza:

en su naturaleza polisémica.
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Si leemos un texto de Chejov parece que no sucede nada. No encontramos
grandes conflictos en lo que se dice. Es que lo mas importante radica en lo que no se
dice y en lo que no se hace. Hay, entonces, un abismo entre las palabras y las apariencias
en relacion a los hechos y la realidad.

Esta conflictividad no evidente sucede, sin embargo, en el interior de los
personajes y no suele provenir tanto de hechos extraordinarios de las circunstancias
dadas. No es que suceden grandes acontecimientos en las obras de Chejov como
asesinatos, robos, etc. salvo en algunas obras juveniles. La tendencia al suicidio se hace
presente en esas obras (Platanov, Ivanov 'y La gaviota, para dar algunos ejemplos) pero,
en general, nos encontramos frente a vidas melancdlicas que, en algin momento
reaccionan, o quisieran hacerlo, pero después todo vuelve a acomodarse como antes. La
vida trascurre entre hechos cotidianos que, sin embargo, no carecen de profundos
conflictos interiores. No hay héroes en el teatro de Chejov, sino seres “grises” que
transcurren la vida escapando de intentar modificarla.

En una primera lectura de sus obras nos sorprenden llantos o risas imprevistas.
Frases inconclusas, comportamientos que no se condicen con lo dicho por los
personajes.

Es por ello que, al inicio de este trabajo escribimos sobre una escalera de
complejidades pedagdgicas a recorrer por el alumno en su camino formativo. En el
teatro de autores como Tennessee Williams, por ejemplo, observamos que mas alla de la
belleza poética del texto y de las situaciones dramaturgicas creadas con suma
sensibilidad, la palabra y la accidon no estdn muy distantes. Es verdad que los personajes,
a veces, esconden lo que les sucede, pero en alglin momento lo expresan con claridad o
podemos deducir con mayor facilidad lo que desean. En la poética chejoviana no.

Un detalle: en una entrevista a Tennessee Williams realizada para la revista The
Paris Review, en 1981, se le pregunt6 al autor estadounidense sobre las influencias en su
escritura. Williams respondi6 antes las preguntas: “;Qué escritores me influyeron en mi
juventud?: Chejov. ;Como dramaturgo?: Chejov. ;Como cuentista?: Chejov”.

Sorprende también en la lectura de los textos teatrales chejovianos la frecuencia

con la cual el autor nos sugiere pausas y silencios. Trabajando en el escenario hemos
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comprobado que la importancia de tales momentos es fundamental. Y no se trata de un
respeto a-critico en relacion a su literatura teatral sino a la verificacion practica de que el
silencio no es la repeticion de un modelo anquilosado, a “un modo de museo para hacer
Chejov”, sino que se trata de una necesidad que potencia los conflictos mucho mas que
cientos de palabras.

Creemos que el teatro de Chejov no es naturalista. Podriamos definirlo como
impresionismo realista y, si queremos establecer comparaciones de su poética con otras
artes, lo asemejariamos al lirismo musical de Tchaicovski o al paisajismo de Levitan en
la pintura. Chejov aporta al drama burgués sencillez, belleza y autenticidad. Busca una
verdad esencial. Una frase de este gran autor ruso resume su pensamiento artistico: “La
verdad es siempre mas fuerte que su mas fuerte imagen”.

Nada mas lejano a Chejov que la exageracion, que la ampulosidad exterior de los
comportamientos y la ostentacion. Es tan profunda su dramaturgia que cada personaje,
asi sean los de “segundo orden”, llevan consigo algiin drama oculto, algin suefio
escondido. La vida no esta expresada en palabras.

No es casual, entonces, el afortunado encuentro artistico entre Chejov y
Stanislavski. Ambos creadores poseian objetivos comunes: expresar los conflictos
humanos sin ampulosidad ni artificiosidad. Chejov escribi¢ varias obras a pedido de
Stanislavski y fue este encuentro extraordinario lo que potencié ambos aportes geniales
a la historia del teatro. Como en el caso de Tennessee Williams podemos afirmar,
estudiando la vida y las obras de Chejov, la profunda relacion entre la existencia del
autor ruso y sus creaciones artisticas.

Anton Chejov nacid en Taganrog, ciudad del sur de Rusia, en 1860, en el seno de
una familia de caracteristicas patriarcales y autoritarias. Su padre, un riguroso jefe de
familia, poseia un negocio de ramos generales con los que mantenia a sus siete hijos. El
pequeinio Chejov solia observar las caracteristicas de los clientes y lleg6 a organizar, con
sus hermanos y primos, un pequefio teatro en el interior de su casa, en donde los nifios
representaban e imitaban a los compradores que frecuentaban el almacén y también a

integrantes de la familia. No es casual que en uno de los primeros textos de espesor de
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Chejov, La Gaviota, observamos al comienzo de la obra un teatro construido en una
propiedad familiar.

El contacto de Chejov con la naturaleza y su preocupacion por preservarla,
cuestion que aparece con frecuencia en sus textos teatrales y en su relatos (creemos que
fue uno de los primeros ecologistas) parece haber nacido de los continuos viajes que,
siendo nifio, realizaba con sus padres a través de la estepa para visitar a un abuelo que
vivia a 70 verstas (una medida rusa que equivaldria a un poco mas de 70 kilometros).
Uno de sus mas célebres cuentos En la estepa es un ejemplo claro de ello. Y la distancia
— 70 kilometros — se repite constantemente en sus obras.

Segun sus biografos, en uno de esos viajes, siendo niio Chejov contrajo un
fuerte resfrio que se transform6 en neumonia y estuvo en peligro de muerte. Fue un
médico aleman, el doctor Strempf, quien lo acudid y logrd salvarlo. Tal situacion parece
haber influido en las futuras elecciones de vida de Chejov en cuanto a sus estudios de
medicina y a su laurea como médico. La adolescencia de Chejov fue traumatica pues su
padre quebré econdmicamente y, acosado por las deudas, tuvo que vender la propiedad
familiar y el almacén y trasladarse a Moscu para buscar mejor fortuna. Lo curioso es que
vendio la propiedad a un ex empleado y dejo en ella al joven Chejov, un adolescente de
16 afos, con un hermano menor a su cuidado. Anton se encontrd ante la contradictoria
situacion de alquilar una pieza de su ex casa, que lograba pagar a cambio de ensefiar a
leer a un hijo del nuevo propietario. Tampoco consideramos casual que, en sus obras, es
frecuente la situacion en la que se dejan, se rematan, se abandonan o se venden, casas y
propiedades (Platonov, El jardin de los cerezos), o es posible que ello suceda, o se desea
hacerlo (770 Vania, Tres hermanas)

Aparece, en sus obras teatrales y también en algunos de sus cuentos, estd
situacion como algo reiterado, como un lugar que se va a dejar o se dejo y que provoca
melancolia y tristeza. Una sensacion de calor perdido y afnorado.

Chejov comienza a escribir muy joven, a los 17 afios, en 1877. Escribe cuentos
para revistas comicas y llega a editar una revista artesanal llamada E! tartamudo. A los
18 afios esboza su primera obra teatral que llam6 en un primer momento Orfandad y

luego Platonov, texto que concluyo dos afios después y que no se llego6 a estrenar en
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vida del autor. Se estrend en Francia a mediados de los afios 20. En esta obra aparece la
tematica del “hombre inatil”, o mejor dicho, que se considera como tal. Se trata de un
personaje escéptico y desilusionado de la vida con solo 35 afios que se siente frustrado
por no poder concretar sus suefos y sus grandes ideales de justicia y verdad. También,
en esta primera obra juvenil, se insinlla otro tema que sera recurrente en las obras de
Chejov: la idea del suicidio. Platonov no llega a concretarlo pero tal situacién aparece
como una posibilidad.

En 1879, con 19 afios, Chejov deja su ciudad natal ya recibido de bachiller y se
transfiere con su hermano menor a Moscu, a la nueva casa de sus padres: un lugar no
muy apropiado para tantas personas. Abandona Taganrov y con ello, sus amigos de
infancia, sus objetos queridos, sus lugares conocidos, su naturaleza cercana y amada.
Una gran ciudad lo espera y con ello nuevos desafios. Esta partida, al parecer,
profundiza en el autor sus sentimientos de nostalgia por lo que se deja atras, por lo que
se pierde y abandona, como dimension emotiva. Tal sensacion podemos percibir en el
cuento La desgracia ajena y la obra teatral El jardin de los cerezos, por ejemplo.

En Mosct, Chejov se hace cargo econdmicamente de su familia y de los
problemas que en ella acontecen, como la tendencia a beber de su padre y el
alcoholismo de su hermano mayor. Logra aportar dinero escribiendo para revistas y
folletines, tan comunes en la época. Adopta un seudénimo: Antojha Chejonte. Entre
1879 y 1881 publica 20 cuentos en la revista El espectador. Paralelamente estudia
medicina y se recibe en 1884, a los 24 afios. La sensibilidad de Chejov por las
condiciones humanas de pobreza, enfermedad y miseria es enorme. Sin tomar
posiciones partidarias, Chejov demostrard a través de los actos de su vida una profunda
sensibilidad social.

La dicotomia escritor-médico es muy bien asimilada por el genial autor ruso
quien llega a expresar, con su humor irdnico y caracteristico que, para ¢l: “La medicina
es mi esposa, la literatura es mi amante.”

El ejercicio de la medicina decide realizarlo en areas rurales (recordemos al
personaje del doctor Astrov en Tio Vania), instalandose en Voskrensek, localidad

campestre no muy distante de Moscu (que le inspira dos cuentos muy conocidos: El
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fugitivo y La cirugia) y suele frecuentar las mansiones de propietarios terratenientes. En
Babkino, una hacienda cercana a Voskresenk, conoce a personalidades y figuras del
ambiente artistico. Es quizas en ese lugar en el que acumula estimulos para escribir su
futura obra Tio Vania (primero llamada El genio del bosque) pues la hija del propietario
de ese lugar sufre el mismo conflicto que Sonia en Tio Vania. En esas reuniones en
Babkino conoce a Tchaicovsky y a Levitan. En 1884 sufre su primer ataque de
tuberculosis, enfermedad que lo llevara a la muerte, en 1904, a la edad de 44 afios.

En 1887 escribe su segundo texto teatral. Se trata de [vanov. Lo hace por encargo
en 15 dias y va entregando las escenas y los actos a medida que los termina. En esta
obra reaparece el tema del “hombre inutil” y frustrado. Con so6lo 35 afos, Ivanov no
logra conservar esperanzas en la vida. No hay causas extremadamente importantes que
lo lleven a tal determinacion. Siente culpas por haberse enamorado de otra mujer que no
es su esposa enferma. Su malestar existencial parece habitar con potencia adentro del
personaje mas que en las circunstancias a las que enfrenta. Al final de la obra Ivanov se
suicida. En una novela corta que escribe en esos afios, Las luces, expresa: “Nada se
entiende en esta vida”.

La escritura de Chejov trata de ser imparcial y objetiva en el sentido en que el
autor se coloca en la posicion de testigo de los hechos y trata de relatarlos o
representarlos con la mayor objetividad posible. Pero vemos que, de modo indudable, lo
que le va sucediendo en la vida, aparece con claridad en sus obras. Chejov trata,
conscientemente, de rechazar los dogmas ideoldgicos. Sin embargo, su ultimo texto
teatral, El jardin de los cerezos escrito en 1903, ya preanuncia, probablemente sin que el
autor se lo proponga, los profundos cambios que sufriria la sociedad rusa unos afios
después, en 1917.

En 1888 escribe una farsa-comedia, £/ oso, que se convierte en un enorme €xito
teatral como consecuencia del cual Chejov gana mucho dinero. Tal es asi que logra
concretar un suefo anhelado: la compra de una propiedad rural con parte de lo
recaudado. Con humor, nuestro autor afirmaba que habia equivocado el nombre de este
acto unico pues deberia haberlo llamado “La vaca lechera”. En 1899 escribe otra farsa

extraordinaria El pedido de mano en donde su vena comica se despliega con bella
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eficacia. La tematica central de Chejov se mantiene también en sus obras coémicas: la
falta de coraje para guiar la propia vida. Ese mismo afio escribe El canto del cisne, El
genio del bosque (que preanuncia Tio Vania) y la comedia E/ casamiento. En esos afios
escribe numerosos relatos, ademas de los ya nombrados, como La misa, La bruja, En el
camino, la novela corta La cigarra, Cuentos de Melpomene, El crepusculo, Palabras
inocentes, La estepa, La dama del perrito, El arrepentimiento, Las bellas, ;Olvido!, etc.
Con El crepusculo gana el premio Pushkin en 1888 y se consolida como un afamado
hombre de letras.

En 1890 Chejov decide hacer un viaje de 7.000 kilometros, atravesando toda
Rusia, hasta las islas Sakhalin, ubicadas en el extremo noreste de ese pais, a las cuales,
entre otros lugares, solian ser deportados los prisioneros politicos y también los presos
comunes. Su objetivo fue hacer un censo de los deportados e interiorizarse de sus
condiciones de salud y de vida. El viaje durd tres meses durante los cuales Chejov tomo
contacto con la todavia virgen naturaleza de su vasto pais. En las islas-carcel realizod
estadisticas y llegd a censar cerca de 10.000 personas. De esa experiencia de vida surge
su relato Las islas Sakhalin. Es de destacar que durante toda su vida Chejov, sin hacer
alarde alguno, contribuyd con los presos de Sakhalin enviando dinero para asilos,
bibliotecas y escuelas a construir en ese desolado lugar.

Al poco tiempo de su regreso a Moscl, volvid a viajar para conocer la Europa
occidental visitando Austria, Italia y otros paises. De regreso en Rusia se instalo en su
casa campestre de Melijovo — ja 70 km, de Mosci! — en donde solia recibir a
personalidades de las artes, el teatro y la literatura rusa. Escribe el cuento El duelo.
También escribe la comedia E! aniversario, una recreacion teatral de su cuento Una
criatura indefensa y conmovido por los sucesos politicos que acontecian en su patria,
compuso el cuento Relato de un desconocido sobre el accionar de un terrorista.

En 1895 conocid a una mujer importante en su vida, Lika Misinova, de 22 afios,
bastante menor que ¢l — Chejov tenia 35 - y, contemporaneamente, escribié La Gaviota,
cuya trama tiene mucho que ver con el amor inconcluso entre Antéon y Lika. El
personaje femenino protagénico de La Gaviota se llama Nina. Como le sucede a Nina

en la obra, Lika Misinova, viaja a Francia con un pintor, Potapenko, (en La Gaviota el
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personaje se llama Trigorin y es un escritor). Se trata de un hombre casado que luego la
abandonard, embarazada, en Paris. De esa unidn naci6 una nifia, Cristina, quien fallecio
al poco tiempo. Un acontecimiento similar le sucede a Nina en la obra referida.

Podemos decir que La Gaviota es una obra de mayor espesor que las anteriores.
Chejov la entregd a una compania de San Petersburgo que la puso en escena con muy
poco tiempo de ensayo e interpretando literalmente el texto, sin escarbar en sus aspectos
no dichos verbalmente. La obra, ejecutada de tal manera, fue puesta en escena como un
melodrama y recibi6 el rechazo del publico y de la critica. Chejov prometié no escribir
mas para el teatro.

En 1898, a partir de la insistencia del socio de Stanislavski, el director
Nemirovic-Danchenko, socio fundador con el gran maestro ruso del Teatro del Arte de
Moscu, Chejov aceptdé que se pusiera en escena La Gaviota con la direccion de
Stanislavski.

El nuevo modo de ensayar, la exhaustividad en el trabajo sobre la obra (cosa
inaudita para el teatro de la época en donde los actores recibian sus “partes”, se la
aprendian de memoria y subian al escenario a recitarlas retéricamente — al parecer
Arkadina, el personaje de La Gaviota, es un ejemplo de ello -), la busqueda de la verdad
escénica, la construccion de un “mundo subterrdneo” que no se limitaba a la verbalidad,
fueron cartas ganadoras y el éxito fue total. Se produjo una suerte de revolucion en el
teatro ruso de la época. El publico apreciaba como los personajes no decian sus textos
por decirlos o porque estaba escritos, apreciaban los silencios cargados de tension y
conflictividad, etc. Nada de eso podia apreciarse en otras puestas en escena del
momento. Una vanguardia so6lida se instalaba en el arte teatral de la época.

La relacion entre la dramaturgia de Chejov y las puestas de Stanislavski se
acentud. En 1899, a pedido de éste, Chejov escribio Tio Vania, un nuevo éxito artistico
y también de publico. En esta obra se profundizan los temas recurrentes en Chejov: el
amor no correspondido, la falta de coraje para cambiar de vida (tal expresion de esa
cobardia podemos encontrarla en la relacion entre Astrov y Elena, como asi también en
Vania y en Sonia), la posibilidad de la venta de la propiedad y, por ultimo, el regresar a

un modo de vivir mon6tono y sin salida.
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La enfermedad de Chejov se acentud y decidio trasladarse a Yalta. En esos afos
conocid a quien luego fue su esposa, Olga Knipper, actriz de la compafiia de
Stanislavski. Con ella realiza un viaje que inspira su famoso cuento La dama del
perrito. También profundiza su amistad con Maximo Gorki y en el afno 1900 es
nombrado miembro de la Academia Rusa de Letras. Escribe otro relato célebre, En la
quebrada, en el cual afirma su preocupacion central pues relata como no debe vivir la
gente. Es decir, cobardemente.

Su estadia en Yalta, lugar aconsejado para atenuar su enfermedad debido al
clima mas favorable, le hace estar lejos de Olga quien sigue trabajando en Moscli como
actriz del Teatro de Arte. No es casual que, nuevamente a pedido de Stanislavski,
escriba en 1900, Tres hermanas, el drama de tres hermanas que ansian regresar a Mosct
y que pasan sus vidas frustradas, sin amor y sin satisfacciones, en un aislado lugar del
interior ruso, rodeada de militares de una guarnicion del ejército. Una de ellas, Masa,
casada, descubre que ama a otro hombre, un militar también esposado. Sin embargo tal
amor no se consumara y la hermana menor, Irina, aceptard, sin amar, a Tuzembach
quien perdera la vida en un duelo. La ilusion de regresar a Moscu se esfuma y poco a
poco la infiel cufiada, Natasha, casada con Andrei, hermano de las tres mujeres, se ira
apropiando de la casa paterna. La obra Tres hermanas debut6 en 1901 con gran éxito.

En 1902 Chejov renunci6 a la Academia de Letras en solidaridad con Gorki
rechazado de la misma con un pretexto pero, en realidad, por sus ideas politicas de
izquierda.

En 1903 Chejov escribi6 el cuento La novia y comenzo a escribir El jardin de
los cerezos, su ultima obra teatral, estrenada por el Teatro del Arte con direccion de
Stanislavski en 1904, poco antes de la muerte de Chejov, ocurrida el 2 de julio de 1904.

En esta obra se puede intuir el cambio de época que se estaba incubando en
Rusia y que significaria un acontecimiento de orden internacional: la revolucion de
octubre de 1917.

La enorme Rusia no tuvo, como los paises de Europa Occidental mas poderosos,
un desarrollo lineal y por etapas. En ese enorme pais, uno de los mas extensos del

planeta, convivian en la época de Chejov modos de produccion propios del feudalismo
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con modos de produccién industriales, tan adelantados como los de Inglaterra, Francia o
Alemania (en este ultimo pais, mas tardiamente). Es lo que se denomina ley del
desarrollo desigual o combinado segun la cual en los paises periféricos suelen coexistir
modos de produccion combinados. En el pais “mas joven” (es decir que ha llegado mas
tarde al proceso de acumulacion y desarrollo capitalista, en un mundo cada vez mas
integrado econdémicamente), se pueden instalar y desarrollar los ultimos adelantos
tecnoldgicos de los paises centrales que van a convivir con modos y relaciones de
produccion anteriores, como el feudalismo. Rusia fue un claro ejemplo de ello. Es asi
que las caracteristicas econdmicas y culturales de la Rusia del siglo XIX y comienzos de
XX presentaba profundas contradicciones; ciudades desarrolladas con periferias
industriales y gran cantidad de obreros concentrados en esos lugares por motivos de
trabajo, y grandes extensiones de tierra en manos de terratenientes con campesinos sin
tierra a su servicio, o arrendatarios de las mismas, y también campesinos propietarios
(los kulaks) con extensiones mas pequefias pero no por ello poco importantes.

En las ciudades administrativas e industriales rusas mas importantes, Moscu y
San Petersburgo, se desarrollaban la cultura y el arte en modo explosivo al nivel de
cualquier capital europea. El modelo dominante, la referencia para la aristocracia zarista
y para la burguesia rusa era Francia y especialmente Paris.

La abolicion de la esclavitud en Rusia, en 1861, se realiz6 por la necesidad de la
burguesia local y de las inversiones imperialistas, de contar con mano de obra asalariada
que se ocupara, en las grandes ciudades de la producciéon manufacturera y en la
campaia, en alianza de intereses con los grandes terratenientes rusos en un intento de
desarrollar la maquinaria industrial agricola, de producir mas sin el peso de la
proteccion sefior feudal-vasallo ni del mantenimiento de esclavos. Esta industrializacion
“forzada” ejecutada en el siglo XIX y comienzos de XX cambi6 radicalmente la
concepcion secular del mundo que imperaba en la “Gran Madre Rusia”. Los campesinos
y agricultores, en muy pocos afios, pasaron a ser obreros y emigraron a las ciudades. Los
que se quedaron en la campafia sintieron que el mundo en que habian vivido desde hacia
siglos, ya no existia mas. Las relaciones sociales habian cambiado en forma radical. Tal

pasaje conflictivo y contradictorio es lo que podemos observar en obras como 7io
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Vania, Tres hermanas y El jardin de los cerezos, con mayor claridad en esta ultima en
donde apreciamos una lucha entre dos concepciones diferentes de la vida: la de la
familia de Andreevna Ranesvskaya, una terrateniente en quiebra junto a su hermano
Gaev quienes no entienden que una nueva época esta llegando y tratan de conservar lo
que ya no puede ser conservado, y la irrupcion de una burguesia prepotente y ambiciosa
que trae consigo nuevas concepciones del mundo, representada en la obra por Lopajin,
un préspero mercante hijo de un campesino que ahora es un nuevo rico, y por los
jovenes que suefian con Paris y sus “luces”.

La familia terrateniente, endeudada, debe rematar la propiedad que se caracteriza
y es conocida en el lugar por el hermoso y antiguo jardin de cerezos que posee. Lopajin
les ha propuesto lotear ese terreno para venderlo, en parcelas, y asi pagar las deudas. Sin
embargo, ciegos y aferrados a un mundo caduco que esta cambiando rapidamente, los
hermanos se niegan a aceptar la solucion ofrecida por el mercader. La casa va a remate y
quien la compra es, precisamente, Lopajin, quien llevara adelante su plan econdémico.

En la escena final, una vez que la familia tradicional ha abandonado la casa, el
viejo criado Firs, que ha quedado solo en ella, olvidado por los demas, vestido como
sirviente, se sienta y entre otras cosas dice en la réplica final: “La vida ha pasado, es
como si no hubiera vivido... (Se acuesta) Me reposo un poco... No tienes mas fuerzas,

no te ha quedado nada, nada... jEh, tu!...ingenuo. (Queda acostado inmovil)”

Luego Chejov escribe en la acotacion dramatica final:

“(Se siente un sonido lejano, como si viniera del cielo, el sonido

de una cuerda de violin que se corta, un sonido triste,
moribundo. Cae el silencio. Se escuchan, lejanos, los golpes de
hacha que se abaten sobre los arboles)”. (Chejov 514)

Como vemos El jardin de los cerezos metaforiza una bisagra entre un mundo
caduco y uno nuevo que esta llegando.

Las circunstancias dadas de la obra nos dicen que la duefia de la casa, Andreevna
Ranesvskaja, ha abandonado la propiedad de referencia hace cinco afos abrumada por la

muerte de su esposo y, un mes después, por la de su hijo de siete afios, ahogado en un
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rio. Ha vivido en Paris con su hija Ana. Cuando comienza la obra, es el momento del
regreso. Estan en la ruina y no poseen dinero.

El personal de servicio de la casa, como asi también Varia, hija adoptiva de
Andreevna Ranesvskaja, que ha permanecido en la propiedad todos esos afios, viven el
acontecimiento con ansiedad y nerviosismo. Entre Lopajin y Varia, desde nifios, se ha
desarrollado una simpatia mutua que, todos esperan, y ellos también, desemboque en la
union matrimonial. Sin embargo, nunca Lopajin dijo nada a Varia sobre sus
sentimientos. La trama de la obra avanza sin que Andreevna ni su hermano Gaev logren
detener el remate de la casa. Como sefialamos, sera Lopajin quien la compre.

En el acto IV hay una escena extraordinaria por su espesor, su conflictividad y su
resolucion. Consta de sélo 13 réplicas pero, me parece, es una escena emblematica del
teatro chejoviano. Pasemos a reflexionar sobre ella y su construccion teatral.

En esta escena, ubicada al final de la obra, nos encontramos ante la circunstancia
dada de que la casa ya ha sido comprada por Lopajin y que la familia ha organizado la
mudanza. En la habitacién en donde se desarrollara la escena hay cajas, batiles, objetos
empaquetados. En la escena anterior Andreevna Ranesvskaja ha hablado con Lopajin y
le ha dicho que Varia, su hijastra, estd muy mal pues ha quedado sin trabajo y sin casa.
Le pregunta por qué no le ha confesado todavia su amor ya que resulta evidente que
ambos se aman. Con dos palabras todo se resolveria tanto para Varia como para él.
Lopajin le responde que ha llegado el momento, que cobrara valor y se declarara.

Andreevna Ranesvskaja le pide que espere s6lo un minuto, que llama a Varia
para que, a solas, ¢l se lo diga. La mujer sale con el joven Jasa dejando a Lopajin solo en
escena en espera de su amada. Las réplicas o pausas subrayadas son las hipotéticas
bisagras que proponemos para construir esta escena.

