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importante ganar por anticipado”la confianza del conjunto

“{EA7ZT Yy no se sientan solitarios, -

Muchos hablan de la inevitabilidad de una dualidad del
actor, durante su actuaeidn, cuando vive y actfia con una
parte de s mismo en la imagen actuante y con la otra,

: parece_que controla_gsta. actuacion_objetivamente, En mi opi-

nién es'fﬂ"héﬁ%xﬁlﬁw@dmww‘o,
una especie de espectador imaginario_que more dentro "del
ctor. Esta segunda porcién debe estar arraigada en forma
inevitable en el espectador viviente que existe, externoy, al
actor; toma en cuenta y se basa en la reaccién de aquél,

satisfaciendo su propdsito esencial al hacerlo, pues, de lo con:
trario, el actor ‘estarfa encerrAndose en su circulo subjetivo

y convirtiéndose e fantasma a . o
Creo que la \fria_ldad-.y la' Mformalizacién xternamente
mecéinica de la alTm llada < aine,

 Pueder—expitearse por la [rialdedTy 1a_lormalizacién mech-
. ni¢a del ‘método de trabaj irector -con el actor, en el

'ﬁTderjc . oo . , :

fatizo que la importancia decisiva del trabajo del' di-
“rgctot sobre el actor en el rodaje, es caracteristica del cine
' |¥no se’obiiene con ninguna claridad igual en gl Teatro.
. L0 el teatro, el acfor no sGlo debe encontrar la imagen,
absorbérla, aproximarse a las formas externas de su expre-
sién, sentir las formas ritmicas necdsarias de su actuagion, y,
su eslabonamiento con el espectdculo como un todo, :sjno,
durante los repetidos ensayos, necesita fijar todo esto y ‘en-
" 'latarlo” ‘én una forma definitiva, Aunque no se disputa que,

" en cada representacién subsecuente ¢l actor continuard desarros

llando hasta_clerto’ grado su' pap 1. embargo

™ deCal :_memoria _ o estd
W / resénte inevitablemente en el fgatromen grado considerable, -
o QlSM\/O Entonces, en cierto punto, el productor teatral cede sulugar.. . :
\. /

(o

al espectador y' el ‘especticulo alcanza su forma perfecta

sin,
u participacién directa.

i

. y-memorizacién e{ apartadade_las mentes del actor y del

“\' director "pot €l mecdnismo de las cimaras visuales y.de. sonido

|
:

de un“solo negativo. De hecho, hasta lo tltimo, el momento

culminante de su trabajo creativo unido, el actor y el director

‘marchan’ en el cine en el contacto mis vivo y directo.

que acta, para que los actores puedan apoyarse en esta cop- .

"todd I prodceién, De allf, el teatro-

ligada ‘con” esto, estarfa u

l ( En el cine, la carga.del elemento de ‘“enlatamiento” 2yor. 1a obra

y por el laboratdrio, .que multiplica 'y copia hasta el infinito © Tequeridas por las leyes del art

PRINCIPIOS -
DE DIRECCION
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Por B. E. ZAKHAVA

Para aclarar co'ml;ietament
director, és necesario .com ]
d@te teatral, La primera, es la base colectiva de la pro-
duccién teatral y la segunda, es que: la base de produccitn
es el actor, un ser humano que, aunque pueda ser el mate-
rial con el cual practica su arte un director, es un creador
por su propio derecho, Lo

La escenificacién de .una obra requiere el uso no de un
solo medio” artistico, como en..las otras artes, sino la combi.
nacién de muchas formas artisticas, P ,

rector, e'_l escendgrafo, los musicos, el guardarropista y los
actores, invierten cada uno su parte

e la_relacién entre actor y

emerge no como la ex-
§ing como. un colectivo; el
ramético final, la produccién

presiéon de un solo individuo,
Krupo es el autor del resultado d
mistna,

Si cuslquiera de log

muchos co ,
la produccién se aslgnara componentes empefiados en

' la funcién de “autor” .
trime#td de la iniciativa de otros. compon:ntésu;hlamog:a
perderfa su suavidad, flexibilidad 'y libertad, Estrechamente
estaria una pérdida’ edi la fuerza de convic-
or- irremplazable en cualquier obra artistica
! $6lo astmiird 'una_armoniosa unidad de cons-
truccidn, cuando ‘¢ada participante en el proceso artfstico cree
libremente- y sin restricciones, . dentro “ de las ‘especificaciones
e téatral y con la cooperacién
un arte individual ni particu-
, deben aparecer en el teatro
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cign,:.; un fact

acti'vg de los otros artistas, No
lar, sino, m4s bien todos juntos

prender dos cualidades “particulares

El autor teatral, el di--

de energla artistica en .
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como un solo artista colectivo que sostiene la verdad de la
obra durante las dificultades de su produccién.

liarizados con periodos durante los cuales, una u otra de las
artes teatrales especializadas ha usurpado una posicién fuera
de toda proporcién con la naturaleza colectiva de fa
duccién teatral. '

Asf, fue famoso en su tiempo i§ologub',‘“'quien erefa que
| teatro. era propiedad exclusiva del Hiitor. En escri-
i6 lo que sigue: “El primer estorbo que debe serelithinado
-+ Mientras ms talento tiene el actor, m4s grande
su tiranfa sobre el autor y peor es ~para el drama que
interpreta.” De acuerdo con Sologub, la representacién debfa
proceder en esta forma: “El actor debe ser substituido por
un lector o de preferencia, ser el mismo lector, quien se sen-
tard pacientemente en algin rincén remoto, cerca dél esce-
nario. Puede tener una mesa, para recargar en ella el libreto
de: la obra que va a ser presentada. Ya todo en orden, em-

En la historia del teatro, nosotros estamos muy - fami- W\W

pezarfa. Primero leerfa el titulo de la obra, el nombre del - _i

autor, el reparto, las instrucciones escénicas del escritor. Des-
pués, leerfa la. obra, incluyendo todas las acotaciones escé-
.nigas, por comunesque fueran. Durante todo esto, el telén
se’ levantarfa, mostrando a los actores haciendo los movimien-
togrequeridos- por la lectura del guién.” Ty
. % “Fn esta forma,&actor es convertido en marioneta/ Pero
éeajo no hace desmayar- de ningun modo al creador del" teatro
‘dg una “voluntad tnica”. “Después de todo, ¢qué diferen-
:.cii:a\\constituiﬁa el que un actor fuera una marioneta?”, pre-
‘gunta Sologub. .

¢A qué conduce esta clase de usurpacién por un arte,

excepto al descenso de los patrones de produccién “y  del

teatro en general? Un libreto leido clara'y distintamente dista
mucho de ser una produccién dramética, Sélo se cempren-
den -sus valores - literarios al ser leido. Para realizar sus
L N e e ’
valores dramaticos, debe. ser actuado. Especulaciones .anélo-

gas para promover el principio de la “voluntad (ni¢a” pue "
den hallarse fuera del campo de la literatura teatial. Con

demasiada frecuencia, encontramos un oportunismo_similar en
Jos directores, Por ejemplo, estd el caso de- rordon “Cral

el Teatro del Arte de Mosct. En la época de estd- produc-

cion, él sostenfa qu atro_no recesitaba ni_un i
actores. La posicién de{ Craig “contra el autor, era una reac-
't\\ = 8 1 1 -

A CTUACION

la pro-

necesidades emergen como la

- satisfacer e] orgullo del autor, quien, a ‘su vez
. €asos, 'los  resultados son

"Ademis de “esto,
hilo de su tela sea tejido para formar ‘el espiritu de la vida

oM

bien conocido en Rusia por - su- presentacién de Humiet—coh~

o
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cién estética contra,la_
: TO. Perofy raig tgm
SCrIDIO. €n aQUEITIEmpPo que la actuacién no es un

o 19%

: ' \
dencia de los escritores a literalizarx
bién se ponfa en contra del actor. .
arte y ¢

e

concluyé™ diciendo que deb_’a—-desa'p?r ef; substituido por una '}

figura sin vida, lamadasuperma {oneta
~AST vemos_ cor
cada uno en su conviccién ﬁreferida de la necesidad de una
“voluntad unica”. Los casos citadot arriba son suefigs de
TN e, p e : e P e
substitulr al attor-vivie vida, Cada ung
'a su manera trata de nulificar alguna forma existente de
esfuerzo artistico, esperando crear solo Yy para su propio cré-
dito individual, ‘ :
Con frecuencia, el actor es el atacante de] trabajo colec-
tivo. La festre]}4” Wobra, desfiguran sin piedad
los pasajes en - dos € sus propios talentos peculiares no son
exhibidos mejor. Dichas estrellas™n '

te un tipo, sélo se' caracterizan ellos mismos, Tales estrellas,

de rdimario st rodean por cualquier clase de elenco. Sus
| “voluntad tinica” que activa la
produccién. El resultado es que el piblico ‘perdera en la pro-
duccién de todd la Tepresentacién de Hamletu Qtelo, diga-
mos. En_esa produccién, el piblico observa a la estrella o
ignora al resto- del elenco. :Muchos otros son sacrificados por
este Unico factor en la produccién y como resultado, el pi-
blico no comprende en. realidad una presentacién tan dis-
torsionada. Es imposible entender a- Hamlet, si las caracte-
tizaciones d¥ Polonie, rantz y to tros papeles
[lEfados secundarios son mal preparados, '

unca. caracterizan realmen-

Or ‘
- Arecuencia; al"autor y al director, firme}
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En toda instancia de usurpacién de los derechos crea-

tivos' por ung u otro arte, la produccién se arruina, ya sea
porque la obra se-adapta a la mente estrecha del director,
© porque el desarrollo de los .actores es obstaculizado para
no ‘esta dis-
Puesto a aceptar los cilculos planeados del director. En estos
que los seres humanos son conver-
y ¢l arte vivienteen- faena de jornaleros.
la naturaleza del teatro requiere que. cada.

tidos en autématas

vibrante., Esto debe impregnar. toda palabra, todo movimiento
de! actor, todo efecto escénico. Todo esto se combina en una
Presentacién de la vida en su integridad, una armonfa orgi-

nica de emocién humana, de la cual nacerd la voluntad
Creativa dl‘] ralactiva tantnal
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i e e s ot AW estas artes, de modo que susintesis alcance un resultado
\producto del ‘basto_individualismo” existente en una socie. teatral, en lugar de [a exhibicion preponderante de cualquier

ldad burguesa & Ta declinacion dsiwistemu=capialiva, ¢Po.

Iguesa e il B - g7te aislado. Todo arte .debe seLtraducido a términos teatra-:
Jdrian_comprender Bologub 0_nralg cdmo podia §eF Tevado ¢ " les y_efectuadStomo una funcion dramdtica, Y en el cum.

‘ - € _unidad, por plimiento € ™esta funcién, cada Gno—de estos artes adoptara
wa de N .gripg Qf artistas ‘créativos? No,

: - s f
: oiectiva de ~ un nuevo caracter con un propésito - teatral, La musica de

: It posibtitdides estan™ prohibidas, & _ellos. Para ellos, no teatro_ya no es més como. otra misica, de lo que el arte |V
. R et [T LI T T

E@ﬁ CXIStE nadn eI UErTE, excepto el _Yo__beato,_inflade: Les

T K L I
€ L 3 ﬁﬁco es_como otro_similar_y lo mismo resultard con los | ~——
parece _que sin el “yo™ habria un vaclo. .., una muerte de| otr

la"energla colect

, 'UNIVErs6 vy de toda la humanidad. Tales son las ilusiones de . ¢Con qué fin son distribuidas estas tareas especializadas
5 los profesores de ipdividualisma subjetivo, La cualidad . per- ~entre’ 16s participantes_envuna. creacién dramética? ;Qué les
’ -manente del arte “featral,” COMo 16 cong €ramos, no permite

| esas ilusiones, ) .
‘ 'Und produccién de seria_importancia en e teatro, no J \ey PTOREO ™ 85 - 0DVIG
puede nacer como resultado del deseo subjetivo de una.sola . Jactor-es—el puntq, ogal,, .
personalidad creativa. Ni tampoco puede ser regida por. la_

) ! . tv o GED arte OF B actuacién nada més existe en el teatro, F| ,
voluntad: tinica de un artista. El artista creativo que, . partj- actor solamente puede proyectarse en -l teatro, en tanto que

cipa_en’una produccién no debe tener otra voluntad, sino . autor teatral puede eseribir para publicacién, el escené-
&:Ia “voluntad ™ del colective, ' ' " -
T

. _ : , grafo puede. pintar murales; etc,
€ AIeTe que toda produccién de valor requiere la pre- Permitaseme. expresario on esta formar;
‘sencia - de un grupo " poseido por uifid $ola voluntad. creativa,

