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tory Theatre. Su objetivo era crear un teatro basado en
las técnicas actorales de.su antigua compaiifa.

Antes de pasar al Laboratory Theatre, corresponde ex-
plicar la obra de Konstantin Stanﬁ‘slaysky y como habia
elaborado su manera de abordar el problema del actor.

Stanislavsky y la btisqueda
de su sistema

Las ensefianzas de Konstantin Stanislavsky y sus
discipulos modificaron, ademas de mi vida, todo el tea-
tro del siglo XX. Asi como nuestro conocimiento de la
conducta humana y de la fisica moderna todavia giran
en torno de las revelaciones de Freud y Einstein, nues-
tro conocimiento del oficio del actor aiin tiene una gran |

- deuda con los descubrimientos realizados por Stanis- :
lavsky hace un siglo. Ningtin otro nombre —aparte del ;
de Shakespeare— es pronunciado con tanta frecuencia
por la gente de teatro. Sin embargo, el hombre y su
‘obra constituyen el centro de una polémica anirquica
¥ a menudo errénea de los problemas y la preparacion
del actor. Los textos de Stanislavsky, como la Biblia, son
¢itados para justificar cualquier posicién. A

Stanislavsky no era, como Diderot, un tedérico puro :
del teatro. Toda su obra y sus ideas derivan de su cono-
cimiento empirico y practico del medio. Los problemas :

- que advertfa en la creacién de una puesta eran los mis-

. mos que sufrian él y sus actores. !

Para comprenderlo, para apreciar sus respuestas

_ perspicaces y a menudo ingeniosas al dilema central del

~-arte del actor, es necesario conocer previamente el de-

- sarrollo personal y profesional de Stanislavsky.
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Ya en sus primeras experiencias como actor Stanis-
]e.n’/sky adquirié conciencia de los problemas de Jins ir:
cién que. yo habia observado en ¢ trabajo de mufh(j@
grandes intérpretes, En sy autobiografia describe en de;

talle un i i
a de sus primeras éxperiencias. A los catorce afios’

a.ctuo en un teatro pequeno, edificado por sy padre en o
fmca_ campestre de su familia en Liubimovka, RecuerL—
da sus sensaciones a] aguardar el momento de entrar
€n escena. Cuando por fin éste llegs, su corazén latia
con fuerza. Algo en su interior lo inspirg, e impuso ‘1 1'(1
obra un ritmo febril. Las palabras y ademanes sah’acn ;
borbotones. Le faltaba el aliento, le resultaba ‘diﬁ’c,v‘ﬂ 'hac~

blar y confundis £se «nerviosismo vy falta de control...

con’auténtica inspiracién». Estaba convencido de qu
habia subyugado a los espectadores. Al finalizar |a o(kl)rz
comprobé con Sorpresa que los demas actores le volvi

la espalda. Sy trabajo habia sido up desastre, a 3“
la satisfaccién que habfa sentido ep escena s

Su analisis de lo'sucedido es extraordinariamente

Profundo. Observa que el estado mentél del actor no
slempre es fiel reflejo de Io que hace nidela impresién
q}le causa en el puiblico. La conciencia de siy la ca |
ada_d de apreciar Ja autenticidad de sy expresion sltj)i—
cuallldades esenciales del arte y oficio del actor; quien d
be ejercerlas en o] momento mismo c¢n que e;?é crea:
do. El momento de Creacién debe ser simultdneo con el
momento de evaluacidn. Este €s uno de los prob}

més dificiles de resolver. Sip embargo, en loi co el'nas
zos de su vida Creativa, Stanislavsky va‘.abordab:l:sﬂ:-
aspecto fundamenta] del problema c]el actor. Fue X
grfm .descubrimiento Inicial. Subrayo [a pélabl;a d(lzscl:n
brimiento porque muchas ideas sobre el problema s:
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basan en abstracciones y teorias. Stanislavsky derivaba

sus ideas del andlisis de sus experiencias: la teoria y la
*‘\

practica eran inseparables.
~David Magarshack, autor de la que, en mi opinién,
es la mejor biografia de Stanislavsky que se haya escri-
to, expresa su duda de que el artista hubiera sido capaz
de derivar tantas lecciones de la primera interpretacién
de su vida en el teatro de Liubimovka. Sugiere que es
un resumen de las impresiones recogidas por é! duran-
te el primer periodo de trabajo con el llamado Circulo
Alexéiev de actores aficiopados. Sin embargo, los apun-
tes tomados por Stanislavsky en el momento muestran
claramente que algo sucedié en esa ocasion. Tal vez
cuando escribié Mi vida en el arte tenia una visién mas
clara de esa experiencia gracias a los conocimientos ad-
quiridos con posterioridad, pero lo sucedido esa noche
fue de importancia fundamental en la continuidad de
su busqueda. -

Mientras proseguia su carrera de actor y director
aficionado, Stanislavsky evaluaba constantemente el
proceso creativo. Empez6 a exigir a los actores qﬁe «vi-
vieran el personaje» fuera de escena. Pero los resulta-
dos distaban de ser satisfactorios. Asi lo explica él:

El método de vivir un papel en la vida exige im-
provisacién constante, mientras que el problema
técnico de memorizar el papel hace que la actua-
ci6én improvisada sea imposible.

Este es el meollo de la paradoja‘de Diderot. Stanis-
lavsky sabia empiricamente que la tarea mecanica de
recordar el didlogo absorbia su energfa durante la in-
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terpretacion. Cada vez que escuchaba al apuntador, su
atencion se concentraba en el didlogo, y por eso fa emo-
cion siempre egtaba retrasada con respecto a las pala-
bras. La con::n\m_a’:le este conflicto fue el segundo
gran descubrimiento de Stamsla& ssky, pero ]amas pudo
resolverlo del todo.

A los veinticinco afios habia creado la Sociedad de
Arte v Literatura, donde produjo y protagonizé varias
obras. En la temporada de 1895-96 asumié el gran pro-
yecto de representar Otelo. Era un director minucioso
y detallista en todas sus puestas. En esta ocasién inclu-
so viajé a Venecia para lograr inspiracion.

Los ensayos le provocaron gran angustia y‘agota-
miento fisico. Su interpretacién de Otelo fue un fraca-

- —$0. (David Magarshack sostiene que Stamslavsky era in-

capaz de interpretar los grandes papeles tragicos, que
carecia de las cualidades fisicas y emocionales que re-
quieren esos personajes. Yo, que vi a Stanislavsky en sus
grandes interpretaciones de 1923-24 y creo poseer cier-
ta capacidad para evaluar el talento de un actor, no pue-
do coincidir con ese juicio.)

Otelo se debid a su incapacidad para descubrir la verdad
del personaje. En Mi vida en el arte, recuerda que el gran
actor italiano Ernesto Rossi asistié a una de las funcio-
nes de Otelo y al dia siguiente lo invitd a visitarlo. Esta-
ba convencido de que la detallada reconstruccién de Ve-
necia lo distrafa del verdadero contenido de la obra:
—Las personas que carecen de talento necesitan una

‘ ( Stanislavsky sugiere que su fracaso en el papel de

cosa asi —le dijo—, pero usted no.
-Stanislavsky reproduce el resto de la conversacién:
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—Dios le dio toda lo que usted necesita para la es-
cena, para hacer Otelo, para todo el repertorio de
Shakespeare... Todo queda en sus manos. Sélo
necesita su arte. ..

—¢Pero dénde, como y con quién aprenderé ese

arte? —pregunté.

—iM-ma! Si no hay aqui ningtin gran artista en

quien usted confie, sélo puedo recomendarle un

gran maestro —dijo el gran actor.

—¢Quién es? —pregunté.

—Usted mismo —concluyé, con ese ademan que

Io habia caracterizado en el papel de Kean.

[

El consejo le causé una impresién profunda.

En 1897, Stanislavsky y Vladimir Nemirovich-Dan-
chenko fundaron el Teatro de Arte de Mosc1, con la in-
tencién de formar un teatro nuevo, libre de estereoti-
pos vy de convencionalismos teatrales,

Durante los primeros anos del Teatro de Arte, Sta-
nislavsky se aboco a la puesta en escena més que a los
problemas del actor. Sin embargo, en la primera pues-
ta de la compaiia, la gaviota, indagé en la légica y la
conducta de cada personaje y su relacié@rial con
165 Gbjetos que lo rodeaban. La puesta obtuvo un éxi-
to espectacular; Stanislavsky habia descubierto la 16gi-
ca de la vivencia y del sentimiento interior que mode-
ra-la conducta externa y de la cual deriva el drama
auténtico.

Sin embargo, no estaba totalmente satisfecho. Le re-

sultaba dificil hallar el estilo justo' para la puesta de las

obras de Maximo Gorki, sobre todo Los bajos fondos
(1902), que mas adclante seria una de las mejores rea-
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%izaciones de la compania. No estaba satisfecho con su
Interpretacién del papel de Satin, Sentia que trataba de
lograr efectos especiales para impresionar al publico,
en lugaxj de expresar las intenciones del autor- que bus-
caba la novedad por la novedad misma.

Le impresionaron las ideas de Vsevolod Meyerhold,
un joven actor que habia renunciado a la compania pa-
ra dedicarse a la direccién teatral, Crefa haber descubier-
t0 nuevos caminos y métodos, pero no podia aplicarlos
por falta de actores de personalidad fuerte. Stanislavsky
le organizé un estudio, que en definitiva fracasé. Sin em.-
bargo, el intento de formar actores de manera sistemnati-
ca significé el reconocimiento de que el elemento prin-
cipal del teatro es el actor, que aquél no existe sin éste.
Stanislavsky comprendié entonces que «se necesitaban
actores nuevos, actores de nuevo tipo con técnicas abso-
lutamente nuevass.