El texto de Chejov es el siguiente:

LOPAJIN: (Mira el reloj) Si...

(Detras de la puerta se escucha una risita contenida, un roce de vestido. Luego

entra Varia)
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VARIA: (Revisa en una valija) jQué extrafio, no logro encontrar...!
LOPAJIN: ;Qué esta buscando?
VARIA: Lo he puesto por aqui pero no recuerdo donde.

Pausa

LOPAJIN: ;Adonde ird ahora Barbara Mijailovna?
VARIA: [ Yo? A casa de los Ragulin...He arreglado con ellos para trabajar como
ama de casa.

LOPAIJIN: ;En Jasnevo? A unos setenta kilometros de aqui.

Pausa

Y asi la vida en esta casa se ha terminado...

VARIA: (Buscando en las valijas) Pero... jadonde estard?...Quizas lo puse en
el baul... Si, la vida en esta casa se ha terminado...no habra mas...

LOPAJIN: Y yo, en cambio, voy a Karkov...en el mismo tren...con ellos. Tengo
muchas cosas que hacer. Aqui dejo a Epicodov...lo he contratado.

VARIA: ;De verdad?

LOPAJIN: El afio pasado en estos dias nevaba ya. ;Se acuerda? Ahora, en
cambio, esta sereno, hay sol. Hace s6lo un poco de frio... tres grados bajo cero.
VARIA: No he visto.

Pausa

Se ha roto el termémetro...
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Pausa.

(Voz que viene de afuera: “‘;Ermolaj Alekseic...!”)

LOPAIJIN: (Como si esperara esa llamada de hace tiempo) se da tempo ;Voy!

(Sale apurado. Varia, sentada en el piso, con la cabeza apoyada en un bulto de

ropas, llora silenciosamente. Se abre la puerta, entra cautamente Andreevna)

(Chejov 510-511)

Hasta aqui la escena a construir.

Como comprobara el lector no es muy facil determinar, a simple lectura, la
ubicacion de las “bisagras” pues los personajes hablan de cualquier cosa menos de lo
que desean decir.

Vemos cudnto resulta mas complejo trabajar sobre los textos chejovianos pues
no es en la palabra escrita en donde encontraremos mucha ayuda para organizar nuestro
trabajo.

Pero podemos, para comenzar, sefalar algunas que después, trabajando pueden
modificarse a partir del hacer de los actores.

El primer momento esta sefialado por la salida de Andreevna Ranesvskaja y el
posterior ingreso de Varja. Son las “bisagras” que delimitan esa unidad dramaética.

Lopajin queda solo:

LOPAJIN: (Mira el reloj) Si...

(Detras de la puerta se escucha una risita contenida, un roce de vestido. Luego
entra Varia”)

-,Qué quiere Lopajin en este momento? El actor me responde que quiere
prepararse para recibirla, que quiere acomodar su indumentaria.

-,Qué se le opone?: Que debe hacerlo de inmediato, pues Varia entrard a la

habitacion en modo inminente. Se trataria de un conflicto con el ambiente. Le pregunto
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si s6lo eso. Me responde que puede también trabajar con un conflicto interno. ;Cual?,
pregunto. Me responde: ;Se lo digo o no se lo digo?

Bien, pero trato que el actor concretice atin mas ese conflicto para que la lucha
interior no pase solo por el pensamiento: “; Adonde se lo digo? ;La hago sentar o le digo
apenas entre, de pie?” Estas consideraciones concretas ponen al actor de frente a
cuestiones simples a resolver. De esta lucha surgird un estado de animo en el actor. No
partird de ello. Serd un punto de llegada.

La improvisacion comienza.

El actor mira hacia la puerta, acomoda con rapidez su saco, se pasa la mano por
sus cabellos ordenandolos. Lo hace sin perder contacto con la puerta por la que entrara
Varia. Divisa una silla, no sabe si acercarse a ella o no, se retrae con una pequefia acciéon
de alejamiento. Luego vuelve a mirarla. Mira hacia la puerta. Permanece inmoévil sin
saber qué hacer. Extrae del bolsillo un reloj de cadena y mira la hora. Emite la palabra
“Si”. Mira hacia la puerta nuevamente y con el reloj en la mano. Vuelve a decir “Si”,
para reafirmar su determinacion. Entra Varia.

Las acciones que ha ejecutado el actor construyen ambos conflictos. El modo en
el que se ha acomodado la ropa y los cabellos, su relacion con la inminente entrada de
Varia, su duda entre colocar la silla en un lugar determinado, etc. Pueden ser estas u
otras las acciones elegidas, dependera de cada actor que interprete el papel pues no hay
ni una escena arquetipica ni un personaje arquetipico. Todo depende de codmo
construyamos ambas cosas, siempre y cuando sea realizado en modo coherente con los
limites que el material del autor nos impone. Pero lo importante es que el actor tenga
“pan” — o sea conflictos - para “comer”. Mejor dicho: que construya su “pan” a través de
las acciones, y su represion eventual.

Observamos, sin embargo, que el actor saltd mecanicamente los pasajes de las
“bisagras” que ¢l mismo va construyendo y que serian: a) se acomoda ropa y cabellos,
b) no sabe si acomodar una silla para hacer sentar alli a Varia, ¢) decide no hacerlo y
realiza la accién de mirar la hora pues, con ello construye la circunstancia dada que no

tiene mucho tiempo (cinco minutos para partir segin lo que dice Andreevna en la escena
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anterior ya que ¢l tomard el mismo tren por lo que podemos sumar a la escena un tercer
conflicto: con el ambiente).
Opinamos que cada pasaje se realizé sin jugar al ping-pong “aqui y ahora” entre
las fuerzas oponentes, sin elaborar cada pong que, para el personaje, son impredecibles.
Veamos ahora el fragmento entre la entrada de Varia y una pausa que hemos

acordado como “bisagra’:

“(Detras de la puerta se escucha una risita contenida, un roce de vestido. Luego

entra Varia)

VARIA: (Revisa en una valija) jQué extraio, no logro encontrar...!
LOPAJIN: ;Qu¢ esta buscando?
VARIA: Lo he puesto por aqui pero no recuerdo donde.

Pausa”

-, Qué quiere Varia cuando entra? ;Para qué entra?, pregunto. La respuesta de la
actriz es: Quiere escuchar la declaracion de amor de Lopajin y la propuesta de
matrimonio.

-, Qué se le opone?: Lopajin que no lo hace.

Tenemos, entonces, un conflicto entre personajes para construir.

-, Qué quiere Lopajin? Mejor dicho: ;Qué quisiera Lopajin?: declararse.

- Qué se le opone? Su propia falta de coraje para hacerlo. Por lo cual podemos
presumir que el actor debera construir un conflicto interno profundo en el marco de un
conflicto interpersonal pues en escena esta Varia que sabe lo que ¢l desea hacer.

La improvisacién comienza.

Entra Varia. Observa un segundo a Lopajin y dice: “jQué extrafio, no logro

encontrar...!” Y comienza a buscar algo entre las valijas sin mirar a Lopajin.
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El actor-Lopajin intenta profundizar su conflicto interno. Se produce una pausa.
Luego dice: “;Qué esta buscando?”. Ella, mientras sigue buscando en las valijas, dice:
“Lo he puesto por aqui pero no recuerdo donde.”

Detengo la improvisacion.

Vuelvo a preguntar a la actriz qué quiere su personaje cuando entra y obtengo la
misma respuesta anterior. Le sefialo que ella no esper6é a que esta posibilidad — la
declaracion de Lopajin — se produjera.

Anticipo lo que deberia ser la consecuencia de que Lopajin no dice nada. Le
pregunto si el personaje entra para buscar algo que no encuentra o para escuchar una
propuesta de amor. Es claro que se trata de la segunda posibilidad pero, de los hechos
realizados, de las acciones ejecutadas por la actriz, no observamos que haya luchado por
ese objetivo. Parecia que entraba a la habitacion para buscar un objeto y que encontraba
alli a Lopajin, lo miraba un instante y luego accionaba para encontrar algo.

Le sefialamos también que, si su finalidad es escuchar la declaracion de Lopajin
y ésta no se produce inmediatamente, ella se aisla de su partenaire en la accion de buscar
en el baul, pues no esta totalmente definido atn (el “partido dura 90 minutos™) que ¢l no
se declarara. La actriz sabe como termina la escena. Varia no lo sabe.

Observamos también que este aislamiento de la actriz-Varia en la accion de
buscar en un baul, dejé solo al colega que tuvo que fabricarse el conflicto interno en si 'y
no en relacion con la otra presion que el sujeto sufre: Varia esta alli, presente, y espera
sus palabras o una accion que inicie la relacién de amor entre ellos.

Se reanuda el trabajo sobre el escenario.

Entra Varia. Ahora espera en el umbral de la puerta, ambos se miran a la
distancia. Lopajin “vibra” pero no se mueve. Vemos pequeias acciones sublimadas que
aparecen en su comportamiento: minimos movimientos de sus dedos, una fuerte tensién
corporal, un casi imperceptible mordisco del labio inferior. Luego de un silencio, que
crea una fuerte tension, Varia camina dos pasos hacia Lopajin siempre mirdndolo a los
ojos con la evidente finalidad de estimularlo para que ¢l se declare.

Esta accion hace crecer el conflicto interno en Lopajin fruto de la ayuda que la

accion de la colega ha ofrecido y que construye el conflicto con el otro.
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Lopajin “vibra” atin mas. Luego de otra pausa de gran intensidad y cuando la
tension provocada por el silencio pleno de conflictividad esta maduro, Lopajin se acerca
a la silla que observaba antes de que Varia entrara y la da vueltas para colocarla, girada,
sobre otra silla. Parece que la preparara para ser transportada en la mudanza.

Varia lo observa. Elabora la fuga sin apurarse y con evidente desilusion va hacia
un baul y comienza a buscar algo. Luego dice: “jQué extrafio, no logro encontrar...!”.
Ahora si se trata de una accion fisica de fuga seguida de una accion verbal también de
fuga. Mientras busca no pierde el contacto visual ni auditivo con Lopajin. Este percibe
que ella ha acusado que ¢l no ha dicho o hecho lo esperado. Su conflicto interno se
potencia mientras acomoda las sillas. Lo resuelve con una accion de acercamiento muy
reprimida y ambigua: deja las sillas y realiza un paso en direccion a Varia. Parece que
dira algo importante. En cambio, murmura: “;Qué esta buscando?”

La respuesta de Varia esta cargada de desilusion y conflictividad: “Lo he puesto
por aqui pero no recuerdo donde”.

Ambos se miran intensamente. Nuevo silencio pleno de tension. Luego, ella se
incorpora para insistir en la accién directa de colocarse en una actitud receptiva y
estimuladora. El conflicto interno y el interpersonal crecen en Lopajin. Este dice, para
escapar de la tension, y como una suerte de defensa: “;Adonde ird ahora Barbara
Mijailovna?”

Hemos entrado en una nueva “bisagra” que, pensamos, ha comenzado en el
silencio anterior que ha provocado la accion directa de la actriz-Varia quien se incorpor6
para estimular a Lopajin.

Detengo la improvisacion. Valoramos que ahora si se han construido con mayor
profundidad los conflictos. Los actores no se han apurado, han dejado que cada
momento madure dentro de si, han elaborado el ping-pong “aqui y ahora”.

Le pregunto a la actriz si ha sentido algo durante la escena. Me responde que
ahora si ha sentido la desilusion de la inaccion de Lopajin pero que ha luchado, durante
toda esta unidad dramatica, en mantener viva la esperanza.

Le hago la misma pregunta al actor que interpreta a Lopajin y me responde que

lo ayuda mucho que Varia no abandone su objetivo de esperar la declaracion pues esto
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profundiza su crisis. Ya no trabaja solo. Ambos actores, oponiéndose en el sentido justo,
construyen los conflictos sin presionar, sin “forzar” sobre ellos. Los conflictos se
potencian como consecuencia de la relacion y no del trabajo aislado de cada uno.
Parecen unidos por un hilo invisible y constante que se estira y se acerca pero nunca se
corta.

Reflexionamos sobre la construccion del sujeto-personaje que, como vemos, no
es el resultado de un pensamiento abstracto a priori. ;Coémo se es cobarde, en el caso de
Lopajin? No lo sabemos, no podemos saberlo, pues esa palabra define una actitud, un
estado de d&nimo de temor o de impotencia, que no se puede explicar, se siente o no. Es
posible que Lopajin sea capaz de batirse a duelo con coraje pero que no lo ejercite para
decirle a una mujer que la ama. Es perder tiempo reflexionar sobre ello antes de hacer la
escena. Lo que construye la “cobardia” de Lopajin, “aqui y ahora” es esa “balanza” de
lucha interior en donde una parte presiona para decir lo que desearia decir y otra para
escapar. Tal fuga se construye con acciones concretas como acomodar las sillas, por
ejemplo que, ademds, comienzan a adquirir un significado metaférico pues, colocar de
tal manera las sillas podria significar que no hay vuelta atras en cuanto al destino de la
casay del rol de Varia.

Por ahora no haremos tal observacion a los actores pues si ellos comienzan a
preocuparse por proponer acciones metaforicas, se debilitard lo importante de esta fase
de construccidon que es crear la relacion y realizar acciones transformadoras, asi ellas
sean “sucias”, los actores den la espalda al publico, o no se vean o se escuche con
demasiada claridad. Ya llegard el momento de “limpiar” y ordenar. Pero lo haremos
sobre la verdad de la relacion construida y no sobre bases falsas y artificialmente
“teatrales”.

Continuemos con la escena.

Varia, ante la ultima accion verbal de Lopajin: “;Adénde ird ahora Barbara
Mijailovna?”, se retrae. Sus expectativas sufren un duro golpe. Vuelve a accionar en un
batl, “buscando” algo. Ahora vemos que la actriz trata de concentrarse en esa accion,

que trata de hacerla mas verdadera para Lopajin (y, quizas también para ella) sin perder
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de vista a su oponente pero mas alejada afectivamente. Lo observamos en el modo en
que realiza la accion de buscar. Es mas torpe y agresiva que antes.

Mientras busca responde a su partenaire con cierta rabia: “;Yo? A casa de los
Ragulin...He arreglado con ellos para trabajar como ama de casa.”

Lopajin advierte este estado de &nimo. Duda, lucha interiormente, pero no logra
decir lo que desea. Expresa una accion verbal autonoma, caso obvia y sin sentido: “;En
Jasnevo? A unos setenta kilometros de aqui.”

Ella lo mira con una expresion de reproche. Lopajin se aleja y se apoya en una

ventana. Desde alli, sin girar, murmura: “Y asi la vida en esta casa se ha terminado...”

La accion verbal de Lopajin funciona efectivamente como una “bisagra”. Varia
profundiza la accion de buscar, quiere alejarse de él. Mientras “busca” dice: “Pero...
(adonde estard?...Quizas lo puse en el baul... Si, la vida en esta casa se ha
terminado...no habrd més...”

El modo de la accion verbal es un golpe, un claro reproche a la actitud de
Lopajin. El actor acusa la intencidn de su partenaire y gira. Observa como Varia realiza
la accion. Es evidente que estd contrariada. Lopajin se aproxima unos pasos € intenta un
acercamiento a través de una réplica que suena, en la situacion, como una explicacion
absurda: “Y yo, en cambio, voy a Karkov...en el mismo tren...con ellos. Tengo muchas
cosas que hacer. Aqui dejo a Epicodov...lo he contratado.”

Observamos como la actriz-Varia valoriza que Lopajin nombra a Epicodov y que
expresa que lo ha contratado. Se profundiza su accion de buscar y el modo mas agresivo
con que lo hace. Es una clara accion de fuga contaminada por un estado de &nimo que
expresa rabia e impotencia. Lo que dice Varia: “;De verdad?”, suena con ironia.

Nos damos cuenta que, de la improvisacion organizada de la escena, ha surgido

una “bisagra” no prevista en la lectura. Subrayamos, entonces, “Aqui dejo a

Epicodov...lo he contratado.”, como una “bisagra”.

Se produce un silencio sélo alterado por el rumor de la busqueda de Varia.
Lopajin, que ha asimilado el modo en el que ha respondido Varia, intenta acercarse

nuevamente.
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Varia, atenta, detiene la accion y lo mira intensamente. Lopajin duda, esta
conmovido, no sabe cémo resolver la situacion. Ambos cuerpos permanecen
activamente inmoéviles. La tension crece “hasta las estrellas.” Lopajin gira hacia la
ventana y mientras escapa dice: “El afio pasado en estos dias nevaba ya. ;Se acuerda?
Ahora, en cambio, estd sereno, hay sol. Hace s6lo un poco de frio... tres grados bajo
cero”. Varia baja la cabeza. No busca maés. Parece profundamente conmovida y
desilusionada. Dice: “No he visto. Se ha roto el termdémetro...”

En este caso no se ha realizado la sugerencia de una pausa escrita en el texto de

Chejov luego de “No he visto”. La actriz ha sentido la necesidad de juntar ambos textos.

Luego que dice esto si se hace un silencio. Lopajin apoyado en la ventana, lucha
intensamente en su interior. Se aferra con fuerza a un borde de la misma.

2

Llega la “bisagra” del exterior, el llamado a Lopajin: “jErmolaj Alekseic!...

Lopajin gira hacia Varia. Esta se pone de pie. Es la tiltima oportunidad. Como
una suplica, Varia mira a Lopajin. Lopajin grita: “;Voy!” aun mirdndola y luego corre
hacia la puerta y sale de escena.

Varia queda un momento inmovil. Luego lentamente se arrodilla sobre un baul y
baja la cabeza. La escena termina.

Creemos que ambos actores han trabajado con profundidad y se han relacionado
encontrando estados de animo coherentes con el texto chejoviano. Sin embargo
expresamos que podemos encontrar ain otros caminos. Lo importante es que las
acciones han construido los conflictos y que estos han condicionado las acciones y las
reacciones.

Muchas veces hemos trabajado esta escena en las clases. Nunca hemos partido
de resultados obtenidos en experiencias precedentes. Debo decir que siempre las escenas
fueron distintas y aunque muchas versiones fueron parecidas, nunca fueron iguales.
Cada alumno y cada alumna las han construido con su corazon, su cuerpo y su cabeza.
Organicamente, es el término que usamos con frecuencia para sefialar este compromiso.

Desde ese punto de vista sostenemos que el teatro es, para nosotros, como un

amor que s€ renucva en cada momento.
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Hemos trabajado con, practicamente, todas las obras de Chejov en nuestros
seminarios especificos sobre este gran autor, y hemos comprobado cémo esta
metodologia es perfectamente aplicable a estilos teatrales mas extrovertidos que el
comportamiento realista-naturalista como puede ser la farsa, por ejemplo.

En varios actos tnicos de Chejov (E! oso, El aniversario, El pedido de mano,
etc.) se apela al humor y a la comedia farsesca para expresar conflictos humanos
profundos.

En El pedido de mano, por ejemplo, asistimos a una situacion muy similar —
sobre todo en el segundo encuentro entre Lomov y Natalia Stepanovna, la escena VI —, a
la que hemos analizado anteriormente de El jardin de los cerezos s6lo que es
desarrollada en clave comica. Podemos afirmar que el método de las acciones fisicas
elementales funciona con eficacia. Los silencios, la represion de la accion, las acciones
de fuga, etc. promueven la risa de un modo exponencial.

No poca razon tenian los mejores discipulos de Stanislavski cuando le pedian al
maestro una metodologia que permitiera acometer la construccion de otros estilos
teatrales mas lejanos de realismo. Tal critica, tal punto de vista no conformista, debid
ayudar mucho a Konstantin Sergeevic a poner en pie los principios basicos de una
metodologia que hacia girar todo su “Sistema”.

Veamos ahora como hemos procedido con otro estilo que no es el drama burgués
dominante en la época de Stanislavski. Nos referimos al trabajo sobre el teatro de

William Shakespeare.
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9-TRABAJO SOBRE UNA ESCENA DE RICARDO III DE WILLIAM
SHAKESPEARE

En un capitulo anterior sefalabamos que, desde el punto de vista pedagdgico,
nos parecia que el teatro del gran autor inglés, debia ser un punto de arribo. Y no
pensamos que ello sea asi debido a que la figura de Shakespeare haya sido erigida en un
icono sindnimo del arte teatral. Creemos que los conflictos humanos profundos que nos
presenta sobre el escenario son de un gran espesor y profundidad. Pero Shakespeare era
un poeta. Usaba a la situacion teatral en funcion de la palabra poética. No es tan dificil
desentrafiar técnicamente cudles son los conflictos que viven los personajes, como si se
da en el caso de Chejov. Los mismos personajes, en Shakespeare, suelen expresarlos en
monodlogos o en didlogos en los cuales, con gran belleza poética, no dejan dudas sobre
sus deseos.

El uso de la accion verbal es fundamental. Y no de cualquier accion verbal. No
nos estamos refiriendo a una cotidiana y cercana a los actores. Lamentablemente no
estamos habituados a hablar con poesia. Nuestro lenguaje se va empobreciendo cada vez
mas y las metaforas e imagenes poéticas suelen ser cada vez menos usadas en el hablar
cotidiano. Los personajes shakesperianos hablan, constantemente, con imagenes
poéticas. Se suelen tratar de largos parlamentos de caracteristicas, podriamos decir,
barrocas. El uso de la accion verbal en este estilo no solo tenia la funcion de exponer en
el escenario una poesia de altisimo nivel, sino también el de comunicar a los
espectadores el sitio o el momento en los que sucedia la escena.

Las caracteristicas del teatro isabelino - llamado asi porque se desarrolld con
mucho vigor durante el largo reinado de Isabel Tudor (1558-1603) — que proponia un
espacio vacio y el uso de pocos elementos escenograficos — digamos que mas bien de
utileria — establecia un codigo teatral cargado de un alto grado de convencionalidad,
como lo afirmamos en otro apartado de este trabajo.

Los antecedentes del teatro isabelino en Inglaterra podemos buscarlos en un

recorrido que parte del misterio medioeval, teatro de caracteristicas religiosas que
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convertian al rito catélico en una representacion espectacular con la utilizacion de
grandes recursos escénicos. Luego aparecen las llamadas Moralité (Moralidades) como
una adaptacion al ambiente politico en transformacion. En tal expresion teatral vemos la
lucha entre lo bueno y lo malo, como organizador de los valores del mundo. Los
personajes son abstracciones como, por ejemplo, La Virtud, La Avaricia, La Bondad,
etc. y la representacion teatral adquiere paulatinamente la funcion primordial de aportar
a la instauracion de un orden politico de acatamiento a las sucesivas familias reales que,
a partir de los Plantagenetos, se instalan en el poder con el Rey Juan, el hermano del
llamado Ricardo “Corazon de Ledn”, en 1199.

La aparicion de una nueva forma teatral se insintia en 1548 cuando el obispo
John Bale escribe Rey Juan, primera pieza teatral sobre la historia inglesa. En esa etapa
surgen los Interludios (ludos-inter), juegos teatrales que, como entremeses, se insertaban
en piezas de larga duracion para entretener comicamente al publico. Es en este pasaje
que comienzan a delinearse personajes con caracteristicas personales particulares y
nombres propios que se alejan definitivamente de los personajes abstractos de las
Moralité. Tal cambio no deja de tener que ver con el ingreso de las concepciones
humanistas que, desde Italia fundamentalmente, aportaban al surgimiento del
Renacimiento y dejaban atras el periodo medioeval. Los interludios poseian tramas de
mucha accion y realismo pero aun habia una relacién con lo religioso pues las
soluciones solian llegar desde el “mas alla”.

A diferencia del Renacimiento italiano, el teatro inglés se ligd mas al gusto
popular y la necesidad de unificacion nacional. El pulimiento del idioma inglés y el
orgullo de hablarlo fueron valores importantes y esta actitud se constituyd como un
modo de distincién nacional. En 1561 se puso en escena Gorboduc (un antecedente
directo del Rey Lear) Entre ese afno y el 1588 se produce un gran fermento de obras
teatrales tanto en las capas aristocraticas de la corte como a nivel popular y, con ello,
aparecen los actores profesionales que debieron evitar la represion instaurada a través de
la Ley contra el Vagabundeo (que penaba a quienes no trabajaban) enrolandose bajo la
proteccion de los nobles. Surgen, asi, las compafiias teatrales como las del Conde de

Essex, del Principe Eduardo, del Conde de Laicester, etc. que eran solventadas por tales
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personalidades. Estos primeros actores que vivian de su trabajo eran considerados
artesanos. No es casual que en Suesio de una noche de verano de Shakespeare sean
artesanos los personajes-actores.

El teatro isabelino poco a poco fue delineando sus propias caracteristicas y llego
a cumplir, en la época, un rol similar al que puede poseer hoy la television como
mediador entre las masas y el poder. No pocas conspiraciones (como la que le costd la
cabeza al Conde de Essex en 1601 y roz6 la responsabilidad de Shakespeare sin que
tuviera consecuencias para ¢l pues demostrdo que no estaba al tanto de la misma y que
fue contratado por los conspiradores sin conocer sus fines) se estimularon a través de las
representaciones teatrales. Como vemos la television actual no invento, en substancia,
nada nuevo pues en esa época el teatro cumplia el rol de formador de opinion y las obras
se “leian” en el escenario en vinculacion directa con la situacion politica de la época.