‘proporciona  estafeuatiTERTAR: Primero que nada, deter. LO o
minemos el punto focal, sobre el | _debe fijarse todo e:lq“g}/‘l--\r

cQlectiva, PTORTo " ¢5 --0bvio 'para 1odos_que Ja posicidn del(’@@

un actor pucde su-

. al bir a un tablado y relatar allf un incidente a un amigo, en la

| -4 Esto s6lo .es posible i el grupmab"ﬁ?ﬁfﬁ?mn}g e, . misma forma en que trahaja en el escenario, (Qué es el teatro

. - | Perspectiva general, en las convicciones politicas y soclales entonces. &A idad? :El edificio on que .es presentado e
de sus miembros y si crea por sf mismo, un método comiin esDecticilo? (No puede ed._ane:

|

o Rt b .§u fuente estd don.
( 1 de procedimiento artistico."La' verdadera base del . colectivis. dequiera que se revela

, : ' . fi actor actuando? |Una obra escrita,
00) 1mo,"estd en 4" intérdependencia J e la_cooperagién, La - pero' no actuada, T ..ﬂcomda con pin-
AN ' honrada_libertad 'de expresion es un derecho _preaceptado y

ca_ lbert: 85 un dere turas. .., &30 no lo os feguramente. Pero aun la anécdota mis
\in " deber, La Tbertad oreatva de. Jos participantes en. el

v , es. - sencilla, relatada con. hahilidad y demostrada con los artifi.
Rroceso constructivo de escenificar una -obra, es el resultado cios, gestos, inflexiones o improvisaciones del actor, que reve-
de la' comprensién, por_parte del grupo, de la necesidad de lah ¥ conciencia de un art

ista de su influencia sohre su pi=
dichas Telaciones, En esta forma, cada uno satisface su propia blico...; esto es teatro 0, cuando menos, su embrién, FJ

109 funcién particular, Su_libertad creativa Lnicamente estd ress . pe0; no puede funcionar afuera de la escena, porque él, .por
B\ tringida por- lo que separa .su  especialidad "de e de los . < decirloy asf, lo Ileva consigo, o mejor- dicho todavia, dentro
otros. ..; el actor actua, €l director dirige, ete, .., ' de €. Es el teatro

: . tor Y no..puede sery-separado del” teatro, ni .
~En la coorc_linacién.éstrechg del colectivo teatral,- tal ¢omo éste de €l Por lo t /

oordir anto, decimos que ¢l actor es el nds im-
‘empieza a flncionar, " OLETVARTON AT e 0Hlidsd Tueva y éspe-

; ' ] portante, el elemento bésico en el teffrg =
i ot QU RO RTEEE TR ta,|.; En, My £ T . medi liminaci
cifica respecto al teatro aturile¥a "siiletizanta , | _ odemos comprobar esto, por medio de una eliminacién

el teatro no nada més hay muchos artistas, ~5ino también

, no  tanipié metddica de los diferentes componentes del teatro. Vemos
,\é-' muchas artes, que se entremézclan umas con las otras.Hay "' {Que ainque la climinacién de cualquicra de ellos reducirfa
" Q’l 5 ilteratura, el arte de actuar, Tas artes graficas, musica, -danza, LY interés,. la. exclusién del actor. significarfa su destruccién, .
L/ etc. Al considerar éstas, notamos que sélo uno, el arte: de- "

‘ : D ~ Preguntemos si, en, tltimo anélisls, la escena puede sobre- .1-
actuar, .es peculiar del teatro y que. las ‘otras existen también .- Yivir sin. ol aytor. puede, porque éxiste 1a forma teatral.?
fuera del teatro, Agf que surge el problema de _organizar <E%m—mﬁy porque el

actor puede asumir la funcién

.




A

200 ACTUACI OGN
dramética de escribir el dislogo y la construccién de la pro-
duccion puede hacerla el ‘grupo entero, lo ‘mismo que el di.
rector.” Tal procedimiento, necesariamenté careceria de puli-
mento, pero ha sido y puede ser muy efectivo. El actor no
pide ayuda al aytor porque no pueda hacer nada sin él, sino

porque estd dispuestp, de, buena gana, a renunciar a una.. .
‘de sus funciones originales para especializarse en otras; ex-
presién oral, movimiento, etc. En la sensacién de su libertad,

profundidades” para-su talento de actuacién.. - . -
Todo esto 'é confirmado por una actitud histérica hacia

sacrifica sus posibilidades como escritor teatral y busca nuevas

" el" problema. El teatro”fis nacié de la dramaturgia, sino ésta

fue un producto del teafro. BI teatro surgié _de los festivales

“del pueblo. Sus celebraciones y Teremonias sociales, y reli-

jgiosas. " Ln cierta etapa . de su desarrollo, apareci6 “uha - divi-

; : . o
. ".:s,léggrde 7. SUIT —funciones del autor .y *cayeron

]

My

L

".cralizados jec

en. manos de. especialistas. Estos primeros autores no: fueron

literatos, en un' sentido abstracto; eran trabajadores teatrales

activos y una produccién tenfa para ellos un sentido teatral,
no literario. Fue sélo en tiempos recientes, con la declinacién
del teatro Tas -obra : ublieadas -como
‘trabajos _literarigs. -.

- 'Tal estado de cosas, no podia menos que provocar pro-

" testas enlas filas e’ los trabajadores de la escena. Los pri-

meros autores fueron hijos del tablado, los actuales no lo son,
s¢ lamentaba Gordon. Craig. Sin embargo, no meramente que-

- ria.impeler .al aptor a.su verdadero lugar en el teatro, sino

aliminarlo por completo. Deseaba volver hacia atrds. el pro-
-greso de la escena. No es dificil ver que su nostalgia por la
gloria muerta del pasado en el teatro, es como la de muchos
-teoristas, ‘que hablan. del- sistema burgués en .su periodo de
decadencia. Dar vuelta hacia atrds a las ruedas de-la historia
y volver a la “dichosa alegria” del barbarismo primitivo, es un
vano suefio. ' g

~ Nosotros reaccionamos en forma diferente. Las controver-
sias_dentro del “teatro entre 'los trabajadores teatrales —espe-
sus “fupciones asignadas,” no es en

absoluto -una. sefial de enfermedad, como mantenia Craig.
ESTun ‘signo: de progreso, - resultado_del demﬁ,\'de
cultira - dramatica, Unicamente por medio de" la - especializa-
cién ‘es posible alcanzar el grado necesario de excelencia téc-

nica, por parte.-de cada participante en el proceso creativo,
Pero la especializacién en el teatro, como en todas partes,

" ser elifinados. Pero el autar

'sico, etc.,

- escénica de un cuadro,

B E. '.ZA.KHAVA 201
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puede hacerse negativa por Su - propio. impulso y ‘mostrar
resultados inversos. La especializacién, con la actitud indivi-
dualista, arruinaria al- teatro. La. é:pecializacién, en términos
de - nuestra cultura socialista, con " mayor penetracidn en el
espiritu de lo colectivo, lo incre%n,gntarg’. Asi, de acuerdo con

“nuestra l6gica, es indtil en absolyto volver el teatro a una

etapa ’ primitiva, o negar
de su desarrollo histérico. )
. Es obvio que los"escritores Yy Sus obras teatrales no deben

_debecomprender =l hecha de
qué el actor es el mas j : Teszena.
Enel teatro, “el escritor, el director, el escendgrafo, el mu-
no -hablan al piblico, "no lo hacen directamente,
sino a través del actor. Entonces, ¢l actor no sélo es el ele-
mento bdasico en escena; es también la figura central en el
w Es s6lo &l quieh s
EF_esa_comumidn__vital entre el..pliblico 'y~los artistas—Fllos
naga_imés pueden hablar por medio de & Cada arte debe
llevar a él sus ideas, para que pueda realizarlas; de lo con-
trario, estas ideas quedardn inertes ‘para siempre. El actor
acepta lo que se le ofrece, lo 'valora, separa el trigo de la
paja y habiendo: permitido que ‘penetre a su yo artistico,
puede proyectar entonces esos tesoros espirituales més alld de
las candilejas. -Las palabras del auto} ‘a las cuales no dota el

actor_de vida, qie nio hace propias, permaneceran MUErTas;

-esas’ realidades que son problemas

~un bello objeto_de wtileria o una hermosa escenografia_colo-

cados sobre el escenario, pero nunca tocados por el actor,
yamsensualmente, fambién_permaneceran muertos
y debfan ser removidos de alli. El 'significado dramatico de
'cai’t-idea teatral, es comunicado sobre el escenmario por el
actor. lodos esos factores o ideas que, a su vez, depertien

»de. su traslacién a la vigla sobre el fablado, son teatrales.

Todo lo que presenta pretensiones de_ significado autosuficien-
¢, no es teatral. Por medio de este patrén, distinguimos
una obra teatral de un poema o un cuento, una pintura

una escenografia de una construccién
arquitecténica, '

Las contribuciones que
d'el teatro, “sdlo son esengiales en ol grado en que propor-
cionen Imatefiql para la actividad creativa del actor. Lo que
& -hegativo para ‘el actor lo es también .para el teatro, porque

3quél es el ‘punto focal y el fundamento de éste. Y ya que
ete cimiento hidsico es nn ear himana ame e ealaaiZe e

intervienen para formar el arte

I I I A

ario_para estable- ]
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tintivo del teatro, que lo separa de todas las otras arfes. -

- EL. ACTOR COMO MATERIAL
PARA EL DIRECTOR ,
~ Hasta aqui, hemos trabajado sobre: las premisas siguien-

| tes: que, primordialmente, el arte teatral es colectivo; que
. el material bisico del.arte..es el actor, ¥ que el director -debe
. [ aparecer como el coordinador de la unidad de:toda la ‘pro-
/ duccién y necesita ser el vocero del sentimiento del grupo.
Pero como hemos probado que el actor es el material
bisico del arte y el director el mecénico de su expresidn,

et i s e

TR T

Bl actor es un ser humano. En él estan involucrados
mentE, cuerpo, sentimientos, percepciones. En. concteto, no es
nada mds un material para las facultades creadoras del difec.
tor; €l mismo es un creador. Es, simultidneamente (para sf
: ~ mismo y para el director), tanto el sujeto como el objeto
! de la creatividad. ;Cusl és en el actor, preguntamos, el ins-
trumento para los poderes creativos” del director, *Su- cuerpo,
su alma o su personalidad? C o

£luiles dé ialidades precedentes del actor son
instrumentos bésicos' para explotacién del '

,los

su (nico instrumento para tocar.en el

las. actividades fisicas de los actores como su problema prin-

cipal. Forzan a los actores en un patrén purariente: mecs-

nico, que rara vez

creativa,

. _:Cudl es su método

de. esto .en sus planos de actuacidn cuidadosamente trazados,

... Mientras mayor sea la exactitud” con que los Trealicent los

* actores, mientras mas limpia sea la forma en que copien lo

que ha demostrado el director,. mas lc agrada, Es"Taci] ver
que tales métodos condicen a2 la <Gedam ;

'I'Bajo ese tratamiento, 6| actor deja_de'3 ale .
y_Se convierte en una marioneta al estilo de Craig™

Pero existe otra respuesta; "R~ inérios tonfundida, ‘al pro-

blema de las fuentes de material para el director, Existe en

ese método de trabajo directivo donde el objeto  principal

-

“de la_atencign' del director no es el cuerpo, sino-€alma de
Tr et e - - o . y s X . L
.. R = %~~........-..,.ﬂl=_—..;_—___.-———”x-¢ .
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mana con el pdblico, este dltimo parece ser un factor dis- -

aquél aparece hajo una nueva luz en relacién con el segundo, -

!
de ' trabajo?; Veremos un "éjemplo:

i

PUESTa~Z ¢sta pregunta es esencial, : - R
Muchos directores consideran a del" actor como

Ven la disposicién de .

permite alguna latitud a su expresion -

¢

- adoptari Ta

el director ya no se interesa en cudl posi-

cibn ' debers adoptar el cuerpo del actor en cualguier mo-
Hrentodeterminado, sino més -bien en com TentirdNen ese Gol Q]/f
mOMiEnts Particular. El director estd convencido=de—q

que con
W LTI iy e v
s6l0 " que el actor sienta las emociones adecuadad) su cuerpo

efpondiente. Asf que procede a ins-

o iR e

tilar las emdciones que, de acuerdo cén él, se requieren para
ese papel especifico. También en este caso, el actor se com-

po'rﬁa _ffﬂol ob;;q;o"(_t_if_tlgi _manipulacidn del director, no como
uiia fiiéiza creativa; esta vez,es una marioneta més viva, més/

. inspirada, es ciefto, "pero de cualquier ‘modo, es una mario-

neta, en manos del‘dllrecto;,.'En un_caso, el director toca sus
armonias émpleando ‘como instrumento &l cuerpo del actor

ran !