En cuanto a Stanislavsky el actor, su alegria creati-

va empezaba a disiparse. Cuanto mas repetia sus pape-
les, mas se fosilizaba. Fue con este estado de dnimo que

viajo a Finlandia en el verano de 1906 a pasar unas va-

caciones. Durante las mafianas contemplaba el mar

desde un acantilado y pasaba revista a su pasado artis-

tico. Fue entonces cuando comprendié que la carga

emocional que ponia en un papel cuando lo creaba era

muy distinta de la que ponia en €l al pasar el tiempo.
Para Stanislavsky era muy importante el papel del

" doctor Stockmann en Un enemigo del pueblo, de Thsen,

con el que habia obtenido gran éxito en 1900. Al prin-
cipio el papel le habia resultado facil. Lo atraia su ‘con-
tenido politico y social, También lo conmovia otra de
las lineas de accién de la obra: el amor de Stockmann
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por la verdad. Lo conmovia sobre todo la soledad del
personaje, que se acrecentaba escena a escena. En la (il-
tima escéna, cuando Stanislavsky como Stockmann se
encontraba solo en el escenario, la frase «El hombre
que sabe estar solo es el mas [uerte» parecia surgir es-
pontdneamente de un impulso interior, independiente
de la intencién del actor. Se sentia mas cémodo en el
papel de Stockmann que en cualquier otro de su reper-
torio. Se dejaba llevar por su intuicién. Para él, Stock-
mann no era un politico, un orador de mitines ni un ra-
zonador sino un hombre con ideales, un verdadero
amigo de su patria y su pueblo. A partir de esa intuicién
habia forjado la imagen externa del personaje. Al prin-
cipio le bastaba evocar las preocupaciones y pensa-
mientos del personaje para adquirir sus caracteristicas
fisicas: el cuerpo levemente encorvado, la miopia, ex-
presioén elocuente de su ceguera ante los defectos hu-
manos. Adquiria automaticamente sus gestos infanti-
les, su andar rapido y juvenil; los dedos indice y medio
de la mano se extendfan por propia voluntad, como pa-
ra introducir sus pensamientos, sentimientos y pala-
bras en el espiritu de su interlocutor. ’
Stanislavsky habia adquirido estas caracteristicas
de manera inconsciente y sin esfuerzo. Pero durante su
meditaciones en Finlandia bruscamente hallé al Stock-
mann que permanecia oculto en su propio espiritu.
Comprendié que habia compuesto el personaje a par-
tir de sus recuerdos. En este caso evocaba a un amigo
suyo, un hombre honrado cuya conciencia no le permi-
tia ceder a las exigencias de los poderosos. «En el esce-
nario, mientras hacia este papel, estos recuerdos vivos
me guiaban e invariablemente despertaban en mi el im-
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pulso creador. Pero luego habia perdido esos recuerdos,
v conservado solamente los rasgos exteriores de la ca-
racterizacién. Repetia maquinalmente los accesorios
del papel y las senales fisicas de una emocion que se ha-
bia desvanecido. En algunas escenas trataba de parecer
nervioso y excitado, y para ello hacfa ademanes breves
y nerviosos. En otras queria parecer ingenuo y para ello
imitaba maquinalmente la mirada inocente de los ni-
nos. Copiaba la ingenuidad pero no era ingenuo. Mo-
via los pies con rapidez, pero no sentia ese apremio in-
terno capaz de causar pasos breves y rapidos, '

Eso lo llevé a reexaminar los métodos que habia
empleado en las primeras etapas de la creacién del pa-
pel. Releyé los apuntes de su diario artistico para recor-
dar sus experiencias. Recordé que el maquillaje y el as-
pecto fisico del general Krutitsky en Bastante estupidez
en cada sabio, de Ostrovsky, se habjan inspirado en una
casa vieja que habia visto. Era un poco torcida y ocu-
paba el centro de un viejo patio; parecia hinchada por
la vejez; los musgos que cubrian las paredes laterales
sugerian las patillas de una cara. Viejecitos uniforma-
dos entraban y salfan constantemente, a toda prisa, le-
vando papeles bajo el brazo. De alguna manera miste-
riosa esto le habia inspirado la composicién del papel
cémico de Krutitsky. El material para la imagen exter-
pa lo habia tomado inconscientemente de sus recuer-
dos, como habia sucedido con el papel de Stockmann.
Pero al comparar estos apuntes de la creacién inicial
con lo que quedaba en su espiritu cuando interpretaba
el papel, comprobé con asombro cémo la interpreta-

{ cién era desfigurada por los malos habitos teatrales,

' por recursos inspirados en el deseo de agradar al ptibli-
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co y por los métodos errdneos. Entonces comprendid
claramente que el actor, antes de iniciar la funcién, de-
bia maquillar no s6lo su cara sino también su espiritu.

Con esas ideas en mente, Stanislavsky, que entonces
tenia cuarenta y lres aflos, volvié a Moscd e inicié esa
busqueda de la solucién del problema, que se volveria
una obsesién. Empezé a vigilarse mientras ensayaba
papeles nuevos y a vigilar a sus colegas. Habia adquiri-
do conciencia de que la creatividad en escena requeria
en primer término una cualidad especial que denomi-
no el «estado de animo creador». Desde luego que él y
otros actores habfan reconocido esa necesidad en abs-
tracto, pero ahora la habia conocido por experiencia
propia y por eso, segin sus palabras, «comprend{ por
primera vez una verdad que conocia desde mucho an-
tes». Sin embargo, parecia que el estado de 4nimo crea-
dor no estaba sujcto a la voluntad del actor. Era inspi-
racién, un don de Jos dioses. No obstante, Stanislavsky
formulé la pregunta: «¢No existen medios técnicos que

permitan generar el estado de dnimo creador, para que
P— sy e

la inspiracién aparezca més seguido de lo que suele su-
ceder?»!

Queria descubyir esas condiciones bajo las cuales
existia mayor probabilidad de que la inspiracién pene-
trara en el espiritu del actor y aprender a recrearlas en
cada funcién. Era necesario que la voluntad del actor
convocara la inspiracién,

Como primer paso para crear las condiciones bajo
las cuales pudiera aparecer la inspiracién, Stanislavsky

1. Esto no implica que traté de generar la inspiracién con medias
exteriores, lo cual sevia imposible.




empezé a desarrollar téenicas de velajacion para sus
propias actuaciones. Compard sus sensaciones en el
nuevo estado de relajacién con las de un prisionero al
que le hubieran quitado las cadenas que durante mu-
chos afios estorbaron sus movimientos. Creia sincera-
mente que en la relajacién «estaba todo el secreto, el al-
ma de la creatividad en escena... El resto derivaba de
este estado v de la percepcién de la libertad fisica».

Lo desconcerté un poco el hecho de que ni sus cole-
gas ni el pablico advirtieran ese cambio que segtin él se
estaba produciendo en su manera de actuar. No obstan-
te, siguié adelante con sus investigaciones y ejercicios
hasta que la sensacion de libertad creativa en escena se
fortalecié y finalmente se volvié un hébito arraigado en
él. Empezaba a comprender el papel que cumplia la re-
\ lajacién en la interpretacién. Se sentia cémodo en esce-

na porque, al centrar su atencién en las percepciones y
sensaciones del cuerpo, la alejaba de lo que sucedia al
otro lado de las candilejas, mas alld del agujero negro y
terrible del arco del proscenio. Dejo de sentir miedo del
publico. En ocasiones olvidaba que se encontraba en es-
cena, y era entonces que el impulso creativo era mas pla-
centero.

Poco después hizo un nuevo descubrimiento. Asistio
a una representacién protagonizada por un gran actor
extranjera en Moset y advirtio la presencia del estado de
dnimo creativo: una gran libertad muscular unida a una
gran concentracidn, centrada exclusivamente en el esce-
nario. El publico estaba atento a los menores detalles del
escenario. Stanislavsky comprendid que si la atencién
del actor esta centrada eu el publico, ¢ste se sentara c-
modamente en sus butacas a recibirla. En cambio, como
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“ ociparse solamente de lo que suced

| el oidoy todos_los

acion, la concentracion del ac-

le demosird esa interpret | ,,
u vez obliga al actor a

tor atrae la del publico y esto a s .
e en escena. Excita
su atencion, st imaginacién, su 'pel_'lsami'ento y su -e‘mo-
cién. Observo que la concentracion a_gudlzaba la vistay
demés sentidos: tacto, olfato, gusto,
s. Fsa noche adquirio conciencia del

jos sentidos motore '
o en el actor y a partir de enton-

: » 1a concentracid . :
221033;31'6 una serie de ejercicios para mejorar sistema-

i la suya. '
tlca?:::lida c:le estudiaba el estado de &nimo cre_ja‘fl-
vo, advirtié el dilema de tratar de crfefu‘-una emocion
auténtica en medio de un entorno artificial: escenogrfa-
maquillaje, objetos de fantasia,
adera. Parte del dilema radica en
partir de objetos imaginarios.
icidad de su relacion con
cena, los objetos, la es-
nsamientos y emo-

fia, cartones, pintura,
espadas y lanzas dem
como crear 1a verdad a
Al actor le preocupa la autent
el suceso que se desarrolla en es
cenografia, los demds actores, sus pet
ciones. Stanislavsky cred un mecanismo .
ar la autenticidad de los elementos: el «si
1, ¢l autor sabe que los objetos sobre
pero piensa, «si fueran verdade-
o, mi conducta en tal o cual
En mi opinién, el me(_:anis—
efectivo; al contra-

que ayuda al

actor a acept
creativo». Segan é
el escenario son falsos,
yos yo haria esto y aquell
civcunstancia seria ésta...»
mo del «si creativo» no siempre es
rio, suele Hevar al actor a imitar lo que cr /
ante es ¢cOmMoO Stanislavsky reconoce el cardc-

ee que haria.

Lo import
ter dual de la vivencia del actor. o -
Muchaos suponen que la importancia atribuida por

Stanislavsky a la necesidad de experimentar las_se.nsa— _
or S e
ciones parte de la base de que el actor no es conscient
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d del caricter imaginario de la interpretacién. En otras
palabras, el actor olvida que esta actuando. Evidente-
mente, esto es imposible. Si no, el actor no prestaria
atencién al apuntador, olvidaria su parte del didlogo y
las indicaciones del director. Lo importante, segtin Sta-
nislavsky, era la verdad del actor; las sensaciones y vi-
vencias internas del actor se expresan en las palabras y
las reacciones externas del personaje.

Como resultado de este descubrimiento, Stanis-
lavsky empez6 a centrar su atencién conscientemente
en los sentimientos del personaje. Como director, bus-

" ¢o la pasién invisible, incorpérea que surgia natural-
mente del alma del actor. Ehmmo las hl’)cauones e in-
terrupciones de los ensayos para permitir que aflorase
el temperamento y la pasién del actor.

En esa época empezd a poner por escrito los prime-
ros elementos de su «gramdtica del arte dramaético», que
luego se llamarfa «el sistema». Enfuna carta a>Nemiro-
vich-Danchenko del 16 de noviembre de 1910, expresé
su esperanza de que, con la madurez, la envidia profe-
sional, la vanidad y la intolerancia cederian ante la ex-
periencia y la sabiduria. Luego expuso algunas ideas so-
bre su sistema, seialando que antes de disecarlo era
necesario analizarlo desde el punto de vista literario,
psicolégico, social y vivencial.