No por nada la corte, en el reinado de Enrique VIII, instaur6 la censura teatral a
través de un funcionario que controlaba los contenidos de las obras teatrales. En 1576
surgid en Londres — fuera de los muros de la ciudad antigua controlada por los puritanos
para quienes el teatro era nocivo pues estimulaba las “malas costumbres y la “vagancia”
— el primer edificio teatral destinado exclusivamente para tal fin con autorizacion de la
Reina Isabel Tudor al Conde de Laicester. Este primer edificio teatral respetaba la
estructura arquitectonica en la cual se habia expresado el teatro “de sala” hasta el
momento: las posadas. En ellas, al aire libre y en el patio, se realizaban las
representaciones teatrales. Este primer teatro se llamé simplemente “Teatro” y fue
construido por el carpintero James Burbage, padre de John, quien fuera, afios después,
amigo y socio de Shakespeare. Posteriormente se construyeron otros espacios teatrales
como “La Rosa”, a cargo de Philip Henslowe, por ejemplo, y también un teatro cerrado,
unico en Londres, el “Blackfriars”, en un antiguo monasterio, en donde una famosa
compaiiia de adolescentes, la de San Pablo, representaba sus obras.

Lo relevante de sefialar es que en una ciudad de 200.000 habitantes como poseia
Londres entre mediados y fines del 1500, se construyeron 20 salas teatrales en el lapso

de 30 afios, lo que demuestra el consumo popular extraordinario del arte teatral.
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La capacidad de las salas llegaba hasta 2.000 espectadores y se realizaban
funciones a las tres de la tarde de martes a domingos izando una bandera negra en la
torre del teatro si se representaba una tragedia o una blanca si se ponia en escena una
comedia. Es de destacar que todos los dias se cambiaba de obra lo que pensamos,
definio el uso del espacio y preciso las particularidades del teatro isabelino ya que los
actores trabajaban en un espacio vacio. Probablemente el cambio de escenografias no
resultaba posible por el poco tiempo disponible ni era econdmico en relacion a la gran
afluencia de publico que pagaba una entrada con lo que se instaur6 la boleteria en el
hecho teatral como fuente de ingresos para los actores, dramaturgos y empresarios. El
teatro pasoé a ser, también, un negocio.

(Por qué sucedio tal fendmeno en Inglaterra? Karl Marx analiza con lucidez en
El Capital el proceso de acumulacion capitalista originaria en ese pais que luego
llevaria a la revolucién industrial y al triunfo planetario del capitalismo como sistema de
produccion dominante y como relacion social instaurada entre los hombres. En un
proceso que va desde comienzos del 1300 hasta la revolucion de Crownell a mediados
del 1600 (250 a 300 anos), estas pequefias islas se convierten en una de las principales
potencias mundiales.

La asimilaciéon de los yaomen (campesinos libres propietarios de pequefias
parcelas de tierra) durante el reinado de Enrique V en los primeros afios del 1400 a un
régimen feudal, fue el primer paso de este proceso. En 1485 Enrique VII, (en el
comienzo de la dinastia Tudor, finalizada la Guerra de las Dos Rosas entre la familia
Lancaster y la familia York, enfrentamiento que concluye con la caida de Ricardo III en
ese afio) concluye con la definitiva expropiacion de la propiedad de estos pequefios
campesinos y el otorgamiento de tales tierras a las familias nobles constituyéndose, asi,
una nueva nobleza. Esta expropiacion territorial convirtidé a los ex campesinos en
asalariados pues se imponia unificar el mercado de la lana como producto competidor
contra los holandeses, provocd una mayor concentracion de la riqueza en pocas manos,
proceso que se acentuod con la concesion de las tierras fiscales a tales familias.

El proceso de unificacion nacional no fue tanto una cuestion super-estructural de

honor sino una necesidad econdémica de regulacion mas ordenada del mercado.
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Tampoco podriamos reducir a un problema familiar la ruptura de Enrique VIII (reind
entre 1509 y 1547) con la Iglesia de Roma y la creacion de la Iglesia Anglicana, sino
mas bien podriamos afirmar que se debi6 a la expropiacion de las tierras del papado por
parte de la corona inglesa entre 1536 y 1540. Tal proceso de apropiacion de la tierra por
la nobleza inglesa convirti6 a la tierra en una mercaderia méas y con ello se fue
preparando el advenimiento del mercantilismo y del capitalismo.

Durante el feudalismo la construccion y venta de la mercaderia, sea ésta de
materia prima o de caracteristicas artesanales, poseia la finalidad de obtener dinero para
la generar mas mercaderia, una formula que podriamos sintetizar en Mercaderia
>Dinero > Mercaderia. En el mercantilismo capitalista original tal formula se altera por
Dinero > Mercaderia > Dinero. Es decir el objetivo ya no es el cultivo, venta y
produccion de las materias que la tierra y de los animales o de su posterior elaboracion
artesanal para la produccion en mayor escala de esos mismos elementos, sino en la
reproduccion, a partir de un capital original, de mas dinero. Hoy podriamos decir que,
dado el desarrollo virtual del capitalismo financiero especulativo, tal formula podria ser
expresada en Dinero > Dinero > Dinero. O sea la reinversion de capitales, no en el
sistema productivo, sino en la especulacion financiera.

Volviendo al periodo que nos ocupa y que explica la aparicion del teatro
isabelino como fendmeno teatral que influyd de manera decisiva en la historia del teatro
universal, podemos decir que Londres comenzo6 a convertirse en la capital mundial de
un nuevo momento historico.

El desarrollo de la pirateria en los mares, a partir del financiamiento de Isabel de
excursiones de latrocinio de las naves espafiolas que trasportaban los metales preciosos
expoliados por la corona ibérica de los paises de América Central y del Sur, fue otro
elemento importante para afianzar ese proceso de acumulacion original de capital, como
asi también lo fue el comercio de esclavos de las poblaciones africanas.

Inglaterra se alz6 como una potencia maritima incuestionable a partir de la
derrota de la Armada Invencible espafiola en 1588 y gener6 una sensacion de optimismo
en el pueblo inglés y de confianza ilimitada en su futuro. Los Tudor habian logrado

proporcionar las condiciones de estabilidad y de orden que el naciente capitalismo
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inglés necesitaba para afianzarse a través de una alianza circunstancial entre la nobleza
inglesa y la burguesia naciente. El proceso de diferenciacion entre la agricultura y la
industria comienza a desarrollarse y se produce una transferencia econémica del campo
a la ciudad con la afluencia masiva de inmigrantes de la campaia a los centros urbanos,
principalmente a Londres. Si podemos resumir la historia del capitalismo en una frase
podria ella ser: el pasaje de la civilizacion del campo a la ciudad.

Es en ese contexto que podemos interpretar la aparicion de Shakespeare en el
marco de una dramaturgia y de un teatro que ya se habia desarrollado con brio y
potencia. La Inglaterra de aquellos afios contaba con espacios teatrales, dramaturgos,
actores profesionales protegidos por la nobleza, y un publico masivo compuesto por
todas las clases sociales que pagaban una entrada para ver teatro.

Las fuentes del teatro de Shakespeare podemos encontrarlas en:

a)-La historia de su pais a través de Las Cronicas de Holinshed, una saga de
relatos histdricos que tienden a afirmar la particularidad de la historia inglesa desde el
1200 en adelante y de Las Cronicas de Hall, otro historiador inglés anterior a
Holinshed.

b)-La literatura clasica de Plutarco (Vidas paralelas), de Ovidio (Metamorfosis),
de Séneca (Sententiae Puerileae) y de Esopo (Las Fabulas).

c¢)-Los relatos y leyendas italianas con Boccacio y su Decameron, y Cinzio y su
Hecatomiti.

d)-La dramaturgia inglesa que lo precede en pocos afios, o sea los llamados
“poetas universitarios”: Lyly y su primera version de Hamlet y La Tragedia Espariola;
Kyd y su aporte extraordinario al desenvolvimiento dramatirgico de la trama vy,
fundamentalmente Cristopher Marlowe con su Tamerlan, su Fausto y El Judio Maltés.
Sera Marlowe y no Shakespeare quien usard, por primera vez, en el teatro, el verso
blanco o yambrico.

El teatro de Shakespeare (aunque hay teorias que dudan de la autoria de sus
obras) expresara la nueva época que se estd instalando y la concepcion del
mercantilismo que impregna las relaciones personales y de los afectos. Bien lo sefiala

Shakespeare a través de sus personajes, cuando Otelo dice a Desdémona: “En un tiempo
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eran los corazones a dar la mano. Pero la nueva heraldica es: manos, no corazones”
(Shakespeare. 2.379).

El nuevo orden daré valor a lo que no hay en demasia (el oro, por ejemplo) o la
propiedad de la tierra, y quitara valor a lo que estd demasiado disponible. Tal vez esta
terrible y despiadada realidad se traslade aun a nuestros dias pues, también en el
“terreno” de los sentimientos, solemos buscar a quien nos rechaza y rechazar a quienes
nos buscan. Una nueva concepcion del deseo se instaura, durante la época de
Shakespeare, en las relaciones personales, en donde el hombre ha pasado a ser el centro
del universo, y en donde la lucha por la propiedad sobre el otro se afianza y una vez
obtenida, tal persona comienza a tener menos importancia para el poseedor.

Basta leer con atencion Troilo y Crésida, entre tantas otras obras shakesperianas,
para comprobar tal aseveracion. En Shakespeare observamos que el deseo de los
personajes siempre es estimulado por un mediador como bien lo sefiala René Girard en
su interesante libro Shakespeare, el teatro de la envidia publicado por Adelphi Editores.
Milan, en 1996. Siempre hay alguien que dice o hace algo que exacerba el deseo de
quien escucha o mira. La terrible y bella frase de Shakespeare sintetiza este concepto:
“Estamos condenados a amar lo que otros ojos aman”.

Asi se expresa, con desgarradora belleza, las ganas de poseer lo que otro tiene o
desea. Es porque otro desea o “posee” a una persona, a un objeto o una situacion de
poder, por ejemplo, que produce el deseo de quien no lo tiene con ese objeto, persona o
situacion, una relacion de posesion. El deseo que encuentra obstaculos genera ain mas
deseo. La lucha por alcanzar el deseo genera el conflicto, éste genera la violencia y la
violencia produce el sacrificio en forma de la figura de un “chivo expiatorio” de la
situacion.

Shakespeare, un preciso “radar” de su tiempo, época que necesitaba orden y
seguridad para afianzar el proceso de acumulacion capitalista, rechazaba el desorden y
la falta de respeto por la jerarquia encarnada en la nobleza que servia como antesala
imprescindible de orden para preparar la irrupcion burguesa. El mismo fue un hombre
de una mentalidad burguesa desarrollada, pues llego a ser prestamista, (en la época no

existian atin los bancos como entidades usurarias que son) y empresario teatral, y dio a
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la posesion de dinero un aspecto fundamental en su vida, compro su titulo de nobleza a
pesar de ser sospechado de pertenecer a una familia catdlica apostdlica romana, muy
perseguida por el anglicanismo.

De Las Cronicas de Holinshed (1587) y de las de Hall (1548), como dijimos,
tom6 Shakespeare argumentos para muchas de sus obras y dramas historicos. De ella
surgira su Ricardo I1I, una de cuyas escenas analizaremos mas adelante.

Podemos distinguir tres etapas en su produccion:

1)- 1590 a 1601 en donde escribe (o reescribe) Segunda Parte de Enrique VI,
Tercera Parte de Enrique IV (1590) y Primera Parte de Enrico VI (1591); Ricardo IIl y
La Comedia de las equivocaciones (1592); Tito Andronico y La fierecilla domada
(1593), Los dos hidalgos de Verona, Trabajos de amor perdidos y Romeo y Julieta en
su primera version (1594); Ricardo 11, Suerio de una noche de verano, Rey Juan (1596);
El mercader de Venecia, Enrique IV (Primera Parte), Enrique IV (Segunda Parte), Las
alegres comadres de Windsor (1597); Mucho ruido y pocas nueces, Enriqgue V (1598);
Julio César, Como os gustéis (1599); La duodécima noche (1600).

2)- 1601 a 1609, periodo en el cual escribe: Hamlet (1601), Troilo y Crésida,
Todo esta bien lo que bien acaba (1602); Medida por medida, Otelo (1604); Rey Lear,
Macbeth (1605); Antonio y Cleopatra (1606); Coriolano, Timon de Atenas (1607) y
Pericles, principe de Tiro (1608).

3)- 1609 a 1612 en donde escribe: Cimbelino (1609), Cuento de invierno (1611);
La tempestad (1612) y Enrique VIII (una colaboracion con Fletcher, en la cual parece
que Shakespeare prestd su firma por dinero).

Un total de 37 obras a las cuales podemos agregar, segun ultimos
descubrimientos, Doble mentira o la historia de Cardenio o los amantes preocupados,
representada dos veces en 1613 y, probablemente, también escrita en colaboracion con
Fletcher.

Se trataria, entonces de 38 obras, la mayoria de las cuales toman como
argumento textos anteriores o historias precedentes. Son muy pocos los textos teatrales
que pertenecen exclusivamente a la imaginacion de Shakespeare. Quizds podamos

nombrar a Los dos hidalgos de Verona, Sueiio de una noche de verano, La duodécima

Argus-a 204 de 306



Carlos Maria Alsina De Stanislavski a Brecht: las acciones fisicas

noche, Medida por medida y La Tempestad como creaciones propiamente suyas. En
general los demas textos toman como punto de partida obras precedentes o historias
conocidas que son transformadas por la genialidad del gran poeta inglés.

La vida de Shakespeare (aunque algunos dudan hasta de su existencia)
metaforiza ese camino del campo a la ciudad que sefialdbamos. El hecho de haber
nacido en Strafford-on-Avon, en 1564, una pequefia ciudad de campaiia a orillas de rio
Avon, probablemente potencié su conocimiento y relacion con la naturaleza que
atraviesa toda su obra. Hay en ellas innumerables citaciones a plantas y hierbas (108); a
distintos tipos de aves (60); al oficio de la halconeria (80), al rio (59) y a las
inundaciones (26), cosa muy frecuente con que sucedia con el rio Avon, de su ciudad
natal.

La profesion de su padre, un guantero que fabricaba tales objetos con pieles de
animales que ¢l mismo criaba y luego sacrificaba en un proceso de secado a través de la
orina y los excrementos, probablemente influyd para que en la obra shakesperiana haya
numerosas referencias a los olores y a los distintitos tipos de sangre. Existen también
numerosas referencias a términos legales (al parecer trabajé en su juventud, por poco
tiempo, como ayudante de una suerte de escribano) y muchisimas a la sexualidad (cerca
de 1.300), no siendo pocas las dirigidas directamente al 6rgano sexual femenino (66),
una de las cuales nos resulta particularmente ironica: “Platito de las limosnas”.

Al parecer debido a problemas legales por haber cazado en terrenos ajenos y para
alejarse de su mujer mayor que ¢l a quien habia dejado embarazada y con quien tuvo dos
hijas, Susan y Judith, y un hijo, Hammet, muerto a muy corta edad, Shakespeare emigrd
a Londres en 1587 a la edad de 23 afos. En esa ciudad se integrd a la vida teatral
cuidando los caballos de los asistentes a las obras, recién llegado, y luego como
copiador de textos. Al parecer tal actividad estimulé su capacidad creativa y su
conocimiento intuitivo de la dramaturgia, aunque Shakespeare siempre aspird a ser
considerado més un poeta que un escritor teatral. En poco tiempo escal6d posiciones y
notamos que en solo tres anos (1590) estrend su primera obra como autor, a pesar de

tratarse de una reescritura.
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Shakespeare era, ademas, actor aunque al parecer no de primeros papeles. Esa
condicion, mas su talento en la escritura y su mentalidad y actitud de riesgo, lo llevaron
a convertirse en accionista de la compaiiia teatral en la que trabajaba percibiendo dinero
por medio de estas tres fuentes. Poco a poco acumuld capital y se convirtid6 en un
hombre rico que compr6 propiedades en su ciudad natal y en Londres.

No nos detendremos demasiado en detalles de su vida pues innumerables
biodgrafos han escrito sobre ella con mucha mas propiedad que nosotros. Lo que
podemos decir es que la etapa mas importante de su creacion acontece entre 1600 y
1609. Alli escribe sus obras mas importantes y profundas. Al parecer situaciones
afectivas personales, la muerte de la Reina Isabel I en 1603 y el advenimiento al trono
de Giacomo I, un Estuardo escocés de quien se decia restauraria el catolicismo de Roma
en Inglaterra, cosa que no ocurrié, provocaron no pocos cambios en su dramaturgia.

La melancolia ee Shakespeare se acentuo y el paso de los afios, a pesar de no ser
un hombre demasiado viejo, provocaron que, al parecer, cerca de cumplir 50 afios,
volviera a instalarse definitivamente en su ciudad natal en 1612. Es esa la fecha de su
ultima gran obra, La Tempestad, luego de la cual Shakespeare practicamente no escribio
mas y muri6 en su pueblo natal en 1616, supuestamente de tifus.

La gran obra shakesperiana, rescatada y alabada por Goethe y Coleridge, fue, de
alguna manera, apropiada por el romanticismo. Sin embargo, nos parece que la raiz de
su teatro no abreva en tal corriente estética sino en la de su época, rica en profundas
transformaciones y en cambio radical en el sentido de la ética y la moral precedentes, en
la cual el dinero, la compra y la venta, etc. pasa a tener una importancia fundamental en
la vida de las personas. Tal vez por ello — y, por supuesto, por su enorme estatura
poética — convierten a Shakespeare en un autor tan contemporaneo. Es que hace 400
afos nacia este sistema de produccion que aun domina las relaciones entre los hombres.
Alli, en ese lugar y en ese tiempo, radica la matriz que todavia condiciona nuestros dias.

Hemos elegido una escena paradigmadtica del teatro universal: la escena II del
Acto I, de Ricardo III para ejemplificar nuestro trabajo con el método de las acciones
fisicas en la construccion de un estilo teatral alejado del drama burgués y del realismo

cotidiano. Tal escena se desarrolla entre el futuro rey Ricardo IIl y Lady Ana, viuda de
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Eduardo, principe de Gales, y nuera de Enrique VI, ambos muertos por Ricardo III en su
lucha por ascender al trono.

La escena se desarrolla durante el cortejo finebre de Enrique, cuando Ricardo
detiene el sepelio e intenta seducir a Lady Ana. Con ello demuestra una audacia sin
limites ya que se sospecha, con soélidos fundamentos y testimonios, de su
responsabilidad en ambos crimenes.

La escena a trabajar, cuyas bisagras hipotéticas estan subrayadas, fue tomada del
volumen con las obras completas de Shakespeare de la edicion de Newton Compton
adaptada por mi a efectos de la finalidad de esta publicacion. Se desarrolla de esta

manecra:

(Entra Ricardo, Dugue de Gloucester)

RICARDO: jAlto, ustedes que traen el ataud! jBéjenlo!

ANA: ;Qué negro mago evoca a este demonio que detiene los ritos de la
caridad? RICARDO: jAbajo el cadaver, canallas, o, por San Pablo, haré un cadaver de
quien desobedezca!

GENTILHOMBRE: Apartios, mi seiior, v dejad pasar el ataud.

RICARDO: jPerro desgraciado! jDetente, si yo te lo ordeno! jQuita la alabarda
de mi pecho, o por San Pablo, te extiendo a mis pies y te golpeo, andrajoso, por tu

audacia!

(Los ayudantes bajan el ataud a tierra)

ANA: ;Por qué todos temblais? jEl miedo os turba! jHuid de Satanas y escapan

de ¢l vuestros ojos! (4 Ricardo III) Vete, enviado del Infierno! ;So6lo poder sobre el

cuerpo tienes, no sobre el alma!
RICARDO III: jPor caridad, templa tu furia!
ANA: jDemonio! jPor Dios! jDéjanos, vete! Infierno de esta hermosa tierra

hiciste. (Sefiala el ataud) jAqui esta la muestra de tus matanzas! Sangre dan, de
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Enrique, las heridas. jOh, sefiores! {Mirad! jDe secas venas, frias y sin sangre es tu

hazafia cruel! jDios, venga su muerte! ;Tierra, venga su muerte!

RICARDO: No olvides, Sefora, la ley de la caridad, que obliga a recompensar el
dafio con perdon.

ANA: {No conoces ley alguna! Hasta los chacales algin destello de piedad,
conocen.

RICARDO: Pero yo no conozco la piedad, entonces chacal no soy.

ANA: jAsombra que el demonio diga la verdad!

RICARDO: Mas asombra que se enoje un angel. Permiteme que me sincere de

crimenes supuestos.

ANA: {Por tanto mal el Cielo te maldiga!

RICARDO: Hermosura, que enmudecer hace a la lengua, oye un rato tranquila,
mis disculpas.

ANA: Tu unica disculpa es que te ahorques.

RICARDO: Yo no los maté.

ANA: Entonces... ;/Nadie los matd? jMuertos estan, y por tu mano!

RICARDO: Yo no maté¢ a tu esposo. Fue Eduardo el asesino.

ANA: {Miente tu inmunda boca! La reina Margarita vio humear tu vil hierro.
También contra su pecho lo esgrimiste pero pararon el golpe sus hermanos.

RICARDO: Me provoco su lengua calumniosa que echd sobre mis hombros las
culpas de otros.

ANA: jNo! jTe provocé tu espiritu sangriento que suefa sélo con matanzas! ;Al
rey, acaso, no mataste?

RICARDO: Lo hice.

ANA: ;Lo aceptas, entonces? jQue te condene Dios por lo que hiciste! Era un
modelo de virtud, de bondad y de templanza.

RICARDO: Por ello ahora goza de la cercania de Dios. Es el Cielo su lugar, no
este mundo.

ANA: ;Y el lugar adecuado para ti es el Infierno!

RICARDO: Otro sitio, si me permites.
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ANA: jLa carcel!

RICARDO: No. Tu cama.

ANA: No podras dormir donde te acuestes.

RICARDO: Es verdad, Sefiora, hasta que contigo no me acueste. Pero dulce
Ana, dejemos esta lucha de mutuas agudezas y tranquila te pido que me digas: ;No tiene
igual culpa la causa que provoco la muerte de Eduardo y de Enrique como la culpa de su
verdugo?

ANA: ;Y cudl es esa causa?

RICARDO: Tu hermosura. Fue ella que me impulsaba en suefios a dar muerte
con la esperanza de reposar, por una hora de mi vida, en tu dulcisimo regazo.

ANA: jAsesino! jDe ser cierto con las unas arrancaria de mi rostro la hermosura
que pregonas!

RICARDO: Mis ojos no podrian resistir el naufragio de tantas perfecciones. Tu
hermosura es el sol que alumbra al mundo. Es mi vida y es mi luz.

ANA: Tu luz es de sombras. La sombra es tu vida.

RICARDO: No maldigas mas, hermosura, que ambas cosas eres: luz y vida.

ANA: jAmbas cosas seria para vengarme!

RICARDO: No es natural vengarse de quién ama.

ANA: iEs justo hacerlo con el cruel que asesin6 a mi marido!

RICARDO: Quién lo hizo te ayudara, Sefiora, a conseguir mejor €sposo.

ANA: No existe otro mejor en este mundo.

RICARDO: Existe. Y tiene amor mas grande.

ANA: ;Quién es? ;A donde esta?

RICARDO: jAqui!

(Ana le escupe la cara) ;Por qué me escupes?

ANA: {Ojala fuera veneno!

RICARDO: Nunca veneno fue tan dulce.

ANA: jVete! jMis ojos infeccionas!

RICARDO: Ya los tuyos, a los mios, contagiaron.
ANA: ;Si fuera para matarte!
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RICARDO: ;Ojalé asi muriera pues hoy con viva muerte me asesinas. Tus ojos a
mis ojos arrancaron amargas y humildes lagrimas. Ojos que ni una lagrima antes
derramaron, jamés enternecidos. No lloré la muerte de mi padre y estos ojos varoniles ni
una lagrima derramaron. Pero lo que tal pena no produjo, hoy lo produce tu hermosura.
Hoy tu beldad y mis lagrimas, lo ciegan. No he suplicado ni a amigo ni a enemigo.
Jamas mi lengua supo articular palabras seductoras. Mi galardon es hoy tu hermosura y

mi orgulloso corazon suplica. Se agolpan palabras en mi lengua. (Ella lo mira con

desprecio) El desprecio no muestres en tus labios. Besos, Sefora, no el desdén, le
cuadran.

Ya que tu duro corazén no cede, jToma mi espada! (Se la da) ;Si quieres clavala

en mi pecho y da salida al alma que te adora! La estocada mortal, desnudo, aguarda.

(Se arrodilla y abre su pecho. Ella apunta la espada) No, no te detengas. Yo he

matado a Enrique, pero fue tu hermosura la culpable. Yo asesiné a tu Eduardo. Tu

celestial semblante me empujaba. (Ella arroja la espada al piso)

Alza la espada o 4lzame del suelo.

ANA: jHipdcrita! jLevantate! jNo quiero ser tu verdugo aunque tu muerte ansie!
RICARDO: jPideme que me mate y lo haré!

ANA: Ya te lo dije.

RICARDO: Pero ciega fue tu furia. Repitelo y mi mano, que por tu amor mato,
matara por tu amor al amor mas verdadero. De ambas muertes seras complice.

ANA: Cifle tu espada.

RICARDO: Dime que estamos en paz.
ANA: Mas tarde lo sabras.

RICARDO: ;Puedo aguardar con esperanza?
ANA: Esperando vive todo mortal.

RICARDO: (Entregandole un anillo) Ruego que uses este anillo.

ANA: (se lo coloca) Recibir no es conceder.
RICARDO: Tu dedo este anillo circunscribe como tu pecho a mi corazén
circunda. Usalos a ambos, los dos son tuyos. Solo un favor pido de tu graciosa mano.

ANA: ;Qué favor es ese?
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RICARDO: Encaminate al palacio de Crosby que vo. después de ocuparme de

este entierro con gran pompa, iré con toda ansiedad a verte. Por razones que callo,

desearia obtener esta, tu gracia.

ANA: De todo corazon. Y me complace verte asi arrepentido.

RICARDO: Despidete de mi.

ANA: No lo mereces. Pero ya que me ensefias a adularte, puedes imaginar que
adios te dije.