© en el otrd, manipuli $o dlma En ningun’ caso évoca i la vid

y

gl talenty - creativo, ¥ \ : ,

~ Pero es posible un /tercer méto b) de trabajo directivo. N
Este sistema niega la teotfa—de—que €3, el cuerpo o la “sique” \]
del actor el tnico material para el director, sino miés bien, |
las{ Facultadei 7reativas del actor_lo ‘son./El material para el |
p_o&F creador del director, g5 la créatinidig actor. No ik
uniciiente- el COEIPO.o6 12 habilidad para evocar a una orden -
una variedid de “emociories, “siio los pensamientos -y suefios -
intimos del actor, sus conicepciones artlsticas y sus principios, ;
SUSTJEnSaciones y sentimientos, $u . Imaginacion; —Tur—E¥Perien- '
cia¥~sociales"y personales, su educaciéh, ‘sus gustos, su tempe- |
ramento, su sentido del humor,
arte del director, :
‘. Este material no es - fijo ni estitico. La actuacién es un
proceso... y proceso implica el cambio. Una vez aceptado
este factor relativo al' proceso, para supervisarlo y guiarlo,
¢l director' tratari de superar ‘todos los obsticulos para su
crecimjento y cuidarlo -y protegerlo, ‘como un jardinero cuida
_uha pequefia planta, .- ’

todo- esto es material para el |;

4 ~ ARTE Y REALIDAD

Cuando se ha descubierts que la productividad del di.
rector ‘éstd ligada en' forma- estrécha con‘O_'mEl actor, uno
“aprecia en toda ‘su integridad la ‘importancia de despertar
todas'las potencialidades del segundo. Si el director no extrae
esta creatividad autosuficiente de parte del actor, sus manos
estarin vaclas del Grico material del cual puede formarse
+ cualquier produccién teatral que valga la pena, O este ma.

N Uk Wil —5 (, O (VW24
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terial serd de seginda clase y en lugar de la vitalidad vigo-
rosa del actor, el director tendri la voluntad fAcilmente in:
fluenciada,‘subordinada, ‘nada mas el cuerpo del actor, ca-
- rente de toda “energia creativa, un mufieco sin vida, una ma-
i -estilo_de Craig. ' '

i e
ebe hacély entonces e@r, para poner en el
cuado de_creatividad utosuficiente al actor?. .

Para - responder 'a esta pregunta, es absolut,an'/u_zg.cé'--- nece-
sario definir para nuestro propésito el términof creatividad’
y tambi€n Tespecto a qué difiere la  creatividad artstica de

*oficio. - A

 Varios teoristas en el campo del arte, varios profesores

~de estética, se niegan con. frecuencia a reconocer al” teatro
como un arte. Insisteh €n’ que el trabajo del escenégrafo, del
dire'_ctor y del dctor no encajan en, la definiciéh dg,;-,eg_peﬁo'

,,ai;__istico,y que, por lo tanto; el teatyo no es un arte, Asi sos-

tenia, 0r_giem lo, un critico literario famoso en S "tiempo,
U,‘@En?\{ald, e una tesis (en la coleccién Controversias

- en e‘teutﬁ,"l'mu), que ya que toda actuacién consiste en

subir “a “un " tablado *Y-emitir-palabras “escritas por otro total-
mente extrafio 2 la persona’ que las pronuncia, no puede ser
llamada con propiedad trabajo creativo y, por lo tafl:to,‘ no
& arte. Eichenwald dijo también que, para una persdxi"@i,\“culta;
el teatro es superfluo, ya que se -podfa disfrutar mejor de
, Wna, obra gustada en la reclusién de la propia casa en lugar
“flegen la ostentosa vulgaridad del teatro, donde era d estruida .
teda posibiljc le. meditacién. " Sentfa que Ia imaginacién
8L lector culto era ‘mucho mis . rica que cualquiér inter-
.pretacién hecha de -una obra por el teatro, con su falso oro-
pel y su burdo materialismo. Si el teatro era itil, era porque
halagaba ‘los gustos de los elementos analfabetas: y- seni-
analfabetas de] piblico. Muy bien. Que este pablico’ que no
-puede leer la obra, la vea en el teatro; en cuanto a la per-
sona, culta, puede escenificar dentro de
versién mucho més notable que la que serfa posible ‘presentar
.2 la compafifa con més talento. Lo T
Debemos reconocer Ja Iégica de los argymantos ‘e, Bichs
enwald. Sin embargo, estos. argumentos 3610 tienan valor pars
\6ie, teatro que es conslderado. como tal por el proceso de
trasponer - mecénicamente . una obra al escenarlo. Es clarto
respecto a'.un teatro
la vida y se ofrece como un escape de la vida, atro
diffcilmente tiene derecho a clasificarse como arte. [l teatro

tmanan,

su imaginatién una -

en el cusl ln obra es un substitute de

K

f

or el autor teatral. Esto, por sf mismo, no reduce en ning
Mun grado o sentido su derecho a crear. No hay un arte ep,

¥
i
i

h
mrﬁ

et e o~
Wl’mr'y—elfactor laboran sobre la %’:ase del material dada a elld®

#

* la tiene. Puede haberlo empleado én forma mecdnica o

- uno |
a vl

“ Ta vida. La comprensién de la vida es una cualidad que

B. E. ZAKHAVA ) v Up 20p
o hers ) Boneee
que es nada més fotogrifico y una reproduccién del trabaj¥
literario, es en realidad superfluo para el puablico culto. ¢

Entonces, ;de acuerdo con qué patrones se convierte e

srabajo creativo™el trabajo del

ctor y del—direetor2>El direc-

- que el artista_haga una_creacion de la “madi-Tods anisd"
tiliza~esa herencia cultural que se ha acumulado en su camp?
particular™ Debe aprovechar inevitablemente esta acumulacidg:
en su arte. Més que esto, sabemos que en la historia del arte

grandes artistas han creado sus mejores obras maestras utﬁ‘\

lizando el .trabajo~de_sus predécesores. Por ejemplo, es bief®
sabido que™™ Shakesp%escribié Hamlet en el marco de ung)
leyendd eScandinava; Gnservada”por- el " erudito dinz:\marquneg’v

Saxo Grammaticus y revisada antes de Shakespeare por Bell S

forest y Thomas Kyd. Tampoco es ninguna noticia que OgH

trovsky con frecuencia tomé prestados argumentos de com§

. dias francesas. Esto, no aminora en ningiin grado nuestry
- admiracién -hacia_Shakespeare 0 -hacia” Ostrovsky— No tied€?

importancia que el artista haya empleado o no el trabajgs
de otros para sus propdsitos creativos. Sin embargo, otra coy

@

acia_la vida. Esto no puede hacerse, si el artista ignog
g

manera creativa,. “Usar *de -~qu
cualquier material dado tomo expremon de la reaccion

presume entodo artista en cualquier campo. Nada se pier
si para realizar su' propia obra, incorpora en ella materigg®
de otro artista. Si entiende los fenémenos de la vida My

. tprofunda y verdaderamente, -su producto serd siempre m

que el material prestado origin}

valioso, més significativo,
sobre el cual elaboré. ,
El nombre de.Shakespeare eslabonado a Hamlet, es famy
liar para la humanidad culta de todo el mundo, en tantg
que los nombres dé Saxo Grammaticus, Belleforest y Kyp?
s8lo son conocidos de unos pocos pﬁ‘dantes y estudiantes (@
letras, = N7
Entonces, no podemos, simplemente porque el director & .
el actor usan el producto del autor teatsal, ellminarios e@mﬁ
elementos no creatives, - . :
Es clerto, sl el director y el actor sen dal todo padwﬂ
hacia la vida y la realidad, si persisten en ver .ln obra ﬁ
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- ficarse con el teatrd,

-RECIPROCIDAD ‘CREATIVA .

- clones entre’ actor-.y director.

.+ través de los ofos del escritor, sin sentir la més leve obﬁga-
cién de observar y absorber la vida (aparte de la versién de

ella del auter), no tiemen derscho a llamarse artistas creati-
vos. .., sor meros téenicos, Pero si 1a base de su trabajo des-
cansa sobre una comprensién seria y bien cimentada de Ja
vida, son verdaderos artistas..., creadores genuinos,

Si un grupo de teatro acepta mecinicamente la idea de
ana obra y todas las experiencias y soluciones de un autor
teatral como' si fueran de hecho suyas, entonces el teatro
descansa sobre falsos laureles.” Aqui no hay duda de:que ¢l
teatro deja de ser creativo., Respects a 'dicho-teatro, Eichen: |
wald tiene:razén, En ese tea{"ro, el director y los actores son

clavos del autor y el nivel artistico de él nunca puede ele-
varse por-encima de la 'mediocridad de la ilustracién fotogré-
fica mejor o peor. o

Sin embargo, el caso se altera por completo si los. tra-

‘bajadores "del ‘teatro (el director, los actores, etc.), llegan

independieiitemente del ‘escritor a las mismas realidades que
son llamados a.representar. Si han pasado por experiencias
similares, si han tenido un entrenamiento similar y han hecho
observaciones semejaites, -dicho -teatro “tiene derecho a ten-
der una mano al autor e invitarlo (o aceptar la invitacién
de- éste) -a colaborar, porque sélo entonces existird la posibi-
lidad de ‘un trabajo mancomunado del escritor y el teatro.
" Nuestro problema presente no son las relaciones .entre
el autor y el teatro, sino lag. del actor y el director. Sin em-

bargo, una comprensién de los principios bésicos™ de aq’ﬁcl;;w

. relaciones, nos ayudan a ‘comprender los factores sobre los

cuales déscansan los patrones artisticos del actor y el djrei:tdg,n
Y toda otra actividad creativa dentro del teatro. e,
Por lo tanto, explicamos que ciertos axiomas deben ¢ir
establecidos, para la creatividad sincera del director, lo “mism'o
que del ‘actor.y, por supuesto, lo que se producird serd una’
dichosa armonfa para.la reciprocidad creativa entre ellos, Sin”

para quienes elCcl¥ teatral serd el tmico medio de identi-

BTN -

r,
r
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Ahora, determinemos las variaciones

s
A

o
g

posibles en . las” rela-

—_— e e C

Cew o

este acuerdo, tanto el actor gomo el director caerfn en lgs
tentdculos del ' autor teatral y se convertirim en jornaleros,

am

esta energia creativa,

CD Si el dirgctor es una persona de amplia experiencia
social e individual, ¢on magnificos antecedentes culturales y
académicos, con opinienes y convicciones en esad fases de In
vida que son las influencias activadoras en la obra que estd
a punto de ser ensayada y e a por otra parte, tiene
experiencia insignificante, antecedentes limitados y educacién
insuficiente  parm—hr—presentacién en particular, ¢cudl serd el

resultado .de ‘esta colaboracién entre actor y director?

_ Aqui, Ia cdntribucién del director tendrd un caricter
‘creativo. En el trabajo del actor no habré ningtin elemento
creativo, sto hace obvio queyla reciprocidad creativa entre
el actor y el "director s i_ﬁw_g_mihvl:'ﬂm?mil%orncién es
torpe. .

Tn esta disposicién, el actar no puede influenciar por
ningin medio al direétor. (Es decir, si descontamos como “in-
fluencia” las dificultades usuales presentadas como su’ ma-
terial a cualquier artista, cualquieta que sea su medio) En
este caso, no es la habilidad’ creativa dal artista la que ex-
plota el director, sino, mis bien su cuerpo, el cual es con-
vertido en vehfculo de expresién de las ideas y experiencias
del autor y del director. En dtras - palabras, el propésito del
diréctor-es logrado por Ia sobreposicién ¢én el ‘actor de un
‘sistema nervioso y esquelético compléto, que responder a su

_una_forma_completamente i izada.

" (27 Ahora, imaginemos otra situacién: - Kl en este
caso, tiene un gran fondo de experiencia, /erudicidn y juicio
necesarios para la-interpretacién del problema que se tiene a
L . . ) s ‘.
la mano. E@ctqﬁr_,,bor otra -parte, carece de introspeccién

“en la fase: particalar de la vida ofrecida por el escritor teatral.