S6lo entonces se lo puede dividir en unidades psi-
colbgicas y luego sobre esa base en nuevas unida-
des psicologicas o deseos. Ahora poseo algunos
métodos précticos (porque procuro hallar la ma-
nera de llevar todas las teorias a la practica. No
Jme interesa la teorfa que no se puede llevar a i_‘ar
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practica) para ayudar al actor a efectuar su ana-
lisis y a reciacion psicolégica, fisiolégica viven-
cial e incluso social de la obra. Pero el analisis li-
' terario es tarea tuya. Debes hacerlo no sélo como
autor y critico sino también como hombre préc-
tico. Queremos una teoria respaldada por un mé-
todo practico que haya superado la prueba de los
hechos.
Lo que sé hasta ahora es que antes de abordar mi
sistema debemos: a) inducir el proceso volitivo;
b) inducir el proceso de bitsqueda en una conver-
sacién literaria (tarea que te corresponde), por-
que yo sé mantener y desarrollar el proceso de
busqueda; ¢) sé inducir el proceso emocional; d)
todavia no sé cémo ayudar al proceso de corpo-
rizacién, pero he explorado el terreno y creo es-
tar a punto de hallar el camino; e) los procesos de
sintesis e influencia estan claros. .
Ahora depende de mf que pueda hallar la mane-
ra de despertar el interés del actor por estos pro~7
cesos. Este es un aspecto poco desarrollado por
la psicologfa, sobre todo la imaginacién creado-
ra de actores y artistas. Lo restante, ademas de
desarrollado, ha sido debidamente verificado.
Creo que coincidirds conmigo en todo. Mucho de
lo que te dicen terceros ha llegado a su razén, pe-
1o 110 hasta sus sentidos. Esa es la principal difi-
cultad. Lo difici] no es comprender y recordar, si-
N0 sentir y creer.

Stanislavsky conté para su trabajo con la valiosa
ayuda de Leopold Sulerjitsky, a quien designé para que
ensefiara su sistema en una escuela privada de arte dra-




l;nanco en Moscii. E) experimento dio resultados tan
HENos, que varios discipulos de Sulerjitsky in greswr:)
en el Teatro de Arte de Moscti y formaron el n¢ ] o del
Segundo Estudijo. Heeodd
. Poco después de 15 formacién del estudio Nemiro
Xl?h-Danchenko anuncié a la compaiifa del :l‘eatro dc;
.1 te de Moscu que el nuevo sistema de trabajo de-Sm-
nislavsky debia ser aceptado y estudiado por todos. L N
zct‘ores se sublevaron, y Stanislavsky tuve que co.nczf
: erles la razén. No estaba preparado para aplicar seme-
jante programa. Al haber modificado sus formas haE'
tuales de trabajo, su actuacién habia perdido C;ﬂd' c;
y el publico erg consciente de ello. Se dio cuenta d; i
no contaba con las herramientas que le permiti‘rl’anclllu )
gar al corazén del actor De todas maneras ﬁo ab N
n6 sus experimentos, e shando
gnlkf)’(z?j anos gesgués Se presenté uﬁa versién de] E7
0gar, de Dickens, con actorec 14
bian reflliza‘do los experimentos dlogizfliglzzzsl;slfn}tla-
ellos Michae] Chéjov y Eugene Vajtangov, Por pxiime:e
ve}z el maestro escuchg €50s tonos profundos del sos:ntie-I
ml,ento Supraconsciente que habia buscado con tanto
ahinco. Los viejos actores del Teatro de Arte de Moscu
€mpezaron a prestar mayor atencién a syg explicaci
nes sobre los nuevos métodos. Sus ideas empezarono‘
madurar y con ello pudo expresarlas y definirlas coa
mayor precisién. - ’
En 1920, después de Ja Revolucién, el mundo dei t
tro fu.e nacior;alizado y Stanislavsky fue invitado por i:
agtondades a exponer y demostrar sug idea{s a los acto-
resy cant.antes de la épera de Moscii en una serje de
conferencias. De esta €época data la primera exposicién
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coherente de su sistema. Los apuntes de uno de los par-

ticipantes contienen los primeros ejemplos y descrip-
ciones precisos de los métodos del maestro, quien en
esas conferencias bosquejé los procesos de concentra-
cién, relajacién y memoria emocional.

En su descripcién de las cuestiones mas elementa-

tor, Stanislavsky subrayé la necesidad de la concentra-

cién en escena. Dijo que ésta es imposible de lograr si

no se realizan ejercicios con objetos imaginarios. Los

objetos imaginarios son precisamente eso: objetos que
. . ——

los seres humanos utilizan en la vida real y que el actor

les, relativas a la naturaleza del trabajo creativo del ac;]

debe aprender a recrear sin su presencia.
“Antes de iniciar el trabajo de la obra con objetos vi-
suales o vivos, el actor debe dedicar cierto tiempo a rea-
lizar ejercicios de «atencién concentrada con objetos
imaginarios»; deb& Tomar nota de cada accién fisica y
§emsacion asociada’con €l objeto. Para el actor, «saber»
S5 sinénimo de «hacer»; y para hacer algo h’hy.(iﬁ—gc?n-
irolar la imaginacién, la atencién y la energia. Stanis-
lavsky dice que esto forma parte no sélo de la'educa-
cién del actor sino también de la preparacién de un/’

papel.
Asi describié el trabajo de concentracién:

El argumento de la obra indica que debes matar
a tu enemigo. Tu pensamiento, dividido entre el
arma y la accién, no te permite forjar esa unidad
de accién de cuerpo y energia que le transmite al
~phblico la sensacién de realidad; es decir, pensar
sobre lo que se debe pensar y desear, etcétera, no
permitira lograr lo que el actor desea. El primer
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pensamiento que debe penetrar en el circulo de
tu concentracion es tu cuchillo, y sélo él. Concén-
trate en la accién fisica. Cuando preparas la esce-
na con el cuchillo de utileria, estadialo bien; mi-
ralo, prueba el filo con la yema del dedo, prueba
el mango para saber si es firme o no. Hundelo
mentalmente en el corazén o el pecho de tu ene-
migo; si eres el villano, calcula la fuerza que de-
beras emplear para hundirle el cuchillo en la es-
palda. Trata de preguntarte si serds capaz de dar

“el golpe, si la hoja no deberia ser un poco mas

gruesa, si no se doblara al dar el golpe. Tus pen-
samientos estan centrados en un solo objeto: el
puiial, el arma.
Una vez que toda la fuerza de tu pensamiento es-
ta centrada en el cuchillo, trata de ampliar el circu-
lo de tu pensamiento concentrado. No trates de
alterar tu estado de animo, traslada tu pensamien-
to del cuchillo a la victima, a tu enemigo. Tu pen-
samiento tropezara con el recuerdo de tus prime-
ras sospechas, cuando el hombre que ahora es tu
enemigo era tu amigo.
No cambies el circulo. Enséanchalo. Deja que tu
pensamiento se hunda en tus recuerdos. Sin em-
bargo, no busques colores sombrios por el solo
hecho de que eres un asesino que quiere matar a
su enemigo. Deja que tu memoria, tu pensamien-
to, evoque tu anterior amistad con el enemigo,
deja qué tu imaginacién te transporte a la época
de tu nifiez, cuando empezé esa amistad, ¢évoca
las miradas carifiosas de tu madre y la suya, y asf
sucesivamente. Te has concentrado tanto en tus
recuerdos que olvidaste el puiial, pero helo ahi en
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tu mano, te lastimas un dedo y todos esos bellos
pensamientos evocados por los recuerdos de tu
pasado se desvanecen. Tu atencién se concentra
nuevamente en el punial. Y ahora te atormenta to-
da una gama de emociones provocadas por los re-
cuerdos de la traicién, el engaiio y las mentiras
de tu enemigo.

Stanislavsky sugiere que este método permite supe-
rar el més vulgar de todos lommas: el miedo al
puiblico. Si el actor se concentra en Jos objetos, sean fi-
sicos o de otro tipo, y se deja absorber por los proble-
mas que plantea el papel o el director, no tendra tiem-
po para preocuparse de si serd capaz de hacer su papel
0 qué pensaran los espectadores, o por la horrible sen-
sacién de hallarse sobre un escenario, expuesto a las
miradas y criticas de todos.

Luego repite otro de los primeros principios de lo
que seria su sistema: la relajacién. La cualidad comin
en todos los grandes intérpretes que habfa tenido la for-
tuna de ver y observar era su extraordinaria libertad de
movimiento, la capacidad de controlar sus cuerpos con
asombrosa sencillez y elasticidad. Daban la impresién
de que no actuaban sino que vivian en su propio medio,

' sin prestar atencién a nada que no estuviera relaciona-

do con la accién fisica inmediata o con las personas con
las cuales actuaban en la obra. As{ describe la relajacién:

Lo primero que debe dominar el aspirante a ac-
tor son los movimientos libres y sin trabas —es
decir, movimicntos sin tensién— en escena. Una
vez concentrados los pensamientos en un proble-
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matico en Mosci. El experimento dio resultados tan
buenos, que varios discipulos de Sulerjitsky ingresaron
en el Teatro de Arte de Mosci y formaron el nucleo del
Segundo Estudio.

Poco después de la formacién del estudio, Nemiro-
vich-Danchenko anuncié a la compariia del Teatro de
Arte de Moscti que el nuevo sistema de trabajo de Sta-
nislavsky debia ser aceptado y estudiado por todos. Los
actores se sublevaron, y Stanislavsky tuvo que conce-
derles la razén. No estaba preparado para aplicar seme-
jante programa. Al haber modificado sus formas habi-
tuales de trabajo, su actuacién habia perdido calidad,
y el publico era consciente de ello. Se dio cuenta de que
no contaba con las herramientas que le permitirian lle-
gar al corazén del actor. De todas maneras, no abando-
nod sus experimentos. ' _,

Pocos afios después se presentd una versién del Ef
grillo del hogar, de Dickens, con actores jévenes que ha-
bian realizado los experimentos de Stanislavsky, entre
ellos Michael Chéjov y Eugene Vajtangov. Por primera
vez el maestro escuché esos tonos profundos del senti-
miento supraconsciente que habia buscado con tanto
ahinco. Los viejos actores del Teatro de Arte de Mosca
empezaron a prestar mayor atencién a sus explicacio-
nes sobre los nuevos métodos. Sus ideas empezaron a
madurar y con ello pudo expresarlas y definirlas con

mayor precision. .

En 1920, después de Ia Revolucién, el mundo del tea-
tro fue nacionalizado y Stanislavsky fue invitado.por las
autoridades a exponer y demostrar sus ideas a los acto-
res y cantantes de la épera de Moscn en una serie de
conferencias. De esta época data la primera exposicién
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pensamiento que debe penetrar en el circulo de
tu concentracion es tu cuchillo, y sélo él. Concén-
trate en la accién fisica. Cuando preparas la esce-
na con el cuchillo de utileria, estidialo bien; mi-
ralo, prueba el filo con la yema del dedo, prueba
el mango para saber si es firme o no. Hundelo
mentalmente en el corazén o el pecho de tu ene-
migo; si eres el villano, calcula la fuerza que de-

- berds emplear para hundirle el cuchillo en la es-

palda. Trata de preguntarte si seras capaz de dar
el golpe, si la hoja no deberia ser un poco mas

- gruesa, si no se doblara al dar el golpe. Tus pen-
samientos estdn centrados en un solo objeto: el
punal, el arma.