(Salen Tressel y Berkeley con Ana)

(Shakespeare 1378-1383)

Hasta aqui la escena a trabajar.

Como el lector observara la gran poesia de Shakespeare se expande con potencia
abrumadora. También observard que los objetivos de los personajes son claros y
definidos. Organizar — siempre de un modo hipotético — el trabajo con las “bisagras” no
ofrece demasiadas dificultades pues resulta bastante simple hacerlo. ;Qué quiere
Ricardo durante toda la escena?: Podemos responder que seducir a Lady Ana. ;Qué se le
opone?: La misma Lady Ana que se resiste, dadas las circunstancias, pues ese hombre
ha asesinado a su marido y a su suegro, ademas del temor que le inspira Ricardo. Pero la
audacia y la habilidad de este para quebrar su resistencia es tal (o el ansia de poder de
Lady Ana no es menor) que provoca la aceptacion de Lady Ana.

(Qué quiere Lady Ana?: Rechazar al asesino. ;Qué se le opone?: La tenacidad y
la habilidad de Ricardo. Esta lucha de objetivos se plantea hasta el momento, creemos,
en que Ricardo ofrece el anillo y ella lo acepta. A todas luces, podemos presumir que
tenemos, como conflicto preponderante, el interpersonal. Nos preguntamos: ;Pero los
demas asistentes al cortejo no escuchan lo que dicen los personajes, no oyen la
confesion de Ricardo, no ven que éste ofrece un anillo y la reciente viuda lo acepta del
propio asesino?

Es aqui en donde observamos el alto grado de convencionalidad del teatro
isabelino. Los personajes se expresan verbalmente sin mayores conflictos con el

ambiente, operan con conflicto con el otro y, posiblemente, con conflictos internos,
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sobre todo en el caso de Lady Ana. Construir esta escena con los pardmetros del drama
burgués no seria posible pues no es verosimil para el realismo naturalista tal situacion.
Si quisiéramos hacerlo con esa logica es probable que, para no ser escuchados, sobre
todo cuando Ricardo confiesa ser el asesino o cuando se dan una cita posterior, deberian
bajar tanto la voz que la poesia de la accion verbal se perderia. Y en la “bisagra” del
anillo resultaria absolutamente inverosimil que los asistentes al cortejo no lo observaran.
Probablemente los actores tratando de construir la verdad, en el codigo del estilo
isabelino, hagan referencia a la presencia de los demés en esos momentos pero no de un
modo tal que se pierda la belleza de la accion verbal.

Como vemos la dificultad no sera tanto la construccion de la lucha entre
objetivos contrapuestos sino el modo en el cual se emitird la accién verbal, que no es
cualquiera, pues se trata de una de las expresiones mas altas de la literatura teatral
universal.

Tal desafio nos lleva, en nuestra busqueda por tratar de dar respuestas técnicas
segun los diferentes estilos a realizar, a alterar los momentos procesuales de
construccion de la estructura dramatica. Hay aqui acciones y conflictos pero observamos
que el texto pasa a cumplir, en este caso, un rol fundamental.

El planteo que hacemos para este caso, y que hemos comprobado en nuestra
experiencia practica en numerosos seminarios sobre el teatro de Shakespeare que hemos
dictado como asi también en las puestas en escena realizadas, se resume a cuatro

momentos:
a)- Improvisacion fisica de base.
b)-“Ligamiento” de los actores.
c)-“Desligamiento” de los actores.

d)- Sintesis de las acciones directas.

Tratemos de explicar cada momento:

Argus-a 212 de 306



Carlos Maria Alsina De Stanislavski a Brecht: las acciones fisicas

a)- Improvisacion fisica.

Partimos del mismo punto que en otros estilos teatrales para lograr crear una
relacion solida cuerpo a cuerpo entre los actores. Pensamos que tal momento inicial es
insustituible si queremos llegar a expresarnos a través de un teatro vital y pasional. Los
cuerpos deben crear la relacion a través de la accion primitiva y transformadora. En el
caso del teatro de Shakespeare se trata de dar cuerpo “de base” a las palabras que deben
salir orgdnicamente, de las visceras, y no s6lo “del movimiento del musculo de la
lengua”, como diria Stanislavski.

Como los objetivos suelen ser muy claros y definidos, esta primera etapa suele
superarse con cierta facilidad pues los actores, luchando hasta el fondo por los objetivos
y los deseos de sus personajes, accionan, sobre todo, con acciones directas. Ademds han
llegado a afrontar la complejidad del teatro shakesperiano pasando por etapas
precedentes donde han incorporado la técnica de la improvisacion. No solicitamos,
tampoco, que en esta fase, los actores se preocupen por decir el texto de Shakespeare.

En las primeras improvisaciones de esta etapa, la actriz que interpreta Lady Ana
corre para empujar a Ricardo que se entromete en el paso del cortejo. El actor-Ricardo
trata fisicamente de calmarla, ella lo rechaza de un empujon, ¢l baja la mirada y pide
comprension y piedad, ella lo vuelve a empujar. El da la culpa a otro de la muerte de su
marido. Ella lo agrede fisicamente de nuevo y le grita que confiese que es el asesino. El
se arrodilla y la abraza confesandoselo. Ella trata de desligarse pero ¢l le dice que la
ama, que quiere estar con ella y la abraza con fuerza. Ella lo separa con un empellon y lo
escupe, €l soporta tal humillacién. Con energia saca su espada, toma el brazo de ella y se
la coloca, practicamente a la fuerza en la mano, mientras se arrodilla exigiéndole a
gritos que lo mate. Ella levanta la espada y lanza un grito para tomar fuerzas. El la
estimula. Ella, con la espada en alto duda. Luego de un momento de gran tension, la
arroja con fuerza lejos. El se levanta, corre y alza la espada. Vuelve a acercarsele y se
coloca la espada en el cuello pidiéndole que le dé la orden de matarse y que ¢l la

cumplira.
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Ella se aleja y le pide que enfunde la espada. El comprende que ha ganado una
buena parte de la lucha. Saca el anillo y se lo ofrece. Ella se resiste y no quiere mirarlo.
El se acerca y la gira. Luego le muestra el anillo. Ella duda, él le toma la mano, pero ella
lo rechaza. El actor-Ricardo entiende que ‘“‘apurandola” fisicamente no logrard su
cometido. Entonces se aleja y le extiende el anillo para que sea ella quien se acerque a
tomarlo. Ella duda, pero lo hace. El extiende el brazo con el anillo entre dos dedos y es
ella quien lo enfila. El, sabiendo que ha ganado, se acerca y le dice algo al oido. Ella
sonrie. Y le hace una sefia complice. Luego sale de escena.

Como vemos, los actores han respetado, en general, las “bisagras” marcadas por
el texto. Han usado sus cuerpos y sus palabras cotidianas para acercarse o repelerse. Y
lo han hecho “primitivamente”.

Solemos repetir estas primeras improvisaciones fisicas, con sus siempre nuevas
variantes, tantas veces como sea necesario hasta que la relacion entre los actores y los
deseos de los personajes se han consolidado y se siente, en escena, rechazo, odio, etc.

Es, entonces que pasamos a la fase sucesiva.

b)- “El ligamiento” de los actores.

Para comenzar esta nueva fase resulta indispensable dominar de memoria el
texto escrito por Shakespeare. Aqui, como vemos, se altera el proceso de construccion
que hemos seguido en otros estilos.

Es, ahora, necesario decir las frases poéticas de Shakespeare. El desafio es como
hacerlo sin perder la vida que han tenido las improvisaciones fisicas, los objetivos de los
personajes y el estado de animo alcanzado.

Pedimos a los actores que se coloquen lo mas lejanos posible, en los extremos
del espacio disponible. Cuanto més alejados estén, creemos que mas util serd esta fase.

Luego les pedimos que, en una posicion fija, bien plantados, y con una actitud de
avance corporal hacia el partenaire, sin moverse, comiencen a colocar todos los
impulsos y las acciones fisicas que desearian realizar hacia el oponente usando como

unico recurso de la accion verbal. Si podemos dar una idea aproximada de este
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momento del trabajo podriamos imaginar a dos cuerpos muy distanciados, “atados” y
activamente inmoéviles, que no pueden realizar la minima accion directa, autonoma o
sublimada y que sélo pueden agredir al otro, pedir piedad, suplicar, etc. mediante el
unico recurso que es la palabra. La idea que “toquen” al otro con lo que le dicen, que
dirijjan la accion verbal en profundidad y que no pierdan el deseo de concretar el
impulso fisico y la relacion acumulados en la primera fase. Pedimos que el contacto
visual sea permanente pues bajar la mirada ya seria una accion de fuga.

Otra consigna de la etapa es no emitir la accion verbal si no se la “siente”, es
decir, si no estd madura y es el resultado de un impulso fisico reprimido.

Como en los casos anteriores trabajamos “bisagra” a “bisagra”, sin colocar al
actor frente al desafio de recordar un texto tan extenso y rico como el de esta escena, por
ejemplo.

Observamos como las palabras comienzan a “salir con cuerpo”. Hay una gran
tension. Los actores vibran y, como el cuerpo no puede “descargarse”, toda la intencioén
se concentra en la accion verbal. Los textos de Shakespeare son emitidos con una poesia
cargada de pasion. Creemos estar en el buen camino.

No podemos hacer un recorrido descriptivo por esta fase pues nos resulta
imposible trasmitir mediante el lenguaje escrito las distintas inflexiones, pausas,
silencios, entonaciones y “colores” que las acciones verbales van proponiendo en esta
etapa de “atadura”. Lo que si podemos afirmar es que la poesia “nos toca fisicamente”,
como deseaba Borges. Nos conmueven las imagenes poéticas del gran autor inglés. Y no
solo por ellas, sino porque los cuerpos de los actores son el medio vital que las expresa.

No observamos retorica alguna. Las palabras se dicen hacia el otro, estan
dirigidas a alcanzar un objetivo, a transformar y, como digo seguido a mis alumnos, a
“hablarle a los huesos” del otro, a entrar, a perforar, a “acuchillar”.

Luego de los primeros intentos, vemos que al detener la escena, los actores
respiran agitados, es como si se “desinflaran” luego de haber vivido un momento de
gran tension conflictiva.

Nos detenemos en cada “bisagra”. Aun no realizamos un trabajo profundo sobre

las modulaciones en si de la voz. Nos interesa que la relacion conquistada en la primera
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fase a través de la accion fisica directa no se pierda. Ya llegara el momento de pulir la
musicalidad de las réplicas, aunque hemos comprobado que tal musicalidad y ritmo
llega solo, como una consecuencia de la combinacion de los demés elementos insertados
en el momento justo.

Comprendemos y compartimos las preocupaciones de Stanislavski por la verdad
y la belleza de la accion verbal en el teatro, expresadas por su discipula Maria Knebel en
su libro El analisis de la obra y del rol mediante la accion en la edicion de Ubulibri,
Milan, 2009 y denominada técnica del eloquio (Knebel 123), o de la atencion en los
signos de puntuacién (Knebel 127) y su logica y correcta interpretacion por parte del
actor. Segin Knebel, Stanislavski hacia un parangén entre el arte del decir y el de la
pintura. Refiere estas palabras del maestro ruso:

(Ustedes saben como, en la pintura, se crea profundidad en el
cuadro, o sea, la tercera dimension? En efecto, no existe tercera
dimension sobre la superficie plana de la tela tensada en la cual
el pintor realizard su obra. Pero la pintura crea la ilusién de una
cantidad de planos. Parecen profundizarse hacia el interior, hacia
los planos mas “alejados” de la misma tela, mientras el primer
plano es como si resaltara saliendo afuera del marco en direccion
a quien mira” y ella agrega: “Entre nosotros, en el teatro, en el
hablar, existen fendmenos similares. La palabra mas importante
se distingue en manera mds clara respecto a las demds y es
colocada en el primer plano sonoro. Las palabras menos
importantes crean multiples series de planos mas profundos.
(Knebel 127)

Pensamos que tal dominio, en si, del arte de la palabra, es fundamental pero
creemos que no debe afrontarse aislado de los otros elementos de la situacion teatral.

El mismo Stanislavski lo dice cuando afirma: “Es dificil concebir el desarrollo
de la teoria y de la técnica de cualquier forma de arte si no se conocen los elementos que
la componen” (Toporkov 145)

Es por ello que tratamos de colocar a la palabra — una de las posibilidades del
comportamiento humano — en relacion a los otros elementos que, segun nos parece,

deben entrar en juego para que el decir no sea algo “en si”, “por si”, sino una
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consecuencia emergente (y también causal, pues se trata de una relacion dialéctica) del
encastre de estos elementos en una secuencia condicionada por el estilo a construir.

Por supuesto que, a veces, se trata de corregir, antes del estreno, problemas de
diccion o dificultades especificas fisicas en el aparato fonético de algin actor, cuestion
que ocupa otro desafio para la técnica de la actuacion, pero estamos convencidos que en
tanto y en cuanto el actor construya la escena desde la vivencia del “aqui y ahora”, con
la vitalidad de no dejar un segundo de lado la lucha conflictual y la relacién con los
oponentes, y asi sea que ella se exprese fundamentalmente con la accion verbal poética,
como en este caso, la poesia y la pasion del gran autor inglés cobraran vida en el
presente.

Esta segunda etapa suele costar mucho pues lo que resulta mas dificil es recordar
el texto escrito mientras no se pierde el impulso fisico. Pero hemos comprobado que
trabajando pacientemente, “bisagra” a “bisagra”, poco a poco, el actor comienza a
incorporar el texto escrito y a recuperar —si se ha debilitado — el impulso de la primera
etapa. A veces hemos tenido que regresar a ese primer momento y rehacer
improvisaciones de contacto para luego retomar la “atadura” y la concentracion, en la

accion verbal, como unico medio “permitido” en esta segunda fase.

¢)- El “desligamiento” de los actores

Esta fase tiene por objetivo lograr una sintesis entre las dos etapas anteriores. Se
trata de mantener el impulso pero de no concretarlo (hasta que la “bisagra” textual lo
permita, por supuesto) y de decir los textos shakesperianos con todo el cuerpo “sin
atadura” alguna, pero no haciendo “competir” lo que se dice con lo que se hace.

Las improvisaciones en esta fase suelen ser muy interesantes pues notamos que
los actores, guiados por la propia experiencia acumulada con el partenaire en los
momentos precedentes, suelen accionar fisica y verbalmente en el “momento justo”. Las
palabras potencian a las acciones fisicas y a la inversa.

La actriz-Lady Ana no corre ahora hacia su oponente como en las primeras

improvisaciones para apartarlo a empujones, pero camina dos o tres pasos con un
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impulso intenso, que detiene, para luego decir el texto. El actor-Ricardo elabora ese
impulso de la oponente y, adquiere una actitud fisica de sumision y aparente respeto.
Sus palabras, con el objetivo de calmar a Lady Ana, son emitidas con dulzura y
seguridad. Sin embargo, mantiene la mano sobre el mango de la espada envainada y no
pierde de vista al entorno ni a Lady Ana.

Los insultos de ésta, siempre en una actitud de “querer saltar” fisicamente sobre
Ricardo, pero sin acercarse demasiado, crecen en intensidad. La actriz va encontrando
distintas formas de expresar con acciones verbales este largo momento, pero lo
interesante es que no lo hace por si, sino en relacion a la actitud de Ricardo. Cuando
este baja la vista, por ejemplo, ella inmediatamente sube la voz, cuando ¢l la mira,
decrece el volumen de la accidon verbal aunque no su intensidad. Pareciera que “ojos
contra ojos” ella puede decir hiriendo con mas eficacia que insultdndolo a los gritos.

Cuando llegamos a la “bisagra” en la cual Ricardo trata de endilgar a otro su
ultimo asesinato, la actriz, enfurecida, se acerca ain mas a Ricardo quien, sin retroceder,
adquiere una actitud defensiva, como un animal que esté cercado. La insistencia de Lady
Ana, “colocando contra las cuerdas™ a Ricardo, produce que la nueva “bisagra™: “Lo

hice. Lo concedo”, a una distancia menor entre los actores que las anteriores, surja como

una confesion a baja voz. Ricardo esta agazapado, mira alrededor y mira hacia ella que,
algo sorprendida, por el reconocimiento retrocede un paso y mira hacia el ataud al decir:
“Era un modelo de virtud, de bondad y de templanza”.

Ricardo, al elaborar este pequefio retroceso, parece tomar un impulso muy
medido por la observacion del terreno adonde “pisa”, que parece un campo minado. La
“bisagra” de Ricardo: “No. Tu cama” es introducida en un momento en donde el
impulso del primer ataque de Lady Ana ha pasado pues ¢l ha confesado y ahora es ¢l
quien ataca. La actriz- Lady Ana elabora la audacia de su oponente y no pudiendo creer
en lo que escucha retrocede unos pasos. Con cautela Ricardo avanza. Son pequenas
acciones las de ambos, como un hilo eldstico que se tensa y destensa, pero que va
expresando como los dos contendientes luchan por sus objetivos.

Ricardo va creciendo en la medida en que ella va perdiendo fuerza. Sus acciones

verbales son justas, tratan de acariciarla con dulzura y observa cada reaccion a lo que
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dice. Permanece inmovil o avanza fisicamente segun las reacciones de su partenaire. No
“empuja” demasiado ni la alaba “sobre la linea”. Lo hace teniendo en cuenta de que en
frente tiene un animal pronto a saltarle al cuello.

Cuando llegamos a la “bisagra” en la cual ¢l se propone como su nuevo esposo y

“(Ana le escupe la cara)”, Ricardo esta relativamente cerca. La reaccion de Lady Ana

parece modificar la tactica de Ricardo quien se toma un tiempo para limpiar su rostro.
Después el actor encuentra la accion de llevarse los dedos bafiados por la saliva de Lady
Ana a la boca. Luego emite el texto mientras gira dandole practicamente la espalda
aunque sin desconectarse de ella. Los ojos del actor, de soslayo, estan atentos a ella.
Lady Ana vuelve al ataque. Ricardo, ahora un poco mas alejado y semi-girado de
espaldas, comienza su largo mondlogo sin dirigirlo, al comienzo, directamente hacia su
antagonista. Poco a poco va girando. Enfoca bien a su oponente a los ojos mientras dice,
refiriéndose a sus lagrimas: “Tus o0jos a mis ojos arrancaron amargas y humildes
lagrimas. Ojos que ni una lagrima antes derramaron, jamas enternecidos. No lloré la
muerte de mi padre y estos 0jos varoniles ni una lagrima derramaron. Pero lo que tal
pena no produjo, hoy lo produce tu hermosura. Hoy tu beldad y mis lagrimas, lo
ciegan”. Lady Ana duda un momento. Ricardo esta logrando que ella se conmueva. Sin
embargo, elaborando el conflicto interno, y como un modo de resistencia, ella llega a la

“bisagra”: “(Ella lo mira con desprecio)”

Ricardo, atento a la duda, en vez de retroceder, ataca. Desenfunda la espada con
vigor, recuperando la misma “animalidad” de las primeras improvisaciones y se la arroja

a los pies mientras dice la “bisagra”: “Toma mi espada! (Se la da”) .Ricardo se arrodilla

y se abre la camisa mientras dice el texto. Luego Lady Ana mira la espada, duda, pero

luego con suma intensidad la alza del piso y la levanta en alto mientras emite un grito

construyendo asi la “bisagra”: “(Ella apunta la espada)”
Es de destacar que los actores han conservado la vitalidad y la fisicidad de las
primeras improvisaciones en estas “bisagras” de contacto con objetos y de acciones

fisicas de relacion.

Argus-a 219 de 306



Carlos Maria Alsina De Stanislavski a Brecht: las acciones fisicas

La actriz queda detenida con la espada en alto dudando entre descargarla sobre
Ricardo o no. Entonces éste juega su carta mas dificil y acelera la accion verbal como
rogando una definicion.

La actriz-Lady Ana ejecuta la accion senalada en la acotacion dramatica: “(Ella

arroja la espada al piso)” Ricardo sonrie apenas en el momento justo en que ella no lo

mira. Acomete la embestida final de este momento: retoma la espada, con energia, y se

99, <,

la coloca en la garganta mientras dice la “bisagra”: “jPideme que me mate y lo haré!”

Lady Ana esta en retirada. La accion verbal de Ricardo, bellisimas palabras de
Shakespeare, no hacen mas que profundizar ese retroceso que se consuma cuando ella

expresa: “Cife tu espada”. Ricardo se levanta y vemos que el actor, como un torero que

prepara el ataque final, saca el anillo y, sin acercarse, lo extiende hacia su partenaire

mientras dice: “(Entregandole un anillo) Ruego que uses este anillo.” Ambos quedan

inmdviles un momento, €l con el brazo totalmente extendido y en tension, con el anillo
entre sus dedos, ella mirando el anillo sin saber qué hacer. Al fin Lady Ana se acerca 'y
es ella quien endosa el anillo. El actor, cuando ella est4 introduciendo su dedo en el
mismo, acciona también ayudando a que entre, con placer. Sin habérselo propuesto, nos
parece, ambos han encontrado una accion metaforica interesante: reverbera un acto
sexual ejecutado con la accion de colocar el anillo consumado entre ambos.

Lady Ana retira la mano y observa su nuevo anillo, objeto que puede significar
muchas cosas, entre ellas, compartir el poder. El actor se acerca, la rodea y le dice,

insinuante, al oido: “Encaminate al palacio de Crosby que yo, después de ocuparme de

este entierro con gran pompa, iré con toda ansiedad a verte. Por razones que callo,

desearia obtener esta, tu gracia.”

Lady Ana esboza una pequena sonrisa, retoma el tono de intimidad ofrecido por
su partenaire y responde: “De todo corazon. Y me complace verte asi arrepentido.”

Ricardo insiste, también cercano y con una sonrisa entre los labios: “Despidete de mi”.

Lady Ana responde con malicia y sale de escena.
Hemos descripto esta sintesis de improvisaciones alcanzada como resultado de

un no poco fatigoso camino. Por cuestiones de espacio y con la idea de no aburrir al
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lector con las idas y vueltas que todo trabajo de construccion artistica posee, la hemos
expresado de un modo sintético y condensado.

Creemos que, en el ejemplo arriba descripto, los actores lograron un buen
manejo de la accion verbal en funcion de la relacion con el otro, Los cuerpos accionaron
fisicamente “escuchando” las reacciones u acciones del otro y las palabras poéticas de
Shakespeare no solo no se perdieron en una “competencia” con la accion, sino que se
potenciaron y tuvieron el “cuerpo” necesario como para conmover a quienes
observamos la escena.

Sin embargo, nos parece que se hace necesario otro pasaje para construir “el
auto” de un modo mas solido y para acercarnos a lo que es, para nosotros, el trabajo con

un estilo en donde la accidon verbal cumple un rol determinante.

d)- Sintesis de las acciones fisicas directas

Hemos observado que en el teatro shakesperiano las acciones que con mayor
frecuencia se ejecutan son las directas, tanto verbales como fisicas.

Ya nos hemos referido a la importancia de las primeras pues sin ellas el teatro de
Shakespeare perderia sentido o seria otra cosa. Observamos muy pocas situaciones en
las cuales las acciones de fuga se utilizan.

Ahora, nos parece necesario reflexionar sobre el uso de las acciones fisicas
directas pues suelen ser muy usadas en un teatro de estas caracteristicas. Por ejemplo, en
esta escena, tenemos situaciones en las que Lady Ana escupe a Ricardo, en donde ¢l le
ofrece la espada, en donde ¢l propone quitarse la vida si no es perdonado o en el que le
entrega el anillo.

(Como trabajar esas acciones en esta etapa muy cercana a la elaboracion del
objeto estético? Al comienzo de las improvisaciones, las acciones directas que se
realizaron fueron ejecutadas desde el realismo ya que los actores se propusieron
transformar al partenaire y construir la relacion como cuestion prioritaria y no hubo
preocupacion alguna por expresarse en el estilo a elaborar. Se trataron de acciones

“sucias”, primitivas, plenas de impulso y vitalidad. Si intentaramos aplicar de este modo
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las acciones y hacerlas encastrar con el texto poético de Shakespeare encontrariamos
multiples dificultades pues no coincidiria la accion verbal, como cddigo teatral, con la
accion fisica.

En la tercera fase de esta propuesta metodoldgica- “desatar” a los actores para
que encuentren una sintesis entre las dos primeras etapas — hemos observado que las
acciones directas se sintetizan y comienzan a alejarse del criterio “de verdad” propio del
drama burgués. Comienzan a adquirir otro criterio de verosimilitud que es, nos parece,
cercano al estilo que queremos construir.

Sin embargo atn hay residuos del realismo-naturalismo en esas acciones pues
fueron vivenciadas en la primera parte del proceso y luego, de alguna manera, elegidas
unas y descartadas otras en funcion al crecimiento de la accion verbal en la tercera fase.

Nos parece que se hace necesario sintetizarlas. Darles una concrecion definida y
propia de un estilo, que no es el drama burgués, y sin perder el impulso visceral que las
construy6. Por ejemplo, cuando Lady Ana toma la espada del piso y luego la levanta
sobre la cabeza de Ricardo observamos que el modo en que realiza la accién es en
“varios tiempos”. Es decir, si registraramos solo las imagenes de ese momento y las
observaramos desligadas del resto de la escena, veriamos que podria ser una accion
realista. Nos parece que se hace necesario sintetizar esa accion de manera tal que sea
mas contundente, mas “filosa” y efectiva a los efectos de construir un estilo diferente y,
por contradiccidn, que potencie la accion verbal barroca de los personajes.

Pedimos a los actores que trabajen sobre esas acciones tratando de ejecutarlas sin
mediaciones y en los “menores tiempos” posibles. Es decir, definir bien la accion de
levantar la espada. Conservar el impulso inicial y hacerlo con una total y potente
sintesis, no de una manera realista en donde podria ser realizada con una suma de
pequefias acciones. Pedimos una sola y definida.