¢Qué sucede? El actor ‘dominark al director por medio de

' actor estard consciente todo el tiempo
de ia, debilidad del direttor y sentir que éste no conoce su

tema 'y, por lo tanto, no puede- hablar respecto a él; en
concreto, no conoce 'la vida que ‘estd tratando de representar,

Sin:_conocer o haber estudiads la’ vida, no_se puede~crear,
%hotque la- vida es la Tuente de todo ‘arte creatiyo. Si la expe-

riencta -personal y humana del actor es mas rica que la del
director, éste, en’ el curso: natiral de-los eventos, perderd sus

 privilegios- creativos vy, por lo tanto, su influencia directriz

sobre los actores. Si éstos no reciben instrucciones del director,
o' las instrucciones son confusas, vacilantes o inconsistentes, los
actores tienden instintivamente a- comportarse como. quieran,
para expresar sus’ ideas “individuales. ‘La produccién sufre de



' ilcon cada artificio escénjco, No necesita se; €l mismo un actor, | Cuando este Plan de Producei 1sto, el director lo
1o mismo que no s fecesario que sea aytor pintor o miisjco 1 presenta a sus Actores. ™ Exige que cada actor comprenda sif
'Pero debe tener un conocimiento m4g Penetrante y complety . | papel en términ el obrre ey Tambign ds Ty ideag
lide las manifestaciones de vida que cimentan | construceién K cemtral— — T _
‘jdramética, que los posefdos por cualquier miembrg - g la . " Pero e@ sl es ﬁn@da' cero, después de recib; ¢

; ‘icompafifa teatral. A menos que. posea estas cuah'dades, serd . el guién de director, antes E—Eﬁ;ézar a trabajar en ¢

l 'linevitable |5 pérdida de sy Posicién directiya Andard arras. 0 i i

movilizard syg Propias experienciag personales, sys observacio.

! _ entes, bajo N nes -y, conceptos; €mpezari a enriquecer Testas “eXperiericias,
-'presién no Unicamente del €sCritor, sino tambijén de Ios-'qc-’ | 'estudiandq las fases de Ia vida';que '€ Interesen por e mo-ﬁ
/ltores, ' .mento consider3ndolzs ala 4, libreto;
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- Propia interpretacigp creativa en colaboracigy con el director, (4
lla pérdida de la  posicién conductora de] director. , , -en €r0, pregunta usted, ;y si este acuerdo entre actop 1%
'lambos -casos, ¢ resultado fina] e5 g mismo: la funcién ‘or. _director no g materializa? " Supongamos ue 1o consideran -
lganizadora el director, la unién de todas las partes en yna “en_la_misma for mismomwsmésm
‘armgrrinsa unidad, permanece sin sor satisfecha, - - posible: entonces es. Imposible e trabajode Tonttmtn, 1.0 dos ¢
i 'ﬁ Finalmente, e Posible una tercers variacién, no - me- Gnicos camifos Abierios S00: 0 se allanan las diferencias Por g,y
/|inos™ portante, en la relacién entre o director y los actores, medio de una. discysign colectiva—den]s exposicién del director, ¢
\/ 'No €3’ nécesario’ decjr que esto ocurre cuando una verdadera ' 0 un actor indiVidugl de@%@z;sa SU papel en fayor ge &
;fcompreiisién de las realidades 'involucrpdas estd presente -tanto algin otro, Ya hemios estal ecido la premisa da que el teatro g
en el director comg e los actores, De dichs relacién creativa '

| . eat. ¢ un arte colectivo Y+ Por lo tanto, cada Participante debe Q=
'se desarrolla Ja verdadera colaboraciép, e

. . perseverar de acuerdy con la voluntad del rupo de trabgjo, .-
Mmmanemoa con mayores detalles este Proceso dy colabe o2 Y asl, debe disporterse de todas esas;dlferen:c'ﬁa Idividuales ;
“iracién,

_ entrk actor y director, PAIA asegurar |a unidad y Jg fuerza @

B irector empieza el trabajo en ibreto, )Determina de la tnica voluntad dej grupo, = - o=
;n@mon}ienzi'a estudlar, en terming; gel tema ofrbcido +Supongamos entoncag que no hay. diferenciag notables, o Pos

f;a Por el guiéy, Par ‘ qle han sido elim;

2 hacerlo, convoca a todos gus sentidos:

> han sido eliminadag Por persuasitn mutya Y que el actor *
! |Su memoria, gy experiencia personal Y_social; utiliza todg - Y el director apuntan en | Misma: direceién, en 1o que @
| | et e materal, literatura, T2 premsa las_pellculas cine o iee o la interpretatién gogis) 0 ideolégica de In ol
,‘ g‘mammm grande' ‘de * Empiezan lps ensayos. El director da'al “actor instrucelones {
i fio\gwrvamones €omo sea posible y siempre estd alerta a i Mevas . Completas respects g yp movimiento particyjay O un momento
j i impresione concretaS de la vida real Sujeta toda esta abun. determinado, o cierta frase o entonagién, Esta orden puede
dancia de material a un an4lisis cuidadoso para establecer ag fomar la forma de uria explicacién o yny dgmostracién....; |
/| diferencias entre las aparienciag y los hechos inmutablqes de por el momento, esto no tiene importaricia, E| actor recibe
1112 realidad da j, vida. Como resuitado de esta blisqueda, llega_, la_indicacién y-la-_considers en. Iminos de "Su Torma ‘de
fia la que e@conce cién_del tema, Esta concepcidn o idea entender |a realidad, Esta.indicacién,. si'el actor ests familia.
‘'vive en sy cdnciéﬁETaT,_Er’odeada del caudal de datos reales: que rizatfo- con [a vida, no puede Menos que provocar en ¢] toda

/ “ha adquirido, Entonces acude ofra vez al libreto, Regresa Una serie de agociaciones con sus observaciones de la vida {
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DT T wnm o rwwusewn) WRSW GUAIYGLIAGIVIE CON IR gERLE, COn el
resultado de que la indicacién ‘hecha a €l Y su experiencia se

funden, se sintetizan y_tiene, lugar una .compenetracién com- -

pleta. Al realizar la tarea es;eiblecidg_ por el director, el actot
comprende la esencia de esta sintesis, Ha hecho més que
cumplir mecénicamente con una peticién del director; s¢ ha
demostrado a s mismo su personalidad creativa. Habiendo
hecho al actor su formulacién, el director la recibe de vuelta

———

con_intereses, por decirlo asf, en Ta torma de la técnica escé. -

nica del actor, pues mientras su significado estaba siendo
digerido en la personalidad creativa del actor, se enri yecid
“con todos los recursos del actor v no nada més por Jos* del
difector qué lo concibié, En esta forma, el director recibe .a
“tamblo algo mAT e 1o que da. Sé infiere que al cumplir con
las- direcciones del director. ¢l actor jerce_influencia_sobre él,
Esto serd un incentivo para que el director no se repita al dar
instrucciohes *posteriores, En ‘esta forma, siempre habrd una
cualidad- de frescura en estas instrucciones, de la que care-

-cerian 51 el”actor dejarade prodigar su propia_creatividad y .
~ell 81 € . prodigar su_p

solo €jecUTara Tiecanicamente la tarea requerida por el .di-
rector, En otras palabras, cada nueva fase ‘del progreso depende

de la precedente. Asi y nada més asf, habrd una verdaders

interinfluencia entre el actor y el director, En esta forma, la
creatividad de este 2 de aquél y no serd
meramente un control rigido sobre el ser fisico del actor,
En un¢ de sus ensayos, Vakhtangov reprochd a sus estudiantes
por la falta de respuesta creativa a sus instrucciones, Les dijo:
[“A ustedes ‘les ‘gustarfa salir adélante nada mis con el mate-
rial que les doy. No es suficiénte. Si contindan en esta forma,
cualquiera que vea la produccién dird: «No hay individua-
{ lidad en los actores.»” » Lk
¢Qué recomends ' entonces Vakhtangov a sus estudian_‘t'es,

para -ayudarlos a obtener una -actitud creativa hacia sus ‘pa-

peles? Exigi6. en primer lugar que tddos trabajaran .en, sus-
partés-en casa y llevaran a los ensayos el resultado de su; tra-

~bajo. “Acostimbrense a reflexionar sobre su papel”, dice Vakh-
tangov. Con “reflexionar”,

de la imaginacidn Esto era en lo que iba a consmfe-
, J:p.elracu')n de T2 pagie ga—cas : .
‘ Pero es una (gtéirogante ) si ‘]a@ humana es
: iente e Taterial para el _trabajo, com&,@b_s-

experiéncia_de T& vida Uhna comprensién de la

quiso decir- permitir el¢libre , juego .

Udders prerrequisito pa};i la’ productividad dé-;_la.

Imaginacién, Tomemos, por ejemplo, aun algo tan [antdstico
como una sirena; (Qué es una sirena, " después de todo?
Una criatura con ‘cara humana femenitia y cola de pescado,
Tales criaturas no' exiten 'en Ia vida real, por supuesto, Pero
los elementos de que eéstd compuesta una sirena son bastante
reales. Una cara’ femenina y la cold de un pescado son sufi-
cientemente familiafes para todos nosotros. Pero si uno trata
de crear con ayuda de la ‘imaginacién ura sola cosa que sea

ajena a la experiencia humana, 4 que hacerlo es
jmposible, - . =

Entonces,, el trabajo’ de’ K~ imaginacidn estd ]
completo en la experiencia, - en . il de la vida,
La pobreza y la esteriliddd de Ia imaginacién estin asociadas
estrechamente, en su mayor parte, con la carencia de cono-
cimiéntos hurnanos ' Bien desarrollados .y la observacién ma{
incrementada., ‘

Si el ‘artista estd familiarizadd con ‘muchas fases de Ia
vida, entonces tiene alimento para. la. irr%gTrEci6n. Todo lo
“que-resta para €l, es Tratar de corMeiacionar este conocimiento
para un propdsito e'stablegidq,,por‘él mismo y hacia la solu-

-cién "armoniosa de un problema artfstico. Lo cual nos trae

de regresd-al argumento de que para: poder “reflexionar” en
.Su papel, un agtor debe estar familiarizado con las realidades
que son sus ingredientes-;.primqfdééles_. Y Gnicamente por este
mismo método, pude garantizar un director una produccién
creativa y no mecénica, .. '
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' SEGUNDA PARTE

PRINCIPIOS
DE DIRECCION"
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En cualquier esfuerzo o presentacién artistica, debemos
sentir el dominio completo del artista sobre todos sus detalles
componentes, tanto concretos como abstractos, Entonces, *ycémo
podemos lograr-la unién adecuada de elementos congietos y

abstractos, a menos que ambos hayan sido aclarados'.en la
mente del artista?, " ‘

Supongamos que surge una diferencia es ecifica entre yo
© Y el actor, ;Cémo llegaremos a tna concepcién Gmica de un

- /personaje, si nuestros puntos de vista hacia €] son va-

riados por muchas Tayorres? e
Lsta situacion surgié en la produccién de Dostigaev y
Otros, de Gorki. Los jévenes actores, que habian nacido'“des-

, pués de la época de los cadetes del zar, no podfan concebir

a los personajes. como personas vivientes, sino los velan més
bien como restos momificados de un pasado muerto. "Para
familiarizar a los actores con el periodo y con la gente que
Vivié en €|, los apremié a leer la poesia y la literatura de
preguerra, |as revistas y periédicos contempordneos; 3. estu
diar fotograﬁas de las personas de la época y & hurgar en
otros canales similares de la historia, Como resultadd ' de log
persistentes estudios de este material, cada actor empezd o
pensar que también €l podfa haber vivido en ese periodo,

El libreto empezé a cobrar un significado, a través -de una .

cadena interminable de asociaciones. Después de enriquecerse
con nuevas capacidades, el actor. no podfa menos que reflejar
estos cambios. Habfa un nuevo brillo en sus 0jos, un nuevo
vigor -en sus movimientos; adquirié equilibrio y conviccién.