. Una vez que toda la fuerza de tu pensamiento es-

ta centrada en el cuchillo, trata de ampliar el circu-
lo de tu pensamiento concentrado. No trates de
alterar tu estado de 4nimo, traslada tu pensamien-
to del cuchillo a la victima, a tu enemigo. Tu pen-
samiento tropezara con el recuerdo de tus prime-
ras sospechas, cuando el hombre que ahora es tu
enemigo era tu amigo.

No cambies el circulo. Ensdnchalo. Deja que tu
pensamiento se hunda en tus recuerdos. Sin em-
bargo, no busques colores sombrios por el solo
hecho de que eres un asesino que quiere matar a
su enemigo. Dejfi que tu memoria, tu pensamien-
{o, evoque tu anterior amistad con el enemigo,
deja que tu imaginacién te transporte a la época
de tu nifiez, cuando empezé esa amistad, évoca
las miradas carifosas de tu madre y la suya, y asi
sucesivamente. Te has concentrado tanto en tus
recuerdos que olvidaste el pufial, pero helo ahi en
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tu mano, te lastimas un dedo vy todos esos bellos
pensamientos evocados por los recuerdos de tu
pasado se desvanecen. Tu atencién se concentra
nuevamente en el puial. Y ahora te atormenta to-
da una gama de emociones provocadas por los re-
cuerdos de la traicién, el engano y las mentiras
de tu enemigo.

Stanislavsky sugiere que este método permite supe-
rar el mas vulgar de todos lospm'e_mas: el miedo al
piiblico. Si el actor se concentra en los objetos, sean fi-
sicos o de otro tipo, y se deja absorber por los proble-
mas que plantea cl papel o el director, no tendra tiem-
po para preocuparse de si serd capaz de hacer su papel
o qué pensaran los espectadores, o por la horrible sen-
sacién de hallarse sobre un escenario, expuesto a las
miradas y criticas de todos.

Luego repite otro de los primeros principios de lo
que serfa su sistema: Ja relajacion. La cualidad comuin
en todos los grandes intérpretes que habia tenido la for-
tuna de ver y observar era su extraordinaria libertad de
movimiento, la capacidad de controlar sus cuerpos con
asombrosa sencillez y elasticidad. Daban la impresion

de que no actuaban sino que vivian en su propio medio,

" sin prestar atencién a nada que no estuviera relaciona-

do con la accién fisica inmediata o con las personas con
las cuales actuaban en la obra. Asi describe la relajacién:

Lo primero que debe dominar el aspirante a ac-
tor son los movimientos libres y sin trabas —es
decir, movimientos sin tensién— en escena. Una
vez concentrados los pensamientos en un proble-




ma concreto y la atencién sobre un grupo deter-
minado de musculos, es necesario adquirir la ca-
pacidad de moverse de manera al que parezca su
energia estar concentrada en csos musculos.

Muchas personas que sufren de tensién fisica, men-
tal o emocional no saben hasta qué punto son capaces
de afrontar y controlar esas tensiones si aprenden a ha-
cerlo. Stanislavsky se explaya en detalle sobre esta
cuestién:

Supongamos que debes cruzar el cuarto desde
tu asiento junto a la ventana y ocultar una car-
ta que acabas de recibir y no has tenido tiempo
de leer; debes hacerlo sigilosamente, sin que se
enteren los del cuarto contiguo, que estdn aten-

tas a todos tus movimientos. ¢ Cual es el primer
7( problema"?[ Debes pararte sin hacer ruido,pero

la silla cruje. ¢Cémo hards para cumplir ese re-
quisito escénico? ¢Expresards temor? ¢Rogaras
al cielo que la silla no cruja? No. En el circulo
de tu conciencia creativa movilizaras la energia
de tus pies y tus rodillas. Para ctlo dirigiras to-
dos tus poderes hacia ese punto y evitards los
movimientos convencionales que expresan mie-
do, como echar miradas furtivas en derredor, et-
cétera, etcétera. Concentrards TODA TU ATENCION
EN ESE ASPECTO PARTICULAR DEL PROBLEMA. Buscas
ayuda en tu propio interior, y ¢l publico esta
contigo. Porque esta concentrado en la misma
tarea, atraido hacia el ¢irculo de tu intensa con-
centracién. Por fin te paras. jQué alivio! Te pa-
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raste sin hacer ruido. El o prablema es
sa7 el cuarto sin hacer ruido. g Cndntas veces
Temos Visio a un actor en esceha en esa situa-
cién? ¢Y qué hace? Por lo general, alza los hom-
bros, hunde la cabeza entre ellos, se inclina ha-
cia adelante, avanza paso a paso con pies de
plomo, mirando alrededor, en fin, hace todos los
gestos y movimientos que, segin las concepcio-
nes mas trilladas, expresan un estado de agita-
cién. ¢Qué haces t, el estudiante que aspira a
ser actor? Debes transferir TODA TU ATENCION SO~
BRE ELLOS y dejar el resto de tu cuerpo en liber-
~tad- Tos hombros, los brazos, el cuello; la cabe-
2a, el cuello y los hombros deben permanecer
erguidos de manera que la cabeza y la espalda
se encueniren en linea recta... otorgando a las
extremidades absoluta libertad de movimiento.
As{ podras ponerlas' en movimiento cuando lo
desees, sin el menor esfuerzo fisico, mediante la
simple fuerza de voluntad. Si concentras tu
atenci6n en las puntas de los dedos de los pies,
veras que los mueves con facilidad.
Te paras en puntas de pie, cruzas parte del cuar-
to. Debes decidir de antemano dénde guardaras
la carta, de manera que si alguien frrumpe en el
cuarto no te sobresaltaras ni actuaras como site
hubieran pescado en falta, etcétera. El trayecto te
lleva a una mesita de noche, pero tu verdadero
destino es tu cigarrera sobre el escritorio. Canii-
nas en puntas de pie; sigilosamente y sin esfuer-
z0, hacia la mesita. Llegas sin inconvenientes. La
cigarrera esta al alcance de tu mano. ;Sigues ca-
minando en puntas de pie? Nada de eso. Una vez
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que llegas a la mesita, canturreas una melodia, te
olvidas de la puerta que comunica el cuarto con
la sala contigua, etcétera, etcétera. :

Luego de la relajacién de los muasculos y la concen-
- 2 2 _fw-l_..—-n- ! . y e
tracion sobre un objeto, Stanislavsky incluyé entre los

Telementos de la psicotécnica del actor uno cuya funcién

principal es despertar la inspiracién. Este elemento es
la memoria emocional, es decir, la memoria que reside
e Tossentimientos del actor y aflora a la superficie de
la conciencia mediante los cinco sentidos, pfincipal-
mente, en opinién del maestro, la vista y el oido.

Para ilustrar el significado de la memoria emocio-
nal, pidié a un actor que imaginara un gran nimero de
casas, cada una con muchos cuartos, cada cuarto con
muchas cémodas, cémodas con cajones, cajones llenos
de cajas y entre ellas una caja muy pequefa, llena de
lentejuelas. Es facil hallar la casa, el cuarto, la cémoda,
el cajén, las cajas e incluso la caja més pequefia. Pero
se necesita un ojo muy agudo para descubrir la dimi-
nuta lentejuela que cay6 de la caja, lanzé un destello y
se perdio para siempre. Stanislavsky decia que ésta era
la verdadera mision del actor. A esa misién me he dedi-
cado al elaborar el Método. - ,

Stanislavsky consideraba que la comunicacion in-
terna era uno de los elementos mds importantes de la

intérpretacion. Esfa comunicacidn.entre dos actores en
escena vy entre el actor y el publico. El distinguia los mo-

vimientos externos de las manos, los pies y el tronco, de
las acciones interiores de comunicacion espiritual que,
por invisibles al ojo, parecen inactivas. Desgraciada-
mente, influido por sus estudios anteriores de filosofia

UN SUENO DE PASION

hind, describia esta comunicacién interior como «emi-
sién de rayos» y «absorcidn de rayos», como si los sen-
timientos y deseos interiores emitieran rayos a través
de los ojos y el cuerpo hacia otras personas. Subrayaba
con razén que, al usar los sentidos, el actor debe ofr y
a la vez escuchar; si huele, debe inhalar; si mira, debe
mirar y ver, no echar una mirada superficial sobre el ob-
jeto. Pero no pudo describir sus métodos para dominar
este proceso ni sugerir gjercicios que facilitaran la emi-
sién y absorcién de rayos.

Estas conferencias, destinadas a estudiantes y can-
tantes de dpera, constituyen la primera exposicion sinté-
tica del sistema de Stanislavsky y de sus ideas generales,
antes de la presentacién sistemdtica en La preparacion
del actor (1936). Coinciden en general con las ideas ex-
presadas en su autobiografia (1924), donde explica cé-
mo realizé sus descubrimientos.

Pero Stanislavsky no se dio por satisfecho: se esfor-
z6 por perfeccionar, definir y corregir sus ideas y expo- .
nerlas de manera estructurada y comprensible, para
que no sufrieran Ja suerte de la mayoria de los descu-
brimientos en el teatro, que mueren con su autor.

Ya hemos sefalado la insatisfaccién permanente de
Stanislavsky, no con sus ideas sino con sus realizacio-
nes. Los resultados estéticos obtenidos en algunas pues-
las en escena en las que habia empleado sus nuevos mé-
todos dieron lugar a criticas continuas y recurrentes, de
que los actores se concentraban demasiado en su pro-
pia psiquis, a expensas de la expresividad exterior. Las
criticas no lo perturbaron demasiado, ya que en parte
coincidia con ellas. No estaba satisfecho con los resul-
tados obtenidos, pero eran avances importantes en su
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ma concreto y la atencion sobre un grupo deter-
minado de musculos, es necesario adquirir la ca-
pacidad de moverse de manera tal que parezca su
energia estar concentrada en esos miisculos.