Segunda accion: levantar la espada para intentar matar a Ricardo. Proponemos
que la actriz la ejecute de “una sola vez” y en modo definido. No en pequefias
secuencias. O arrojar la espada cuando el personaje decide no matar a Ricardo:

realizarlo de un modo tal que sea definitivo, que durante su ejecucion no haya dudas. Lo
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mismo pasa cuando Ricardo toma la espada y amenaza con matarse: una sola accion,
como la de un animal que se arroja sobre el arma.

Tal vez esta ultima imagen sea la mas apropiada para tratar de definir lo que
queremos expresar: cuando se realicen acciones directas realizarlas sin mediaciones y de
un modo preciso y definido, aunque con toda la pasion posible. Como si se tratara un
cuchillo que corta la musica de la verbalidad. Y que, creemos, sirve dialécticamente,
para potenciarla. Veremos actores que estan estirando el arco mientras se expresan a
través de las palabras bellisimas de Shakespeare pero que estdn agazapados para
explotar fisicamente y, cuando lo hacen, no hay mediaciones, son “golpes de karate”.

En la accion de ofrecer el anillo, para citar otro ejemplo, pedimos al actor que la
realice como ¢l lo desee pero de un modo definido. No extendiendo el brazo en dos o
tres momentos, sino en uno y haciéndolo al maximo, “abriendo el espacio”, para
potenciar el simbolo. Se crea, entonces, una tension fisica y una distancia entre su
cuerpo y el objeto — el anillo - que amplifique la importancia del mismo y comience a
darle una categoria simbdlica

Pensamos que, de tal manera, conservamos la vitalidad de la accion fisica que no
es fagocitada por la riqueza de la accion verbal y proponemos un tipo de teatro que
combina la belleza de la palabra con la fisicidad corporal. Poesia y pasion, quizés los
dos ingredientes mas importantes del teatro shakesperiano.

El trabajo con los objetos en este estilo no puede ser el mismo que en el drama
burgués. Creemos que los pocos objetos que suelen usarse adquieren, ain mas que en el
realismo, una dimension mas abstracta y simbolica. Una espada es “la espada”, la
sintesis abstracta del arma, es un simbolo. El anillo no es cualquier anillo que viene
tocado y usado como accion cotidiana: es el Poder, la unién sin escrupulos, el ansia de
escalar a cualquier precio o lo que el grupo de creacion teatral decida, pero resultaria
contradictorio usar los objetos del mismo modo que en el drama burgués.

Hemos encontrado, trabajando, que a mayor distancia entre el actor y los objetos
que usa, la capacidad simbolica de estos se potencia.

Seguramente hay decenas de formas y técnicas para construir este estilo teatral, o

estilos similares, en donde la poesia juega un rol importante. Nosotros hemos practicado
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y elaborado esta propuesta con la certeza de que no hay una sola manera de hacer
Shakespeare (o Chejov o Tennessee Williams, o lo que sea), sino que los caminos son
variados y que existen otros procesos eficaces para construir teatralidad. Lo que si
creemos es que, del modo en que sea, lo que el teatro no puede perder es su vitalidad, su
“jugarse a todo o nada” en esas horas o minutos que dura un espectaculo.

La cuestion suele complicarse atin mas en el caso del gran autor inglés pues es
frecuente encontrar en sus obras una mezcla de géneros: comedia y drama, tragedia y
farsa.

Hay opiniones de estudiosos del teatro isabelino que afirman que Shylock, el
personaje de EIl mercader de Venecia era interpretado de una manera clownesca y
grotesca y que el actor se colocaba una nariz roja para ridiculizarlo aun mas. O, por
ejemplo, leyendo con atencion en Macbeth la escena sucesiva al terrible asesinato del
Rey Duncan, vemos que el portero del castillo, al ir abrir las puertas del mismo, en
estado de embriaguez, propone una escena comica en un contexto tenebroso y tragico.

Shakespeare nos coloca de frente a enormes desafios metodologicos pues su
teatro “salta” y trasgrede normas estilisticas. Nuestra tarea técnica deberia ser
adaptarnos a cada escena realizando, por supuesto, una inevitable “fagocitacion” de su
teatro. Seria absurdo e imposible intentar reproducirlo y, por otra parte, poco artistico.
Convertiriamos al teatro en un museo patético.

Lo que nadie puede poner en discusion es que la poesia de Shakespeare y la
accion verbal juegan un rol fundamental en su teatro.

La descripcion del proceso metodologico con el teatro de Shakespeare hasta aqui
realizada, nos ha llevado a la ejecucion de un tipo de accidon que comienza a tocar una
suerte de “narracion vivenciada”.

Creemos que el teatro de Bertolt Brecht no podria haber existido sin el de
Shakespeare, como sin el de otros grandes autores que antecedieron al escritor aleman,
por supuesto. Pero pensamos que las caracteristicas casi cinematograficas del teatro
isabelino son un antecedente directo de las propuestas del teatro brechtiano que, a

continuacion expondremos, intentando establecer las conexiones entre el método de las
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acciones fisicas del ultimo periodo de Stanislavski y el trabajo con los actores de Brecht

también en la Gltima fase de su vida.
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10- CONEXIONES ENTRE EL METODO DE LAS ACCIONES FiSICAS DE
STANISLAVSKI Y EL TEATRO DE BERTOLT BRECHT

Durante muchos afos, fruto de la poca informacién y de las dificultades de
comunicacion entre lo que se llamé “los paises de la cortina de hierro” y “el mundo
Occidental”, se establecid en el ambiente teatral internacional, una afirmacion, no
totalmente cierta, sobre la contradiccion entre la metodologia stanislavskiana y el teatro
del gran dramaturgo aleman Bertolt Brecht.

Las elaboraciones tedricas de Brecht sobre el denominado teatro épico,
expresadas en sus Escritos Teatrales, colocaban un abismo entre el trabajo introspectivo
del actor y el actor “narrador”, distanciado de la vivencia sicologista del personaje.

La dindmica de la historia es cambiante, sin embargo. Nos parece necesario
intentar aclarar este punto pues el aporte teorico y practico de estos dos grandes
hombres de teatro del siglo XX fue modificandose a medida que la experiencia y la
practica fueron provocando que sacaran conclusiones diferentes y transformadoras a las
que habian sostenido precedentemente.

La vida de ambos y la especializacion de cada uno, tuvo caracteristicas,
también, muy diferentes. Stanislavski realiz6 toda su carrera en Rusia (mas alla de su
estancia temporaria en paises extranjeros siempre trabajo en el Teatro de Arte de
Mosctl) y su trabajo fue el de director, actor y pedagogo. El maestro ruso vivio en su
patria el zarismo, la revolucion de octubre de 1917 y la degeneracion estalinista a partir
de mediados de los afios 20, proceso que se acentud en los afios 30 con las purgas
estalinianas y el “triunfo” de la teoria del “socialismo en un so6lo pais”, cuestion que
mostro su absoluta falta de eficacia y de posibilidad historica con el derrumbe real del
llamado “campo socialista” a partir de 1989.

Sus gustos y posiciones estéticas fueron influenciados por la vanguardia artistica
de fines del siglo XIX y comienzos del XX: el naturalismo y el realismo, que
significaron una gran revolucion en el campo del teatro y de la actuacion especialmente,

pues estos movimientos estéticos se rebelaron contra una forma artificial y retdrica de
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actuar y de concebir la teatralidad. A partir del naturalismo y del realismo, ademas, se
afirmo la figura del director de escena como un “guia” de los actores quienes ya no so6lo
debian declamar sus “partes”, sino actuar de un modo realista y verosimil, lo mas
proximo posible al comportamiento de la realidad externa. El “ojo” del director se
ocupa, a partir de ese momento, de reflexionar sobre el modo de actuar “creible” de los
actores y no solo sobre los decorados o los movimientos escénicos.

El cimbronazo de la Revolucion de Octubre provocod, también, el exilio de
numerosos artistas y actores muchos de ellos emigrantes a los EEUU y a distintos paises
europeos.

La instauracion por la fuerza del poder burocratico, en los anos 20, de un estilo
oficial, el llamado realismo socialista, con sus moldes del “hombre positivo”, de los
“valores del proletariado” y de la “personalidad socialista” influyeron, por supuesto, en
la coagulacion de un estilo teatral que habia tenido caracteristica de renovacion algunas
décadas atras.

La eliminacion de toda otra forma de teatro y de arte en la entonces Unidn
Soviética provocd, no solo el amordazamiento de la expresion artistica, sino también la
muerte y el asesinato de importantes hombres de teatro como fue el caso ya senalado de
Meyerhold, para citar s6lo el mas emblematico.

Stanislavski, pese a no rebelarse contra ese proceso degenerativo, fue muy
sensible a la critica que sus discipulos mas inquietos le formulaban en relacion a los
limites que la memoria emotiva colocaba a la construccion de la situacion teatral en
estilos mas alejados del realismo. Creemos que ello, y la capacidad autocritica del
maestro ruso y su profunda observacion de la practica teatral, influydé en modo
determinante en el giro radical a su metodologia que, con la elaboracion del método de
las acciones fisicas, comienza a insinuarse a fines de los afios 20, como hemos visto, y
se consolida entre 1934 y 1938.

Fue muy distinta la experiencia de Bertolt Brecht quien fue substancialmente,
como ¢l mismo se definia, “un escritor de obras teatrales”. El trabajo de Brecht con los
actores y el contacto mas profundo y directo con las dificultades de la actuacion se

acentuaron en la ultima fase de su vida, que podemos ubicar entre 1948 y 1956, afo de
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su muerte, periodo en el cual Brecht regreso a Berlin luego de un largo exilio que habia
comenzado en 1933 con la llegada del nazismo al poder. Es en ese periodo en que el
“escritor de obras teatrales” se concentra en la direccion de sus obras — escribe muy
poco teatro en ese momento — y descubre, probablemente en un coloquio sobre
Stanislavski, realizado en Berlin en 1953, la nueva técnica del maestro ruso que,
pensamos, intentd aplicar en la puesta en escena de El cerco de tiza del Caucaso entre
noviembre de ese ano y octubre de 1954, segun lo registrado en diario de Hans-Joachim
Bunge editado en italiano en el libro Brecht Director, por 11 Mulino Editor. Bolonia,
1989, a cargo de Claudio Meldolesi y Laura Olivi.

El contacto de Brecht con la metodologia de la primera fase de Stanislavski se
habia producido en los EEUU, durante el exilio de Brecht y su permanencia temporaria
en ese pais (1941- 1947) por la influencia que el primer y mas difundido momento
técnico del maestro ruso, habia tenido en el teatro y el cine norteamericano a partir de la
trasmision de actores rusos exiliados, alumnos de Stanislavski, como Richard
Bolelavski y Maria Ovspenskaya, por ejemplo. Fue tal influencia — corporizada en la
fundacion en 1924 del American Laboratory Theatre realizada por los docentes rusos (la
que determiné la aparicion del Group Theatre poco tiempo después) y la exacerbacion
de la metodologia de la memoria emotiva realizada por Lee Strasberg, posteriormente,
con su Actor’s Studio.

Es de destacar que la fama de la metodologia strasbergiana y su difusion mundial
no pueden desligarse del boom del cine como industria en ese pais y el movimiento de
dinero que eso significd. El modo de produccion cinematografica, tan distinta a la teatral
para el actor, permite momentos de introspeccidon que preceden a la registracion de
imagenes con las camaras. Ademas la produccion cinematografica no suele ser
cronologicamente coherente con la historia de la trama lo que coloca al actor frente al
desafio de la construccion de su personaje sin una linea interna temporalmente
cronologica y, a veces, a sostener un didlogo, por ejemplo, sin la presencia de un
partenaire. Es muy posible que, en esos casos, la memoria emotiva sea una técnica de
gran utilidad para el actor pues tiene el tiempo necesario para ensimismarse, reconstruir

la imagen afectiva, emocionarse y luego actuar. El teatro no ofrece esta posibilidad. Hay
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un “aqui y ahora”, irrepetible, que no pude detenerse. Es conocido lo forzado que
significaba en el teatro practicado por el Group Theatre, el denominado “minuto
strasbergiano”, lapso de tiempo en el cual, se habia medido, un actor entrenado en esta
técnica necesitaba para ensimismarse y llegar a la emocion. Durante ese “minuto” sus
colegas usaban artilugios distrayendo la fluidez de la accion teatral para permitirle la
“burbuja” solitaria que le permitiera concentrarse y conmoverse.

Ademas el costo sicologico que para el actor significa revivir, por ejemplo,
momentos dolorosos de su propia vida disminuye en el cine, en donde se realizan
algunas filmaciones de la misma escena desde distintos puntos de vista y basta. Seran,
luego, los montadores y el director quienes elegirdn las imagenes que el publico vera. Es
distinto el caso del actor de teatro que todas las noches en que debe representar la obra
deberia realizar tal recorrido emotivo personal.

La capacidad auto-critica de algunos actores norteamericanos fundadores del
Group Theatre provoco, sobre todo a partir de la visita de Stella Adler y Harold
Clurman a Stanilavski, durante la permanencia del maestro ruso en la capital francesa en
la primavera boreal de 1934, una revision de la metodologia de la memoria emotiva para
el arte del actor teatral, ya que los actores estadounidenses conocieron el radical cambio
producido con la aparicion del método de las acciones fisicas.

No es casual el alejamiento de Lee Strasberg, en 1935, del Group Theatre y la
posterior elaboracion de alternativas mas objetivas basadas en la materialidad de la
accion como la de Sanford Meisner que podemos recoger de su libro La actuacion
editado por Dino Audino Editores. Roma en el 2011. (Meisner18-19).

Brecht, creemos, tomd contacto con la exacerbacion del método strasbergiano
que se habia difundido en los EEUU y en todo el mundo, con la legitimacion, a partir
del cine, de los actores mas conocidos del siglo XX. Y tom¢ distancias, pues ¢l buscaba
una teatralidad no basada en la exclusiva “vida sicoldgica” de los personajes sino una
que desnudara las relaciones sociales para exponer problemas y conflictos de clase en la
sociedad capitalista.

La experiencia de Brecht con los actores se habia interrumpido con su exilio en

1933. Y antes de ese periodo no podemos decir que fue demasiada ya que se limit6 a la
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direccion de algunas obras y, casi siempre, con la ayuda de colegas que le aseguraban la
solvencia en la direccion de actores.

No podemos decir que Brecht haya reflexionado profundamente sobre una
metodologia actoral. Es decir, expresd principios generales (que, como veremos, ¢l
mismo se encargd de desmentir al final de su vida) que no llegd a profundizar quizas
por las circunstancias que le toco vivir como lo fue el largo exilio y el cambio continuo
de paises a lo que debi6 someterse. Como afirmamos, es a partir de su regreso a Berlin,
en octubre de 1948, y la posterior fundacion del Berliner Ensamble, en noviembre de
1949, como institucion estatal dependiente del Ministerio de Educacion Popular de la
recién creada Republica Democratica Alemana (7 de octubre de 1949), que su tarea de
director teatral y su contacto con el trabajo de los actores se profundizo.

En mi estadia en el Berliner Ensamble en 1988, luego de obtener una beca por
concurso nacional en el Fondo Nacional de las Artes de Argentina con un proyecto de
investigacion sobre los puntos de contacto entre el método de las acciones fisicas de
Stanislavski y el teatro de Brecht, pude tener contacto con actores, directores,
escenografos y técnicos que llegaron a trabajar con Brecht como Manfred Wekwerth,
Manfred Grund, Eduard Fischer, Ekkehard Schall, etc. quienes me confirmaron el giro
que habia tenido Brecht a partir de aquel Congreso sobre Stanislavski en 1953 y de su
descubrimiento de los nuevos principios del método de las acciones fisicas, tan
diferentes a los de la memoria emotiva que €l habia conocido en EEUU y en su breve
pasaje por la Unidn Soviética durante su exilio.

Encontraba ahora Brecht una metodologia que permitia al actor extrovertirse en
escena sin necesidad de recurrir al ensimismamiento y a la propia sicologia personal.
Ademas reconocia que en el nuevo método de Stanislavski se expresaba el materialismo
dialéctico como filosofia fundante pues se establecia una tesis (una accion) la oposicion
de una antitesis (la reaccion) y el encuentro de una sintesis como resultado de esa lucha,
que funcionaba como una nueva tesis en un proceso de cambio conflictual continuo
provocado por el trabajo del actor en relacidon a sus partenaires y a las fuerzas de las

circunstancias dadas que se le enfrentan.
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No es casual la expresion de Brecht en su Agregado al Pequeiio Organon para
el Teatro. Breviario de Estética, en donde afirma:

Las mentes no preparadas conciben la contradiccion entre la
representacion (demostrar) y el vivir la situacion (identificarse)
como si en el trabajo del actor hubiera lugar s6lo para una de las
dos posibilidades (...) En realidad se trata, naturalmente, de dos
procedimientos contrarios que, sin embargo, se concilian en el
trabajo del actor (...) El actor obtiene sus propios efectos
tomandolos de la tension y de la profundidad de los dos
elementos en contraste. Responsable del malentendido es, al
menos en parte, el estilo de mi Organon, que con frecuencia
confunde, quizds porque es demasiado impaciente y exclusivo

en designar el lado més importante de la contradiccion. (Brecht
187)

La capacidad autocritica de Brecht, como la de Stanislavski en su momento, es
enorme. El mismo se da cuenta, a partir de la experiencia concreta del trabajo con los
actores en la década del 50, que sus teorias anteriores sobre el arte de la actuacion
entraban en cierta contradiccion con la préactica y que, en verdad, era el estilo el que
determinaba la verdad escénica.

En sus propias creaciones textuales Brecht transita diversos estilos teatrales pues
no es lo mismo Vida de Galileo ni Los fusiles de la madre Carrar en comparacion a La
opera de dos centavos o Santa Juana de los Mataderos o sus piezas didacticas, por
ejemplo.

Al igual que Stanislavski quien, al final de su vida, pide a sus actores y alumnos
que se olviden de la memoria emotiva, Brecht al final de la suya solicita a sus actores
que no se “aten” a lo establecido en su teoria sobre el teatro épico, que proponia una
distancia fria con el personaje por el temor de que la empatia provocada por el “perderse
en la situacion”, hiciera olvidar al publico de que estaba en el teatro y que debia
mantener una distancia critica que lo hiciera reflexionar sobre las relaciones sociales y
no sobre la historia particular del personaje. El tltimo Brecht pedia a los actores que
construyan, a partir de si mismos, “a través de la accion”. (Entrevista del autor a
Manfred Wekwerth, Director Artistico-Intendente del Berliner Ensamble. 5 de
noviembre de 1988)
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Es que la relacion con el publico, en el marco de la supuesta construccion de una
nueva sociedad, habia cambiado. Ya no se trataba de que el espectador solamente
criticara el statu quo con una actitud distante. En los afios 50, en la parte oriental de
Berlin, la circunstancia dada de que se estaba “creando una nueva sociedad”, impulsaba
a estimular no so6lo la critica del espectador sino, fundamentalmente, su participacion en
esa construccion. Es decir, el publico ahora debia participar, no so6lo con su mente, sino
con una actitud vital y orgénica en el momento del hecho teatral. La diferencia entre
razon y emocion desaparecié en Brecht en la etapa final de su vida, fase tan distinta a la
que habia vivido durante la ascension del nazismo en donde la mayor parte de la
poblacion alemana se habia extraviado mediante la empatia emocional con un lider en el
que todo un pueblo (y cada individuo) delegaba sin elaboracion critica, su propia
voluntad y libertad.

Pensamos que es bajo la dptica de la dinamica de la historia, cambiante y nada
estatica, que debemos observar el aporte de Stanislavski y de Brecht a la historia del
teatro y del arte del actor y no desde los dogmas o de una actitud idealista y
esquematica.

La dicotomia entre la teoria brechtiana y la practica se expresa con claridad en
las declaraciones de Hans-Joachim Bunge, director y escritor quien registrd los ensayos
de El cerco de tiza del Caucaso. En una entrevista de Laura Olivi, publicada en el libro
Brecht Director afirma cuando le preguntan si pedia a sus actores que leyeran sus
escritos tedricos:

No, no pretendié jamas que leyeran sus teorias. Recuerdo que
una vez, mientras esperaba a un grupo de alumnos de Leipzig,
estaba un poco preocupado: “Ahora me preguntaran — confeso a
un asistente — qué he escrito en el Pequefio Organon y yo no me
recuerdo. Lo que escribi entonces en ese tiempo andaba bien
pero ahora todo es diferente”. (Meldonesi-Olivi 244)

Es que entre 1948, afio en que escribio el Breviario, y 1953-54 existe un abismo
marcado por diversos eventos como la profundizacion de su practica teatral como
director, el Congreso sobre Stanislavski, la muerte de Stalin y el levantamiento de los

obreros de Berlin Oriental, estos tres tltimos acontecimientos sucedidos en 1953.
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No fue poco el control que el estado estalinista ejecutd sobre el Berliner
Ensamble que debia funcionar como un simbolo del “campo socialista”. Con diversas
tacticas y formas elusivas, Brecht logré conciliar su rol como dirigente cultural y no
denunciar la represion estalinista.

Segun todos los testimonios que hemos recogido en nuestra visita al Berliner
entre 1988 y 1989 coinciden en el hecho de que Brecht, en sus ultimos montajes,
apostaba a la improvisacion de los actores como técnica para iniciar la construccion de
la situacion teatral. (Entrevista del autor a Manfred Wekwerth, 5/11/1988. Entrevista del
autor a Ekkehard Schall, actor del Berliner Ensamble y yerno de Brecht. 8/11/1988)

Ese punto de partida, igual al elegido por Stanislavski en cuanto a la relacion del
actor con el objeto textual, es de suma importancia para conectar ambas experiencias.
Ya no se trataba de una mirada preconcebida y abstracta del personaje sino de la
construccion, partiendo del actor, en su lucha por alcanzar los objetivos del personaje y
no de la mera repeticion del texto o de un analisis de mesa a priori.

En sus FEscritos Teatrales, en el capitulo Estudios sobre Stanislavski
(1951-1956), al reflexionar sobre la identificacion, en visperas del Congreso sobre el
director ruso de 1953, ante la opinion de un hombre de su teatro, Danegger, quien
expresa: “Pero a Stanislavski le bastaba, o mejor dicho, €l exigia la total identificacion
también en el caso de trabajos realistas”, Brecht responde: “De las publicaciones que he
podido procurarme no he tenido esa impresion. El habla continuamente de lo que llama
super-finalidad de un trabajo y prescribe subordinar todo a esta idea” (Brecht 227-228)

En el mismo encuentro, su mujer y actriz del Berliner, Helene Weigel, con
relacion al publico y a su trabajo, reflexiona:

Se representa para la gente una persona diversa de nosotros. Es
un hecho. ;Y por qué no se deberia ser consciente de este
hecho? (...) (Cémo podria yo, por ejemplo, en el rol de Madre
Coraje, cuando los negocios al final me han costado hasta el
ultimo de mis hijos, decir la réplica: “Tengo que recomenzar con
mi comercio” si no fuese personalmente conmovida por el hecho
que la mujer que represento no tiene capacidad para aprender?
(Brecht 228)
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Vemos, con claridad, cuan lejano esta Brecht, en esos afos finales de su vida de
identificar al método de la memoria emotiva con el de las acciones fisicas. Y cudnto se
distancia, en la opiniéon de su mujer, de sus propios escritos anteriores, pues Helene
Weigel no puede no reconocer que se emociona en el escenario pero, claro, se trata de
una emocion escénica, producida alli y no “traida” de su experiencia emotiva personal.
Weigel hace referencia a que Madre Coraje (no ella) no ha aprendido nada de lo que le
paso.

Una vez pasado el Congreso sobre Stanislavski, seguramente habiendo
profundizado el conocimiento de la nueva técnica del maestro ruso, Brecht opina: “A mi
criterio Stanislavski propone una serie de procedimientos mediante los cuales el actor
puede hacer callar la propia conciencia personal y substituirla con la del personaje que
representa” (Brecht 231)

Y mas adelante sefiala en relacién a la poca informacion disponible sobre el
trabajo del gran maestro ruso en la ultima fase de su vida:

Pocas de sus obras han sido publicadas y su teoria, durante
cuarenta afos de su actividad teatral, han sufrido
transformaciones notables, como lo demuestran el par de
volimenes publicados, aqui, por nosotros, por sus alumnos (...)
El actor estd efectivamente en el escenario al mismo tiempo
como actor y como personaje del drama (...) Persiguiendo la
super-finalidad de Stanislavski, el actor, de hecho, representa la
sociedad en relacion a su personaje. También en Stanislavski.
(Brecht 231)

No caben dudas que esos dos mundos que se separaban con el primer método de
la memoria emotiva, o sea, por un lado el mundo privado del actor y sus experiencias
pasadas y, por el otro, el mundo concreto del hecho teatral, con un publico que observa,
con los técnicos que estan detras de las bambalinas, con las luces de escena, etc., ahora
estan integrados por la nueva técnica pues ya no se trata de aislarse para encontrar las
imagenes interiores sino de accionar “aqui y ahora” para alcanzar los objetivos del
personaje, no los del actor en cuanto persona viva.

Y para despejar la minima duda, Brecht expresa:
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Las acciones fisicas — para usar el término de Stanislavski — no
sirven solamente para construir realisticamente la parte: resultan
el punto de orientacion esencial para el rol, precisamente
sometiéndose a la trama. Esto debe ser pensado y estudiado bien
a fondo porque se trata de un paso absolutamente esencial.
(Brecht 232)

Cuando nos hemos referido a los estadios de la accion no podemos dejar de
establecer la conexion con la nueva idea de Gestus o accion brechtiana como una accioén
metaforica, simbolica, que sera el punto de llegada y no de partida.