El re:sultado final de dicho sistema, fue el desarrollo "de ma-
r indepen

yo pendencia e iniciativa por parte del actor/'Ya ne
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recibe érdenes del direptor mecanicamente. .., ha entrado X.

una sociedad creativa con el director, igual que con el autoy:
. Teatrat . ‘
Estos puntos nunca pueden enfatizarse demasiado. La im%
portancia de las funciones del director en el teatro ha sid§.
reconocida cada vez mas en los afios recientes. Esto es signig
ficativo indudablemente. Pero este factor constructivo puede
ser nulificado ficilmente, si el .actor rinde al director sus pro¥
pios derechos creativos inapreciables. En tal caso, no nadf§
més sufre el actor, sino también el director y el teatro comg
un todo. Entonces, el actor cuelga como un peso muerto de}'
cuello del director, quien es forzado a ecriarlo y guiarlo po”
todas partes. ' y &
Con frecuencia he observado la condicién lastimera dgg-
un actor que se ha permitido ‘adoptar esta relacién con e?
director. Supongamos, por ejemplo, que éste ha explicado
aqué! clerta 1ase~4E 70 papel. No satislecho nada més con undg
ekplicacidn verbal, el diretor sube AI" escenario y demuestri}'
220041 toda clase de detalles de posicidn, movimie‘nto,,v‘/
inflexién, El actor cumple con todas estas instrucciones? |
- Es décil y complaciente, Pero, ¢qué. sucede cuando llega o
punto en que las explicaciones y demostraciones del directos J\
llegan a una interrupcién abrupta? ;Entonces qué? El actor.]!
con las manos cafdas a los costados, se pregunta; “:Quec®|
.debo hacer ahora?” Parece un juguete mecanico que ha reco&i
rrido la gama de sus movimientos y necesita que se le dg
cuerda, |Y ese actor se atreve a llamarse un artista, un c:ﬂ:a-G
dor, un artifice, '
El fortalecimiento de la posicién del director en el teatr@
inicamente se logrard en los casos en que existe coopsracidugg’

entre_el actor y el. director, fundada:en el principio de l:.ﬁ,
re?roci'aaa creativa, Esto™Tio implica 12 sujecion del actor & la|
voluntad individual .del director y en realidad se harfa impo®

sible, 8i aquél se viera obligado a renunciar & sus prerroga@’
tivas artisticas, . ‘ e

¢

EL PAPEL CREATIVC®
DEL ACTOI@®
Entonces, el primer. problema del director en relac-@- Olae -
. el actor, involucra la explotacién completa de los @‘f 5‘_
creativod de dste, La cdMalizaclon correcta de 12 energh 1 :de; a
“4GI0T, determinard todo el curto de la produccién. Es misibr @~
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del director el ver que sus instrucciones siempre estén al al.

nunca dé nada por sentado. I mantendr4 una completa flexi-
bilidad creativa durante el curso dé su- trabajo, - B}, directg
no sélo debe evitar el dominio mecénico del actor; pecesita
esforzarse todo el tiempo para preservar la libertad creativa
de éste y ver que nada la perturbe, ‘durante el curso de la
produiccidn, ‘

{Cudl es el estado creativo'del actor? [ET 5itado creativo)
del actor existe cuando su respuesta a un esHmilo 3 '

6s. tan espontdnea y genuina como a un estimulo
ngsperado, e

- Analicemos esto; %lé_g’ml_greati\go# de un actor_inyolucra
la_libertad !w/mpkm__a’i%ién,.l.ﬂgto Significa nada mAs la
“expresion  8TFu libre asocacién, sin'la intervencién o el'con-
dicionamiento por parte de una fuerza externa, Reside 'en

su forma;‘esponténea, caracteristica de hablar, No hacé"ina
cosa nada. més porque se la ha.indicado el director, o portjue

ditada; totalmente sin inhibiciones. Si en los ensayos el actor
siente la 'presi tante_del _directSF=sobre—¢—30 libre " ini-
*}itiV_aJ.ﬂLlelb.mﬁzada. Sin embargo, en nuestra definicién
el estado creativo, no s6lo demandamos libertad, sino tam-
bién verdad, El actor comprenderd al momento las instruc-
- ciones ‘escénicas dadas, si siente que son légicas en.la:-situa-
cién particular y en toda la produccién. Este gesto especifito,
aquel tono determinado, ese asunto particular, parecerin :'en-
tonces inevitables y él no buscar4 ningtn otro
Pero es muy dificil poner en prictica este principio. rEl
. director puede decir al actor: “Asf es como debes ‘reaccio-
.nar”; el acetor conviene en esto, ya que ve la légica della
reaccin propuesta a la luz de su propio- an4lisis del papel. Sin
-embargo, cuando intenta efectuar esta reaccién, le parece. arti-

libero de toda responsabilidad, haz lo que quie;as en este

caso.” El actor hace lo que quiere hacer, pero eso résu_ita
insatisfactorio y no coincide con la situacién o con ¢l plan

ejecucibn se combinan para hacerlo adecuado. ¢
El actor debe resporider a todo estimulo que reciba-en
. €l escenario en tal forma, que lo que ‘haga sea fresco. y isin
ningtn esfuerzo, lo cual significard que reacciona en esa ina-

cance de la comprensién del 'actor. Debe pedfrsele a éste que ...

. la ha estudiado en su mente. Surge una respuesta impreme.

ficial; estudiada, forzada, Entonces, .el director diré: Te .

‘general de la obra. Es sélo cuando se hace lo correcto, ¢on .
perfecta libertad, cuando la l6gica de ello y la libertad .de ‘su -

nera especifica porque 7o puede redecionar en otra. Al mismo
tiempo, esta reaccién debe coincidir con un plan consciente.
‘mente  establecido’ (ya' sea del director o del acter), Esta
demanda es muy severa, pero del todo necesaria. ‘

¢Cémo satisfard el actor este plan premeditado como una
nccesim%amm que un actor tierﬁue inter-
“premr—tierto pasaje requerido por el director, Debe inter-)/
pretarlo cada vez en los ensayos y después en cada actuacién,
Tiene que ejecutarlo porque su presencia no es de ningfin’
modo incidental, sino. tiene un efecto premeditado; encaja
limpiamente en el resto- de la obra, ayuda a caracterizar a
los persongjes, o proporciona una visién de sus actividades.
Todo lo cual prueba que sélo una interpretacién premedi-
tada puede ser efectuada por el actor; si vamos a decir con
sincéridad que éste ered, El no ‘crea, s emplea su libertad
como medio de expresidn” personal subjetiva,—em—tugar de
en la busqueda de la forma inevitable, o si ejecuta de ma-
nera mecénica ‘una serie de trucos” es¢énicos, inventados pre-
viamente por €l o por el director.” En ninguno de estos €asos
hay verdadera creatividad. X

¢Cuél es entonces la solucién prictica? El director debers
usar de todas sus armas, para convencer al actor de la correc-
cién de sus instrucciones, '‘Hemos ahalizadé nuestras demandas
de libertad de asociacién y de reaccién para el actor, en el
medio escénico: El director nécesita aclarar también la l6gica
de estas reacciones. : : .

Pero existe una tercera neccsidad mas y es que la reac-
scién del actor 4 un estimulo eiperado deberd ser similar a la
que ocurre hacia uno esperads. Esto significa que aun' cuando

el actor sabe por anticipado cada linea arte _del asunto
de la -obra, sin ‘embargo; debe recibir ?@i—m)@ como
'una{.sorpresa-comﬁlétgj Es s6lo cuando puede recibirlas asf

-y Teaccionar asf, cuando ‘puede dar la frescura de la siempre
renovada: reatividad, - o
Yw§' VéQUé%@g‘L_ “‘“f] el "éstado creativo de un actor
. cudles lo obstaculizan?. — |
- . .

"LA EXPLICACION DEL DIR'ECTOR

4

La fdemanda_arbitraria) al actor de resultados inmediatos
desde e mismo principic del trabajo en una produccidn, es
la mAsdafiosa \de todas las’ imposiciones del director. Esto
ocurre - a -frecuencia, infortunadamente.




cne ACTUACTI ¢y

.. _Con[“resultados” nos referimos ep Particular a la(f‘emo~
i} ci6n™ 1 del actor, : érmi

;_voces y

(una *emo.

. | cibn especifica registrada en una f-ormardeterminada), le exige

Yalgo que no .puede hacerse, “Aqui debes reir yn poco”, -dice
"j el director y g actor, aturdido, hace yp

% Producto, iggyj;aﬂ;m_@g
“Aqul deber Torgs
Cursos para simular a
falso y melodramétic

y el actor hace “acopio
lgin grado de pesar, Pe

0. El sentimiento y la f
| que es expresado, son ¢] producto de ung p
| de procesos, Para expresar un estado intern

| SegUIr un procego Sistemitico, No hay. atajo
\ vado a Io largo de sy camino, el actor |je
\verdadero,. .-

¢Cémo debe. ser desarrollado este proceso? Toda ' emo-
cién, junto con lag formas genuinas que asume, es el resy]-:
+ i tado del conflicto individual con gy medio. Cada dese‘d: hu-
- | mano conduce 3.yn intento para satisfacerlo, Si el individuo
| satisface este deseo, se producira una sensacién Placentera,
. { Por otra parte, si hay .obst4culog Para la gratificacién di este
Il deseo, Surgird el sufrimiento, Ademis,(Todas Tas 3 Ome:

/i de agrado anticipado o0 _de temor de un posible racaso, van

-de acuerdo con laCactividad que intenta la satisfaccién de

P ‘ estos. deseos, s

de todos " re.
ro es obviamente
orma geiuina- en
rolongada cadena
0, el actor'“debe
5 pero si 6y le.
gard a su d&éting

i

'S

’fviduo_ se dirige a su satisfaccién,

' Las emociones surgen”en ‘el
curso de este proceso, como resultado de Tag circunstancias,

' /'Y a menudo, ‘3 pesar del individuo, (No quiero llorar, pero
Qo" puedo evitarlo,) o A
El* actor debe ‘considerar,
‘ !, (como personaje *de la’ obra)
" hacer: al respecto,

¥ e .
antes que nada, lo 'ci'u'ef él
desea y luego Io que Va3
Sus sentimientos Y los métodos de su. ex.
~ Presién, son concebidos luntariamente, en o curso ‘de sy
. intepto de smm%a?sus deseos especificos,

S -‘No se

_Pueden actuar I35 emociones” dice Stanislyskj,

W%“El actor no debe Preocuparse por la emocidn, Esta'.sp'rgiré'

- Por sf misma.” El intento de un actor de representar emogio-
%ﬂes, lo convierte

inevitablemepte en . un facsimil y proporcioria

al espectador yp substituto falso Yy mediocre del

i

varrdadaea

+ Si'en el curso de jog ensayos, el di.

esfuerzo por' rejr, "
1 88 _artificial, forzado,. ‘insintetq;

—————
‘

. . K ‘t‘@
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/3 sentimiento. Esto nos lleVE:L ala congllusié.xn de que}:l un 'Sétlag VB
on se_pone tras las candi%elgg_, %%M%ﬁ iy S

eritonces puede cobra.r\:ﬁaa Y~ Sentir, Yo esperes las erzn oot
‘nes, empieza a funcionar de mmedxat_g , dice otra ve S unu
nislavski, “El actor no és un ornamento en el escenario, 2‘ g
.ser funcional.” Si el director demandi .emocién inmedia A
mente de parte del acror— StA metién glq 3 una c1e£ega e}; i
* obstruyéndole el camino hacia“la iniciativa creativa. Hsta esgy

" la Talta evidente dé la_ mayorfa: de Tos—directores. N

. ¢
El director no debe extraer del actor la'imitacxléx:l dle emo;‘&
ciones, simo la ejecucid ‘ ecificas. Dird al acto 8
iCer, pero_no_como sentir, T———gy
acer”'difiere del sentir principalmente en el elementogy
de voluntad que estd presente en ello;.persuachr, calm?r,usu:
A plicar, burlarse, despedirse, espgrqr;.a}ejarse, clcm.tenel;l e Se:rozs‘m
to, ocultar [a alegria o el sufpmxegto propios; todos d?
verbos 'involucran ‘un poder, ~!cle ‘voluntad (deseo. p.erstlia ir y y
persuado, deseo calmarme y tne calmo), El actor puede prg
porierse a ejecutar dichas"halcc.ijonlessen cua]c;uxer mome:iléi;t .
- dado, 'siempre y . cuando comprenda” los. motivos dque er ! :
tras ellas, Estos verbos pueden ‘y deben ser utiliza o.gl pg o o
diEEc:or, para_guiar .el trabajo del.. actor "en un_papel oo s
verbos: excitarse, compadecerse, Teir, enojarse, 1mpac1enmem,‘%
despreciar, amar, -etc.; *todos expresan sentimientos (noeg;o e
excitarme, pero me excito; no quiero: compadecerme, p

' ) r empleados comog.
-} compadezco) y por lo tanto, no deben se P ‘ tb
direcciones escénicas.