Muchas personas que sufren de tensién fisica, men-
tal o emocional no saben hasta qué punto son capaces
de afrontar y controlar esas tensiones si aprenden a ha-
cerlo. Stanislavsky se explaya en detalle sobre esta
cuestién:

Supongamos que debes cruzar el cuarto desde
tu asiento junto a la ventana y ocultar una car-
ta que acabas de recibir y no has tenido tiempo
de leer; debes hacerlo sigilosamente, sin que se
enteren los del cuarto contiguo, que estan aten-

tos a todos tus mo@%@u A el primer
| blema?{Debes i i
7< pro ema.Le es pararte sin hacer ruidodpero

la silla cruje. ¢Cémo haras para cumplir ese re-
quisito escénico? ;Expresards temor? ;Rogards
al cielo que la silla no cruja? No. En el circulo
de tu conciencia creativa movilizaras la energia
de tus pies y tus rodillas. Para ello dirigiras to-
dos tus poderes hacia ese punto y evitaras los
movimientos convencionales que expresan mie-
do, como echar miradas furtivas en derredor, et-
céiera, etcétera. Concentraras TODA TU ATENCION
EN ESE ASPECTO PARTICULAR DEL PROBLEMA. Buscas
ayuda en tu propio interior, y el piiblico esta
contigo. Porque esta concentrado en la misma
tarea, atraido hacia el ¢irculo de tu intensa con-

centracion. Por fin te paras, {Qué alivio! Te pa-
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raste sin hacer ruido. El o problema es
7ar el cuarto sin hacer ruido. f Cuantas veces
Temos Visto a un actor en esceha en esa situa-
cién? ¢ Y qué hace? Por lo general, alza los hom-
bros, hunde la cabeza entre ellos, se inclina ha-
cia adelante, avanza paso a paso con pies de
plomo, mirando alrededor, en fin, hace todos los
gestos y movimientos que, segin las concepcio-
nes mas trilladas, expresan un estado de agita-
cién. ¢Qué haces tu, el estudiante que aspira a
ser actor? Debes transferir TODA TU ATENCION SO-
BRE ELLOS y dejar el resto de tu cuerpo en liber-
ad: Tos hombros, los brazos, el cuello; la cabe-
za, el cuello y los hombros deben permanecer
erguidos de manera que la cabeza y la espalda
se encuentren en linea recta... otorgando a las
extremidades absoluta libertad de movimiento.
Asf podras ponerlas en movimiento cuando lo
desees, sin el menor estuerzo fisico, mediante la
simple fuerza de voluntad. Si concentras tu
atencién en las puntas de los dedos de los pies,
veras que los mueves con facilidad.
Te paras en puntas de pie, cruzas parte del cuar-
to. Debes decidir de antemano dénde guardaras
la carta, de manera que si alguien irrumpe en el
cuarto no te sobresaltaras ni actuards como si te
hubieran pescado en falta, etcétera. El trayecto te
Heva a una mesita de noche, pero tu verdadero
destino es tu cigarrera sobre el escritorio. Cami-
nas en puntas de pie; sigilosamente y sin esfuer-
z0, hacia la mesita. Llegas sin inconvenientes. La
cigarrera esta al alcance de tu mano. (Sigues ca-
minando en puntas de pie? Nada de eso. Una vez
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que llegas a la mesita, canturreas una melodia, te
olvidas de Ja puerta gue comunica el cuarto con

la sala contigua, etcétera, etcétera.

Lueso de la relajacion de los musculos y la concen-
g __l__.._-n- a cone
tracién sobre un objeto, Stanislavsky incluyé entre los

Szlementos de la psicotécnica del actor uno cuya funcién

principal es despertar la inspiracién. Este elemento es
la memoria emocional, es decir, la memoria que reside
efi Iossentimientos del actor y aﬂora a la superficie de
la conciencia mediante los cinco sentidos, principal-
mente, en opinién del maestro, la vista y el oido.

Para ilustrar el significado de la memoria emocio-
nal, pidié a un actor que imaginara un gran ntimero de
casas, cada una con muchos cuartos, cada cuarto con
muchas cémodas, comodas con cajones, cajones llenos
de cajas y entre ellas una caja muy pequena, llena de
lentejuelas. Es facil hallar la casa, el cuarto, la cémoda,
el cajon, las cajas e incluso la caja més pequena. Pero
se necesita un ojo muy agudo para descubrir la dimi-
nuta lentejuela que cayé de la caja, lanz6 un destello y
se perdié para siempre. Stanislavsky decia que ésta era
la verdadera misién del actor. A esa misién me he dedi-
cado al elaborar el Método. -

Stanislavsky consideraba que la comunicacion in-
terna era uno de los elementos més importantes de la

111telpreta01on Es a comunicacién.entre dos actores en

“escena vy entre el actor y el pablico. El distingufa los mo-

vimientos externos de las manos, los pies y el tronco, de
las acciones interiores de comunicacién espiritual que,
por invisibles al ojo, parecen inactivas. Desgraciada-
mente, influido por sus estudios anteriores de filosofia
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hindn, describia esta comunicacién interior como «emi-
sién de rayos» y «absorcién de rayos», como si los sen-
timientos y deseos interiores emitieran rayos a través
de los ojos v el cuerpo hacia otras personas. Subrayaba
con razén que, al usar los sentidos, el actor debe oir y
a la vez escuchar; si huele, debe inhalar; si mira, debe
mirar y ver, no echar una mirada superficial sobre el ob-
jeto. Pero no pudo describir sus métodos para dominar
este proceso ni sugerir ejercicios que facilitaran la emi-
sién y absorcién de rayos.

Estas conferencias, destinadas a estudiantes y can-
tantes de 6pera, constituyen la primera exposicién sinté-
tica del sistema dc Stanislavsky v de sus ideas generales,
antes de la presentacién sistematica en La preparacion
del actor (1936). Coinciden en general con las ideas ex-
presadas en su autobiografia (1924), donde explica c6-
mo realizé sus descubrimientos.

Pero Stanislavsky no se dio por satisfecho: se esfor-
z6 por perfeccionar, definir y corregir sus ideas y expo-
nerlas de manera estructurada y comprensible, para
que no sufrieran la suerte de la mayorfa de los descu-
brimientos en el (eatro, que mueren con su autor.

Ya hemos sefialado la insatisfaccién permanente de
Stanislavsky, no con sus ideas sino con sus realizacio-
nes. Los resultados estaticos obtenidos en algunas pues-
las en escena en las que habia empleado sus nuevos mé-
todos dieron lugar a criticas continuas y recurrentes, de
que los actores se concentraban demasiado en su pro-
pia psiquis, a expensas de la expresividad exterior. Las
criticas no lo perturbaron demasiado, ya que en parte
coincidia con ellas. No estaba satisfecho con los resul-
tados obtenidos, PCro eran avances importantes en su
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estudio constante del problema del actor, Le preocupa-
ban mads bien sus fracasos con el repertorio clasico, cn
el que se expresan las vivencias mas profundas e inten-
sas del espiritu humano. Sus métodos no le habian per-
mitido ayudar a los actores a alcanzar la necesaria in-
tensidad de expresién. El trabajo en los estudios daba
resultados excelentes, pero apuntaba sélo a ciertas for-
mas teatrales. Temia que su trabajo quedara limitado
al teatro naturalista moderno.

Algunos de sus discipulos, como Vajtangov y Neini-
rovich-Danchenko, parecian avanzar en esos aspectos
de la expresividad intensificada en los que el maestro
habia fracasado. Las puestas en escena de Vajtangov de
The Dybbuk y Turandot, tan teatrales, agiles y dindmi-
cas, seguramente llevaron a Stanislavsky a concentrar-
se en otros elementos aparte de los aspectos puramen-
te psicolégicos. Las brillantes producciones del estudio
musical de Nemirovich-Danchenko, con su ritmo ¥y mu-
sicalidad y su éxito de publico, despertaron la envidia
de Stanislavsky, pero también lo obligaron a repensar
su sistema en los aspectos de la expresividad y la cor-
porizacién de un personaje.

Stanislavsky fue el gran precursor en el desarrollo de
un sistema para la preparacién del actor, Sin embargo,
como hemos visto, no llegé a resolver el problema de la
expresividad. Su discipulo Vajtangov y luego su sucesor
Boleslavsky ayudaron al actor a comprender el proble-
ma. Existen semejanzas bdsicas entre los tres enfoques
que puedev adoptar el actor: representacién, experiencia
y aptitud mecdnica. Los tres siguen las lecciones funda-

i mentales de Stanislavsky: educacién consciente de los

sentidos que conduce al medio creador inconsciente. La
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nica del actor incluye una serie de ejerci-
lajacién, concentracion sobre obje-
6n, etcétera. Pero lo mas importarn-
te es el uso d ctor como material de

fabajo: la nece51dad de esmdiar las emociones, anali-

__r.—-""’-’_’_"_
72 Tos sentiniientos sencillos y complejos

educacion téc
cios practicos de re
tos, circulo de atenci
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A esta altura suelo agregar el ejercicio de los anima-

F——)
les, que ayuda al actor a preparar un papel al reconocer

la diferencia entre él mismo y su personaje. El actor se
ve obligado a asumir la conducta del personaje en lu-
gar de confiar en sus propios sentimientos. Cuando el
estudiante demuestra caracteristicas fuertemente sub-
jetivas y sus emociones lo llevan a una conducta estati-
ca, utilizamos este ejercicio en una etapa anterior, a fin
de alejarlo de sus sentimientos subjetivos y fortalecer
sus atributos fisicos y mentales.

El valor especifico del ejercicio de los animales es
que ayuda a la caracterizacién fisica. La tinica experien-
cia sensorial que exige al comienzo es la pura observa-
cién. No exige concenlracién sobre si mismo. El actor
observa determinado animal para descubrir sus movi-
mientos vy recordarlos con la mayor exactitud. Luego
trata de imitarlos en forma objetiva. No tarda en des-
cubrir que la imitacién le exige en varias partes del
cuerpo una energia totalmente distinta de la que él po-
see. Hay ciertas partes que el ser humano puede mover,
pero el animal no. Por ejemplo, para imitar la pata, el
actor mueve su brazo; el animal, en cambio, no posee
energia independiente en esa zona. Ni siquiera puede
erguirse y alzar las patas delanteras como hace el ser
humano al imitarlo.

Primero el actor comprueba las diferencias fisicas
entre si mismo y el animal, luego crea esas diferencias
mediante el dominio de sus energias. Al principio no
hay emocién ni sensacién. Es una practica de observa-
cién objetiva que permite aprender a dominar, definir
y dar 6rdenes a las distintas zonas de su cuerpo para
hacer lo que hace el animal. Aprender a repetir con su
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cuerpo la energia fisica del animal, a reconstruir la sen-
sacioén de su vida fisica: la fuerza v el poder del leén, el
Jetargo del gato, la extrafia actitud del mono al obser-
var a un ser humano, etcétera. Asi el actor practica ¥
aprende a imitar fisicamente al animal, con un atribu-
to sensorial contenido en la actividad fisica. A esta al-
tura el actor hace que el animal se yerga, utilizando las
energfas del propio animal. 8i no ha visto erguirse al
animal, trata de imaginar cémo lo harfa. Agrega soni-
dos animales, a veces palabras dichas con voz animal.
El proceso contintia hasta obtener un ser humano con ca-
racteristicas animales. Asi se logra un personaje. Cuan-
do se toma un chimpancé en posicién erguida y se lo
convierte en un personaje, deja de ser un chimpancé.
s un personaje con voz y entonacién humana, pero
dotada de las caracteristicas del animal. Esto ayudara
al actor a crear un tipo especial de ser humano —un
personaje— distinto de él mismo. El ejercicio ayuda a
)a caracterizacion fisica en la funcién.