Al comienzo de los ensayos de El cerco de tiza del Caucaso, segin lo registrado
por Bunge, Brecht solicitaba a sus actores partir de la “ingenuidad” y no de acciones
pre-establecidas mentalmente. En el primer ensayo de esta obra (17/11/1953), Bunge
refiere las primeras palabras de Brecht a los actores: “Lo importante es que los procesos
interiores se traduzcan en acciones”.

Pedia no solo la construccion de la relacion entre los sujetos sino también el uso,
a través de la accion, de todos los elementos existentes en la escena. (Entrevista del
autor a Eduard Fischer, técnico y utilero del Berliner Ensamble. 17/11/1988. Entrevista
del autor a Manfred Grud, escenografo del Berliner Ensamble, 17/11/1988) ;Qu¢ es ello
si no la construccion del ambiente y del contexto? ;Como no establecer precisos
paralelismos entre la técnica usada al final de sus vidas por ambos hombres de teatro?

En el ensayo nimero 93 de El cerco de tiza del Caucaso, Bunge sefiala en su
diario que Brecht indica: “No se deberia jamas partir del caracter de un personaje
porque el hombre no tiene un caracter”. (Meldonesi y Olivi 303) ;Qué significa ésta
afirmaciéon sino la necesidad de no partir de un estereotipo pensado a priori,
preocupacion esencial de Stanislavski como hemos sefialado?

Segun Manfred Wekwerth, es en la puesta en escena de La Madre (1951) en
donde Brecht comienza su giro y su comprension de nuevas necesidades metodoldgicas
para el trabajo del actor. En esa oportunidad Brecht hace referencia a la influencia de
Vagtangov, discipulo dilecto de Stanislavski y uno de sus mas sinceros criticos en

cuanto a la necesidad de dejar de lado la memoria emotiva.
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Brecht, intrigado por la teoria y la practica stanislavskiana, impulsé el Congreso
en Berlin (abril de 1953) sobre el maestro ruso y profundizé la lectura de los materiales
sobre su ultima etapa. Tal es asi que estimul6 la investigacion filologica de los escritos
de Stanislavski para precisar su legado.

La importancia de la accion y la técnica de la improvisacion pasan a un primer
plano durante los ensayos de El cerco de tiza del Caucaso en donde se estimula la
capacidad ladica de los actores que, jugando, y en contradiccion de objetivos, van
construyendo la situacion teatral aportada desde la dramaturgia como una serie de
situaciones a construir y no como un texto “férreo” a repetir.

Nada maés lejano que preguntarse, en ese momento de los ensayos, “;Cémo es mi
personaje?”. El analisis intelectual a priori queda de lado y se privilegia una relacion a
construir “aqui y ahora” a través de la accion y la improvisacion. Incluso objeta la
prevision demasiado detallada de qué hacer en escena y estimula la transformacién del
otro a través del juego y de la espontaneidad. ;No es éste el modo de trabajar de la
ultima fase del gran maestro ruso?

Por supuesto que el estadio de la accion debia pasar del signo al simbolo, de la
cotidianeidad del juego a la belleza metaforica que significaria contradicciones sociales
y construiria un estilo denominado “realismo dialéctico”. Es decir, la pretension de
revelar aspectos ocultos de la realidad a través de las acciones simbolicas de los
personajes considerados en relacion y no en modo individual. Es alli en donde, como no
podia ser de otra manera, el trabajo del Brecht director crecia en cuanto a la toma de
decisiones para ofrecer una interpretacion politica-ideologica de la obra.

Los denominados efectos de distanciamiento, en realidad, no pertenecian tanto al
trabajo de los actores, sino a la puesta en escena, pues los carteles, proyecciones, etc.
eran inserciones que venian de la direccion y no del trabajo actoral.

Sin embargo el actor Ekkehard Schall me ofrecié una precisa definicion de lo
que para €l era el “distanciamiento” en la actuacion: “Se trata de actuar estableciendo
una clara diferencia entre la apariencia de las palabras y la verdad de la accion”.

(Entrevista del autor 8/11/88).
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El efecto de distanciamiento, tan citado y tan controversialmente debatido es,
para nosotros, la fisura por la que el publico puede ver las contradicciones sociales y
personales del personaje y de la situacion en la que éste se encuentra. Tal efecto puede
provenir del texto, de recursos de la direccion o de acciones metaféricas que el
personaje ejecuta en escena y que dejan ver tales contradicciones.

Para poner un simple ejemplo se trata de lo mismo que experimentamos cuando
estamos leyendo un libro, imaginamos o vivenciamos determinadas cuestiones pero de
pronto aparece, en una frase, un nimero que nos reporta a una nota de aclaracion. Nos
“saca” de la situacidon y nos coloca en la necesidad de una mirada critica sobre lo que
estamos leyendo.

El trabajo de Brecht sobre la acciéon metaférica o simbolica se precisa, por
ejemplo, en el ensayo numero 107 — al final de dicho proceso de ensayos— de El cerco
de tiza del Caucaso, segin el diario de Bunge:

Una cosa para tener en cuenta es que ahora hacemos demasiados
pequeiios gestos. Debemos decidir hacer pocas cosas pero
significativas. Si un pequefio gesto se transforma en otro
cualquiera, pierde su espesor y no se entiende el mensaje que
queremos trasmitir. Viene anulado y, asi, obtenemos una
inflacion de gestos. El publico no los nota mas, la representacion
resulta naturalista y los gestos devienen ilustrativos en vez de
sociales (Claudio Meldonesi-Laura Olivi 106)

Muy bien lo expresa Claudio Meldonesi en el trabajo referido cuando en una
nota de pagina 123 escribe: “El verdadero extrafiamiento sucedia en la fase final cuando
la forma empirica se transformaba en forma completada a su vez, siendo espectaculo y
texto a la manera de Brecht”.

Para Meldonesi “Brecht muri6 mientras estaba trabajando en una reformulacion
de sus teorias teatrales” (Meldonesi-Olivil43).

Laura Olivi cita una declaracion en Brecht Director, de la actriz Agnes Kraus
que, al decirle a Brecht que estaba leyendo sus teorias anteriores, éste le respondid: “Por

favor, no las lea, siga como esta haciendo su personaje” (Meldonesi-Olivi 177).
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Los conceptos vertidos en las entrevistas de Laura Olivi por actores, directores y
demas integrantes del elenco del Berliner coinciden con las realizadas por mi en 1988
que, si bien reunieron a un nimero menor de personas, poseen contenidos casi idénticos.
Esto confirma, de alguna manera, que el trabajo de Stanislavski y el de Brecht, segin el
relato de sus contemporaneos, fue coincidente.

Otro punto de contacto consiste en la relacion entre lo que nosotros
denominamos “bisagras” y los actores del Berliner Ensamble “puntos de giro”, o sea, los
momentos en los que los objetivos de los personajes cambian. (Entrevista del autor a
Alejandro Quintana, Director contratado en el Berliner Ensamble, 15/11/1988. Nota:
Alejandro Quintana es un director teatral chileno que trabajo en el Berliner Ensamble
hasta la desaparicion de la Republica Democratica Alemana. No lo hizo directamente
con Brecht pues no fueron contemporaneos, pero ha investigado profundamente en el
teatro del autor y director aleman)

Resultaba comun observar, durante mi permanencia de investigacion en el
Berliner Ensamble, a los actores del elenco ensayar con los distintos directores que
estaban montando diversas obras y detenerse para rectificar un “punto de giro”” acordado
en la primera lectura del texto.

Manfred Wekwerth me refirié6 en la entrevista ya citada (5/11/1988) que el
objetivo de Brecht en cuanto al trabajo emotivo de los actores durante su ultima etapa
no consistia en reportar la emocion de la vida real al escenario sino que radicaba en la
construccion de un “nuevo tipo de emocion escénica’.

Conecte el lector lo que hemos ido expresando en las diversas fases de este
trabajo y obtendra las efectivas relaciones entre el método de las acciones fisicas de

Stanislavski y la tarea del Brecht-Director en sus tltimos afos.
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11-ASPECTOS DE LA OBRA, LA TEORIiA Y LA VIDA DE BERTOLT
BRECHT

Hemos dejado para este momento la reflexion sobre la obra, la teoria y aspectos
de la vida de Bertolt Brecht y, posteriormente, un analisis de una escena de su teatro. No
es casual pues, creemos, se trata del escalébn mas alto en esta escalera de complejidades
pedagbgicas que hemos propuesto. No es porque su teatro “sea mejor o peor” que el de
los autores ya vistos. No se puede sostener esa idea en el arte. Es simplemente distinto.
Y tan distinto que supone, al menos el intento, de un quiebre radical en la nocioén de
teatralidad dominante en 2.000 afios, o sea, aquella que se reconocia en el modelo
aristotélico basado en la identificacion y en la mimesis y, en sus origenes griegos, en la
purgacion de la hybris (exceso) a través de la catarsis mediante el temor y la piedad. La
nueva propuesta brechtiana, sin embargo, no es constante a lo largo de toda la
produccion dramatargica ni de su trabajo como director teatral. Depende de las etapas
creativas y de las circunstancias vitales, sociales e historicas por las que Brecht atraveso.
Lo dijimos: no son iguales, como estructuras dramatirgicas, Los fusiles de la Sefiora
Carrar o Terror y Miseria del I11° Reich (propias de un teatro aristotélico y llamadas por
el autor “obras de emergencia”) que La Opera de dos centavos, o Santa Juana de los
Mataderos o Ascenso y caida de la ciudad de Mahagony, en las cuales existe la
intencion de proponer un tipo distinto de teatralidad.

Segln nuestros estudios podemos distinguir cinco fases en el teatro brechtiano.
Se trata de una clasificacion algo esquematica pues, en tan frondosa obra, las fases se
mezclan, se repiten, no son lineales. Pero permitanos el lector proponerlas asi teniendo

en cuenta los objetivos prioritarios de esta publicacion. Ellas serian:

1)-Inicios y fase “a-social”. 1918-1924 (Baal, Tambores en la noche, En la
jungla de las ciudades. Eduardo II -sobre la obra de Marlowe - El casamiento de los
pequerios burgueses. Lux in tenebris, Un hombre es un hombre). Son sus primeras

obras. Brecht aun no ha profundizado su conocimiento y estudio del marxismo y nos
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presenta personajes y situaciones teatrales que repudian al sistema capitalista pero desde
un lugar individual y con cierto nihilismo anarquista. Las ultimas obras de esta etapa ya
insintan, como transicion, la elaboracion del llamado teatro épico y de la teoria sobre

éste.

2)-Fase de la elaboracion de la teoria del Teatro Epico. 1924-1928/1930 (Opera
de dos centavos, Happy End, Ascenso y caida de la ciudad de Mahagony) en la cual
Brecht intenta proponer un tipo de teatralidad en donde las caracteristicas narrativas de
su teatro se potencien a través de canciones, relatores, carteles, proyecciones y otros
efectos externos de distanciamiento (concepto tan traficado que trataremos de explicar
mas adelante). En esta fase Brecht ha descubierto y profundizado sus conocimientos

sobre la filosofia marxista y trata de aplicarlos mas conscientemente en su dramaturgia.

3)-Fase de las obras didacticas y de consolidaciéon del Teatro Epico. 1928-1933
(El aviador, El acuerdo, El consentidor, La medida o la linea de conducta, La
excepcion y la regla, Santa Juana de los Mataderos, La Madre) en la cual Brecht
resiste, con su teatro, el ascenso y posterior victoria del nazismo en su patria apelando a
la escritura de obras que, de modo categdrico, intentaron trasmitir al espectador el

peligro de ese fendmeno politico y social.

4)-Fase del exilio y de sus principales obras. 1933-1948 (Cabezas redondas,
cabezas puntiagudas, Los Horacios y los Curiacios, Los fusiles de la Seriora Carrar,
Terror y Miseria del I1I° Reich, El Sefior Puntila y su criado Matti, Madre Coraje y sus
hijos, El proceso de Lucullus, Vida de Galileo — 1° version - , El alma buena de
Shezuan, La resistible ascension de Arturo Ui, Las visiones de Simone Machard,
Schweyk en la Segunda Guerra Mundial, El cerco de tiza del Caucaso).Es en esta fase
en la cual Brecht debe exiliarse debido al triunfo del nazismo en Alemania y en la cual

escribe sus principales obras.
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5)-Fase del retorno. Del Berliner Ensamble hasta su muerte. 1947-1956
(Antigona, Los dias de la Comuna, Don Juan, Turandot o el Congreso de los
intelectuales, Galileo —ultima version -, El proceso de Juana de Arco en Rouen.1431.
etc.) Brecht profundiza su tarea como director teatral y pasa a un segundo plano su
quehacer dramaturgico. Es en este momento de su vida en el cual debe reflexionar sobre
la metodologia del trabajo del actor y su complejidad (en el capitulo anterior hemos
reflexionado sobre ese momento) ya que dirige algunas de sus obras, y otras de otros
autores, en un teatro estable dependiente del Estado Alemén Oriental: el Berliner
Ensamble. Es en esta fase final en donde Brecht denomina a su teatro como “realista

dialéctico” y abandona la denominacion de “épico”.

1)-Inicios y fase “A-social” (1918-1924):

La vida de Bertolt Brecht estuvo marcada por acontecimientos de gran
importancia mundial: la Primera Guerra (1914-1918), la Revolucién Rusa (1917), el
estalinismo (1924-1953), el ascenso del nazismo en Alemania (1933), la Segunda
Guerra Mundial (1939-1945) y el comienzo de la Guerra Fria (1946). Se traté de hechos
de una gran envergadura producidos en un lapso relativamente breve y que sucedieron
en su patria o la involucraron directamente. No es casual, nos parece, tan rica y variada
produccion intelectual en un hombre que poseia una gran sensibilidad politica y social.
Brecht, ademds de dramaturgo, no nos olvidemos, fue un excelente poeta y escribio,
ademas, algunos textos narrativos como también compuso baladas y piezas musicales.

Bertolt Brecht nacid el 11 de febrero de 1898 en Augusta, una pequena ciudad en
las cercanias de Miinich que se distinguid por la actividad textil y papelera. El padre de
Brecht fue director de la fabrica de papel Haindl, lo que le permiti6 sostener a su familia
con holgura economica. (Ewen. 41-42).

Alemania se habia unificado durante el reinado del Kaiser Guillermo I, y del
llamado “Canciller de Hierro” Otto von Bismark, de un modo diverso y con retraso en
relacion a otras naciones europeas desarrolladas. Diez afios antes del nacimiento de

Brecht subi6 al trono Guillermo II, nieto del primer Guillermo, quien se propuso
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asegurar el predominio aleman tanto en la economia como en la politica europea y
mundial. Tal politica llevaria, debido a la feroz competencia con otras potencias
imperialistas por la colocacion de mercaderias en el mercado mundial y por la
apropiacion colonial de regiones explotadas, a la Primera Guerra Mundial en 1914, a su
derrota total en 1918 y, con ella, a la destitucion de la monarquia. En esos primeros afios
del siglo XX Alemania logré una industrializacion avanzada y, por lo tanto, se
consolid6é una clase obrera numerosa y organizada que se expreso politicamente en
fuertes partidos de izquierda.

Brecht pas6 sus primeros afios de vida en la acogedora Augusta en donde cursé
la escuela primaria e hizo el secundario. Cuando tenia 16 afios y estallo la Gran Guerra,
Brecht compuso sus primeros poemas que tenian un tinte patridtico y nacionalista pero
mas temprano que tarde se dio cuentas de lo que significaba un conflicto bélico al
anotarse como camillero, ya que habia empezado a estudiar medicina. El contacto con el
dolor de los heridos y con la muerte proxima, debio haber transformado profundamente
a ese muchacho alto, delgado y algo timido. Es asi que, al finalizar la guerra con la
derrota alemana, observo con simpatia la revolucion espartaquista de comienzos de
1919 (su segundo texto teatral, Tambores en la noche, de 1922, se ambienta en ese
momento histdrico). Tal levantamiento pretendia continuar en Alemania el proceso
revolucionario iniciado en octubre del 1917 con la revolucion bolchevique. Brecht no se
adhirié activamente al alzamiento — que fue cruelmente reprimido con el asesinato de
Rosa Luxemburgo y Karl Liebknecht — sino, mas bien, adopt6é una actitud nihilista y
anarquico-individualista. En su primera obra teatral Baal, de 1918, podemos observar
como el protagonista, que lleva por nombre el del voluptuoso dios fenicio, se “come y
bebe la vida” de un modo salvaje y sin limite alguno. Se trata de un ser a-social en el
marco de una sociedad anti-social (Ewen. 79); de la expresion del deseo al estado puro,
casi “canibal” hacia los demas y autodestructivo. Brecht, posteriormente, renegaria de
esa obra.

Transferido a Miinich, el joven Brecht recibié la influencia del cémico de
cabaret, Karl Valentin, quien interpretaba un personaje similar a un zanni de la Comedia

dell’Arte 'y cultivaba un acido humor de actualidad politica. Ademas, el joven
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dramaturgo aleman sentia una profunda admiracion por la obra de Frank Wedekind,
autor, entre otros importantes textos, de Despertar de primavera, escrita en 1891, en la
cual el autor desnudaba la hipocresia de la sociedad alemana y su represion sobre la
sexualidad. Eran afios en donde el expresionismo prevalecia como estilo teatral
alternativo en Alemania. Tal movimiento pregonaba la “muerte del arte” y la exaltacion
del “yo absoluto” como una reaccion individual a lo establecido. Se hablaba de una
“autobiografia del alma” como camino hacia el interior individual. Esa tendencia
artistica influyo en las primeras poesias de Brecht escritas entre 1918 y 1926.

Una bella imagen poética de Brecht resume su sentimiento: “De estas ciudades
quedara solo el que las atraviesa: el viento.”

En 1922 obtiene el prestigioso Premio Kleist con Tambores en la noche y se
transforma, a partir del reconocimiento del critico de teatro Herbert Jhering, en una
conocida y promisoria figura del ambiente artistico. En 1924 se traslada a Berlin y
asume la direccion de la obra teatral Parricidio de Arnolt Brommen, aunque no es una
experiencia grata ya que litiga con las autoridades del teatro y con el elenco y debe dejar
la tarea. Brecht, hasta la fase final de su vida, cuando retorné a Berlin en 1948, no fue
un director que se preocupara demasiado en la metodologia que usaba para trabajar con
los actores. En verdad, no dirigi6 tantas obras antes de su exilio y menos aun durante
éste. Y las que logré llevar a escena fueron con la ayuda de algunos directores amigos
que se ocupaban del trabajo con los actores.

En esta etapa Brecht se proponia “des-romantizar todo” en un pais que habia
cultivado una gran devocién por esa escuela artistica. En Tambores en la noche
podemos observar que el autor comienza su propio camino hacia lo que luego llamaria
“Teoria del teatro épico”, denominacion que, en verdad, ya habia sido acufiada por
Edwin Piscator y sus experiencias en el famoso “Teatro del Pueblo” (Volksbiihene) que
tanto influyeron sobre Brecht. La dramaturgia de éste, a partir de Tambores en la noche,
se propone no repetir la estructura aristotélica de unidad de accidn, tiempo y lugar, ni la
linealidad de presentacion-conflicto-desenlace sino que postula un modo de escribir

teatro que “salta”, que no es lineal, construido con escenas aisladas, tratadas “en si”, casi
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cinematograficas. No podemos dejar de referirnos a los puntos de contacto con el teatro
isabelino y, en especial, con los textos de Shakespeare.

Brecht tom¢ de Piscator la funcion de-veladora del teatro como instrumento de
denuncia y descontento que, ademas, se expresaba en los innumerables grupos teatrales
callejeros del movimiento Agit-Prop, nacidos en la Union Soviética para educar y
promover el arte en los sectores menos instruidos de la poblacion como una manera de
ayudar al proceso revolucionario. En Alemania tal experiencia fue adoptada por
numerosos grupos que, en la via publica, en los sindicatos, en los bares y pequefios
teatros, asumia el rol de lo teatral como un arma de lucha politica.

En 1923 escribe En la jungla de las ciudades en la cual representa un combate
de box “metafisico” en donde se dirime la posesion del alma entre Shlink, un
comerciante malayo, y Garga, un pobre empleado de biblioteca. La obra reflexiona
sobre la desintegracion familiar y social producto de las incongruencias y desigualdades
del sistema. En ese mismo afio escribe El casamiento de los pequernios burgueses, texto
que revela criticamente la inconsistencia de la pequefia burguesia y sus valores
oportunistas y falsos. Los muebles de los invitados a la comida de la boda comienzan a
romperse metaforizando, asi, la debilidad, falta de identidad y degradacion de esta clase
social. Es en ese mismo afio que Hitler intenta su primer pucht que fracasa y lo lleva a la
carcel pero sera, casualmente, el juego politico institucional entre los partidos burgueses
y pequeiios burgueses quienes le permitiran salir del encierro a los pocos meses.

Entre 1923 y 1930 Alemania fue gobernada por partidos reformistas y
democratico-burgueses en lo que se conocid como Republica de Weimar, una suerte de
bonapartismo politico, que recibio el apoyo econdmico de los EEUU a través de los
llamados planes Dawes (1924) y Young (1929). Todo se agravaria con la crisis
econdmica mundial de 1929-30 que produjo la caida de esa ayuda y el desbarranque
econdémico de todos los paises incluyendo Alemania.

En 1924 escribe Un hombre es un hombre, obra que pertenece al periodo de
transicion y aproximacion a la denominada fase épica. La obra se desarrolla en una India
colonial que nos recuerda a Kipling. Un sereno irlandés, Galy Gay, sale a comprar

pescado y tres soldados ingleses, que deben encontrar un substituto de un compafiero de
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armas, Jip, le piden que asuma la personalidad de éste. Galy Gay renuncia a su propia
identidad y reza “por si mismo” frente al ataud de Jip. La pregunta que Brecht nos hace
en esta obra es: ;Galy Gay realmente vive o estd “siendo vivido”? El hombre aparece
como intercambiable, como perteneciente a una cadena de montaje. Es con esta obra
que se acentuan los efectos de distanciamiento en su dramaturgia, por ejemplo, la

musica como factor narrativo.

2)-Fase de la elaboracion del Teatro Epico (1924-1928/1930)

Es en esta fase en la que Brecht define y profundiza su propuesta tedrica de una
nueva teatralidad a través de lo que ya Edwin Piscator habia insinuado: el llamado teatro
épico basado en dos conceptos basales: la teoria del distanciamiento y el concepto del
Gestus. Ahora bien, ;Qué es el efecto de distanciamiento que comienza a insinuarse
aqui y luego se desarrolla en otros textos de Brecht? Hay que decir primero que Brecht
se da cuenta de que nuevas tematicas exigen formas nuevas y que el drama burgués no
acompana el veloz cambiar de las alternativas de la lucha de clases que se desarrollaba
en forma aguda en su pais en especial. A partir de 1926 Brecht se dedica a estudiar
sistematicamente los textos marxistas y adquiere un profundo conocimiento de los
mismos. Con ello, ese individualismo anarquista de las primeras obras se disuelve. El
dramaturgo aleman manifiesta que leyendo a Marx ha encontrado el perfecto espectador
para sus obras. Pide, entonces, la necesidad de un espectador critico y que posea,
ademas, la actitud de un socidlogo. Brecht abandona todo matiz “esencialista” y se
propone “historizar” el teatro como un modo de historizar también la propia vida. Y ello
solo puede hacerse manteniendo siempre una actitud critica frente a la realidad que no
es una sola, que posee capas ocultas que hay que develar. El rol fundamental de la
actitud critica es lo que sirve de fundamento para explicar su teoria del distanciamiento.
Brecht postula que se hace necesario establecer una distancia ante los hechos para
mantener esa actitud critica y, asi, no narcotizar al espectador en una suerte de
ensofiacion que suele provocar la ilusion teatral aristotélica. Hay que “despertar”

permanentemente al publico para que observe el espectdculo como una creacion teatral
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que, sin ocultamientos y “magias ilusorias”, revele aspectos ocultos de la realidad. Tales
aspectos escondidos suelen ser la verdadera causa de los fenémenos. Recuerde el lector
el ejemplo que usamos anteriormente para explicar la situacion teatral: ese “auto”
metaforico en donde, para entender su mecanismo de construccion y comprenderlo en su
dimension causal, se hace necesario un trabajo de “inmersion” analitica, procedimiento
que, pensamos, no es solo de naturaleza racional. Brecht, fundamentalmente en los afos
del nazismo, acentudé las caracteristicas racionales del proceso analitico. Esto,
pensamos, se debid a la empatia emocional de la gran mayoria de su pueblo con el
Fiihrer. Perdidos en la emocion que les provocaba el lider y siguiéndolo con un
fanatismo irracional, casi la totalidad del pueblo alemén reneg6 de su capacidad critica y
delegd su libertad en una sola persona como si se tratara de una cuestion natural,
inmodificable, que lo llevaria a la “victoria” y a ser la raza dominante. Un Reich de
1.000 afios era lo que se esperaba. No olvidemos que, después de la toma del poder,
Hitler fue convalidado en forma abrumadora por el voto popular. Resulta méas comodo
que alguien decida por uno y ese alguien es el Lider. En este lamentable caso: Hitler. No
fue el Gnico, claro, en la historia de la humanidad.

Veremos que después de la Segunda Guerra, al crearse la Republica Democratica
Alemana en la zona ocupada por los soviéticos, Brecht no acentuard ese rasgo
exclusivamente racional y anti-emotivo pues, para €l, en su pais se estaba construyendo
el socialismo y ahora se encontraba “del otro lado del mostrador”. Para construir una
nueva sociedad habia que poner todo lo que de humano tiene el hombre. También sus
emociones. Quizas por ello Brecht se abri6 a investigar sobre el ultimo método
stanislavkiano que planteaba la construcciéon de un nuevo tipo de emocion. En sus
ultimas obras (E! Circulo de tiza del Caucaso y la ultima version de Vida de Galileo
sobre todo, aunque también en Los dias de la Comuna a pesar de tratarse de un drama
historico) se evapora la contradiccion razéon-emocion y se consolida la concepcion del
hombre como un todo no fragmentado. Es en esa Gltima etapa que Brecht llama su teatro
realista dialéctico.