Los ‘actores afectados hacen de “o'rdinar,i'o lo opues:t? a lﬁ
fue es natural. Con sus “manos desnudas”, por ”deﬁlsl"o as
8¢ lanza a una emocién y “da todoi lo que tiene”, llf']mpjru
principia por el"fh;al', es d'ecir, desde la sumz tota rea:nta ‘s~
. arte”, “dice Stanislavski, EL director. debe 'sat.mr cémo p A
.§ un problema de péoduccién al actor, insinuando a
e

v " ] : -;n ‘;
tiempo dos preguntas bésicas concernientes a la. situacié @

al personaje: e 7 ol
' ; ciendo el personaje: :
¢Qué estf} hacien Jersor haciéndolo? (En ofra
¢Para quién o por qué estd auer; _
' palabras,‘gqué quiere en el momento dado?) o e
N Contestemos primero a la segu,nc'ia l;feg“mal'ucﬂi on 3 este
pera el personaje obétener lo que quiere La S: c'oope.racié _
problema debe ser lograda por el mismo actor, e :
con el resto de la comnafia

$.
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- de haber estudiado el estado mental del hombre,

, Sin embargo,
- de inmedjato al actor que registrara desesperacién, La deses-

Liwonces, vemos 108 problemas de escenificacién a la luz
de tres factores,

T, Actividad (qué hago), ,
2, Deseo (qué deseo, o por qué), |

3. La solucién (cémo lo hago)... -

i ~AClaran bastante al principio, des.
andlisis" del papel. El tercero (la

O

pués de la discusidn y el

solucién), como la emocidn, es el producto de la reciproci-

dad y la interaccién entre los' miembros de la compafifa tea-

tral.- Tomemos un ¢jemplo: Supongamos que el actor tiene

que representar a un hombre que acaba. de ser encerradoq; en
una pequefia celda oscura, en confinamiento solitario, Después
el director

que es-de completa desesperacién,
estarfa cometiendo un error colosal, si pidiera

llega 2 la. conclusién ,de

peracién es una emocién y hemos convenido en que no vamos

"2 tratar,.de actuar emociones, Tenemos que representar un

4

Rroblema ,escénico y la_emocién“se producirh, Si_erdirenror -

presenta inmediatamente el problema de la desesperacidn, el
actor buscard inevitablemente el camino de menor resistencia
y. se convertird en un sello de goma. Se llevard las manos
2 la cabeza, se mesard los cabellos, gemirs, etc. Todo esto
no serd convincente. En lugar de una solucién artistica fresca,
se darin al espectador muestras vulgarizadas y trilladas ‘de Ia

‘mercancia del actor, : -

Para evitar esto, el director debe sefialar gl camino , por
¢l cual ol actor puede evocar un verdadero - sentimiento de
desesperacién. Tiene que presentar. dos preguntas al actor:
¢Qué estd haciendo el personaje en la situacién presente?
¢Por ‘qué estd haciéndolo? L

Si el director dijera al actor: “Estas buscando una esca-

patoria de esta prisién. Examinards la fortaleza de los barro-

tes, las posibles losas. flojas en ¢l piso, etc.”, entonces el actor

tendrda una, oportutiidad de ponerse en accién de inmediato.
Al hacerlo, el director le dira
son muy sélidas, los barrotes muy fuertes,

) el piso imposible
de minar. Asf, habiendo realizado ¢l actor :

todas las instruc-

. . . . . H I
ctones sugeridas con -toda sinceridad, empieza a sentir invo-
luntariamente ‘su confinamiento, lo desesperado de su situa-.

cién. Si ahora le dice el “director que halle algo para. ocipar
su atencién, para ayudarlo a olvidar su triste situacién, el
actor comprenders, al obedecer estas instrucciones, la .impo-

que- las paredes de la prisién .

sibilidad de toda escapatoria y sentif4 Ia desesperacién en
su corazén. Por medio de una serie ‘de improvisaciones estre-

- chamente 'relacionadds,. el director puede, sin que el actor lo

sepa, elevar a éste a un estado casi emocional, La ogup‘acién
del actor e _ocupada_todo el flempo en lo due estéd™~ha-

cciendo, No estard pendando en lo:que deberfa sentir o en

qquormas asumirfan sus sentimientos, Entonces, el resultado

artistico, la emocién y su expresién, serdn un producto acce-
sorio del proceso de actividad. X

Observamos esto ‘en la relacién’ posterior de los perso-

.y najes sobre el escenario.' Por ejemplo: el libreto pide una

rifia entre -dos de -los personajes, Uno de ellos es el agresor,
el otro' estd a la defensiva, El director quiere que el actor

. que representa el papel de atacante muestre célera y que la

victima esté impotente hasta el punto del lanto. Si el di-
rector dice constantemente a uno:‘ “Estds enojado, muestra

cblera”, y al otro: “Estds avergonzddo,y deberfas estar loran-

do", ng se lograria nada tangible, Sin embargo, si el director
estudiz&el guién ‘con_cuidado, podré captar Io§ _motivos: que
Liay tras la reyerta v, aclararlos a“T6i actores y & se explica
con claridad, eso darf por resultado las emocjones degeadas,
producto: de la interactividad entre los actores,

El director sélo puede exigir desde un principio la exhi-
bicién. de emociones, cuando estd seguro que el actor podr4
traducir sus instrucciones en términos de técmica escénica y

entonces, Unicamente si.el director; ve que el actor ya estd
en disposicién creativa y puede absorberlas con gran flexibili-

dad, sin importar en qué términos, gean asentadas,
i, .

’ " LA DEMOSTRACION

_ .. DEL DIRECTOR

XL'a .'61;d‘ex.1es director pueden ser dadas en c'ios for-
.mas: comd umd explicacién o . como una demostracién, La

13 ’-——f~ '
primera de ellas es sug‘enor, ya: que ,no importa como se

Yormule, esta Ceseplicacién exige una participacién . del

- actor, Sin embargo, slempre que sea necesario que el director

1 v . L] z
7Cuda a la demostracién, - no debe ‘intentar mostrar ningiin

estado: interno particular, sino mas bien un problema escénico
especifico. - .

- Si aceptamos la .demostracién. como una forma de téc-
nica directiva, debemos examinar sus valores y las circuns-
‘tancias en que puede ser empleadd con mayor ventaja. Exis-
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todo. Tal evasién robarfa al director una de sus mejores
'fo.rmas de estimular los recursos creativos del actor, Con fre-
cuencia, es sélo .con ayuda de una demostracién como . up
N o . s .

nada més asi es pogible:' que muestre Ia unidad orgénica ‘entre
la palabra y el movimiento. Con frecuencia,. el método tiene
el efecto de Inspirar y estimular al actor, cuando prolonga.

das explicaciones han demostrado ser estériles, Por iltimo,

Pero no menos importante, es upa gran  economizadqra' de -

tiempo. Cuando una explicacién puede hacer efecto después
de una o dos horas, una demostracién logrard resultados- en

un par de minutos. Esti claro que el método de la demos. .

tracién posee utilidad para el director. ¥y que no o desecha-
,_debemos establecer al unos _principios para guiarnos en

¢ %o peligroso.
Cuiles son estos rincipios?

AntEs de explicarlos, debemos aclarar que este método
no puede ser consideradp bésico. en absoluto, en e trabajo

la #xplicacién, Ia elucidacisn, F] método_demostrativo debe ser
un:-1iltimo_recurso, usado nada mis Bajo ciertas circunstancias.

ma condicién esencia] Para su éxito, gs el estadd - erea-
tivp desarrollado de] actor. Esto le darf |a ‘

de] director, E] método basico no "es I demostracién, sino

C8piar _mec e eta 4_ demostracién de] -
director, Si* este “estado creativg esta presente, todas las. ener-

gias del director pueden ser utilizadas para hacerlo “Surgir y
es pogible hacer esto en forma tan competente por * medio
de una explicacién, como por una demostracién, Es 3610 ‘cuan-
do ve que el actor ya estd en condicién creativa indepen-

+
2
: : ' Lo a
plégado por el director y sus propios dtéb‘iles esfuer"zos, o
tratard de imitar mecénicamente la exhibicién de) directo:
Una reaccién serd tan mala como la otra, 0

Pero aun cuando el director use este método, debe adap-_
tar su ‘demostracién a la situacién peculiar. Es importante!

por ejemplo, que la demostracién cubra_una_situacion ~pene
ral para describir una especifica y un incidente especifico par gy

—

B. E. ZAKHAVaA :

e !
Atrojar Tuz_sobre un estado gemeral. Esto significa “que ?9
* difector no debe mostrar el tono y ‘05 geStos exactos qu

#

sean’_emple una linea de ;T Eifo0 W rainent‘.ﬂ
‘dar-una_idea de actitudes variadas,; Es m ente que rgy
- director no utilice el libreto, sino més bien que improvise
lineas ‘con significado ‘similar; .que . no apligue _movimiento
especiales a la parte de caract'grizaciQn en discusibn, sino uyg)
otros patrones que pudieran caracterizar generalmente y drg,
vida a la persona. La mas horrible de todas las. 'faltas en un
director, es la insistencia pedante. en una inflexién particul |
y un movimiento determinado, en’ una parte determinada dég
papel. . S e
“El fallecido Vakhtangov. era extraordinariamente apto en
la utilizacién de la demostracién, Sus demostraciones tel.ﬁafw
una generosidad. Nunca intentaba'asentar un fnétqdo aﬂ?ltl;?“‘“
rio de expresién oral o de movimiento, més bien improvisahg,..
en forma rica sobre el texto, lo cual daba al actor una elec
cién entre las interpretaciones. Por la reaccién del actor, podi®¥™
decir cudl era la mas adecuada Y. entonces le proporcmnab"?
el mayor aliento para extenderse: en ella, ~P
ire engral, nunca lo especifm
Pero aun ésta, es una interpretacién imprecisa, Al demostr
. luha parte de actuacién, el director -nunca debe dar un\p
“'ducto termin na pequefia obra- maestra ds actuacxé; a
Solo hard sugestiones dal actor, le dard un pequefio empeH. -
amistoso en Tadifeccién apropiada; le' insinuari las Potencx-A
lidades de un papel, Después de hacer estas sugestiones &

lencia, i es
Sabemos que, con mucha frecuencia, el director

] . ! X
ex actor. Habiendo tenido talento en su trfbajo,. i}.l.gl.‘.-ﬁ-./;
mﬁestra al actnr a Anien aotd Alwlmlanda  aZeen
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B procidad entre él y ¢l actor,
M\ " Un director digno de ese nombre siempre trata de
llar

creatividad mAs productiva, Utiliza,

o Imesiiii TN PN GROET RGLUBAY en . 6 TFipel,
hace use {navitah

lemente . de s peculiaridades flsicas, su ca.
racterizacién fisica, la_movilidad ‘de. gy

.68 exactamente lo .que debia. hacer

el actor al atacar e
papel. Pero éste n

un director demostris.
sus propios materidles
los del \actor quien|

0 es el caso con

dolo, Fl director_. no sélo debe olvidar
personales de acty,
estd dirigiendo.

acién, sino también

debe intérpre- *
sto “Tunta da.

medio "de una apreciacitn de sig capacidades, puede establecer
el 'director una auténtica reci

TO-

la individualidad creativa de] actor. Descubre estas» cuali-
dades m',. dividuales, Tas protege y .las "desarrolla, Y, por otra
parte, un director que ignora i i

en el actor y ‘ahoga sy indiVidualidad, vicia sy fuente de
a los actores en- forma

arbitrari'a Y oportuista, No importa . cun grande y magni.

fico puede ser ese’ director y qué éxtasis provoque :en' el
publico "exclisivo que - presencia sus demostraciones; Ia mayo-

.cara, su voz, etc.” Esto-

Wd W e plcsassnt csa

taed ik BWEIFI VG H&WU H l&/ﬂﬂ\#l' daddlS b il , iﬁ

gztalles vallosos, sino serdn conservados E}ara giu'icgliiil' aes?mm
i En tal caso, el actor descubrir !

evolucién del todo. 0, el Jbrird el asunts

i irector actuari en. capaci ,

or s{ mismo y’ el direc ‘ : ©
fecomeridéndole qué y es lo que debe conservar y qué lo q

¢ descartar, . )

aeb Pero esto es “insuficiente. El dlrector debe v:stalrl ca}adaec;s

tado para asistir en las labores del parto de aquellas

del actor no nacidas todavia, que estén busc?ndo c1eg;r:len52
" salida y expresién. Estas ideas llegaii’ al mismo um

su mente, suplicando ser admitidas, pero él’ no pue(cile c;xstdai:

lizarlas y -levantarlas de la oscurid'ac.l. Aqui es don'r:t e &

rector debe ayudar al actor a -per‘cd;llr lo que yz il::‘:ae st; 3
js o dido hallar una verda

mismo, péro que no ha, podido ! ! . '

'artistic’a.pEl director necesita tener, sus tenticulos héundlcciloi

hastd el fondo, del molde sicolégico del actor. Deher pode

onerse en el lugar de éste todo el tiempo. Sélq .entoncc;:si
" godré ser capaz de regular y oftganizar la creatividad de

in restriccidn o imposicién.’

aCfOl‘f\Ij puedo evitar el recordar otra veu a Vak'htangovt. I\;«:‘
conozco un director que haya penetrado rpés inuma'g\enla "
la vida interna del’ actor. Con frecuencia presenci IJagunr
actuacién o ensayo,-donde Vakhtangov, después de o dserv]aI
al actor, lo asombraba® y lom sacudfa, relatando henbi e;?r;
cada experiencia por la cual, como ser hlumano, 'a 8 :
vesado durante su aparicién en gl escenario, Decfa: i

—En_ tal y tal momento, te 'atemonzaste', despuéls f:c:; :
acopio de fuerza y mejoraste. Luego,“'p.pmp”lacxdo %oria mc; m
en que estahan saliendo las cosas, quisiste estar todavia mejor,

" ,asf que sobreactuaste y te disgustaste contigo mismo y des;:l]c:
allf en adelante, actuaste pasivamente, nada méas “en cu

H T all' . ‘ '
qm,e r’\’i?cli?an’gov hacfa observaciones como éstals relatnvz;s :
‘mis de uno de sus estudiantes 'y, con frec.ueqcm, reé;pegi?id]
todos los que estaban al mismd tiempo en escena, an b'::ti\./o
‘comprender cémo podria alguien. permanecer tan obj

rfa'de sus actores siguen siendo mediocridades estereotipgdas, S
sin‘ inspiracién, Su trabajo "parece una sombra pilida dg. la '
brillante interpretacién de director 'y conduce a apasionadas
reminiscencias de ega perfeccién original, Con esa. clase, de |
i ~director, os actores no_ se desarrollan creativamente; . perma.’
I+ Hecen™estancadog v, al separarse, continuardn como han, sido.