Algunos actores temen este ejercicio, casi como si
tuvieran miedo de convertirse en animales. En realidad,
estan bregando con su propia conducta habitual. La ne-
cesidad de reproducir la conducta del animal, de obli-
car al cuerpo a efectuar movimientos desusados, obh-
oa al actor a luchar contra sus propios habitos, por eso
teme su propia reaccion.

Uno de los primeros ejercicios que realiza el estu-
diante, y que se le pide que repita sin esperar resulta-
dos inmediatos ni espectaculares, es ¢l de la memoria
emocional, de fundamental importancia para algunas
de las escenas mas importantes de todo el teatro. A es-
ta altura, si no antes, le tomo una prueba al actor.
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légica subyacente. La historia del talén de Aquiles me
sugirio la respuesta. El héroe era invulnerable porque
su madre lo habia sumergido al nacer en el agua sagra-
da. Sin embargo, mientras permanecia sumergido, ella
le aferraba el talén, por lo que esa parte de su cuerpo
era vulnerable. En una de las batallas contra los troya-
nos, Aquiles fue herido en el talén por una flecha enve-
nenada y murié6. Por medio del problema sencillo le ha-
biamos creado al actor un talén de Aquiles, un punto
vulnerable por donde se podia abordar el problema mas
grave. Si-hubiéramos elegido una tarea mas dificil, ma-
yor hubiera sido la dificultad para abordar el problema.

El objetivo del ejercicio es dejar traslucir lo que su-
cede. Si nada sucede, eso es lo que se expresa. A fin de
evitar malentendidos conviene aclarar que no es im-
prescindible que suceda algo durante el ejercicio. Si no
pasa nada, perfecto. No significa que algo anda mal. Si
no pasa nada y uno no se siente impulsado por la pre-
sencia del ptblico a expresar mas, significa que el ins-
trumento responde a la perfeccion. Por el contrario, si
el ejercicio despierta sensaciones e impulsos, el actor
debe asurmnirlos. Debe permitir que se expresen a través
de las indicaciones especificas del ejercicio, no median-
te movimientos, geslos y reacciones involuntarios, que
sélo ahogan la expresidn de lo que sucede. ,

Los ejercicigs_descritos constituyen las primeras
etapas de la formacién del actor. Al comienzo éste tra-
b@rimero debe adquirir [a capacidad de
relajarse, con ntra:'s—et.éentir y experimentar en forma

intensa. Al mismo tiempo desarrolla las facetas exterio-

res de su ser. Desarrolla y fortalece la voz y el cuerpo
mediante la eliminacién de la garra sofocante del hébi-

14
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to v los factores inhibidores de la expresividad, incul-

cados por el condicionamiento social.

En la s%iy.unla etapa, el actor desarrolla su capaci-
dad de realizar acciones en forma veridica y l6gica. Al
mismo tiempo aprende a ajustarse a su interlocutor es-

CéRIco, no de manera mecanica sino tratando de con-
vencerlo, transmitiendo claramente su pensamiento. Es-
to se logra mediante cjercicios de improvisacion.? Luego
el actor realiza los ejercicios dg-ﬁﬁ'ﬁﬁ@ara abordar
el problema de la caracterizacion fisica. Esto le ensefia
a aislar y comprender la creacién de una conducta ffsi-
ca distinta de la suya. Luego aprende a descubrir las ex-
periencias que mejor esfimulan sus reacciones emocio-
nales y a recrearlas mediante el proceso de memoria
emocional, El actor pasa luego a la etapa siguiente de
su formacién, pero no deja de realizar estos ejercicios.

. Ahora comienza el trabajo con escenas de obras. Al
ahordar una escena es habitual destacar la interpreta-
cién del papel por el actor, la idea del personaje y el te-
ma de la obra. Si bien es verdad que estos aspectos for-
man parte del trabajo actoral, en el fondo siguen siendo
conceptos intelectuales que no ayudan a crear la perso-
nificacién. El conocimiento tedrico, literario, critico o fi-
loséfico de una obra, por profundo que sea, no basta pa-
ra crear una realidad sobre ¢l escenario. Por eso, a esta
altura de la formacion, las escenas no son importantes

3. Existe un lipo de improvisacién que llamamos «farfullars. Se
trata en realidad de hacerse enlender mediante un lenguaje ab-
surdo. Esto obliga al actor a ser muy claro sobre lo que quiere
transmitir; obliga a su interlocutor escénico a tratar de compren-
der, no s6lo a esperar la palabra sefial para empezar a hablar.

{Re




€n su relacidn con Ia obra, sino en la medida que le per-
miten al actor ejercitar sus aptitudes adquiridas, dentro
de contexios dramaticos prefijados. Al actor no Je Intere-
Sa ann la interpretacisn de la obra o de un personaje en
particular, sea Hamlet, Stanley Kowalski, Otelo, Blanche
DuBois, Lady Macheth o Willy Loman. Todavia no es un
artista sino un artesano que aprende su oficio,
Stanislavsky tratg de desarrollar un enfoque que
conduciria al actor a log procedimientos concretos yle
ayudarfa a emplear sy talento para lograr )a conducta
deseada y légica. La concepcién de Stanislavsky ests
contenida en el conocido interrogatorio que formula el
actor: ¢Quién ereg? ¢Dénde estds? ¢Qué haces aqui?
¢Cudndo o bajo qué condiciones o circunstancias syce.-
de esto? ;Cémo? Todo €sto se resume en la pregunta:
¢Cuales son los ajustes que modilican tu conducta? Con
frecuencia el actor interpreta estos términosg de mane-
ra intelectual y llega a conclusiones que no lo motivan
a actuar. Para corregir este enfoque intelectual es nece-
sario comprender qué sucede en cada escena. El «qué

ucede» se confunde facilmente con el “«argumentoy»,

bt e N S At s ©
pero el argumento no slempre coincide con el Suceso
de determiinada escens on particular.

~ Cuando trabajamos tom las actores sobre el proble-

ma de descubrir 1o que sucede en un tramo dado, utili-
Zamos con frecuencia ciertos cuentos de Ernest He-
mingway, Irwin Shaw, Dorothy Parker, Colette o Guy de
Maupassant, pPorque son unidades completas, auténo-
Mas, generalmente bien escritas, Avudan al actor a ad-
quirir canciencia Y comprensidn de una situacién. E)
didlogo de una obra suele contener elementos que los
personajes no dirfan en la vida real, pero que sirven pa-
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ra transmitir informacién al espectz}dor. El cuel‘mst;\ 0
el novelista transmite esa informacion al lector en oz
pasajes descriptivos. Por eso, el dlié’logo en Tm cufento :]
mas representativo de lo que diria el peléona]e rfl:) l.;
Ademas, seglin mi experiencia, es un material quecci) bx
ga al actor a desentrafiar el significado de lo que ed:
decir y descubrir cémo se relaciona con lo que suce
a. _
- lzeflii un ejemplo de este procedimient'o. Hay un
cuento de Ernest Hemingway lamado «C?llnas como
elefantes blancos». Una pareja norteamericana se :efu-
cuentra en una posada espafiola, cerca de una estacién
de ferrocarril. Nunca se aclara si estdn casados o no, 1:;—
TO es0 ho tiene importancia. No tienen .protﬂ)lema? deZ al;
nero y pareceria que lo tnico que les interesa ;s i? .
v disfrutar de la vida. Ella debe hacerse un -Z ox{‘ . *
;iirige al Jugar donde se lo hardn, pero es ev1dﬁ?i1 e ; N
preferiria evitarlo. E], en cambio, no parecle ‘wpu N
a aceptar la menor modificacién de sus re acllones.ra‘
final del cuento ella aparentemente accede a' alopeC _
cién. Ese es el argumento. ¢A qué se t‘:leb_e -el titulo «Co
linas como elefantes blancos»? Al pnn'uplo de la} esce-
na, ella observa al pasar que ciertas colinas que; asomarf
entre los drboles parecen elefantes blancos. E relspon-
de que jamas ha visto un elefante blanco‘. «Jamaseptaf1
drias verlo», dice ella, y él pregunta: «¢Sélo porth‘x-
lo dices?» Luego piden sus copas y rtlzanudan la lleju~
sién. Finalmente ella accede a su pedlcli‘o y Se quec a‘ ?o- |
la en la posada mientras él [leva las va{uas ala estacwn;
Le ha dicho que vuelva a la posada, asi b‘el‘)erén otra co
pa antes de iniciar el Gltimo tramo del viaje hasta la ca-

sa del médico.
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Los actores suelen abordar esta escena como si se
tratara de una discusioén sobre si ella debe o no abor-
tar. Eso es lo que indica la accién. Sin embargo, cuan-
do hacemos algunas preguntas —¢quién?, ;qué?, ¢cuan-
do? y asi sucesivamente— comprendermos mejor lo que
sucede e incluso el porqué del titulo. Es evidente que
ella posee mayor sensibilidad e imaginacién que él. Es-
peraba que el nifio significara la consolidacién y la rea-
lizacién de su pareja. El no comprende tales aspiracio-
nes, soélo le interesa su vida de ocio y placeres: viajar,
beber, disfrutar, Esta satisfecho con eso; en cambio ella
indica claramente a través de sus comentarios que as-
pira a mucho méds. Ha comprendido que hay un abis-
mo infranqueable entre los dos. Ese es el significado
del titulo.

Por eso, al final de la escena, cuando la mujer que-
da sola, la actriz esta en condiciones no sélo de quedar-
se sentada esperando el regreso de su compafiero sino
de realizar lo que Stanislavsky llamaba la «pausa este-
lar». Es un momento en el cual el actor, al quedar solo
en el escenario, le revela al pablico la verdad de lo que
sucede. Equivale, en un concierto, a la cadencia en la
cual el instrumentista demuestra su habilidad al impro-
visar sobre el tema de la pieza. '

Si los actores comprenden lo que se dice pero no lo
que sucede, no pueden interpretar la escena en forma

_ Tealista. Desarrollaran la discusién, pero la tnica con-
clusién que sacari el espectador es que se ha produci-
do una disputa en una pareja.