Pero volvamos a su momento épico y al efecto de distanciamiento. Brecht aporta

un razonamiento esclarecedor: “Lo negativo no esta en ver cada eslabon de la cadena,
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sino en no ver toda la cadena.” Pongamos un ejemplo simple de efecto de
distanciamiento: leemos un libro y nos dejamos llevar por las imagenes que el relato nos
ofrece. Sin embargo en un momento aparece un nimero pequeio al final de una frase.
Es una nota que nos remite a pie de pagina o a la seccién correspondiente. Entonces
“nos despertamos”. Salimos de la ensofiacion y ese nimero nos lleva a una explicacion
particular sobre lo que estdbamos leyendo o a una aclaracion al respecto. “Salimos” de
la situacion, nos distanciamos y la vemos o comprendemos de otra manera al buscar y
leer la nota. En la fase épica de Brecht ese efecto se lograba con carteles que anticipaban
lo que se iba a representar a continuacion, o que comentaban un momento de la escena o
la titulaban, proyecciones de imagenes, canciones dirigidas hacia el publico narrando el
aspecto oculto de la situacion representada; la orquesta a la vista de los espectadores y, a
veces, también interactuando con este; apartes y comentarios de los actores a la platea,
etc. Se trata de “quiebres” que tienen como finalidad romper la cuarta pared y mantener
al publico siempre atento a las causas ocultas de los hechos, no a la posible historia
particular que “viven” los personajes. Se procura que parezca extraordinario lo que ya
hemos incorporado como algo comun y familiar y que, por lo tanto, esta “tan cerca” que
ya no vemos. El efecto de distanciamiento de la etapa épica brechtiana procura que el
espectador extraiga de una situacion determinada las causas que la provocaron y de esas
motivaciones delimite lo que parece evidente y obvio (y que, por lo tanto, ya no es
visible) y lo revea de otra manera. Hegel lo dice bien: “Lo conocido, por ser conocido,
es lo desconocido.”

Reflexionemos sobre una accién que realizamos cotidianamente: abrir la puerta
de nuestra casa con una llave siguiendo estos tres pasos:

a)-Tomo la llave, la introduzco en la cerradura y abro. “Entiendo” lo que hago
(En verdad, creo que “entiendo” porque, como siempre lo hago asi, ya no me detengo en
esto, “ya no veo”).

b)-Tomo la llave, la introduzco en la cerradura y abro. Pero ahora me pregunto:
(Por qué la llave es como es? ;Por qué su particular forma? ;Por qué entra hasta un
cierto punto en la cerradura? ;Por qué gira asi en el interior de esta? ;Como es el

mecanismo que lo permite? ;Por qué se destraba la puerta y puedo abrirla? (Ahora “veo
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diferente” la accion que estoy realizando... ;Y ya no lo entiendo! Ha dejado de
resultarme familiar)

c)-Razono: aja...funciona asi porque la llave tiene sus aristas especiales y Unicas
que se adaptan al mecanismo interno de la cerradura inserta en la puerta, este
mecanismo funciona de tal manera que permite desplazar las trancas internas que traban
la puerta y...etc., etc., etc... (Ahora lo “vuelvo” a entender, pero he tenido que tomar
distancia, de esta manera, para re-verlo)

Este seria el mecanismo del efecto de distanciamiento que Brecht nos propone.
Lo desconocido solo puede emerger a luz mediante lo conocido.

Sin embargo, se trata mas de recursos dramaturgicos o de sugerencias para la
puesta en escena que de una metodologia precisa para el actor. Al respecto, Brecht se
expresa en sus trabajos tedricos sin demasiada precision. Nos propone, por ejemplo,
ensayar en tercera persona para distanciar al actor del personaje y lograr, asi, un efecto
narrativo, épico, en la actuaciéon. Pero no describe una secuencia metodologica
verificable. Son enunciados que no estan profundizados tal vez por el hecho que durante
gran parte de su vida Brecht no pudo dirigir actores pues estaba exiliado y esa situacion
—“saltar” de pais en pais — se lo impedia. Y antes de 1933 no se preocupaba mayormente
por el trabajo técnico del actor. Serd con su regreso a Berlin Este que Brecht se
encontrara ante el problema y, con humildad y sabiduria, sabra tomar del gran pedagogo
ruso, Stanislavski, una metodologia que es materialista y dialéctica: el método de las
acciones fisicas, que se integraba a su vision del mundo en ese momento.

Podemos decir que el objetivo del efecto de distanciamiento es el de
des-enajenar al hombre durante su permanencia en el teatro y, con ello, hacerlo
reflexionar sobre la realidad alienante del sistema capitalista una vez que ha salido del
edificio teatral. En el capitalismo el hombre pierde conciencia de lo que produce
mediante su trabajo, actividad que se le vuelve extrana, como un monstruo que lo
devora y lo aliena. Es decir que lo fragmenta, ya que pierde el control sobre lo que
deberia humanizarlo: el trabajo. Productor real (el trabajador) y producto (mercancia) se

9y
1

separan y el trabajador, a su vez, es una mercancia mas (una cosa “en si”’) que vende su

fuerza de trabajo a cambio de un salario. Las necesidades humanas se reducen, entonces,
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a una sola y prioritaria: obtener dinero para poder sobrevivir. Este proceso de alienacion
provoca que se pierda la concepcion de la totalidad y sélo se posea conciencia de una
parte, de un fragmento, de ella. El divorcio entre lo publico y lo privado se agudiza. No
solemos entender la causa de la fragmentacion y aceptamos que sea asi como si fuera
algo normal e inmodificable. Las instituciones, los gerentes de las empresas, los
dirigentes politicos y funcionarios del Estado nos parecen lejanos e inalcanzables. Como
en las obras de Kafka, el hombre se ve a si mismo como una entidad sin nombre y
empequeiiecida. Tanto en el campo de la producciéon como en la vida ciudadana
vivimos, en verdad, sin decidir nada. Votamos por quien nos explotara mejor o peor y
creemos que, con nuestro voto ejercemos, en substancia, nuestra libertad. Mientras, las
fuerzas de control del sistema se vuelven cada vez mas sutiles y poderosas. Tan sutiles
que ya son invisibles. Brecht se proponia sacudir al espectador para devolverle la
conciencia de su poder y recuperar su potencial creativo de tal forma que comprenda
que un cambio substancial es posible y que el sistema capitalista en el cual vive es una
formacion histdrica- econdmica-social-cultural que puede ser abatido y transformado
radicalmente. Se proponia, ademas, des-mistificar la supuesta fatalidad del destino y
trasmitir la continua transformacién de la historia y las circunstancias cambiantes de
ésta que, a través de la accion de los hombres, puede ser modificada.

El término “distanciamiento” aparece en el vocabulario brechtiano en 1936,
durante el exilio en Dinamarca del dramaturgo alemén, mientras escribia Cabezas
redondas y cabezas puntiagudas. Antes Brecht usaba el término “sorprender” para
explicar lo que se proponia.

Ernest Bloch, comentando la obra de Brecht, nos habla de la propuesta de una
“nueva catarsis” obtenida a través de la razon y el entendimiento. La razon nos llevaria a
la rebeldia y el entendimiento a la esperanza.

Una concepcion que atraviesa, si, toda la obra brechtiana es aquella que sostiene
una relacion mas igualitaria entre el espectaculo y el publico. Brecht se colocaba en
contra de la “escenocracia”, es decir, concebia al espectador también como un productor
de sentidos y significaciones y no como un ente pasivo sometido a la supremacia de lo

que se ha producido sobre el escenario. Kant postulaba que un juicio estético sobre el
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objeto de placer no es algo ya pensado sino algo que da que pensar. Compartimos la
idea que concebir al hombre como un ser creador es el pensamiento mas grande, el mas
bello y el mas humano.

A Brecht le interesaba, como dijimos, que el publico jaméas abandone su
capacidad cuestionadora. Es decir, trataba que el espectador logre suplantar la
observacion por la critica y que valorara lo habitual como insélito pero para conservarlo
como concreto ya que pertenece, todavia, a la realidad concreta del sistema. Un gran
problema de las vanguardias artisticas es el de su intento de “romper” y quedarse en la
“ruptura”. Es decir, no volver a la realidad concreta que aun estd vigente y que es
imposible obviar. El “juego pendular” de Brecht es, con rigor 16gico, demoledor: no se
trata de romper con el sistema aisldndose; se trata de conocerlo descubriendo sus
verdaderos mecanismos ocultos a través de la critica y de operar dentro de ¢l para
transformarlo. Las comunidades teatrales aisladas se convencen solo a si mismas. Para
Brecht no se trataba s6lo de desafiar al sistema, se trataba de destruirlo desde sus
propias entrafias.

Consideraba que el objeto teatral debia perder su caracter de mercancia que
transforma al propio actor también en mercancia. Es decir postulaba privilegiar el “valor
de uso” del trabajo del actor al “valor de cambio” del mismo. Con ello procuraba
alejarlo de posibles vedetismos y de su “oferta” y “venta” en el mercado de la
produccion teatral. Una pregunta recurrente que Brecht proponia a los elencos teatrales
en los cudles trabajé fue: “Este pequeiio colectivo teatral que ahora integro, ;de qué otro
gran colectivo forma parte?” y un pedido: “Transformemos el yo por el nosotros.”

El llamado Gestus brechtiano realizado por el actor, procura, a través de una
auténtica actitud creativa, restituirle a esta persona que debe expresarse con libertad, su
“valor de uso” en desmedro de su “valor de cambio”, que es la fuente y raiz del divismo.
JY por qué? Porque se trata de la trasmision de un simbolo, de una metafora que va mas
alld de lo cotidiano que, necesariamente, deberia ser propuesto, segin nosotros
pensamos, por el actor y tomado por el director para la puesta en escena. Ese caracter de
simbolo debe permitir al espectador deslumbrarse, no solo por la belleza del mismo,

sino también por lo que dice, por lo que cuenta y devela.
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Ahora bien: ;qué es un simbolo? Tomemos un ejemplo: el lenguaje. Se trata de
un sistema de simbolos que no se limita a relacionar un objeto con una palabra sino con
un sistema con el cual se pueden crear vocablos. En un idioma que no conozco, simbolo
y objeto no tienen, para mi, nada en comun. Es necesario conocer el sistema sintactico y
semantico. La logica no se encuentra frente a la realidad en una relacion de reflejo
inmediato, sino mediato, pues si no seria metafisica. La creacion de sistemas de signos
organizados segiin una estructura es el pensamiento. Un simbolo es algo que no estd
dado por la naturaleza, es una construccion humana de la que podemos conocer su
significado. En el teatro brechtiano el actor, como el sistema lingiiistico, es un mediador
entre el personaje y su propia personalidad. Su actitud principal es la de indicar,
mostrar, revelar, hacer descubrir. El medio principal, para ello, es la expresion simbolica
que el actor ejecuta, frente al publico, a través del Gestus. Se trata de organizar con
precision determinados simbolos que permitan poner en evidencia la estructura que los
produce, las relaciones causa-efecto, o medios de produccion-produccion. Intentar
separar al teatro de la accion seria como tratar de separar al acto de hablar del lenguaje.

Para nosotros el concepto de Gestus es muy parecido a lo que denominamos
“accion sémica o metaforica” y que, en otros estilos teatrales se expresa de manera
distinta, pero que posee una intencion similar, tanto para el actor en su proceso
constructivo como para el espectador en el momento de la representacion.

Para el teatro épico el Gestus debe metaforizar totalidades a través del detalle
particular de una accion simbolica, sin eliminar al detalle real como tal y sin fingir una
falsa realidad permaneciendo en el simbolo. Debe volver al habito cotidiano para que,
por ello mismo, se potencie su caracteristica simbodlica. El camino seria:
habito-simbolo-habito, con el objetivo de romper, detener al habito por un momento y
luego restituirlo a lo habitual pero ya visto de un modo diverso. No se trata de negar lo
habitual ni ubicarse fuera de ello —lo que es imposible — sino de operar dentro de lo
habitual para analizarlo y asi modificar el todo, no sélo el habito.

Se trata, entonces, de que un hecho pequefio y cotidiano se convierta en enorme
y simbolico, sin quitarle su pequefiez. El Gestus debe, fundamentalmente, develar

relaciones sociales. Por ejemplo: un actor que personifica a un mendigo estira su mano
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pidiendo limosna. Si trabajamos esa accion dentro del estilo del drama burgués, tal
accion tendrd un tiempo cotidiano y una expresion lo mas cercana posible a la vida
habitual. En cambio, si trabajamos una obra de teatro épico o realista dialéctica, tal
accion comenzard como cotidiana y después podria detenerse (hacer un stop), o
realizarse en camara lenta, o el actor podria girar la cabeza hacia el publico y, con un
gesto particular, comentar la actitud indiferente, o no, de quienes pasan, etc., para luego
volver al modo anterior de actuar. De tal manera se realiza, digamos, “un primer plano
cinematografico” sobre esa accion que procura hacer reflexionar al espectador sobre las
relaciones sociales entre los personajes. Y luego, la “pelicula” sigue, aunque ya no mas,
para el publico, del mismo modo. De tal manera, a través del Gestus, el publico deberia
convertirse en una suerte de juez de la situacion y permanecer siempre activo, “no
anestesiado”.

Se hace necesario para Brecht (cuestion que absolutamente compartimos)
ponernos en guardia frente al gesto vacio, carente de contenido, que sélo confirma una
corporalidad y posee solamente una funciéon antropologica. Nosotros lo llamamos
“movimiento” y no accion. El gesto social es aquel que es relevante para lo social, que
permite conclusiones, que hace preguntas sobre las relaciones sociales. Las
representaciones demasiado subjetivas del mundo producen efectos a-sociales (critica
del propio Brecht a su primera etapa).

El sistema capitalista ha logrado que las personas no piensen la totalidad social y
que el propio pensamiento no sea pensado como un comportamiento social sino como
algo exclusivamente individual y fragmentado. Si en la representacion teatral se pierden
las relaciones sociales que se expresan a través de los detalles particulares, se pierde el
concepto de totalidad, con lo que el espectador sigue enajenado. Para Brecht era
importante que el publico comprendiera la continua mutacion de la historia como el
principio fundamental, pues ello lleva a la esperanza de que no siempre las cosas serdn
como parecen ser: inmodificables.

Estos efectos distanciadores (Gestus, carteles, proyecciones, canciones, etc.)
procuran, entonces, un verdadero y no aparente acercamiento del espectador a las causas

de las relaciones sociales mediante el hecho de mirar las cosas desde otra distancia que
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la habitual a través de una constante actitud critica. Si falta carne en la cocina la
solucién no estd en la cocina. Brecht nos hablaba de un espectador de la era cientifica
que sintiera el placer de descubrir y encontrar lo que no se ve, lo que esta oculto y es
condicionante de lo aparente. Los mecanismos de este sistema injusto, violento,
desigual, son invisibles pues si fueran totalmente visibles seria mas facil destruirlo.
Pensamos que no hay peor victima que aquella que ignora que lo es. En Argentina los
nietos recuperados son, quizas, el més profundo y tragico ejemplo.

La burguesia intenta esconder los mecanismos de la lucha de clases. En Cabezas
redondas, cabezas puntiagudas 1o podemos ver con precision.

La mistificacion de “la falsa conciencia” consiste en instalar la idea de que las
cosas son inmutables e inmodificables. Marx sostenia que un individuo es la suma del
conjunto de sus relaciones sociales. El resultado, segin Engels, es un ente en
modificacién continua, nuevo. O sea, una sintesis.

Dejemos para més adelante, en el analisis de una escena de La Opera de dos
centavos, otras consideraciones sobre esta herramienta con la que puede contar el actor
en casos que necesite aplicarlas, como seria el caso de un teatro épico y también en el
realista dialéctico. En ese capitulo trataremos de trasmitir una propuesta propia para
sistematizar el trabajo del actor en este estilo teatral que, tal vez, logre clarificar mejor la
cuestion.

Sigamos, entonces, con esta abreviada resefa histérica de la produccion y del
hacer teatral de Brecht. Entre 1923 y 1933 se produce, paulatinamente, el ascenso del
nazismo Yy la progresiva disolucion de la forma democratico-burguesa de gobierno: la
llamada Republica de Weimar. El mundo intelectual aleman se divide entre quienes
adhieren al nazismo y quienes se le oponen. Grandes amigos de Brecht comienzan a
simpatizar con el movimiento en ascenso de Hitler esperanzados en la devolucion de un
honor nacional mancillado por los Tratados de Versalles al finalizar la Primera Guerra
que imponia a Alemania el pago de enormes sumas de dinero como resarcimiento. En
verdad, la debacle econdmica, la desvalorizacion del marco y el creciente desempleo no

se producian por este motivo sino por las contradicciones econdémicas mas generales del
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sistema a nivel mundial que llevarian al crack de Wall Street en 1929: una crisis de
sobreproduccion.

En 1928 Brecht escribe La Opera de dos centavos. Se trata de una adaptacion de
La Opera del mendigo de John Gay, escrita en 1728. Ya contaremos su argumento al
analizar la escena prometida. La puesta, dirigida por el propio Brecht y con musica de
Kurt Weill, obtiene un gran éxito de publico. Se realizan mas de 1.000 representaciones
a sala llena. En esta obra, emblema del momento épico del teatro brechtiano, se ponen
en escena los recursos distanciadores que hemos sefialado: musica y canciones en
funcion narrativa, orquesta a vista del publico, carteles, proyecciones, etc. Un sector de
la critica teatral del momento la glorifica y otra la sepulta tal vez influenciadas por el
abismo que iba produciéndose en la sociedad alemana a partir del crecimiento del
nazismo y también de los partidos de izquierda.

Hay que senalar el atractivo que en esa época tenia Brecht por todo lo que se
referia a la cultura de EEUU. Muchas de sus obras del momento se ambientan en
lugares de ese pais. Tal es el caso de Ascenso y caida de la ciudad de Mahagony escrita
luego del derrumbe econdomico mundial de 1929. La ciudad ficticia de Mahagony,
imaginada en pleno desierto estadounidense, es una metafora de Alemania a la cual
Brecht ve precipitindose a la destruccion sin que la mayoria lo advierta. En Mahagony
todo estd permitido, todo vale, y se establece una lucha indiscriminada de todos contra
todos.

La fabula de la obra nos presenta a cuatro personajes perseguidos por la policia
que se dirigen hacia las minas de oro en EEUU. Deciden fundar una ciudad, “la ciudad
de la alegria”, Mahagony, una suerte de ciudad trampa en donde se confiscaran todos los
cargamentos de oro provenientes del Oeste y de Alaska. Sin embargo, no todo saldra
bien: la ciudad se incendia (una especie de Sodoma y Gomorra) como consecuencia de
la lucha entre diversos intereses econémicos. “Ya estamos en el Infierno” dice Brecht,

aunque ain no nos explica las causas de tal situacion.
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3)-Fase de las obras didacticas y de consolidacion del Teatro Epico.

1928-1933:

Entre 1928 y 1930 Brecht escribe sus obras didacticas. Se trata, en general de
textos breves (EIl Aviador, El Acuerdo, El Consentidor, La medida o la linea de
conducta). Como dijimos, el gran dramaturgo alemén advierte el ascenso del nazismo,
la degradacion de la pequefia burguesia, de los intelectuales y de buena parte de la clase
obrera y trata de resistir a ese proceso con obras directas y pensadas para ser
representadas en espacios no convencionales con minimos elementos e, incluso, para ser
trasmitidas por radio. Son textos con cierta moraleja que cumplen un rol preciso en el
momento: evitar el triunfo de Hitler y sus adeptos.

En La medida o la linea de conducta (1930) Brecht se enfrenta a un problema
espinoso: la actitud ética en relacion a lo politico. La obra esta ambientada en China. Un
coro de control comunista se dirige a activistas que han regresado de una mision de
agitacion revolucionaria. Estos informan que han debido eliminar a uno de los
integrantes del grupo pues su actitud ha puesto en peligro la mision. El ejecutado no ha
aceptado entrar en componendas con un empresario, ha revelado su propia identidad que
debia permanecer oculta, etc. Su actitud ha sido personal y emotiva. Es decir, su
sentimiento ha prevalecido sobre la razén y las ordenes del partido. Acusado por sus
compaiieros, el hombre acepta y consiente en ser ejecutado. El coro de control juzga que
la actitud de los otros activistas es correcta con el argumento de que “No son ustedes los
que impusieron el veredicto, sino la realidad”. La obra provoca ardientes polémicas en
vastos sectores de la sociedad alemana y especialmente en la izquierda. Es que en esos
afios la Internacional Comunista, ya copada por el estalinismo, habia dado un giro
ultra-izquierdista a su politica luego de la derrota del alzamiento revolucionario en
China en 1927. Tal cambio de téctica, oscilé del colaboracionismo con el Kuomitang
chino, el movimiento nacionalista-burgués de Chiang Kai-Shek, al sectarismo. Este
cambio impedia ver, al Partido Comunista aleman, el peligro que representaba el

ascenso del nazismo y lo llevd a no hacer un frente unico con el Partido
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Social-Democratico a efectos de derrotar a Hitler. Parecia, entonces, que el enemigo
principal era otro partido arraigado en la clase obrera y con vasta tradicion de lucha, los
social-demdcratas, que si bien habian adoptado posiciones reformistas podian ser parte
de un frente tnico de partidos obreros.

En 1930 escribe La excepcion y la regla, una interesante obra que nos interroga
con una pregunta demoledora: ;qué sucede en esta sociedad cuando un hombre quiere
ayudar a otro? La trama consiste en la travesia de un comerciante que, compitiendo con
otros para llegar primero a un pozo de petroleo, atraviesa el desierto acompafiado por un
guia y un cargador, un coolie. En un momento despide al guia y queda solo en el
desierto acompafiado por el cargador. El comerciante esconde una cantimplora con agua
para no compartirla. Cuando el coolie le ofrece agua con su propia cantimplora, el
comerciante cree que se trata de un gesto para atacarlo y lo ultima. Al regresar es
procesado por el asesinato pero es declarado inocente pues no es imaginable, para la
justicia burguesa, que no haya pensado que podia ser atacado dada la condicion social
del sirviente.

En 1931 escribe Santa Juana de los Mataderos, obra que se trasmite por radio en
1932. En este texto Brecht nos interroga con otra pregunta inquietante: ;Es posible ser
bueno en esta sociedad? (Pregunta que se reformulara en E/ alma buena de Sechuan en
1941).

Coloca a una heroina contemporanea insertada en el mundo de los grandes
negocios. Juana Dark (una suerte de émula de Juana de Arco) pertenece al Ejército de
Salvacion “Los Sombreros Negros de Paja” y quiere ayudar a los obreros de los
frigorificos apelando al corazdn del magnate industrial, Mr. Mauler, quien esta llevando
a los empresarios, que con ¢l compiten, a la quiebra. Los empresarios usan a los
religiosos del Ejército de Salvacion para mantener a los obreros anestesiados. Juana se
da cuenta de esto y es despedida. La agitacion en los frigorificos crece y se convoca a
una huelga. Los activistas comunistas le piden que lleve un mensaje a otra fabrica para
que se sume a la lucha. Juana duda y no lo hace. La huelga es derrotada y sus lideres son
arrestados. Los empresarios canonizan a Juana quien desesperada y agonizante suplica

sin ser escuchada. Brecht parece decirnos que la compasion, en esta sociedad, no es
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suficiente. Toma como punto de partida la obra de Schiller La doncella de Orleans vy,
creemos, aspectos del Fausto de Goethe: “Dos almas, jay! habitan en mi pecho”. El rol
de los personajes femeninos cada vez va tomando mas importancia. Su mujer, Helene
Weigel, es una excelente actriz y una gran colaboradora. También en esta obra estan
absolutamente presentes los efectos distanciadores del teatro épico.

En 1932, en las elecciones parlamentarias los nazis obtienen 14 millones de
votos, los social-democraticos 8 millones y los comunistas 5 millones. La situacion se
complejiza y el avance del nazismo es arrollador. En ese mismo afio Brecht escribe La
Madre basada en la novela de Maximo Gorki de 1907. Como ésta, el texto teatral de
Brecht se situa en la derrotada revolucion rusa de 1905. Pelageya Nilova Vlassova,
madre del obrero y militante bolchevique Pavel Vlassov, va comprendiendo,
progresivamente, a través de la actividad politica de su hijo, la necesidad de unirse a la
lucha revolucionaria. Hay, en ella, un salto en la conciencia del “no hay salida” a la
conciencia de clase y a la accion revolucionaria como medio para transformar la injusta
realidad. Pavel Vlassov muere en la cércel luego que es arrestado y su madre, la
Vlassova, se transforma en una activa militante revolucionaria. La obra se represento
mas de treinta veces en el teatro Schiffbauerdamm (luego destruido en la guerra y
reconstruido para establecer alli, en 1948, la sede del Berliner Ensamble) para el publico
en general y también con funciones especiales para operarios. Durante su puesta en
escena se proyectaban imagenes de la revolucion rusa. La Madre fue la Gltima obra de
Brecht representada en Alemania antes del ascenso de Hitler al poder en 1933 y del

exilio del dramaturgo aleman.

4)-Fase del exilio y de sus principales obras. 1933-1948

El crecimiento de la derecha en Alemania se acentud, en forma sostenida, desde
1928 en adelante. El creciente descontento social por la desocupacion y la agravada
situacion econémica sumado a la politica erratica y sectaria de los grandes partidos de
izquierda (en ese momento los mas grandes y organizados de Occidente como el

Social-democratico, de orientacion reformista, y el partido Comunista, ya copado por el
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estalinismo) contribuyeron decididamente a este crecimiento. Los junkers, empresarios
de grandes grupos econoémicos, lograron arrastrar tras de si a la pequeia burguesia y a
vastos sectores de los trabajadores con las propuestas demagogicas de establecer el
“orden” y exacerbar el nacionalismo aleman.