! hechos, parésitos impotentes que se alimentan de la vitali. . -

PobIDIOIPIOIOISNIGCIOGIOIOIIYS

; dad ‘del director.

Si dste no desen 'estabi
entre sl "migo y los actores,

© puésto a poner en juego la

capaz de
las partes

encontrar ‘en una’ masa de’ materia
valiosas 'y apropiadas,

ecer. una reciprocidad creativa
cuando menos debers estar ;dis.
iniciativa de ellos, Debers ser
r | cabtica e irreal;
para. poder guiar al actor -

ante tantos puntos de concentricién. Es una facultad que

todo director debia ‘esforzarse -por lcggrar. ' o
Vakhtangov escribié en su diario: “Stamslavsl'c; tlenc,uln:

‘comprensién perfecta del actor, Lo conoce de cabeza a.pies,

-+ desde sus entrafias hasta ‘su piel, desde sus pensamientos hasta

.y ‘ .
su_espiritu.” Fue esta: ciencia la que Valkhtangov al):s'o.z]blo d
Stanislavski y es una ciencia que debfa ser adquirida por
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todo director. Sin ella, nunca puede obteners
-reciprocidad entre actor y director.

Hasta ahora, al discutir la demostracign del director,
hemos establecido las responsabilidades

e una verdadera

por el director Y manejarlo en una forma lle
Deberd poder apogderars |_significado
inherentes en. |y demostracién Particular y traducir la. idea
de manera independiente, en términos de técnic
Aun es deseable que analice las demostraciones del director
en términos de actividad, ¢Qué estd haciendo? ¢Qué quiere
¢l? ;Por qué? EI actor, despuésde contestar a estas pregun-
tas,  por ac ividad, sin_preocupars

modo consciente, por
€amo debe verse y frse, " cumplirs invariablemente con la

taréa a satisfaccidn de] director. Un byen director no se
apega a lo externo, Ia Unica consideraciépn importante es e
realismo y ] significado del trabajo. Todavia més, un direc-
tor honesto nunca aceptara del actor upz Presentacién super-
ficjal, mecdnica, aunque pulida. Una inflexién o movimiento
que ha sido copiada demasiado pronto y sin objeciones por
parte del actor, se hace repulsiva Para el director, quien  hace

EL MPASSE

Ahora es tiempo de examinar -
a los que se enfrenta el director, al
sus relaciones con el actor, Con fre

algunos de los obstacilos
resolver e problema de
Cuencia, parece que ha

. v’ r ‘o .
interng, la esencia,

a efcénica,

i
B, E. ZAKHAVA o 22:5"1'»*
dado todos los pasos necesarios para poner il actor el el“l
camino de la creatividad independiente: siempre ha trat'ado.‘
de desarrollar la imaginacién creativa del actor, lo ha ilus .
trado en su interrelacién con otros miembrps c?e la compa- " <
fifa, ha evitado cuidadosamente todo lo arbitrario en las di- ¢
recciones escénicas, pero nada. sucede ain. El actor no al- .
canza todavia el estado creativo. En este caso, (qué debe \
hacer? ¢Sacar al actor del papel? No es bueno. Supondremos
que el actor es bugno y apropiado para el papel. Enton- ¢ |
iqué? . ‘
o lgxc'limero que nada, el director debe hallar o dec.iumr la |
condicién en el estado interno del actor que restringe su .
expresién creativa, Negesita enco la causa aesteri- ¢}
Jidad. Una ’vez, que esta causa es descubierta, serd bastante s
facil eliminarla, ‘ ' . »
Antes de asumir que el obstaculo al trabajo creativo resi- \
de en el actor, serfa @til que el.director se examinara dete- §|
nidamente, para-yer si | —detencién no es culpa suya. .
Loserrores en) el sistema pueden tener una de dos fuen- ¢
tes: una € e la sicologia del actor, la otra de la del
director. Sucede con frecuencia que el dxrgct?r_atormentav 'ial ’
actor, esperando lo imposible. Un actor disciplinado cumple
de buena gana con las direcciones esc.émcas, pero es bastar}te
légico que no resulte nada, si- estas mstruc'cxones no son ,mi
trinsecamente  fructiferas. Algunas veces, ni el actor ni e ¢
director notan esta falla y se hunden .més en el vacio artis-
tico. Digamos que el director estableci§ en form.a incorrecta
el problema que propuso al actor. Tal vez no tiene nmfgluna
relacién logica con lo que viene antes 0 después y no fluye ¢
en absoluto en él- patrén general.. Obvxamente,_el actor no
puede satisfacer estas instrucciones, por mucho que le %uts
tarfa hacerlo, ya que el problema es. inadecuado por completo p
en la vida orgénica que estd siendo representada. de vista | 3
O quizd el director ha exigido al actor un pupto de wsh 2 P
irreal hacia otro personaje o situacién de- la obra. Por muc e
que lo ,intente, no puede realizar la demanda del dlrecto;. o
Es un impasse. Por altimo, el director .pres.enta al actorre\;- ‘
problema que estd mas alld de su experiencia y su Icompsul- *
si6n. Es razonable que el actor no pueda producir los re e
e
L
&

il ‘ tes
tados deseados, si el problema es extrafio a sus antéceden
: 16 tual. '
Y a su comprensién ac , )
. For lo tanto, antes de culpar al actor ‘de la de.tr?sr;ii;r}
W/c‘reativa, el director debe examinar y reexaminar sus i
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|- racién- y se aferran a ella hasta’ el fim.

en que trabajan los directores experimentados, Sou ' cuida-
dosos. Hacen pruebas una y otra vez, sondeando cnidadosa-

mente su ruta. Incidentalmente, los directores jévenes e in-

expertos, “sobre “todo lds infladés por su propia importancia,
evaden con frecuencia la responsabilidad que tienen hacia

giéndole - un movimiento o una frase precisos. Consideran
toda brillante idea que surge’en su cabeza como una inspi-.
Pero, (no es posible que la razén por la cual aprecia,

. " . Ty
as{ todas.sus ideas, sea porque®en realidad son tan pocas y

poco frecuentes? Una car: iga tipica_de dichos ditecto-
kres a falt .enlel actor, Para él, cada td'r"'?f)'%_irece

carente de talento, No espera nada de €I, es 1mpai:iet$ie Y.
o comprende que la creatividad en un proceso ‘coor: .

exigente. .
dinado, ue la produccién es un todo y que cada compohente

individual es separadamente como un embrién, que uno? debe .

salvaguardar, Tales directores exigen resultados desde los pri-

- meros ensayos y si no -los obtienen, superponen sus'propias”

directivas arbitrarias de calidad dudosa Yy se muestran disgus:
tados & el ‘actor se niega a aceptarlas, o si su ejecucidn no
tiene éxito. En cada caso, un director as culpa al actor, pero
nunca se culpa él mismo, SR
Un director qué comprende la naturaleza de la “actua-
cion y del actor (la arcilla de su arte), se comporta en forma

'muy diferente hacia el actor, a quien ama y estima, "Dicho .

director, antes de culpar al actor, siempre busca la;*tazén
del fracaso en sus propios errores, Es su propio y mis sevéro
critico. Trata de hacer sus instrucciones al actor no_ sélo
exactas,. sino también que séan comprendidas clara, simple y

fécilmente, Sabe que una indicacién’ dada en ideas ‘vagas,

* difusas, no es efectiva, Trata de aclarar con’ palabras Y ‘expre-
siones sencillas, ¢l-significado de una relacién particalat, de
un problema escénico determinado. No fatiga al “actor 'teori-

cutir sus papeles con gran extensién, Est4 atento al actor,
Es:sévero .cuando se necesita serlo y cuando se requiere,’. es
gentil y bondadoso. Se adapta a cada’ actor segin se le de-

manda, Nunca olvida que el material de su arte (el actof);

‘es”el mis delicado, perecedero, temperamental, sensitivo- y

complicado mecanismo en el mundo: un ser humano.

'
i

. . ’ . . . .
el actor. Es doloroso ver la perseverancia digna de mejor .
causa, con la cual tales directores dependen del actor, exi- .

-

nuvrd, supongamos que el director ha examinado culda
| c.iolsa'z.nentg todas las demandas que ha hecho al actor, Des.
pués“de un estudio con la seriedad y la extensién debidas,

no ha- descubierto errores que puedan emanar de &l mismo,

de ‘modo que se hace necesario&u’sgu__l 26n del impasse
‘den‘tro “del mismo actor, ¢Gbémo rqﬁdverﬁww
’ Cogsiderémos primero qué impedimentos comunes para
el ‘actor’ existen: ' o
, '_'Fﬁ'l'ta de_atencién, Una de las reglas primarias para
el icgmpq;tavrlnientq escenico,. es que durante cada minuto que
" pase ‘en” el ‘escenario, el actor_debe tener su atencién fija en
* algin_objeto. Primero WWWOM con
' quien estd actuando, no pretender que la ve, sino wverla en
realidad;’ tambiéh débe. 6it todo lo qbe dice su compafiero;
no simular que oye, ‘sino oir en. realidad; y no nada miés eso,
sino comprender 'lo "que se le’ dice, Sélo absorbiendo lo que

i se le es dado, podré comportarse el ‘actor con propiedad hacia
i

Sus ‘compafieros’ actores, _ L

~ Con frecuencia hay actores qué no oyen ni ven nada de
lo que estd sucediendo “en el escenario, Es como si estuvieran
| en ftrance, como si fueran sondmbulcs, La realizacién creativa
: de und_tarea escénica’ se -hace imposible, No pueden inducir
| - emociones. humanas, Su*actuacién” se hace muy pomposa,
|

Ocurre un impasse creativo, N

(11} ] . g " gl ] v
' “Si ul dejar el escenarq ——dice Stanislayski—, el actor
recuerda sblo ‘cudn eh’'actud, eso signifi e actud mal,

i N For otra parte, 8 "‘r}o recuerda_como "agtud él,_sino._pada més

\cuén bellamente . .entonce. actudé bijen,”

. acil e’ comprender.*Si el actor recuerda la ac.
ugcién de su compafiero, eso significa que éste fue el objeto

. onstante de su atencién, Vio y escuchd, observé su cal'a, sus

) esticulaciones, su mimica, su entonacién. Al observar a su
.. folega, el actor pudo adaptarse mejor. a él, influenciarlo y
« fer influenciado. Vivi§ y funcioné no para sf mismo, ni para

b
{
. os espectadores. Estaba creando,
zando en exceso. Habla poco, pero alienta a los dctorés 4 dis- | |