Cuando descubren la situacién detrés del argumen-
( to, 165 actores yapueden émpezar a delinir las caracte-
risticas de las dos personas: la sensibilidad de una en
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oposicién al hedonismo y la falta de sensibilidad del
otro; las aspiraciones de la mujer en oposicién a la com-
placencia del hombre. Aungue esto ayuda a clarificar
quiénes son, no es suliciente para Ilegar a ciertos ele-
mentos que los actores tienden a pasar por alto. Hace
mucho calor, ella estd embarazada. Parece dispuesta a
probar una bebida nueva, pero en realidad no bebe. La
actriz debe crear la sensaci6n de calor y el motivo de
que la bebida e haga sentirse mal.#

Es importante destacar que todo buen actor, cons-
ciente o inconscientemente, sigue el mismo procedi-
miento intuitivo. Los que se basan solamente en la
aptitud técnica se limitan a indicar las realidades sen-
soriales que sugieren la presencia de la bebida y el de-
sagrado que provoca. Los actores formados con el mé-
todo descrito son capaces de crear la sensacién de calor,
de sabor v desde luego la vivencia de una mujer en con-
flicto consigo misma ante una situacién que dejara sus
huellas emocionales. Esto quedar4 al descubierto cuan-
do la mujer esté sola; cuando €l vuelva, ella ocultara sus
sentimientos y dird «sf, me siento bien», cuando él le
pregunte si estd mejor. Los significados literales que los
actores dan a estas l{ineas adquieren una textura muy
distinta, lo que se podria Hamar el «subtexto». El sub-
texto es el significado verdadero del textQJ_Qomen-/,r
dewemocién. Para subir a escena con’

la actitud correcta, el actor debe conocer las «éircun‘s-

4. Con frecuencia los actores analizan el personaje para conocer
su pasado, de dénde viene, qué hacfa antes, ctcétera, sin legar a
conclusidn alguna que les permita actuar de otra manera de co-
mo se desprende del texto.
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tancias dadas» que implican los sucesos dramaticos y
Ios hiechos Fisicos que precedieron ese momento.
~Cuando el actor adquiere algiin conocimiento del
suceso en contraste con el argumento de la escena, pue-

“1an relacionadas con Ja situacién dramdtica y a la vez
incluyen las zonas de realidad sensorial, asf como el lu-
gar, la actividad cotidiana que realizarfa en ese lugar,
etcétera. El‘éctor debe ser capar. de crear la conducta,
el estado de 4nimo y la vivencia emocional del persona-
je. El estado emocional determina fa accién fisica. Cuan-
do dirigia Otelo, Stanislavsky esbozé una serie de accio-
nes fisicas muy precisas para determinada escena. El
protagonista, Leonidov, objetd las indicaciones, a lo que
Stanislavsky replicd que «usted debe comprender el es-
tado de animo del personaje», y a continuacién descri-
bié a Otelo en ese momento particular.

~~ Uno de los problemas graves gue se le presentan al
actor es ¢c6mo crear ese estado de animo durante el en-
sayo? Aqui es necesario crear los estudios, las improvi-
saciones, los recuerdos sensoriales y emocionales para
que el actor pueda aprovechar sus conocimientos y rea-
lizar las indicaciones del director. )
En mis mas de cincuenta arfios de actividad como
actor, director y maestro, he descmie_ si se abor-
(ETILIE escena en forma puramente intelectual, no se
obtienen buenos resultados sobrc el éscenario. El actor
piensa una cosa y hace oira. En caifibio, si trabaja la cs-

cena tratando de descubrir la acci¢n —¢cuéles son las
«circunstancias dadas» que debc preparar de antema-
_ﬁmna?, ¢qué haria en ese lugar
como resultado de esas circunstancias si la escena tal
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. e fbera— S¢
como esté escrita no llegara a p oducirse?, etceter ad
. . e o
sentira impulsado hacia las acciones légicas, la condu

tay el ajuste de su personaje. Si sabe crear las vivencias:

3 "y
mas importante del actor, es decir, actuar: hacer algo,
= S -Am-————_.—___,-n-‘_" .
‘ iolbgico. Debe empenar toda su ca
0 NSI0I0B1LD:

sea psicologico o fis . e
pac’i?ig y preparacién para crear sobre €] escenar
' To de las condiciones que €5-

ser’hiﬁﬁ@ ta ‘ent
table utor. | '
t%oz otros ejemplos para aclarar qu.é eslo qx'xe el
actor debe buscar, comprender y crear a fin de satisfa-
cer los requisitos de una escena. .
Cuando los actores trabajan alguna de las comecha?
breves de Chéjovy yo les pregunto qué tratan de 10gra‘1,
la respuesta invariable s que quieren’que r.esulte cjmll-
co. Les pregunto sila escena les causo gracia cuando l'a
leyeron. La respuesta €s afirmativa. E.n’tonc’es ‘les exp hl-
o de crear una situacién comica ya

co que el trabaj r |
sido realiz%gr el autor. Al actor le corresponde crear

cdrm plenitud la realidad de esa }situaci?n,@lﬁ"c‘)‘-r
més que €l no sea c6mico, el resultado si lo sera. -

T cuento de Dorothy Parker «You Were Pe.rfectly
Fine» (Te portaste muy bien) es un excelente e]er‘np]q
de este concepto, de que el actor debe oc%lparse d¢ crear
la realidad sensorial, dejando la comicidad en .manosl
del autor. Se trata de un personaje que se despierta zla
mediodia, después de una noche de juerga, con t’oda ’a
resaca y sin la menor idea de lo sucedido en la v1spe1;:l.
Entra la muchacha que habia pasado la noche fzon 1
to no relata cémo la recibe el hombx:e’:, sino so-
pregunta si la noche anterior sucedi6 algo ma-

El cuen
lo quele
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J/If) Ella responde que se porté muy bien, que no pasé

/

nada... salvo que estuvo al borde de pelearse a purieta-
zos con un extrafio, volcé agua helada en la espalda de
algujen, confundié al mozo con su hermano, resbald so-
bre el hielo al salir, paré un taxi y la llevé a casa, pero
antes dieron varias vueltas alrededor del parque. Ella
esta segura de que él no ha olvidado ese tan hermoso y
maravilloso episodio que sucedié en el taxi.

El sf ha olvidado y tiene xférgﬁenza de reconocerlo,
de manera que finge recordar y espera. Entonces resul-
ta que €l le habia jurado amor eterno y le habia pedido
que se casara con él. Al enterarse de esto, €l dice sim-
plemente: «Me hace falta un trago».

Cuando se ihterpreta esta escena con indicaciones
sencillas, tenemos el despertar del hombre y la idea de
Ja resaca. Luego entra la muchacha, que debe encon-
trar algo que hacer, aunque en realidad no hay nada. La
escena puede ser entretenida, pero no cémica. Pero si
el actor sabe crear la realidad de la situacién —el des-
pertar de un individuo con toda la resaca después de
dormir la mona; el dolor fisico que, como se enterara
después, se debe a un resbalén en el hielo; la confusién
provoéada por el olvido—; si puede reaccionar de ma-
nera significativa ante cada uno de los hechos ridiculos
que protagonizé la ndche anterior, concentrandose en
la identidad del individuo"que fue el blanco de la bro-
ma; por ultimo, si es capaz de expresar la reaccién es-
tupefacta del hombre al descubrir que se ha metido en
un lio del que no podra salir; si logra todo esto, el resul-
tado sera una escena desopilante. Esto contrasta con la

actitud de la mujer, y cémo disfruta al relatar estos in-

" cidentes; para ella’on los eslabones de la cadena que
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lleva a Ja inesperada y emocionante conclusién de que
se van a casar. En la medida en que ella se comporta co-
mo si el cuarto fuera suyo y como si tuviera motivo y
derecho de ayudar al hombre, Ja escena avanzar4 hacia
la sorprendente conclusion. Un director podria, desde
hiego, hallar en esta escena un aspecto social interesan-
te o algiin elemento que le permita desarrollar una gran
creatividad teatral; pero serfa igualmente necesario rea-
lizar las realidades fundamentales aqui descritas a fin
de que la interpretacion o la idea del director tome vi-
da en el escenario.

Se ha vuelto un lugar comun decir que nuestro en-
foque es vdlido para cl teatro contemporaneo, porque
crea un grado de realismo e intensidad que esta fuera
del alcance del actor que no se ha formado en el Méto-
do. Y por el contrario, la comedia y el teatro clasico re-
quieren un enfoque diferente. Sin embargo, nuestros
procedimientos también son validos para la comedia,
como lo demuestra ¢l siguiente ejemplo con El patdn,
una farsa de Chéjov.

La historia es sencilla, En la primera escena apare-
ce una mujer vestida de negro, sentada delante de un
icono, una imagen rcligiosa. Llora la muerte de su es-
poso; €l le era infiel, pero ella se aisla del mundo para
llorarlo y demostrar lo que significa la auténtica devo-
cién. Ruidos en el pasillo: el viejo criado trata de im-
pedir el ingreso de un extrafio, quien sin embargo
irrumpe en Ja intimidad de la viuda. Le dice que su es-
poso le debia dinero, qué él lo necesita para cancelar
una hipoteca sobre sus tierras. Ha intentado conseguir
el dinero en otra parte, pero no ha podido. Acaba de
llegar después de haber viajado durante toda la noche,




L SITRASDERG

estd desesperado, lamenta mucho tener que peditle el
dinero en un momento como ése. Ella accede a entre-
garselo, pero debe esperar que llegue el administrador,
a la maniana siguiente. El hombre insiste en que no pue-
de esperar. Es grosero, se compoita como un patan y fi-
nalmente la mujer sale del cuarto. El hombre queda so-
1o en el lugar. Expresa su desaliento, pero no obstante
lo ha impresionado la belleza de la mujer y su fidelidad
a un esposo que no la merecia. Jura, sin embargo, que
no se dejara engaifar por la astucia de la mujer. Vuelve
la viuda para descubrir que él sigue ahi: no se ira has-
ta que le den su dinero. Discuten acaloradamente y fi-
nalmente ella lo reta a duelo. El est4 furioso, pero lo im-
presiona su estilo. Ella confiesa gue jamas se ha batido
a duelo, que él debe ensenarle a disparar la pistola. Ven-
cido al fin por tanta belleza y coraje, él declara que no
disparara contra ella. Si ella quiere disparar, que lo ha-
ga, pero él no se ira de ahi. Semcjante obstinacién la
enfurece, pero entonces €l se arroja a sus pies y le de-
clara su amor.