El régimen de von Papen y de Hindenburg, en el poder, devino muy hostil hacia
las expresiones culturales de los sectores de izquierda y dio campo libre a las
irrupciones de formaciones paramilitares de los nazis que solian, activamente, intervenir
en esas manifestaciones. Goebbels promovia, con ahinco, tal agresividad identificando a
la actividad cultural de los grupos de izquierda como “influenciada por los judios.”

Las publicaciones nazis, en 1932, identificaban a los autores de izquierda y
promovian la censura sobre sus obras. Fue asi que innumerables escritores entraron a
formar parte de las “listas negras”, entre ellos Wedekind, O’Neill, Shaw, Rostand y
Strimberg.

Las dificultades de Brecht para representar sus obras crecieron. Santa Juana de
los mataderos s6lo logr6 emitirse por radio pero no pudo representarse en ningun teatro.
En Erfurt fue directamente prohibida por la censura. El crecimiento de las simpatias por
el nazismo provocd que importantes intelectuales comenzaran a pasarse a sus filas. Tal
el caso de un amigo intimo de Brecht, con el cual habia compartido varios trabajos,
Arnolt Brommen.

El proceso politico se acelero. El 27 de febrero de 1933 los nazis quemaron el
Parlamento aleman, el Reichstag, acusando a los comunistas. El camino hacia la toma
del poder por parte de Hitler quedaba allanado. Al dia siguiente Brecht y su familia,
como asi también otros intelectuales, abandonaron Alemania. Pensaban que se trataria
de una corta ausencia. No podian prever que iba a ser prolongada, 15 afos, y que
Alemania y toda Europa atravesarian por momentos terribles como lo fue la masacre de
millones de personas en la Segunda Guerra Mundial y el Holocausto.

Una época oscura comenzaba. Brecht lo expres6 asi: “En el futuro no dirdn: los
tiempos fueron oscuros. Dirdn: ;por qué no hablaron los poetas?” Tal pensamiento lo
retrata como un hombre de profundas convicciones éticas en relacion al rol de su trabajo

en el marco de momentos muy dificiles y adversos.
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El exilio de Brecht tuvo varias etapas y fueron muchos los lugares y paises por
los que ¢l y su familia debieron transitar: Praga, Viena, Zurich, Carona (en el Ticino
suizo), Sanary Sur-Mer, Paris, Dinamarca, Suecia, Finlandia, EEUU y Suiza, siempre
hostilizados por la derecha que, tanto en Europa durante el auge del nazismo como en
EEUU, hacia el final de este duro periodo, con el llamado a ser investigado como
ejecutor de “actividades anti-americanas”.

En ese largo periodo, marcado por el ascenso al poder de nazismo en Alemania,
la guerra civil espanola, la Segunda Guerra Mundial y el comienzo de la Guerra Fria,
Brecht jamas dejo de militar con su arte en la lucha anti-nazista y nunca renegd de sus
ideas socialistas.

En 1932 habia comenzado a escribir, todavia en su patria, Cabezas redondas y
cabezas puntiagudas, una version modificada de Medida por medida de Shakespeare a
la que colocd un subtitulo: O los ricos estin de acuerdo. En esta obra Brecht, que
modific y concluy6 en Dinamarca acufiando por primera vez el término “épico” para su
teatro, reflexiona sobre el fendmeno del bonapartismo politico, o sea, el demagogico rol
de los lideres “arbitros” quienes, desde el poder, en realidad, no hacen otra cosa que
favorecer a los intereses de las clases dominantes. Ambienta la acciéon en un supuesto
pais de Sudamérica y cambia el nombre de Lima por Luma. El demagogo Angel Iberin,
debe conciliar los intereses de los “Cinco Grandes” (los ricos: los cabezas redondas) con
los de los campesinos (agrupados en una organizacion “La Hoz”: los cabezas
puntiagudas). La politica de Iberin tiene por objetivo desviar el motivo principal, la
lucha de clases entre estos dos sectores y llevarlo al plano racial. O sea, la falsa
oposicion entre los llamados cabezas redondas y los cabezas puntiagudas (por la diversa
forma de sus cabezas) pasa por su diversidad racial y no por sus intereses de clase.
Como es de esperar Iberin favorecera a los mas poderosos.

El interés de Brecht por lo que sucedia en Alemania nunca decreci6. Las noticias
terribles que le llegaban (prision y asesinatos de amigos y conocidos, traiciones de
algunos de ellos que se pasaban al triunfante nazismo, etc.) no minaron su capacidad de
lucha, a través de los instrumentos que contaba (la literatura y el teatro), para oponerse

al régimen de Hitler al que llamaba “el pintor de brocha gorda”, por la mediocre
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inclinacion del Fiihrer al arte de la pintura. En 1935 Brecht participd en Paris en el “I°
Congreso de Escritores por la defensa de la Cultura”, encuentro que motivd que el
gobierno de su pais le quitara la ciudadania alemana.

Durante su estadia en Dinamarca, cerca de la frontera con Alemania, escribid las
Satiras alemanas, emitidas por radio. Consistian en cortas y precisas reflexiones y
piezas breves que buscaban comunicar consignas anti-nazis. Por ejemplo: una papa les
hablaba a los alemanes sobre el cardcter funesto de la politica de Hitler.

En 1936 escribe Los Horacios y los Curiacios, pieza didactica para nifios sobre
la dialéctica y basada en una leyenda china. Su esfuerzo, en esta etapa, es el de
des-mistificar la idea de que el ascenso del nazismo se debia a algo “natural”, a una
imposicion fatalista del destino, como si se tratara de una catastrofe “de la naturaleza”,
cuestion que varios de sus colegas e intelectuales en el exilio pensaban. En ese afo
estalla la guerra civil espafiola con el alzamiento de parte del ejército, que respondia a
ideales fascistas, contra el gobierno de la Republica, producto de un Frente Amplio
entre fuerzas democratico-burguesas y el partido Comunista. En Espafia se expresa con
claridad el rol neutralista (y traidor) de las democracias occidentales que no
intervinieron para defender al gobierno democratico y también el decidido apoyo militar
de la Alemania hitleriana y de la Italia fascista a los golpistas. Sin embargo, miles de
hombres de todo el mundo concurren a Espafia a luchar al lado de los republicanos.
Estos acontecimientos, que prefiguraban la proxima guerra mundial, llevaron a Brecht a
escribir Los fusiles de la Sefiora Carrar en 1937. Se trata de una obra de caracteristicas
aristotélicas en la cual una madre, que ha perdido a su esposo por su militancia en las
filas de la Republica, desea proteger a sus dos hijos y mantenerlos alejados de la lucha
militar y politica. Su hermano, Pedro, sabe que la Sefiora Carrar ha escondido armas
usadas por su marido en el pasado y se las pide para luchar. Esta las niega con la
complicidad de un cura. Cuando descubre que uno de sus hijos, Juan, ha sido asesinado
por los fascistas reacciona y entrega las armas empuifiando ella misma un fusil.

En el mismo cddigo aristotélico (lo que nos indica una gran flexibilidad de
Brecht y su adaptacion a las emergencias que el mundo vivia) escribe, en 1938, Terror y

Miseria del III° Reich, una obra compuesta por diferentes textos breves que develan el
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rol degradado de la intelectualidad alemana y también de la clase obrera frente al
fenomeno del nazismo. El oportunismo, la “neutralidad” cémplice, el acomodamiento,
etc. desfilan por estos textos que fueron representados en la época en diferentes ciudades
del mundo debido a los pocos recursos que eran necesarios para montarlos y como un
arma de combate contra el fascismo y el nazismo. Tal vez la obra breve mas
emblematica de este texto sea La mujer judia en el cual un médico acepta el exilio y la
separacion de su mujer quien, por ser judia, debe emigrar. La degradacion ética de las
capas intelectuales ofuscaba a Brecht que, en esta serie de obras breves, no duda en
fustigar estas posturas enmascaradas en supuestas razones que las justificarian.

En Finlandia y escapando de la proximidad cada vez mas acechante del nazismo
(Brecht buscaba una visa para instalarse en los EEUU) escribe una excelente comedia
que desnuda la deshumanizacion del sistema capitalista: E/ Sesior Puntila y su criado
Matti. En esta obra, basada en el cuento de la escritora estonia Hella Wuolijoki, su
anfitriona en Finlandia, observamos la relacion entre un hombre rico, el terrateniente
Puntila quien, cuando estd alcoholizado deviene un ser humano solidario y
desinteresado, y cuando estd cuerdo vuelve a ser un despiadado explotador, malvado y
egoista, con su chofer Matti, quien debe soportar las alternativas cambiantes en la
conducta de su patron. Se trata de una obra plena de humorismo (algo que no abandon6
jamas Brecht y que tanto le sirvid para resistir en los peores momentos) y de poesia.

En ese mismo afio, 1938, escribe la primera version de Vida de Galileo que
tendré otras dos versiones, la de 1946-1947 realizada en EEUU, y la del final de la vida
de Brecht, en Alemania Oriental, 1956. En esta primera version, el dramaturgo aleman
reflexiona sobre el rol del intelectual y del hombre de ciencias en la nueva etapa que la
humanidad ha comenzado con el descubrimiento de la fusion nuclear y su utilizacion.
Los momentos cruciales de este texto, desde mi punto de vista el mas rico de Brecht
sobre el cual trabajo hasta el fin de sus dias, son la retractacion de Galileo ante la
inquisicion clerical que lo presiona para que reniegue de su teoria y la escena final en la
cual Galileo, a escondidas, entrega a su discipulo Andrea, los textos de sus Discorsi para
que ¢éste los saque de Italia y los ponga al seguro. En la primera version Galileo es

presentado, en esas dos escenas fundamentales, como un hombre que no aspira a ser un
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héroe y como una victima de la relacion desfavorable de fuerzas que le toca vivir. El
temor a la muerte es lo que lo obliga a retractarse. Sin embargo, prosigue su tarea
corrosiva de manera consciente escondiendo sus descubrimientos y entregandolos en el
momento conveniente, en modo oculto, para que sean divulgados. jCuéanto hay, en esta
primera version, de la situacion del propio Brecht en ese momento!

En la version de 1946-1947, ya con Brecht en los EEUU, luego de la explosion
de la bomba atdmica en Hiroshima, Brecht cambia la actitud de Galileo y lo representa
como un inescrupuloso especulador que, en la escena final con su discipulo Andrea
Sartori, no duda en calificar su retraccion como un verdadero delito moral. En esta
segunda version y en la ultima, de 1956, realizada en Alemania al regreso, Brecht
define, con mayor precision, las caracteristicas especuladoras de Galileo, su impulso
egoista para realizar su trabajo de investigacion y para preservar sus privilegios vitales
cotidianos. No tiene problemas en hacer pasar como suya la invencion del telescopio en
Holanda a cambio de dinero. Sin embargo, el personaje no pierde su enorme capacidad
cientifica y el gusto por la trasmision de sus conocimientos como lo demuestran la
primera escena con el entonces pequefio Andrea y la escritura en italiano de sus Discorsi
y no en latin, en modo tal que pueda ser conocido por el pueblo.

Brecht, en esos afios del exilio, no estaba convencido de que esta obra
respondiera al canon de su teatro épico. Renegaba sobre la posibilidad de que pudiera
provocar una excesiva empatia del publico con el personaje a pesar de las canciones
dirigidas a este rompiendo la cuarta pared, de la dramaturgia misma de la obra
estructurada a “’saltos” y en escenas independientes que cubren una buena cantidad de
afios en los que representa la vida de Galileo (1609-1637), etc. Al final de su vida
Brecht no se preocupard mas por esto, segin lo que me fue relatado por quienes
compartieron con ¢l sus ultimos afios. La contradiccion razéon-emocion ya no era un
problema para él.

Entre 1938 y 1940 Brecht escribi6 dos textos sobre la tragedia de la guerra: E/
proceso de Lucullus y Madre Coraje y sus hijos. Ciertamente no fue algo casual. Hitler,
en 1938, anexd Checoslovaquia y ocupd Austria. En 1939 invadié Polonia con lo que se

desato la Segunda Guerra Mundial. Seria injusto mencionar la complicidad que tuvieron
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en estas aventuras militares tanto los gobiernos occidentales como el gobierno
estalinista que no dud6 en firmar, en 1939, el pacto de no agresion con Alemania, lo que
le permitié a Hitler invadir Polonia y, posteriormente, Francia y otras naciones de
Occidente.

En El Proceso de Lucullus, obra de 1939, asistimos al juicio que, luego de su
muerte, sufre el General romano, Lucullus, quien considera que entrard en los Campos
Eliseos como consecuencia de sus éxitos militares. Pero el jurado, formado por otros
muertos de humilde origen, le niega tal posibilidad pues la pregunta que definira su
“futuro” es si en la vida hizo mas mal que bien, o a la inversa. Un ex granjero, que
asume su defensa, alega que Lucullus deberia ser enviado a los Campos Eliseos pues, a
partir de su vida de sibarita y bon vivant, ha introducido el cerezo en Italia desde Asia
con todo lo nuevo que el nuevo arbol produjo en la comida de la peninsula. Sin
embargo, el veredicto es evidente: 80.000 muertos en sus batallas no se pueden
comparar con la introduccién de un arbol hasta entonces desconocido en Europa. La
obra fue emitida, en 1940, por Radio Berna de Suiza como una forma de oposicién a la
guerra.

Como vemos, la actividad de Brecht como director teatral estaba muy limitada
debido a su condicién de exiliado que continuamente debia cambiar de pais. Su trabajo
con los actores se limitd, en todo ese periodo, a las obras que podia ensayar con su
mujer, Helene Weigel, y con grupos de actores aficionados para ser representadas en
lugares no convencionales como circulos de obreros, o asociaciones culturales que
activaban contra la guerra.

En Madre Coraje y sus hijos Brecht ubica la accion en la guerra religiosa de los
Treinta Afios (1618-1648), conflicto religioso acontecido en Alemania, siguiendo su
idea de que para darle actualidad a una situacion actual era mas conveniente historizarla.
La obra fue estrenada en Zurich en 1941. El texto tiene su antecedente en la novela
Biografia de la archi-estafadora y revolucionaria Coraje, obra de Hans
Grimmelshausen que continué a su famoso texto Semplicissimus. Representa las
vicisitudes de Anna Fierling, una comerciante ambulante que, con su carreta, recorre las

cercanias del frente de combate para vender. Anna perderd a sus tres hijos en ese
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recorrido pero no aprenderd nada pues al final de la obra seguira haciendo su vida de
traficante de mercaderias. El texto se desarrolla en 12 escenas que comprenden 16 afios
de guerra y en ese recorrido los personajes centrales alternan momentos favorables con
momentos adversos. En ese lapso dramaturgico, elaborado también con la técnica del
teatro ¢épico, podemos apreciar canciones de alto contenido poético que estan
relacionadas mds directamente con la accion dramatica en si sin perder la categoria de
funcionar como comentarios més generales sobre la guerra y las relaciones sociales y
econdomicas que la provocaron. Existen, ademads, otros efectos distanciadores
provenientes del mismo texto. En esta obra Brecht logra desenmascarar el supuesto
“heroismo” con el cual se estimula a las masas para ir a un combate en donde no ganan
nada y pueden perder todo, hasta la vida, y acentta su reflexion sobre la ceguera de los
personajes frente a lo que significa un conflicto bélico. La misma ceguera que la
mayoria de sus contemporaneos padecia sobre las consecuencias de tal carniceria
humana en visperas de la Segunda Guerra Mundial. La eleccion prioritaria de Anna
Fierling es vender. Y esa decision la lleva a perder a sus tres hijos. La obra demuestra
que las virtudes son peligrosas para la sociedad tal como estd organizada y entonces la
especulacion y el oportunismo pueden llegar ser una “bendicién” para algunos. También
en esta obra Brecht se lament6 de que la teoria por ¢l elaborada, la del teatro épico, se le
escurria entre las manos ante la reaccion del publico que no lograba no emocionarse en
algunas escenas. Se trata de un texto muy interesante que, a pesar de la apariencia
negativa y escéptica de su desenlace — Anna Fierling no aprendi6 nada -, pero el
publico, si. Un mecanismo interesante que aleja a la logica interna de la obra de las
conclusiones que los espectadores pueden sacar de ésta.

Las noticias que llegaban desde el campo de batalla eran desoladoras. Las tropas
de Hitler, velozmente, obtenian grandes €xitos y ocupaban paises. Sin embargo no eran
las tinicas malas noticias. En Moscu su gran amigo y director teatral, Tretyakov, habia
sido asesinado en las purgas estalinistas. El panorama era oscuro y confuso para Brecht.

En esos dificiles afios escribe con fervor. También de 1940 es su siguiente texto:
El alma buena de Sechuan ambientada en China. Es de destacar que Brecht utiliz6

frecuentemente la fabula como un medio que le permitia distanciar lo que queria
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expresar y que era un admirador del teatro oriental, chino y japonés, pues estos, de
manera simple y despojada, contaban historias de un modo muy cercano a lo que ¢l se
proponia. En este caso tres dioses “bajan” a la Tierra en busca de una buena persona.
Les cuesta encontrarla pues son frecuentemente rechazados, pero un aguatero, muy
pobre, los acompafia a conseguir alojamiento. S6lo una prostituta, Shen-Te, acepta
alojarlos. Los dioses, en recompensa, le dan el dinero suficiente como para que la joven
instale una tabaqueria y pueda trabajar honradamente. Shen-Te, feliz, lo hace pero
comienza a ser acosada por todo tipo de especuladores. Para defenderse de los demas y
evitar ser buena y bien intencionada, se coloca una mascara que la transforma en su
“primo”, Shui-Ta, representando, asi, lo opuesto a su personalidad bondadosa. Shui-Ta
es cruel y despiadado. Explota a los empleados de la tabaqueria sin piedad alguna, inico
modo que encuentra Shen-Te para adaptarse a las condiciones que le toca vivir. Ama a
Yang-Sun, un aviador a quien salvo del suicidio, pero éste también se aprovecha de su
bondad y de sus sentimientos. Shen-Te espera un hijo de Yang-Sun. La “desaparicion”
de Shen-Te provoca sospechas en el poblado por lo que su méscara, Shui-Ta, es llevado
a juicio acusado de haber asesinado a Shen-Te. Los dioses son convocados para decidir.
Shen-Te, ante ellos, revela la verdad para regocijo de los dioses. Estos, sin embargo,
abandonan a la joven, dejan que ella y el mundo se arreglen como puedan y vuelven a
sus moradas celestiales.

Brecht nos pregunta en esta obra: ;Qué mundo es este donde la bondad debe
pagar un precio enorme y la sobrevivencia presupone ser cruel y explotador? Wang, el
aguatero, es bueno pero para poder sobrevivir debe enganar a la gente vendiendo agua
en un jarro que tiene doble fondo. Brecht piensa que la bondad es natural al hombre
pero que es imposible ejercerla en esta sociedad pues tal actitud se paga muy caro. La
resolucion del conflicto, el “qué hacer” ante tal situacidn, es dejado para ser resuelto por
los espectadores en una muestra de lo que Brecht sostenia como importante para su
modo de ver el teatro: equiparar la relacion entre el espectaculo y los espectadores,
acercarse lo mas posible a destruir la “escenocracia”. Ademads, en esta obra, se acentla
el rol importante de los personajes femeninos y se profundiza una mirada mas intima

sobre ellos. En una escena en la cual Shen-Te “habla” con el hijo que espera en su
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vientre dice: “Uno del manana pide un hoy”. Observamos que, poco a poco, Brecht se
interesa cada vez mas por el mundo interior de sus personajes en relaciéon con la
sociedad y no exclusivamente en los mecanismos objetivos de esta.

En 1941 escribe La resistible ascension de Arturo Ui, un texto que funciona a
modo de pardbola sobre el proceso que llevo al poder a Hitler. Esta obra no sera
representada en vida de Brecht. Imagina los conflictos del texto en EEUU, en el marco
de un mundo de gansters del cual Arturo Ui forma parte. Siendo un “un pez menor”, va
escalando posiciones hacia el poder a través del terror y el asesinato a la manera de
Ricardo III, de Shakespeare. Brecht equipara, en esta obra, a sus personajes con las
figuras reales de la politica de su pais y con lugares: Arturo Ui (Hitler), el substituido
jefe politico Dogsborough (Hindenburg), sus secuaces: Giri (Goéring) y Givola
(Goébbels), el asesinado contendiente interno Roma (Roehm), el ejecutado jefe del
mercado vecino, Dullfeet (Dollfuss) y equipara la conquista de la ciudad de Cicero con
la ocupacion de Austria. También el incendio del Reichstag es parodiado. Brecht
sostiene que se hace necesario ridiculizar a Hitler como un modo de disminuir sus
supuestas cualidades invencibles y extraordinarias de manera tal que se pierda el temor
y el respeto reverencial por un asesino. Hay, en esta obra, una escena excepcional en la

13

cual Arturo Ui recibe instrucciones de un viejo actor para mejorar su “arte
interpretativo” frente a sus seguidores. Se trata de una aguda reflexion sobre el rol ético
del arte en la sociedad ya que este actor, apoyado en la idea “del arte por el arte”, es
capaz de servir a cualquier idea y a cualquier asesino: “todo es igual” para ¢l pues, “en
el arte no existe la politica”.

En Finlandia, escribe también Didlogos de profugos publicados luego de su
muerte que, sin bien no podemos considerar obras teatrales en si, reflejan agudas
reflexiones politicas, sociales, histéricas y también personales, entre dos emigrados del
nazismo, Ziffel, un fisico, y Kalle, un obrero.

Poco tiempo después de escribir La resistible ascension de Arturo Ui Brecht

parte para los EEUU con su familia y se instala en California. Permanecera en ese pais

hasta 1947.
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La vida de Brecht en EEUU no fue facil. Nunca se integré al mundo intelectual
estadounidense ni puli6é su rudimentario inglés. Se reunia con la comunidad alemana de
exiliados como los hermanos Thomas y Heinrich Mann, el actor Oskar Homolka, Paul
Dessau, Hans Eisler, Lion Feuchtwanger, Peter Lorre, etc. y también frecuentd a su
admirado Charles Chaplin pero jamas se sinti6 comodo alli. Pensaba que se trataba, en
definitiva, de una sociedad basada en el consumo y en la frivolidad de Hollywood. Con
quien se sinti6 a su gusto fue con el actor Charles Laughton quien interpretd a Galileo
en la segunda version de esta obra, en 1947.

En 1943 Brecht escribid Las visiones de Simone Machard, tomada de la novela
de Lion Feuchtwanger, Simone, y ambientada durante el irresistible avance aleman sobre
Francia, en 1940. También aqui toma como personaje inspirador a Juana de Arco.
Simone, huérfana de revolucionarios, vive con su tio, Prosper, un transportista. Es
considerada deficiente mental e internada en un reformatorio. Ha leido la vida de Juana
de Arco y se considera una heroina, como la doncella de Orleans. Tiene una vision en la
cual su hermano, André, se le aparece en forma de angel y le regala un tambor que debe
ser utilizado “para despertar al pais”. Para evitar que un depdsito de gasolina caiga en
manos nazis, Simone lo hace explotar. En su vision final se ve a si misma condenada a
muerte sin juicio. La acusan personajes de la época de Juana de Arco quienes luego se
revelan como personas que le son proximas y han sido cémplices de los nazis. Brecht
nos muestra las traiciones y el colaboracionismo del poder econdomico, de las
autoridades y de parte del pueblo francés. Podriamos considerar a esta obra como
perteneciente al codigo aristotélico aunque posee “cortes” €picos. Brecht no se preocupa
aqui por evitar la identificacion y el pathos del publico con el personaje central.
También se observa como se consolida el rol femenino en sus personajes protagdnicos,
proceso que continuara con Grusa, personaje principal de una gran obra de Brecht: E/
cerco de yeso del Caucaso escrita poco tiempo después, en 1944,

En el mismo afio 1943 Brecht escribe Schweyk en la Segunda Guerra Mundial
inspirado en E! buen soldado Schweyk de Jaroslay Hasek, sobre la cual se realizd, en
1928, una puesta fundamental de Piscator llamada Schweyk en la cual Brecht colaboro.

El personaje central es una suerte de zanni de la Comedia dell ’Arte en clave alemana: el
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llamado nonsence germano, una suerte de ‘“héroe apaleado”, al decir de Walter
Benjamin. Se trata de una especie de imbécil oportunista y diabdlico que posee una
logica y una picardia que descolocan a los demas. En la version de Brecht, Schweyk es
un cuidador de perros de origen checo sin escrupulos. Es arrestado y al ser interrogado
por la Gestapo desconcierta a los nazis con sus respuestas que parecen idiotas pero que
poseen una légica de hierro expresada a través del absurdo. Es liberado pero poco
después nuevamente arrestado en una taberna y enviado al frente de combate, a
Stalingrado. En la ultima escena de la obra vemos a Schweyk, perdido en una tormenta
de nieve cerca de esa ciudad rusa. En esa situacion encuentra a Hitler y vaga con ¢l sin
sentido. El Fiihrer no sabe hacia cudl direccion dirigirse. También en esta obra, como en
la anterior, Brecht propone una convivencia entre el teatro épico y un teatro que no
descarta la emocion. Poco a poco se va acercando a la sintesis que caracteriza la etapa
final de su creacion.

Entre 1944 y 1945 Brecht escribe El cerco de tiza del Caucaso. Se trata de una
obra basada en una antigua leyenda china (el mundo legendario de esa cultura fue una
utilizada fuente para el escritor aleman, como también lo fue el teatro N6 japonés, sobre
todo para las piezas didacticas) a la que podemos agregar como antecedente otra similar
atribuida al Rey Salomoén y, en modo maés reciente a El cerco de tiza de Kablund, de
1925, puesta en escena por Max Reinhardt. El conflicto cent