“a La racionpes.unc de los factores primordiales en
é estado . Creative del- actor, -Su‘ausencia da por resultado
; un serio- dafic a la-Creatividad, Con frecuencia es posible,

por medio de la -concentracién, ' eliminar la dificultad y no

tejar ninguna sefial del impasse creativo, Algunas veces hasta

que el director recuerde nada més al actor que escuche todo

el Uempo, que escuche activamgnte, no en forma pasiva, Al

hacer esto, el actor puede dar vida a un problema escénico,
; .
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" El actor ensaya parte -de su papel. Exprime de é1 mismo
- toda la emocién que puede; hace volar el techo; sobreactfia
lastimosamente, sintiendo , todo el tiempo la imperfeccién y
.. la falsedad de Su - actuacién. Se encoleriza consigo mismo y
-, con el director, se intérfumpe; disgustado, y comienza - otra
vez todo el proceso desesperado..Detenga a dicho actor en

un punto. patético. de la escena ¥ sugifrale que examine con -

minuciosidad el botén, del sdco. de sy colega. Hgi_ga_lé“‘ notar
su. color y su ‘forma.: Después, hégale notar la forma en que
. esta peinado el hombre. . Cuando ¢] actor esté absorto - por

completo ~en estas ; -observaciones, digale: “Ahora puedes re-

.. anudar- tu actuacién en ¢ punto exacto en que la interrum-

rd vida, ganard color Y aparecerd una emocién sensi-

»tiva;, genuina, como; salida de .Ja’ nada. Este s un .método. de.. . .
0s obsticulos -

eliginar un impasse, pero no siempre funciona,
10re no .siempre surgen
' "Parecer, existe=otTo -obsticulo que inhitr—al actor,
nsidn muscular, Uno de log requisitos basicos para
la taréa Creativa del actor, es la libre flexibilidad de su’ siste-

~ma muscular. Esto significa que -debe utilizar para cada mo- -

vimiento y cada posicién de - su Cuerpo, un monto preciso de
energia; ni més ni menos,- T

Esta: ‘distribucién’ adecuada ‘de In energia - en “tbdo- el

cyerpo, que es hecha inconscientemente en la vida diari4, con
frecilencia desaparece cuando el actor sale a escena. Se' halla
lleno de tensiones musculares. Ya que los sistemas ‘nérvioso
Y muscular se encuentran en tag estrecha coordinacién, esta
tensién causa grapn parte de la agitacién nerviosa’' que 4gobia
con frecuencia al actor en las primeras Presentaciones de una
-obra, o Io perturba en, el curso“de la representacién, E| efecto
resultante es una -actuagidi ‘Mecénica y la pérdida de todo
el ritmo o la Plasticidad de movimientos, por la conistriccién
nerviosa de los ‘misculos. v e

Si el actor concentra su atencién en varios objetos y
personas, pierde gran Parte de su nerviosidad y sy miedo ini-

. ciales. Esto - relaja ‘en forma gradual la tensién muscular,

Sin embargo, el proceso inverso. también es Rosible. Si el
actor.se libera de la tensién muscular, serd més facil para é]
sobreponerse 2 gy nerviosidad, lo cual, a sy vez, lo ayudard

' Se maravillari - ante el cambio instantineo en el*4ctor. -

- leve detalle, saca: de “equilibrio

el director esté S€BUI0 que .nada: permanece osciiro para

Prevendrd a] actor. “Relaj
cara, tu frente, ty cuello”, de medo que aquél Tlg?au
de la presién, se sienta al mismp tiempo libre e bar
OPresvas para e] trabajo. creativo.

ignificado establecido;

: .primeram'elnte'en la aclaracién, 1a
L0 “escena. debe emanar de un miof
cién necesita estar—en :
la_ situacién, Un motive dado debe “‘
' €5 necesario que . Je Proporcione las j
genes creativas mgs Nuevas y distintivag, Difererites acti
que Interpretan e mismo papg], llegan a este signifiog
teat1:a1 POr rutas variadas, Un, actor que interpreta Ha

explicard su amer hacia Ofelia POr una razén; - otro,

otra. .Todas las, justificaciones pueden estar inherentes e

libreto de Shakegeare, pero .la - tendencia es que el agf

seleccone la mis cercana 4 SUpersopalidad™y~ sy temp
mento. En térmings de sus-prop; r-'sKmde conv'ertilg
actividad escénica ep conviceidn ; personal) Esta convicc®
es la cualidad , esencia dada_por su piblico. o
Or10 tanto, si hay algo en o asunto escénico que gy
manezca oscuro para e actor, como, por ejemplo, por
debe. decir esto Y aquello a gy colega; por qué debe adopty
tal y cual posicién; esta Parte del asunto debe ser motiy
o el actor no puede crear.-La falta de conviccién en el

al actor y amenaza de m
peligroso sy funcién .creativa. Por-eso es tan necesario -

actor, aun cuando puéda parecer.una cuestién comdn.
NS La carencip g, “alimento” creativo también . pu

ser la causa dg yn “impasse”, Con frecuencia, pare
masa ﬂCUmulﬂda de DbSEWBCiODEA v hashae maud
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proseeecs sawesiuug e WU Bgulaua eI 108 €Nsayos anteriores,
Bl trabajo no.ha sido terminado todavia, pero las materiay
primas parecen haber sido ‘consumidas, La repeticién delas—
ideas de ayer no servird, Las palabras e ideas ya no tienen
ninguna frescura o estimulo, Fl ensayo estd estancado. “Fl' "
actor ha llegado a un impasse. Es obvio que si el actor deja
de adelantar, retrocede rapidamente, perdiendo aun el terreno
que ha ganado. '

¢Qué debe hacer el director? Lo mejor es interrumpir
los ensayos por completo y buscar nuevos materiales “nuitri- -
tivos” para los actores, Para icer esto, necesita alentar otra
vez 2 los actores 2 investigar eh'la esfera particular de..la
vida, pertinente a sus caracteres.- Es imposible que el actor’:"

deje de hallar algo nuevo y genuind én la bisqueda sincera_
de informacién concerniente a' los antecedentes de su perso-

naje. Entonces, el director debe discutir y reflexionar junite a-

Sus actores sobre esta nueva ‘informacién. Las nuevas ideas"r. -

resultantes, proporcionardn en términés de téenica escénica, el "
material 'para la continuacién de los ensayos. o

8. )Los intentos del'actor de actuar emociones, La ‘pri-
mera sospecha que tiene un director del intento, por -parte .

~del actor, de hacer una imitacién ‘dé una emocién - estili-

"zada por &l mismo, tuperpuesta, debe ser un aviso para que’

lo detenga inmediatamente. La mejor forma, es asignarle -una
tarea. especifica por efectuar. : o

(& Cuando aparece la falsedad. . Con frecuencia, el“ini-
passe” creativo surge en el actor ‘como resultado de falsedades’
al - parecer'sin importancia, que se. ‘infiltran sin ser notadas
:por el ‘director, Deje que una falsedad se revele en ‘algtn.
detalle coméin, como algin pequefio acto fisico y seguirdn
muchos . resiltados desastrosos, Una falsedad arrastra a Inu-
chas otras en su éstela. La existencia de aun una leve false-
dad, es sintomética -del hecho de que no estd presente eri el '.
‘actor un verdadero sentimiento de conviccién, Y si carece de
esta conviccién, no puede crear. '

- Por .eso enfatizamos la necesidad de que el director re-

" mueva todo rastro posible de duda en la mente del’ actor.,

Por -esto .es que Stanisldvski concede tanta significacién a Ila
ejecucién de'la més leyé_tarea fisica. Es-en realidad por medio
dela ejecucién de estas Syl areas, como el actor estd en
situacién de captar ' problemas sicolégicos complicados. Un
desprecio de estas sencillas tareas por parte del director es, por
decir lo menos, muy dafioso, - o

 Algunas veces, un actor finge en al

- Bl director titubea - para. detenerlo, pensando: “Se lo .recor-
-+ daré-después.”. Sabe qu,e--.proﬁ‘td‘llegarﬁn ‘4 Una escena en que
ellos necesitaran “trabajar bastante, .1Estd ahorrando tiempo
para esta. Rrec'i_qsa escenal Esto es incorrecto. La misma verdad

- escenas futuras, estd siep.

aréd necesario, cuando haya

gn pequeflo detalle,’

do ahogada en 13 Presente. Encontr
_,”Ilegado 4 esas. escenas, Tegresar y corregir su error inicial,
para remover: la causa de la falta- de. sinceridad,

. Este ‘&5’ un principio basico para los directores. Nunca)

vale la pona :eguir;"ia._gielan;e,. hasta. que ha sido alsanzadg en

una parte “dada ‘una sineeridad -incuestionable de ejecucidn,
No debe_irritar al director Que tenga:que dedicar uno o dog
ensayos a una frase «elusiva. La pérdida’ de tiempo serd mds
que compensada, Después” de invertir ‘dos ensayos en detalles
al parecer sin import‘anmcia, el director se rorprenders de Ia

actores captarin con. mucha rapide;,
y la ejecucién con verdad -y vigor, .. '

Ey;fe siepre un. procedimicnto en el cual el director
repase 4l libreto “en cualquier’ ,fo;:ma”,' permitiendo que ‘mu.
chias falsedades se infiltren en las 'interpretaciones§ esperéndo
subsanar los errgres ac ;

s es actuales en alguna. vaga ocasién futura,
. 1Qué engafio lastimoso! Subsiste el” hechg de que una false.
dad se atrincherari con, tanta §;

més 'lo queé sea’ cierto. Puede no ser todayia claro
pero ése no es motivo de’ preocupacién,
brillov y el puliménto puéden ser cultiva
si- las' acciones bdsicas son sinceras,
Hemos llegado ahora a ci
nientes al estado creativo del
Yes dard por tésultad

y distinto,
La expresividad, el
dos en los ensayos,

ertos principios bésicos concer-
actor, la violacién de los cua.
4 p 0 un impasse intelectual y artistico, La
concentracidn consistente POr parte del actor; la relajacién mus-

cular; el examen de motivos; el conocimiento de Ia vida real
y la flexib'ilidad de la imaginacién del actor, en términos de
este conocimiento; la ejecucién de problemas escénicos reales
de esto; la necesidad de conviccidn artistica, Todo esto junto,
es corolario al estado creativo del actor. La ausencia de siquiera
un solo factor, pronto significard la pérdida de |g mayor pﬁrte



i

p-de ™ Jos :otros,

'de manerg mecinica; si permanece j

— A

Todos estin - estrechamente relacionados,
-atencibn concentrada, no hay libertad muscular; no hay senti-
miento de ‘conviccién. La admisién de tan sblo una ligera
falsedad, detracta Ia habilidad. para concentrarse y de

la satisfaccién de las tareas escénicas siguientes,

" El director debe determinar ‘en cada instancia especifica, -

grosa “para’todo el - pla ‘ e
todo @&l tiempo al actor -] objeto’ de su concentracién; algunas
veces, * para - 'pljé_venirlo de. la posible tensién muscular; en
‘otras-ocasiones, para aclarar mis la motivacién dramitica; para

‘evitar' que trate de’ simular una emocién y en lugar de. eso,

jar mucho para elitiinar incomprensiones y

encuentran su camigo.. al

el diagnéstico adecuado: Necesita hallar el error ‘evidente, la
causa-bdsica del impasse creativo. Debe estar capacitado para

i| ~ poner el dedo en el eslabén débil, si espera reparar la cadena,
" "Todo esto " explica con .claridad “con cu4nto cuidado ne-"
" cesita el director -cuidar al “actor

qué .comprensién, qué’ agudeza y “discernimiento debe aplicar -
i@ €L -Todas estas

el director ama y valora al actor; si-no forea nada en.escena.

de perfetcién, _donde la expresién
interna y artistica,

n. Algunias veces, es necesario recordar

5o, el director debe hacer

como material ‘de su arte;

cualidades’ eévolucionaran naturalmente, §i

STANISLAVSK]
A SUS ACTORES

En el primer ensiyo de :
ELPAIAROAZUL = ¢

que hayan recibid, El Pdjaro A @
] con tanto entusiasme cuando lo leyeropn este dfa. Dentro ¢
POCO, empezaremos.a Jeey la obia como
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Preparacién para eé'q
la préxima tempo-Y7
No sélo nos verde

alentoso autor, e@

] Principios de
rada, es decir, de ‘octubre ag‘;novié'rhbre.
Maoscii, sino también nuestro ""ézhadot'y t
seﬁq;ﬁ Maeterﬁnck, tal vez pog’ honrarj asistiendo a Ia pri
mera representacién. Debemos justificar la

Puesto ‘en nosotros, ¢Puede’ alguien. pensar en un alient ma»
yor para e] trabaJo.,.que,te"nemos.:‘ por delante? S

. : abemos Cudrgga
grande y de cudnta responsabili'dad, €s este trabajo, -

confianza  que haﬁk

LT

sivos y sutiles,
candilejas s nosotros, artistds, . directores,
degoradores, ‘

- damente como sea_posible en ¢]

Segundo,
puesta para recibjr. y
abstractos. . Tercero, lenemos..que personificar un suefio, uri
Pensamiento;, un cuento de hadas. Este eg encaje tejido cor,
hilos finos- como e .una ftela de arafia, ‘en tanto que lo

medios escénicos de ] moderna técnica escénica son burdos