Los actores inician esta escena —Jo he visto muchas
veces— preparados para discutir. El desarrollo de la ac-
cién es dspero; después de todo, se supone que el hom-
bre es un patan, y la situacién se desarrolla como en
una escena cémica del vodevil. Sin embargo, cuando se
destacan las realidades fisicas y sensoriales, la escena
se vuelve mds cémica y también mds interesante. Pido
a los actores que imaginen lo que sucedié antes del co-
mienzo de la accién. Con la actriz tratamos de crear Ja
conducta real de una persona que hubiera cumplido el
luto que sugiere el autor. Para crear la sensacién de que
ha pasado muchas horas sentada en la silla, la actriz
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permanece inmovil durante quince minuios, conceniva-

da en una foto de su esposo y evocando una vivencia

sensorial o emocional comparable a lo que debe sentir

por el muerto. .
La actriz logra asi hablar, moversey expresarse con

el ritmo que resultaria de las circunstancias descritas

por-el autor. Le indico que mantenga €sa actitud, sin an-

ticiparse a la rifia. Asi, cuando aparece el extrafio, se en-
cuentra ante la imagen ideal de la esposa abnegada qze
acaba de perder a su marido y poco a poco va dejando

traslucir lo que piensa de la conducta escandalosa del

muerto. | .
La preparacion del actor sigue los mismos hnea—.
mientos. Se dice que ha viajado durante toda la noch.e
y que ha logrado dormir apenas un par de horas, ten‘;h—
do junto a un tonel de vino en una posada. Ije éyu a-
mos a crear la realida'd‘sensor:ial que lo ll(?vara a ese es-
tado de agotamiento fisico y embotamiento mental.
n de desesperacién. Su conduc-

Debe crear la sensacio bn rdt
ta es aspera, pero ha sido soldado y oficial. Le indico
to. La tendencia natural

que no se anticipe al argumen : "
del actor cuando entra en esta escena €s empegar a na-
blar de inmediato. Ha memorizado el discurso que le

7z L N . C _
diré a la viuda y esté listo para pronunciarlo. Pero aca
S de provoca to esta a oscu-

ba de provocar una conmocioén; el cuar '
ras, iluminado solamente por el cirio delante del icono.
La mujer viste de negro, un velo le cubre el rostro. A ve-
ces oculto a la actriz o la hago salir de escenal a f1r.1 de
ayudar al actor a adquirir conciencia de la situacién.
Debe mostrarse jmpresionado por el cuarto y su extra-
fia atmosfera; no tiene plena certeza de qué eslo queve

sobre la silla. Después de irrampir, su conducta toma

199

—




LEE STRASBERG

un giro inesperado. Demuestra respeto por el icono v
no sabe a ciencia cierta con quién esta hablando. Ella
no se inmuta. Responde con decoro y cortesia que le de-
volvera el dinero. El recibe la promesa con alegria que
se vuelve estupor cuando se entera de que el dinero no
esta disponible en ese preciso instante. Preocupada por
su propia concentracién interna, deseosa de evitar una
escena desagradable, ella insiste que no podra pagarle
hoy; tendra el dinero al dia siguiente. Expresa entre la-
grimas algo de lo que sentia por su esposo. En cierta
ocasién, durante un ensayo de esta obra, el actor era
incapaz en la vida real de soportar semejante angustia
en una mujer, y con ello quedé revelado el extrafio sen-
timentalismo del personaje. Al mismo tiempo, su de-
sesperacién lo lleva a demostrar la groseria y falta de
respeto que requiere la obra. Ya estd montada una si-
tuacién cémica bastante extrafia que contiene en si los
gérmenes de la conclusién. '

En todo momento se pone el énfasis en la logica de
la conducta fisica y la realidad sensorial. Cuando la mu-

“jet sale del cuarto, el hombre queda solo, frustrado y

desesperado. Al mismo tiempo esta muy cansado: se
sienta, se esfuerza por no quedar dormido. Cuando
vuelve la mujer, se para con esfuerzo. Adn conserva los
modales de un oficial de caballeria, pero la desespera-
cién lo lleva a comportarse como un patén, seguin exi-
ge la situacion.

En la escena donde le ensefia a manejar la pistola,
Ia l6gica dictada por la proximidad de los cuerpos ali-
menta su pasion. El efecto comico aumenta cuando éJ
le ensefia la posicidon en que debe colocar los brazos,
tratando a la vez de evitar el roce con otras partes de su
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cuerpo. Se desarrolla asi la estructura creada por €l au-
tor: los actores aportan los elementos fisicos, sensoria-
les y emocionales que permiten dar vida a la obra. El
autor no quiere que los actores representen tan solo la
discusién y la conducta del patan; deben crear minuto
a minuto la realidad que motiva el didlogo. Los actores
desarrollan el didlogo, no a partir de la estruciura del
ar Wsmo a parlir de la conducta de los persona-

~"]'.'E‘ré_z?ﬁdad permite asf{ que se exprese la comedia.

Un ejemplo de escena clasica que sale muy bien lo-
grada con este método es la escena de la pécima de Ro-
mieo y Julieta. Bs una de las preferidas de todas las actri-
ces, pero llama la atencién lo poco que se ha indagado
en su légica y su significado.

La denominacién «escena de la p6cima» es en si
una indicacién del enfoque convencional. En todos los
casos Julieta actiia como si fuera a suicidarse. La ulti-
ma parte de la obra se vuelve un anticlimax: Julieta
muere o parece haber muerto mucho antes de la esce-
na enla tumba. Un estudio mas profundo de la escena
muestra que si bien hay elementos de la creciente con-
fusidn y terror de una jovencita obligada a realizar a so-
las una accién tan tétrica, ¢l enfoque convencional no
permite expresar bien los demas aspectos de la situa-
cién. Julieta no tiene la menor intencién de suicidarse;
va a realizar una accién peligrosa y emocionante que le
permitird reunirse con su amado. Su conducta se acer-
ca mas a la de una muchacha que se fuga con su aman-
te que a la de una suicida. Las sensaciones que la mo-
tivan son la excitacion y el peligro.

Debe reprimir su emocién en presencia de la nodri-
za, que desconoce el plan; no ve la hora de que salga del




cuarto. Cuando por fin se va, Julieta siente alivio y exal-
tacién. Puede lanzarse a su emocionante aventura. Es
una joven que va al encuentro de su amante. No sabe si
volverd a ver a su nodriza. Cuando dice sentir «un leve
temor frio», esta pensando que se separa de su familia
y también en el exilio del hombre que ama. No es mie-
do de morir, es el miedo natural que uno siente al aco-
meter una accidn peligrosa y emocionante.

Cuando Julieta pide a la nodriza que vuelva, gene-
ralmente demuestra con el tono de su voz que la actriz
conoce el resto de la obra y sabe que la nodriza no vol-
vera. Si la aciriz alza la voz para expresar el temor de
que la nodriza no la escucharé, se crea una sensacion
de realidad, pareceria que la nodriza va a entrar en
cualquier momento.

Julieta toma el frasco —el medio que le permitira
realizar su aventura— de su escondite. A punto de be-
ber la pécima, imagina lo que podria suceder. Sin em-
bargo, no piensa en la muerte sino en el hecho de des-
pertar en una tumba, rodeada por los huesos de sus
antepasados. Esto la asusta, y el momento culminante
de la escena es cuando cree ver a Teobaldo. La indica-
cién en general es que la actriz permanezca de pie o
arrodillada, con la mirada perdida en el espacio. Se de-

be recurrir a una motivacién légica —la luz, el movi-
miento de una cortina— para que parezca posible que
la joven ve un espectro. Perturbada, exclama «jQuéda-
te, Teobaldo, no te vayas!» Entonces comprende que no
ha visto nada, que sus temores son infundados; podra
beber la pécima con mayor naturalidad. Comprende
que se ha dejado llevar por su imaginacién y acomete
con decisidn el acto de beber la pécima. La correcta eje-
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ige el recurso de Iz ia
cucién de esta escena exige el recurso de la memor

emocional. . - ‘ ‘
Verdi, un musico de hondo sentido dramético, pro
, n Ave Maria. No

bablemente hubiera introducido aqui u )
4s que la actriz estudiara la conducta de

ia de m
ottt s de acostar-

que dice sus oraciones ante
udarle a hacer la transicién a los te-
para volver al final con fe reno-

una jovencita
se. Esto podria ay
mores que la abruman,
debe hacer. |
vadi: zc:gc?lrceta descrita en los pérrafos preceden’ti:-:s no—
indica la iinica manera de reali?ar esta ¢5c§na. So o sxlla
giere que al indagar en la realidad de la s%uacx::iite‘
conducta del personaje se logra una solucion m o
resante para la escenay ]a obra que la que proporcy
el enfoque convencional.

La parte analitica del trabajo de_l actor es, desde tue-

_‘I_--—‘-"
rollo como artista. Pero Sta-
e

i desar
go, esencial para su e e
nislavsky buscaba reemplazar las actividades i

P d,
intelectuales y teorTeantes-del-actor por la autenticida

: ria & rse de
la vivendia y la conducta. Con ello queria asegura

5 1o redundaria en una actuacién verbal,

qu(;ﬁrabaj i del director
mental y formalista, més afin a las ideas de

j i6n del actor.

que a la ejecucion

Algunos directoyes s¢ explayan con vagas e
losoficas sobre la verdad delaobraola verda . ta -
tor, cuando en realidad se refieren a su propia 1:3 ; 1
pre‘tacién de 1a obra. jEl alfa y omega de;a verdal ez

i i ' ucta yla ex-
autor es la verdad de la vivencia, la cc»_r;-_z_l 3nde x
resion! La eleccion de {4 verdad a crear dep

presiont L

olaj i ela-
Ja interpretacion de la obra. Pero la justa interpr

iza |
i6 la obra no garantiz ! '
N a me sctor sea capaz de crear

frases fi-

presentacién; a menos que &l
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a autenticidad de la re-
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con conviccién la realidad que permita revelar la idea
de la obra.

Muchos maestros de actores se interesan por st pro-
pia interpretacion de la obra a un grado tal que en rea-
lidad no son maestros sino entrenadores. Los actores
no aprenden a ser creativos. Los actores formados con
los métodos descritos anteriormente son capaces de
crear una realidad en el escenario y a la vez responder
a las exigencias de la obra. No pierden autenticidad por
ajustarse a los requerimientos del director. Es asi como
Peter Brooks, un director que busca siempre un estilo
intensificado en sus puestas, ha expresado su satisfac-
cién por trabajar con actores formados en el Método,
capaces de comprender sus exigencias y ejecutarlas sin
ayuda.

El método y los estilos

no realistas
Artaud, Grotowski y Brecht

La continuacién y consolidacién de los descubyi-
mieos de Stanislavsky y Vajtangov fueron la base del
MétodoxNosotros aportamos nuestros descubn'}r{ientos
relativos a Ya expresividad del actor. Uno de log aspectos
mas importan¥es del Método es su enfoquq,t(niversal del
problema del actoy v a la vez su ﬂexibili@a‘a. Muchos cri-
tican el Método —e\ndirectamente I_aéfideas de Stanis-
lavsky— porque supuéstamente S(élé“ es valido para tex-

tos y estilos de interpretacién realistas. Dicho de otra

manera, un actor formado pug-Strasberg puede interpre-
tar a Chéjov, Odets y Miller, perg no a Shakespeare, Wi-
lliams ni Albee. Este razo_n'aimiento bedece més a un co-
nocimiento del repertprio del GroupTheatre que a una
comprensién profunda de su enfoque déNa preparacion
del actor. Asimismo, desconoce la poderosa influencia de
Vajlangov sobre la evolucién del Método.

La obra de Stanislavsky, interpretada a la luz'de sus
logros, podria crear la impresién de que se limita al esti-

lo realista. Sus intentos de hacer teatro irreal o fantéstﬁ\

co tienden a confirmar esa opinién. El empleo valiente
y brillante de los mismos procedimientos por Vajtangov

hS




